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Einleitung

Robert Walser (1878-1956) war Jahrzehnte lang &8rRublikum und die Literatur-
kritik in Vergessenheit geraten. Als junger Manmsuehte er sein Glick als Schau-
spieler in Stuttgart, wo er um seinen Lebensunteruaverdienen zusatzlich als Bu-
rokraft arbeiten musste. Nach seinen erfolglosersM#en in der Schauspielerei
kehrte er in die Schweiz zurtick, wo er die meisteimer Werke verfasste. Wéahrend
einer Ausbildung als Diener in Berlin schrieb einsebekanntesten WerkBer Ge-
hilfe, Jakob von Gutesmd Geschwister TanneObwohl er in bekannten Zeitschrif-
ten wieDie Insel Stuicke publizierte, erhielt er von der damaligeezéhsion keine
Anerkennung. Nachdem er 1913 wieder in die Scheeiidckgekehrt war, verfasste
er mehrere Theater- und Prosastiicke Dee Spaziergangind Der Rauber Seine
Versuche, als freier Schriftsteller zu arbeiternesterten immer wieder, wodurch er
sich gezwungen flihlte mehrere Arbeiten anzunehmenzum Beispiel als Biblio-
thekar im Staatsarchiv in Bern. Obwohl er ab delreJd4929 in mehreren Heilans-
talten war, produzierte er weiterhin literarischexte. Erst wahrend einer dieser
Aufenthalte in der Heilanstalt Herisau im Jahre38§3b er das Schreiben auf. Auch
nachdem die Arzte keine Anzeichen von einer psytieis Krankheit bei ihm er-
kannten, wollte der Schweizer Autor die Anstalthtigerlassen. Schlief3lich verstarb
er dort 1956 wahrend eines Spazierganges im Scl8ee.Freund und Vormund
Carl Seeling bemihte sich vehement, den von derdtitrkritik vergessenen, Wal-
ser nach seinem Tod durch die Publikation seinetké/am Leben zu halten. Erst in
den 1960er Jahren wurden er und seine Werke damidelikationen von Jochen
Greven wiederentdeckt. In den folgenden drei Jdimte® wurde hauptsachlich Wal-
sers Prosa analysiert. Grundlegende Untersuchuiigelie Walserforschung waren
die Publikationen von Peter Utz und Dierk Rodewaldch und nach entdeckte man
in Walsers Nachlass unverotffentlichte Werke, welcimer dem Begriff ,,Mikro-
gramme* bekannt sind und mit denen sich die Watsschung in den letzten Jahren
beschéftigt hat. Kirsten Scheffler untersuchtehieii Publikation Walsers Mikropoe-
tik, welche vom Autor mit Bleistift verfasst wurd8eine dramatischen Werke wur-
den allerdings nicht sehr akribisch untersucht, ativeie Walsers Wesen am besten

darstellten. In seinem Theater bearbeitet er tevidythen und Themen der Volksli-



teratur. Eines der Themen, die Walser neu beatpested die Volksméarchen
Schneewittche(1901),Aschenbrtde{(1901) undDornréschen(1912), welche lange
Zeit von der Walserforschung als Fremdkorper in 8%ed Gesamtwerk bezeichnet
wurden. Dank der psychoanalytisch- poetologischatetduchung von Urs Herzog
zu WalsersSchneewittchearhielt dieses Kurzdrama die Aufmerksamkeit deerai-
turkritik. Es folgten mehrere Untersuchungen, welsich mit den oben genannten
Marchendramen befassten. Literaturkritiker wie Rdtlber, Katalin Horn und Sabi-
ne Eickenrodt untersuchten die Darstellung der Amidbinz in Walsers Kurzdramen.
Einige Publikationen, wie die von Karen Andersemalgsierten diese Werke hin-
sichtlich der christlichen und der sozialistisch&eltansicht. In der Analyse von
Dieter Lamping wird Walsers Marchendramen sogaeals Art Parodie betrachtet,
was nhicht Walsers Intention waBislang gibt es keine ausfiihrliche Untersuchung,
welche die Destabilisierung der traditionellen Foamd der Rollenkonzeption in
Schneewittcherals Walsers Versuch den Zeitgeist dés de siécledarzustellen,
untersuchtSchneewittcherst nicht nur das erste Kurzdrama, das Walseragsté,
sondern auch das Reprasentativste, was das Tldestein de siécledes Schweizer
Autors betrifft. Laut Anna Fattori isBchneewittchenein Seelengemalde, dessen
dem Anschein nach sehr eigene, schwindelerregeedstrziktur sich [...]Jals aus-
gesprochen zeittypisch erweist.” (Fattori 2011:181)dieser Hinsicht ist Walsers
Marchendrama nicht als eine dramatische Inszerged@s Marchens der Gebrider
Grimm zu betrachten. Es wird eine konkrete Situatiargestellt, die einen der Mo-
mente des Marchens umfasst. Walssehneewittchebeginnt mit der Riickkehr von
Schneewittchen und dem Prinzen zum Schloss, walisi&onigin und der Jager
erwarten. Der Konflikt entsteht als Schneewittcligs Konigin des Mordversuchs
beschuldigt und die Konigin dies abstreitet.

Charakteristisch fur Walsers Marchendramen ists @¢&s nur eine Situation darstel-
len und dass sie im Vergleich zu einem mehraktiDesma sehr kurz sind. Daher
wird Schneewittcheauch als Kurzdrama definiert. Typisch fur das TeedesFin
de sieclewar die Suspension bzw. das Anhalten der Handlon@rama, welches

wie beiSchneewittchedie Schilderung einer einzigen Situation ermdgéch

1 vgl. Fattori 2011: 179-180.



Das Kurzdrama entstand in der zweiten Hélfte desldBrhunderts und galt als Ret-
tungsversuch das Drama aus der Krise zu befreisrunierscheidet sich von den
anderen durch die Kirze, die auch in den anderetkrividen, wie zum Beispiel Si-

tuation, Ort, Zeit, und Sprache, vorhanden ist. Klieze bzw. Reduktion ermdglicht

die Fusion mit anderen dramatischen Gattungennvaie auch am Beispiel von Ro-
bert WalsersSchneewittchearkennen kann.

Obwohl das Kurzdrama eine der beliebtesten Formeedamatiker des 20. und 21.
Jahrhunderts ist, gibt es nur wenige Untersuchundensich mit dem Kurzdrama
befassen. Als Pionierarbeit u.a. kann man die Yatdrung von Brigitte Schultze

bezeichnen, welche die Merkmale des Kurzdramasysieale. Uber die Fusion des
Kurzdramas mit anderen dramatischen Gattungeregilzurzeit keine ausfihrlichen

Untersuchungen.

Diese Studie ist die erste Arbeit, in der das Kramth Schneewittchemon Walser
als Beispiel fur die Destabilisierung der tradittian dramatischen Formen und der
Rollenkonzeption untersucht wird. Wie zuvor erlédtjteaben die bisherigen Unter-
suchungen sich ausschlie3lich mit inhaltlichen ageachlichen Aspekten auseinan-
dergesetzt, ohne die Fusion der dramatischen Ggetuin Schneewittchezu be-
ricksichtigen, welche das typischste Merkmal desaidrs de§in de siéclast und
am besten den Zeitgeist der Jahrhundertwende wiggedt. Hinzu kommt, dass es
keine vergleichende Untersuchung bezlglich der fiéiren und weiblichen Rollen
und Rollenerwartungen des Marche8seewittchenn der Version der Brider
Grimm mit Walsers Marchen- bzw. Kurzdraif@ehneewittchegibt. Zusatzlich wird
anhand des Vergleichs die Destabilisierung der dR&bnzeption bei Walsers
Schneewittchemintersucht, mit der die traditionelle Rollenerwag und das Rol-
lenverhalten in Frage gestellt werden. Robert Waltmsschéaftigte sich mit einem
zeitgenossischen Konflikt, der bei den anderen ifistallern auf wenig Interesse
stieR. Ziel dieser Untersuchung ist es zu analgsiaund darzustellen, wie der
Schweitzer Autor die Auflosung fester Kategoriene wlie der dramatischen Form
und der Zuordnung von Geschlechterrollen in sein@mzdramaSchneewittchen

schildert.



Um dieses Vorhaben zu realisieren wird im erstehdieser Dissertation eine theo-
retische Basis konzipiert, mit Hilfe derer im zvegitTeil die Form und Rollenkon-

zeption von WalserSchneewittcheanalysiert werden.

Im ersten Teil dieser Arbeit wird zunachst das Kuarma als Ausdruck einer Krise
untersucht. Zu Beginn der Arbeit wird die Probleiln&ieziglich der Terminologie
des Kurzdramas geschildert; erst seit dem Ende2@edahrhunderts wird, infolge
der ausfuhrlichen Untersuchung des Kurzdramas vagit® Schultze, der von ihr
vorgeschlagene Begriff ,Kurzdrama“ anstelle der &elaznung ,Einakter” fir die
dramatische Kurzform benutzt. In dieser Arbeit veer@usatzlich hierzu auch Syno-
nyme wie Dramolett oder Marchendramaa. fiir die Bezeichnung des Kurzdramas

verwendet.

AnschlieRend wird der literaturgeschichtliche Utspy des Kurzdramas erlautert.
Die meisten Kritiker sind sich darlber einig, ddss Kurzdrama am Ende des 19.
Jahrhunderts zur unabhéangigen Gattung wurde. Obdiehtiramatische Kurzform
bereits bei den Fastnachtsspielen, beim Jesuitetheder als Vorspiel und Nach-
spiel eines mehraktigen Dramas auftauchte, wuederst wahrend des Naturalismus
zur dramatischen Gattung erhoben. Ein wichtiger atspunkt in der Literaturge-
schichte des Kurzdramas als Gattung ist die Vendftdhung von August Strind-
bergs Essay ,Der Einakter®. Im Impressionismus wiad Kurzdrama zum Ausdruck
der Inexistenz einer objektiven Realitdt und deaxistenz eines einheitlichen Sub-
jekts. Robert Walsers Kurzdramen gehdren zu dikagzgorie der Kurzdramen. In
seinen dramatischen Kurzformen wird auf die NickisEenz einer objektiven Wirk-
lichkeit angespielt, da der inszenierte Augenblaiks verschiedenen subjektiven

Empfindungen der Figuren besteht.

Im Anschluss werden die Kriterien des Kurzdramaalyesiert, wobei die Reduktion
das Ubergreifende Kriterium ist. Diese Reduktionidlet sich auf die Situation, den
Ort, die Zeit, die Figuren und die Sprache der dsohen Kurzform. Die Existenz
einer einzigen Situation bedingt auch die Einheit Veit und Ort. Die dramatische

Spannung besteht aus zwei widerspruchlichen BilGiedern, die zum Hohepunkt

2 Durch die Fusion des Kurzdramas mit anderen diiaofe@n Gattungen wird in dieser Arbeit auch
den Terminus Méarchendrama fiir WalsBchneewittchemerwendet. Das Marchendrama als dramati-
sche Gattung wird im ersten Teil dieser Arbeit el



fihren, an dem es zu einer Entbl6Rung oder Entténsc der verschiedenen Bil-
der/Glieder kommt. Die Konzentration schrankt adah Entwicklung der Zeit im

Kurzdrama ein. Wenn die Situation in der dramagsciKurzform mit einer Mo-

mentaufnahme verglichen wird, muss das Inszenierégner kurzen Zeitspanne ge-
schehen. Es kann durchaus vorkommen, dass detiagmeeZeitablauf des Kurzdra-

mas mit dem der Buhnenauffihrung tbereinstimmt. Ra&zdrama entwickelt sich

normalerweise an einem einzigen Ort. Die Einheaideen Ort im Kurzdrama erlaubt
dem Empfanger sich nur auf diese eine Situatiokanzentrieren. Strindberg deute-
te bereits auf die Unmoglichkeit hin, beim mehrgéti Drama die verschiedenen
Intrigen und Orte einzuordnen. Durch die Reduktles Spielraums auf einen einzi-
gen Ort wird dies verhindert. Die Reduktion wircchwbei der Darstellung der Figu-
ren in der dramatischen Kurzform deutlich. Es konmicht nur zu einer geringen
Zahl von Charakteren, sondern es muss auch daearichtet werden ,runde Cha-
raktere" zu gestalten. Eine detaillierte Beschrmeghder Figuren im Kurzdrama ist

also nicht maéglich.

Charakteristisch fur die Sprache ist die Unperstikit, die man in den meisten
Kurzdramen vorfinden kann. Wie die Zeit und der @eschreibt die Sprache eine
allgemeine Situation auf eine unpersoénliche Art.hvéad der Jahrhundertwende
entwickelte sich ein Kurzdrama, das einen lyriscBbarakter besal3. Dies kann man
bei dem Kurzdram&chneewittchedeutlich erkennen. Daher werden in dieser Ar-
beit auch die Kriterien des lyrischen Dramas dérRlandertwende erlautert. Durch
die Reduktion des Kurzdramas auf eine einzige 8amnast es fur den Dramatiker
moglich Sprachbilder zu kreieren, die metaphorigdbr lyrisch ausgestatten sind.
Der Satzbau der dramatischen Kurzform, vor alleimdee lyrischen Variante kann
als Parataxis beschrieben werden. Es kann dahebDarstellung eines zwischen-
menschlichen Dialogs kommen, in dem die Aussagemekéerbindung haben und
zum absurden Gesprach fuhren. Dies zeigt, dassi@ddramatiker mit zeitgenossi-
schen Konflikten beschaftigt haben, wie z.B. mthédschen oder politischen Prob-

lemstellungen.

In den Kapiteln drei und vier wird die Fusion desrkdramas mit dem Marchen-

und Metadrama untersucht. In diesem Teil der Arbéitl zuerst das Marchen als



Basis des Marchendramas analysiert, da Waenseewittcheauf dem Volksmar-
chen der Gebrider Grimm basiert. Im Méarchendramd eine Szene des Volks-
marchens von den Figuren inszeniert, daher kannaaoah von einem Metadrama
sprechen. Die Form des Metadramas kann als Stlméthes Welterlebnisses ver-
standen werden. Charakteristisch hierftr ist disvtklichung der Wirklichkeit, die
Dekonstruktion des Subjekts und dadurch die dentid. Ein Beispiel hierflr ist
die Infragestellung der Erfahrung. Daher ist dascBeinen des Metadramas eng mit
der Postmoderne verbunden und wird seit der Modemgler als kinstlerischer Aus-
druck benutzt. Das Metadrama kann man als ein ianfarvorhandenes soziologi-
sches oder asthetisches Rollenspiel verstehemnndie Fiktion durch ein ,Spiel im
Spiel“ thematisiert wird, wobei die Selbstreflexian einer grundlegenden Eigen-
schaft wird. Die Beschaftigung des Metadramas reit Selbstreflektion schildert
eine Problematik, die die Realitat zu ,entwirklichesersucht. Eine der wichtigsten
Techniken des Metadramas ist die der Destabilisgeradurch werden die sprach-
lichen Herrschaftsdiskurse oder geistesgeschitiatlicSitten, die ein bestimmtes
Normensystem enthalten, aufgedeckt und in Fragelje&s wird untersucht, wie
Robert Walser in seinen Kurzdramen Stoffe aus aggdhgenheit aufgreift, z.B. die
Volksmarchen, um an diesen Stlicken die VerandedengNormen und Werte im
Vergleich zur Gegenwart zu schildern. Dazu wirdlieser Arbeit die Definition und
der Realitatsbezug des Marchens analysiert, didashen gesellschaftliche Struk-
turen einer Zeit widerspiegelt. Hierbei entsteld &rage nach dem Ursprung der
Konzipierung der Rollenerwartungen und des Rollema#ens im Marchen. Laut
der Untersuchung von Heide Gottner-Abendroth istzu eine Analyse des Frauen-
und Mannerbildes in den Marchen des Matriarchatsverodig. In ihrer Untersu-
chung unterstreicht sie den vielseitigen Charaktevohl der weiblichen wie auch
der ménnlichen Figur im Marchen, der sich durchEliguhrung des Patriarchats zu
einer einseitigen Darstellung der Charaktere, wim Beispiel in ,gut oder bose”
entwickelte. Dieser Aspekt der monosemischen Didimider Figuren bei den Ge-
bridern Grimm wird anschlieend untersucht, was/algleiche zu Walsers Figu-

ren dient.

Im zweiten Teil dieser Arbeit wird Robert Wals&shneewittcheals Beispiel fur

die Destabilisierung der traditionellen Formen Beamas analysiert, um eine Rede-
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finition dieser Gattung zu prasentieren, indemwesiner Fusion des Kurzdramas mit
anderen dramatischen Gattungen zu Stande kommifr Bafd die theoretische Ba-
sis verwendet, die im ersten Teil der Arbeit analgsund dargestellt werden. Da-
nach werden die weiblichen und mannlichen Rollend (Rollenerwartungen in
Schneewittchenntersucht, als Beispiel fur Walsers Destabiligigr der Rollendefi-
nition bezlglich der patriarchalen Darstellung tgssch Weiblichen und Méannli-
chen im Marchen. Dafiur werden zuerst die weiblicRgguren und anschlielend die
mannlichen Figuren analysiert. Es wird nicht nuretieDarstellung eruiert, sondern

auch deren Beziehungen und Positionen im Kurzdrama.
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Teil I. Das Kurzdrama als Ausdruck einer Krise

I. 1. Die terminologische Problemstellung der dramtéischen Kurzform

Im Rahmen der Forschung werden verschiedene Tefinimie dramatische Kurz-
form verwendet. ,Einakter” ist der am meisten gelstdge Begriff, obwohl man auch
.Minidrama*“, ,Mikrodrama®, ,Dramolett’, ,Kurzschaysel“, ,Drama aus einem
Auszug“ und ,Kurzdrama*“ finden kann. Im englisch-@nkanischen Sprachraum
wurde am Anfang des letzten Jahrhunderts die disoh& Kurzform, ,One-Act

Play’ genannt, wie es Gustav Plessow expliziert:

Unter einem Kurzschauspiel (englisch oder amergami,One-actplay’ mit
Bindestrich) versteht man einen Einakter mit besoah Aufbau. [...] Hier sei
nur erwahnt, da es kein kondensierter Mehraktereia solcher wéare ein
~Miniatur“-Schauspiel (englisch oder amerikanischeactplay ohne Bindest-
rich). (Plessow 1933:1)
In Kosoks Untersuchung tber das moderne englisalredfama wird nicht mehr
der von Plessow benutzte TermirDee-actplayverwendet sondershortplay® Eine
Tendenz, die sich in den neueren Untersuchungér mic im anglo-amerikanischen

Gebiet verbreitet hat.

Im deutschsprachigen Gebiet verwenden sowohl SzhRéster wie auch Pazarkaya
in ihren Untersuchungen Uber die dramatische Kuanzfden Terminus ,Einakter”
ohne préazise terminologische Argumentation. Schedéutert zum Terminus ,Ei-
nakter’ nur, dass es sich bei diesem Begriff, uneeiWiderspruch handelt, denn
Akt ist die Bezeichnung fur ,ein[en] aueren Albsitt im Drama“. Den Terminus
,Einakter’ erklart sie als ,ein Theaterstiick, desdémfang der Lange eines Aktes
entspricht”, welches aber unabhéngig und daher keiheines mehraktigen Dramas
ist.* Daraus kann man ableiten, dass die Kiirze das Kammizu einer dramatischen
Gattung werden lasst, da es ein Ganzes darstalghes von einem mehraktigen

Drama unabhangig ist.

% vgl. Kosok 1979: 131.
*Vgl. Schnetz 1967: 8-9.
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Im Gegensatz zu Schnetz suchen Kosok, SchultzeHaiutitter nach einer Lésung
fur die Problemstellung der Terminologie des ,Eiteak’. Diese neueren Untersu-
chungen weisen mit Recht darauf hin, dass wenn aean,heterogene[n] Textcor-
pus” der dramatischen Kurzform betrachtet, der piiaus ,Kurzdrama’ angemesse-
ner als ,Einakter ist. Der Terminus ,Einakter, bezieht sich auf eine dadische
Kurzform, welche in einem Akt geschrieben ist. Dawéd der ,Einakter, mit dem
Funfakter und Dreiakter gleichgestellt, obwohl &h ei der dramatischen Kurz-
form, um eine dramatische Gattung handelt, die @nBeenschaften besitzt als die
Mehrakter® Eine Tatsache ist, dass es in der literarischeduRtion, vor allem am
Anfang des 20. Jahrhunderts dramatische Kurzforgam welche aus mehr als ei-
nem Akt bestanden, und die nicht langer als 20eSeitaren. Halbritter definiert
hierzu das Kurzdrama als ,jene dramatische Formgnip deren Verlauf der Vor-
hang fallt, Abblendungen vorkommen, in denen es alse Art Akteinteilung gibt,
die aber trotzdem kurz sind“ (Halbritter 1976:1Bki der dramatischen Kurzform
kommt es, wie bereits am Anfang erwahnt wurde, tracth die Einaktigkeit, sondern
auf das prinzipielle Charakteristikum, die Kirzesdeextcorpus, an. Dementspre-
chend wird in dieser Arbeit der Terminus ,Kurzdramerwendet, ohne die anderen

Beziehungen wie ,Minidrama’, ,Dramolett’ oder Miklleama auszuschliel3en.

®Vgl. Schultze 1995: 6;Halbritter 1976:16; Kosok709131.
® vgl. Kosok 1970: 131.
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I. 2. Literaturgeschichtlicher Ursprung des Kurzdramas

Die Krise des Dramas in Europa und konkret in Dehdénd erreichte in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts ihren Hohepunkt. Dniatiker beschéaftigten sich mit
historischen Themen, welche nicht mit dem Lebehdsti damaligen Theaterbesu-

cher Ubereinstimmte:

Es war alles historisch — und historisch bedeuteimehm, schon, kinstle-
risch; der Begriff des Kinstlerischen war nachgerddm des Unwirklichen
gleichgesetzt. Der vollauf verdienende Burger detin@erjahre erkannte
Kunst nur als Sonntagsvergntigen, als AblenkungEat®lung vom Wirkli-
chen an, und die Historie sicherte ihn vor der Nas war schon, weil es
nicht wahr, weil es nicht wirklich [...]Jwar. (Bab 19553)

Die Handlung wurde an die Form des klassischen Bsaangepasst, welches eine
mehrstundige Auffihrung voll von Intrigen verspraéiver durch die grof3e Anzahl
von Schauspielern und die Entwicklung der vielerseiedenen Intrigen ging der
zwischenmenschliche Dialog verloren. Laut Szontdisser zwischenmenschliche

Dialog jedoch der wichtigste Bestandteil des Dramas

Die Ganzheit des Dramas schlie3lich ist dialekeschirsprungs. Sie entsteht
nicht dank dem ins Werk hineinragenden epischen dohdern durch die je
und je geleistete und wieder ihrerseits zerstouéh@bung der zwischenmen-
schlichen Dialektik, die im Dialog Sprache wird. dkuin dieser letzten Hin-
sicht also ist der Dialog Trager des Dramas. VanMiéglichkeit des Dialogs
hangt die Moglichkeit des Dramas ab. (Szondi 19%59:

Dies war einer der Griinde, welcher zur Krise deanixs im 19. Jahrhundert bei-

trug. Neben dem Fehlen des zwischenmenschlichelod3iduhrten auch die Lange

bzw. die Auffihrungszeit, der Inhalt und die Foror ¥ertiefung dieser Krise, fir

die die neuen Generationen von Dramatikern einehgsuchten.

Einer der ersten Anséatze das Drama zu verandetstaad im 18. Jahrhundert. Be-
reits Schiller und Goethe sprachen in ihrem Briefwgel von der Neuerschaffung
des Dramas durch die Inszenierung einer einzigerdldag, welche Uber einen tra-
gischen Charakter verfiigte und daher keiner weiténgsarbeitung bendétigte. Schil-
ler bezog sich aubedipus Rexum die Notwendigkeit der Konzentration beim Dra-

ma zu schildern:
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Ich habe mich dieser Tage viel damit beschaftiger Stoff zur Tragddie auf-
zufinden, der von Art de®edipusRexvare und dem Dichter die nemlichen
Vortheile verschaffte. Diese Vortheile sind unertie3 wenn ich auch nur
des einzigen erwahne, dall man die zusammengesetiasdlung, welche
der Tragische Form ganz widerstrebt, dabey zum @@rdagen kann, indem
diese Handlung ja schon geschehen ist, und mithnz genseits der Tragddie
fallt. Dazu kommt, da? das Geschehen, als unabiioideseiner Natur nach
viel furchterlicher ist, und die Furcht dal3 etwa&sghehen seyn mdchte, das
Gemduth ganz anders affiziert, als die Furcht, dafa® geschehen mochte. —
Der Odipus ist gleichsam nur eine tragische Analy&iles ist schon da, und
es wird nur her ausgewickelt. Das kann in der eimgen Handlung und in ei-
nem sehr kleinen Zeitmoment geschehen, wenn dieli#edpeiten auch noch
so compliciert und von Umstanden abhéngig warere Béiginstigt das nicht
den Poeten! — Aber ich furchte, der Odipus ist eigene Gattung und es giebt
keine zweite Species davon [.." ].

Auch Goethe machte sich Gedanken zur dramatischen &nd wie man sie veran-
dern konnte, um dem Dramatiker die Arbeit beim kompren eines Stiickes er-
leichtern zu kénnen. Dies kann laut ihm nur gelmgeenn die Exposition bereits
ein Teil der Entwicklung ist. Fir Goethe ware di&seosition ,der beste dramati-

sche Stoff“ fir das Gestalten eines neuen Drdmas.

Die LOsung zur Krise des Dramas fand man erst iredeiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts, in der neuen Generation von Dramatikeeiche einen Formwechsel des
Dramas vollbrachten. Laut Szondi waren es die framatiker lbsen, Tschechow,
Strindberg, Maeterlinck und Hauptmann, die — jealef seine Art —die klassische
Form des Dramas zur Seite legten und nach einegnnBorm strebten. Alle funf
Dramatiker sahen in der dramatischen Kurzform disung der Krise und die Kom-

patibilitat der Form mit der neuen Denkart und desnem Zeitalte.

Obwohl Szondi sich auf diese finf Dramatiker — den Naturalismus beeinflusst
waren — bezieht, wird in diesem Kapitel nur auirtsioerg und Maeterlinck einge-
gangen, da deren Essays von groRerer Bedeutumtjefintwicklung des Kurzdra-

mas waren.

"vgl. Schiller, Friedrich: o. T. (1797). In: Szort®56: 19.
8 Vgl. Goethe, Johann Wolfgang: o. T. (1797). Ini8#d.956:19.
°Vgl. Szondi 1956: 18.
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I. 2.1. Das Kurzdrama im 19. Jahrhundert: Die dramdische Kurzform im Na-
turalismus

I. 2.1.1. August StrindbergDer Einakter

Schnetz nennt das Jahr 1889 als Geburtsdatum dedrémas als dramatische Gat-
tung und zwar dank Strindbergs Es&sr Einakter Der Essay umfasste Strindbergs
Auseinandersetzung mit dem historischen Drama &esJdhrhunderts und seine
Schlussfolgerung Uber die Notwendigkeit ein neuesia zu schaffen. Schnetz er-
hebt Strindbergs Essay zum kiinstlerischen Prograshmohl das nicht Strindbergs

Absicht war.

Strindberg beschreibt das Drama als ,zahe Vorstgdu des Volkes", in dem ,das
Theater als ein Festlokal, eine Arena“ betrachied,wwo fein gekleidete Krieger,

Fursten und Damen zu Hauf auftreten, und wo gehisiralte, am liebsten unerklar-
liche Ereignisse in Schlo3sadlen, Urwaldern oderf¢y@loen passieren” (Strindberg
1910:324).

Er erklart auch, dass diese Art von Theater inldépfen der Menschen so fest ge-
setzt war, ,dass [es] ein Kassenstlck sehr oftdiesem Genre sein“ musste, um in
einem Theater inszeniert werden zu kontfebie ,Volkskomodien®, wie Strindberg
sie nannte, waren durch ,unlésbare Raubergeschitled Intrigen gekennzeich-
net, in denen es fir den Zuschauer nicht nur unictdogtar der Handlung zu folgen,
sondern auch die zahlreichen Auftritte der Figurarunterscheiden. Die Form und
der Inhalt des Dramas des 19. Jahrhunderts, nmeis€inmdglichkeit fur das Publi-
kum der Handlung und dem Massenauftritt von Figureriolgen, waren nicht der
einzige Grund, der zur Entartung fuhrte. Ein weiteGrund war die Inszenierung

von nicht aktuellen Themen:

[Ulnd noch sieht man die Massen zum Theater wanahérder Forderung, ein
Stiick Weltgeschichte zu sehen, oder wenigstengeBéds der Geschichte des
eigenen Landes, die groRe Erinnerung an bedeuteradgnisse wieder aufle-
ben lasse. (Strindberg 1910: 323-324)

19vgl. Strindberg 1910: 324.
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Wie Nietzsche bereits formulierte, war die eurogl@ésGesellschaft im 19. Jahrhun-
dert vom Historismus besessen. Strindbergs Meimaictp waren die Romantiker fur
dieses Fieber verantwortlich, denn diese suchtedemGeschichte und in der Ver-
gangenheit nach Stoffen fir ihre kinstlerischensigdlungen. Strindberg schrieb
ihnen auch zu, Urheber der Krise des Dramas z\ daikeine psychologischen Ver-
laufe im mehraktigen Drama vorhanden waren. Weh slie Romantiker mehr auf
die Intrigen konzentriert, vernachlassigten sieGliaraktere ,bis sie hohl wurdéen*

Dies fuhrte dann zur Krise des Dramas und zu s&ng&rtung.

Fur Strindberg war nicht nur im Bereich der Fornd wies Inhaltes das romantische
Drama entartet, sondern auch in Bezug auf das Splepersonal. Er deutet auf die
Entstehung eines Theaterproletariats hin, in demdrnei oder vier Schauspieler von
Rang“ erforderlich waren und ,alle zwanzig andeseglleicht fur Lebenszeit zu
zweiten und dritten Rollen verurteilt waren* (Stberg 1910: 328). Um seine Kiritik
Zu begrinden, begab er sich in die Rolle des Zuszbsaund exponierte den Besuch
in einem Theater, in dem ein solches Stick vorgeéfithrde. Schon am Anfang der
Vorstellung deutete er auf die grol3e Anzahl deufeig des Stlickes hin: ,Der Zettel
gab die Namen von vierundzwanzig Schauspielernn@naus ich schloss, dass es
ein recht handlungsreiches Stiick werden wirdefrn@ierg 1910: 324). Aber schon
nach dem ersten Akt war Strindberg verwirrt undrikender Handlung nicht mehr

folgen:

Nach einer Weile ist das ganze Theaterpersonahgr &V/olfgrube um einen
Handkarren vereinigt; ein kleines Kind wird ausegiseitenkulisse hervorge-
schafft, eine maskierte Person, die wie ich wudsteSchauspieler Herr So und
so war — und also Herzog von Mantua — geht schéeidtumher und verwickelt
die Handlung, sodass ich mit dem Bleistift Protbkibler die Auftretenden fuh-
ren muss, um nicht ganz irre zu werden, zumal emdit entsteht, in welchem
ich nicht Freund von Feind unterscheiden kann, wadn einer von den Hel-
den fallt, [...] und nach einer zutraglichen Liamgudes zahlreichen Personals
fallt der Vorhang wieder. (Strindberg 1910: 324-825

" vgl. Strindberg 1910: 326.
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Die Darstellung der Figuren mit den Kostimen undskés, die Dekoration der
Buhne, die Untreue gegenlber der Realitéat warerGdisnde, weshalb Strindberg

das Theater verlies und das Stlick nicht zu Ende sah

Darum sah ich nie ,Den Buckligen® selbst, aber eite genug gesehen, um
aus dieser Vorstellung die Einsicht zu gewinner wenig ich fur die Zukunft

auf die Geneigtheit des grol3en Publikums zu reclwagte. (Strindberg 1910:
325)

Nach dem Theaterbesuch verwies Strindberg auf diewéhdigkeit ein neues Drama
zu gestalten, denn das Drama des 19. Jahrhundartsiett flr das birgerliche Pub-
likum geeignet, der Realitat untreu und nicht aktugie Ursache, weshalb das
Drama des 19. Jahrhunderts nicht fur das birgerlRhblikum geeignet war, sah
Strindberg in der technischen Komposition des ,\éetkickes®. Durch die Akteintei-
lung kam es zu einer Ablenkung des Publikums, vesctiurch einen Mangel an

lllusionsfahigkeit den roten Faden des Stlickesoverl

Was das Technische der Komposition angeht, so ltdbeersuchsweise die
Akteinteilung gestrichen. Das, weil ich zu findeegtaubt habe, dass unsere
abnehmende lllusionsfahigkeit moglicherweise dutiehZwischenakte gestort
wird, wahrend derer der Zuschauer Zeit hat zumeRaéren und durch dem
suggestiven Einfluss des Verfassermagnetiseursogerz wird. (Strindberg
1910: 326)

Um das Drama der neuen Gesellschaft anzupassedamid es seine Funktion als
Bildungsmittel austiiben konnte, musste es moderhigierden. Strindberg sprach
von einem neuen Zeitalter, welches ,schnelleilemad ,hektisch* war. Daher konn-
te man das Publikum nicht mit einem abendfillen8gick ,qualen, das [er es] auf
Dinge neugierig macht, die es [das Publikum] volesint* (Strindberg 1910: 340).
Man misse von der Vergangenheit und dem Historisaivgeichen, um die ver-
schiedenen Bereiche des Lebens psychologisch Zys@ran. Vor allem deutet er
auf Motive hin, die sich um “beide Pole des Lebetrghen:

Leben und Tod, Geburtsakt und Todesakt, den Kammpélie Gattin, mit ihren

Existenzmitteln, um die Ehre; alle diese Kampfe, &thlachtfeldern, Jammer-
schreie, Verwundeten und Toten, unter denen mamelie Weltanschauung
von Leben als Kampf ihre befruchtenden Stdwindeenedrte. (Strindberg
1910: 342)
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Neben den neu inszenierten Motiven des moderresidbramas konnte Strindberg
auch die Einheit von Zeit und Ort erkenrtémies ermdglicht, laut Strindberg, die
Schilderung des psychologischen Verlaufs, welchedevum das Hauptinteresse

des Dramas im Naturalismus war.

ZolasTherese Raquigalt fur Strindberg als Beginn des neuen Dramaks/Drama
wies eine groRRere Einheit des Ortes und der Zdiuad auch der psychologische
Denkprozess der Figuren war in diesem Stiick daetiiesMit Therese Raquihatte
der grof3e Stil, das tiefe Graben in der Menschémgéeeinen Augenblick die Auf-
merksamkeit auf sich gelenkt [...]* (Strindberg 09329).

Die Uberflissigen Dekorationen der Buhne und dmpisen Kostiime und Masken
der Schauspieler waren in Strindbergs Augen einddléehung der Realitat. Eine
einfache Buhnendekoration war fir das neue Drangeraassener, denn nur so
konnte sich das Publikum auf die starkeren Kordglites Menschenlebens konzent-
rieren. Dank des neuen Dramas ,konnten erst altdéekungen der modernen Psy-
chologie in popularer Verdinnung angewandt werdéstrindberg 1910: 341).
Durch diese Art erflllt das Drama wieder seine @ilgsfunktion, die nun auf den
naturwissenschaftlichen Gesetzen basierte. DurehKdinzentration der Zeit, des
Orts und der Figuren konnte man die Realitat objakit allen Details wiedergeben.
Daher verglich Strindberg das neue Drama mit éft@tographie: ,Das ist Photog-
raphie, die alles mitnimmt, sogar Staubkorn auf delas der Kamera; das ist der
Realismus, eine Arbeitsmethode, die zur Kunstambleen ist* (Strindberg 1910:
330).

Die Konzentration des Dramas entspricht der neueit die Strindberg als eine
»Schnelleilende, hektische Zeit* beschreibt undzed die kurze Auffihrungszeit
des neuen Dramas: ,Eine Szene, ein ,Quart d’hesa#igint der Typ fur das Thea-
terstiick der heutigen Menschen zu werden* (Strirgii®©10: 340-341). Die Kirze
schien fur Strindberg das bedeutendste Kriteriursein, denn schlief3lich benannte

er das neue Genre ,Quart d’heure’: ,Das Stlickaskigz, dass es in fiinfzehn Minu-

2 1m modernen Drama wurden nicht nur neue Motiveéngert, sondern Strindberg erkannte in den
verschiedenen Stucken die Einheit von Zeit und Ort.
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ten gespielt wird, und das Genre sofort den Nant@mrt d’heure’ bekam* (Strind-
berg 1910: 339).

I. 2.1.2. Das naturalistische Kurzdrama: Einleitung

Die Geschichte des Kurzdramas als dramatische Naipenst bis weit in die Ver-

gangenheit verfolgbar. Man kann bei dem Jesuitet¢heoder bei den Fastnachts-
spielen und Lustspielen schon von dramatischenfuren sprechen, die aber als
Nebenform galten und daher nur als Vorspiel odechidpiel eines mehraktigen

Dramas dienten.

Das Kurzdrama entwickelte sich durch die Jahrhursdeeiter als Nebenform zum
ans Ende des 19. Jahrhunderts, in dem die drammatisarzform dem mehraktigen
Drama vorgezogen wurde. Immer mehr Dramatiker @mden sich fir das Mini-
drama und gestalteten Kurzdramenabende. Ein klareéig dafir ist, dass um
1854/55 im Carltheater in Wien 24 Kurzdramen bzmakter prasentiert wurden.
Im Vergleich hierzu, im Jahre 1860, also nur flatirg spater, hatte sich die Zahl der

inszenierten dramatischen Kurzformen auf tber t%52dlben Theaterhaus erhdht.

Die Frage die sich bei der Betrachtung dieser Fagtellt ist, wie kann es sein, dass
das Kurzdrama seit mehreren Jahrhunderten als IN®bemrxistierte und erst am

Ende des 19. Jahrhunderts als dramatische Gatairarhtet wurde?

Dies hat seinen Ursprung in der Krise in der siak Brama des 19. Jahrhunderts
befand. Wenn man das 19. Jahrhundert in Bezugiaditerarische Produktion be-
trachtet, fallt auf, dass vor allem Romane und NMeweveroffentlicht wurden. Die
literarische Situation schien der RomanproduktiEnethtscheidende Stellung einzu-

rdaumen und das Drama trat in den Hintergrund.

Anfang des 19. Jahrhunderts stimmte das Drama niittdem birgerlichen Lebens-
stil Uberein, da dieser auf den Prinzipen des Rsitus und Materialismus basierte.

Es handelte sich um ein historisches Drama, welGhesnen exponierte, mit denen

13vgl. Apsler 1930: 31.

20



sich das Burgertum nicht identifizieren konnteden DramerHildebrandvon Saars
und Alkibiadesvon Paul Heyses wurden z. B. szenische Mittel tatnwie prachtige
Massenszenen, empfindsame Ruihrseligkeit und Vewsi@rum die tragische Ideen
zurtickzugewinnen. Urspringlich war das Tragische eisthetische und religiose
Erfahrung, die ihren Ausdruck in der Tragddie faDdrch Schopenhauers und He-
gels Einfluss wurde das Tragische im Drama desldBthunderts als eine Daseins-
interpretation verstanden. In diesem Zusammenhagigew Jaspers und Martini auf
die Trennung des Tragischen von der Tragbddie haut Uaspers iWon der Wahr-

heit, ist das Tragische nicht mehr in der Tragddieirzden:

Nicht nur die Zuschauer, auch die Dichter verlagdem urspriinglichen Ernst.
Die neuen Tragddien im 19. Jahrhundert werden ztifitgn Teil aus Kons-
truktionen mit Hilfe des Denkens entstandene Vsardeitung der fesselnden
Pathetik war eins die Erldsung um Tragischen eiegeBung im Hindurchbli-
cken durch das Tragische auf den ungesagten urajbaen Grund, so wird
es jetzt ein Erkennen der philosophischen TheatenTragischen in der Ver-
kleidung der Theaterfiguren. Hier ist eine in deadht asthetischer Inszenie-
rung gemachte Unwirklichkeit. Eine Diskrepanz zwiese Mensch und Werk
laRt in dieser abgeleiteten Bildungswelt zumeigtleére Gebilde entstehen, in
denen die Heftigkeit der Geflihlserregung, die Drdtea der Ereignisse, die
Geschicklichkeit der Biihneneffekte nicht ersetzénrlen, was in der unendli-
chen Tiefe der griechischen Dramen und Shakesmpaieht. Jetzt bleibt das
Gedachte, das Sentimentale, das Pathetische, odeeelleicht das wahrhaf-
tig Eingesehene, aber nicht mehr Gestaltete. (J494§: 952)

Derselben Meinung war Buchner, derTiragddien und moderne Dichtursyf das
Ende der groBen Tragodien im 19. Jahrhundert dejRes Verstandnis fur grol3e
Tragddie haben wir in den letzten Jahrzehnten radbr weniger verloren* (Buch-
ner 1981: 114). Die Erklarung fur das Scheiterngtef’en Tragtddie begriindet der
Autor mit dem Bedarf des Publikums nach dem sim@dtagsleben: ,Es wuchs
eine neue Liebe zum Einfachen, Alltaglichen, Typet auf, die fir die Pose und
Festtagsstimmung der Tragddie kein Verstandnis rmaddmmnte” (Buchner 1981.:
114).

Diese Veranderung der birgerlichen Denkweise mahikirsprung nach der Revolu-
tion von 1848, in der man von einem Ubergang imgBium zur Passivitat spre-

chen kann. Resignation, Beschaulichkeit und Inclekkit sind Substantive, welche

21



das Wesen des Burgertums am Ende des 19. JahrtaimdBeutschland charakteri-
sierten. Dies fihrte zum Ende des metaphysischemug&sseins in der blrgerlichen
Gesellschaft. Die Konzeption des Tragischen im Jehrhundert widersprach der
Ideologie des Burgertums. Diese setzte sich ausigtischem Materialismus und
metaphysischem Pessimismus zusammen. In den Giongen der birgerlichen

Welt hatte die metaphysische Problematik keinetzPrehr. Dies bemerkte Martini

und formulierte folgende Aussage Uber das Tragisch®rama des 19. Jahrhun-
derts: ,Mit dem Zerfall des metaphysischen Bewussis dem Relativismus im Sitt-
lichen, Psychologischen und Historischen ging doent der Tragodie verloren®

(Martini 1962: 192).

Das Ziel des historischen Dramas war, sich vomaglichen abzuheben, indem
Jfestliche Kulissen, historischer Prunk, verlogeBghabenheit [...]‘(Roth 170: 48)
auf die Buhne gebracht wurden. Techniken des Dramasvozierte Gustav Freytag
diese Prinzipien der klassischen dramatischen Kaioreen. Er hoffte, das Drama
aus der Krise erldsen zu kdnnen, indem er die R@mieinerte und es vollkommener
gestaltete. Diese Grundform des Dramas des 1%huadherts fihrte dazu, dass die
Dramatiker, die durch den Naturalismus beeinflugsten, nicht mit der Form und
dem Gehalt des historischen Dramas lbereinstimmant&n und demzufolge nach
Lésungen suchten, die den wahren Charakter deraziéitahmen. Die Dichter der
dramatischen Kunst fuhlten, dass das historisclaen@rzu seinem Ende gekommen
war: ,Von den Gattungen der dramatischen Dichtkuvisti das historische Drama
bald genug ganzlich verschwinden* (Gumppenberg 192} und fanden im Kurz-
drama die adaquate Form fir das dramatische Dicl8&mdberg verwies bereits
1889 auf den ,Einakter’ als vielleicht die kommerféigmel des Dramas und setzte

damit den ersten Stein fur das Fundament des Kamzak als dramatische Gattung.

Durch das Kurzdrama erhofften sich die naturabsisi Dramatiker die Flucht von
der belastenden ,Formkonvention der traditioneDeamatik” des 19. Jahrhunderts.

Der Widerspruch zur Dramatik der ersten Halfte i@sJahrhunderts war somit ei-
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ner der Griinde, weshalb das Kurzdrama seinen Blaer den dramatischen Gat-

tungen gefunden hat.

[. 2.1.3. Das naturalistische Kurzdrama: Ursprung und Charakteristiken

Das Ziel der Dramatiker, die durch den Naturalisrhasinflusst wurden, war sich
von den Traditionen und Konventionen des vorangeééerDramas abzuwenden.
Am Ende des 19. Jahrhunderts verbreitete sich imtsdesprachigen Gebiet Nietz-
sches These, dass die burgerliche Gesellschafhaménistorischen Fieber litt, wel-
ches sich auf das Reich, die Bildung und das G&misim ausbreitete. Die neuen
Dramatiker spurten den Drang sich von den klassisdformen und Gehalten zu
distanzieren. Die meisten Denker der Zeit waren Nietzsches Seite und teilten
seine Ansicht, ,dass das geistige und kinstleride®en mit der allgemeinen Ent-
wicklung® nicht schrittgehalten hattd.Mehrere Theoretiker und Dramatiker ver-

suchten die Literatur neu zu gestalten, was abéeimnmeisten Fallen scheiterte:

Man kann die blof3 programmatischen Romane, deranekbrischen Vortrag
moderner Ideen in epigonenhaften Formen nicht atfir® und auch kaum als
Vorstufe einer neuen Dichtung ansehen. Von diesemaren die Versuche
von Schriftstellern wie Carl Bleibtreu und Herma@onradi, Michael Georg
Konrad, Max Kretzer. (Rasch 1967: 3)

Neben Nietzsche Ubte der franzdsische Autor Emila 2inen grof3en Einfluss auf
die deutschen Naturalisten aus, vor allem durcheseRomanzyklus, der ein kiins-
tlerisches- naturwissenschaftliches Experiment seitte, in dem die Theorie des

Milieus und der Determinismus eine wichtige Roféetten’®

In Bezug auf das Drama liegt fir Schnetz und Radh der Neubeginn in den Jahren
1889 bis 1891, da ab diesem Zeitraum das neue Dnéshainur in den literaturwis-
senschaftlichen Verdéffentlichungen, sondern auctein literarischen Produktionen

zu finden war. Zu den wichtigsten Werken zahRapa Hamletvon Holz, Schlaf

1 vgl. Roth 1970: 49.
5vgl. Rasch 1967: 1.
18 vgl. Hoefert, Sigfrid:Das Drama des NaturalismuStuttgart: J.B Metzler, 1968: 3.
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Fraulein Julievon Strindberg und Hauptmanxsr Sonnenunterganéguch Walsers
frihere Dramolette sind zum Neubeginn dieser dractatn Gattung zu zahlen.

Die Autoren der naturalistischen Stromung wareh siariiber einig, dass sie in ih-
ren Werken den Geist ihres Zeitalter darstellentet] nicht wie die éltere Genera-
tion, die in der Geschichte den Stoff fir ihren $tlerischen Ausdruck fanden. Laut
den naturalistischen Ansichten waren Kunst und Natntisch und deshalb war es

das Ziel die objektive Wahrheit darzustellen:

Alle bedeutenderen Kdpfe, so verschieden auch sbrstpersénliche Phy-
siognomie sei, vereinigen sich in Leben und Kunst Kampfe fur das Natir-
liche, zum Kampfe gegen die Lugen der Kultur. Schaim Drama. In Zukunft
kann nicht mehr ein schones Gefuhl der Liebe, daeEder Pflicht oder
Treue, der gottliche oder — poetischen Gerechtigiethe Seele sein, wenn es
den Vorgeschrittenen der Zeit wahrhaft genligen solhdern die nach Ver-
mdogen mehr oder minder tief erkannte Naturnotwekedigdas unerbittliche,
hoch Uber unserer kleinlichen ,Sittlichen* waltendausalgesetz. (Gumppen-
berg 1981: 92)

Viktor Zmegas Meinung nach, forderten die Naturalisten vonidemst Lebensna-
he, wie auch die komplexe Darstellung des Lebestsne die konventionellen Rick-
sichthahme auf die Gewohnheiten des Leserpublikufstega 1984: 222). Die
Literatur wurde zu einer wissenschaftlichen Tatigkia der die Psychologie, die
Soziologie und die Naturwissenschaften eine wiehtRplle spieltert! Die neue
Generation von Autoren wollte mit ihren naturafishen Programmen und Manifes-
ten, den ihnen drohenden Misserfolg der alterene@dion vermeiden, indem sie

sich einfach von ihr distanzierten.

Einer der programmatischen Ausgangspunkte des &lestmmus war die Darstellung
der ,realen Natur’, die objektiv ,bis an die Grenz#ges Photographischen wiederzu-
geben sei, in betonter Opposition zum ,schénen iBtlafgestellt, mit den in der
vergangenen Epoche, wie wir sahen, jedes Geschshistisch tberhéht wurde®
(Roth 1972: 82-83). Oder wie es Hermann BahzZun Uberwindung des Naturalis-

musformulierte: ,Der deutsche Naturalismus will diaWichkeit, die unverfalschte

7vgl. Zmega, Viktor: ,Naturalismus und Anfange des Asthetizissh In: dersKleine Geschichte
der deutschen Literatur. Von den Anfangen bis zgeBwart Frankfurt a. M.: Scriptor, 1984222.
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und die ganze Wahrheit, ebenso die volle und eldtbldwirklichkeit* (Bahr

1968:47). Das Drama durfte sich laut Gumppenbeightrmehr wie friher damit
begniigen, ein Spiegelbild des jeweiligen menschifickulturzustandes zu geben”,
sondern es musste den Naturgesetzen treu bleilbdam zeitlichen Kulturwandel

inszenieren (Gumppenberg 1981: 92).

Im Naturalismus gehort die Asthetik zu den natuseischaftlichen GesetzmaRig-
keiten. Laut Alberti regeln die Naturgesetze diechamischen Vorgédnge und Er-
scheinungen in der physischen Welt und daher muss @ie Kunst diesen Naturge-
setzen folgen, denn ,jenes &asthetische Gesetznistdann gerechtfertigt, wenn es
sich als die Anwendung eines allgemeinen Naturgeseduf die besonderen Bedin-
gungen der Kunst darstelft®. Dies fiihrte dazu, dass die Kunst ihre urspriinglich
Funktion als scheinhafte Gegenwelt verlor. Im Nalisamus mied man die Darstel-
lung der scheinhaften Gegenwelt und setzte siah @djektive Abbildung der Reali-

tat als Ziel. Die Kunst geriet in das Netz der Ng#isetze und der Kinstler wurde
dadurch zum ,teilnahmslosen Instrument der darHesten Objekte” (Alberti

1889: 3f.). Fur Hamann und Hermand ist der KungtiemMNaturalismus nicht mehr

das schopferische Ich, sondern eine neutrale Widkgyising der gesellschaftlichen,

wirtschaftlichen oder milieubedingten Situatitn.

Weder der Adel noch die Helden hatten einen PlatzDrama des Naturalismus.
Themen wie Krankheit, Armut, Alkoholismus und Getvalirden in den Stucken
erfasst. Die Themenwahl der naturalistischen Autdratte nicht nur einen politi-
schen oder sozialen Hintergrund, sie wollten betvassh das Hassliche und Ge-
walttatige darstellen, da es gleichfalls Teil desklichen Lebens und damit auch
kinstlerisch wertvoll war: ,Die Naturalisten strebtein umfassendes Bild des Le-
bens an, wobei sie jenen Seiten, die vorher zumsinderborgen blieben, weil sie
asthetisch oder ideologisch unerwiinscht waren,t me¢hr aus dem Wege gingen*®
(Zmega 1984: 223). Die Nachahmung der Realitét in demnizraollte sich nicht

nur in der Themenwahl widerspiegeln, sondern analer Sprache:

18vgl. Alberti 1889: 3f.
19vgl. .Hamann/Hermand 1972: 224.
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Eine viel bedingungslosere Umwalzung steht der S@ales Dramas vor. Der
Vers wird selbstverstandlich begraben. Ebenso dikgisch bilderreiche Pro-
sa. Aber auch die glatte Prosa unseres modernensdiatks wird fallen. Denn
sie ist nicht die Sprache des wirklichen Lebensl imder Sprache kann und
muss der dramatische Dichter unserer Tage durafealistisch sein. (Gump-
penberg 1981: 94)

Dies war fir viele zeitgendssische Kritiker unvarstlich, denn in ihren Augen war

die Themenwahl der Naturalisten unpoetisch undtrighstwirdig.

Die Autoren des Naturalismus unterwarfen sich detuNvissenschaft und der Psy-
chologie, indem sie alle Vorgange des Menschenseier Umwelt mit Hilfe dieser
beiden Wissenschaften analysierten. Der Einflus§\lesenschaft war so stark, dass
man versuchte, Fahigkeiten, wie z. B. die dichtéksintuition durch die naturwis-
senschaftlichen und psychologischen Gesetze zwysaemn. Man war Uberzeugt
davon, dass alle Vorgange einen naturwissensdfadtii und psychologischen Me-

chanismus besalRen.

Fir Roth ist diese Bemuhung des Naturalismus, gemaue wissenschaftliche Erfas-
sung des Menschen und seiner Psyche misslungees d&durch zu ,einer fort-
schreitende ,Entseelung’ und Entwiirdigung des Meest® kam. Auch Hamann

und Hermand deuten auf die Entmenschlichung inlamen des Naturalismus:

Bild und Szene werden nicht mehr durch das Uberaidiche und AulRerge-
wohnliche beherrscht, sondern durch die Macht desstdnde, die den Men-
schen als Person so weit erniedrigt, dass er aiNiaau seines Milieus he-
rabsinkt und damit die Mdglichkeit verliert, dieniimgebende Welt der Dinge
mit Hilfe seines Geistes subjektiv zu bewerten.nldan/Hermand 1972: 143)

Im Naturalismus und daher auch im Drama wird denséé als Produkt seiner Um-
sténde dargestellt, der nicht nur abhéngig vonadeziund wirtschaftlichen Faktoren
war, sondern auch von seiner Psyche. Der Mensctienals machtloses Objekt dar-
gestellt, welches der Umwelt und der Psyche auefgeli war. Das ist auch der
Grund weshalb die Dramatiker eine neue dramatigadren bendétigten, denn das

klassische Drama inszenierte den ,tragische[n] Kadgs Menschen gegen das

20 vgl. Roth 1970: 87.
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Schicksal, dessen Objektivitat er seine subjekEnesheit

entgegensetzte. Zur Zeit
des Naturalismus hingegen war der Mensch determiored verfigte Uber keine
freie Entscheidungsmdglichkeit. Die Dramatiker gaohnach einer Form, die sich
dem Zeitgeist anpasste und den neuen Mensch amnbaatstellte. Nur das Kurz-
drama war adaquat fur die Grundprinzipien der Ndisten. Das Kurzdrama besaf}
als Hauptmerkmal das Vorhandensein einer einzigiert®n und nur in dieser Art
von dramatischer Struktur fand die naturalistisdlinematik ihre genaue Entspre-

chung®

Die Situation ist im Kurzdrama schon zu Beginndetgt und deshalb verfugen die
Figuren Uber keine Instrumente, die die Situatiendmdern kdnnten. Die einzige
Mdglichkeit, die ihnen bleibt, ist, wie Roth es ihédrt, ,eine rein geistige: [S]ie ha-
ben keine Moglichkeit mehr, gegen die Situatiorkampfen, sondern nur noch die
Mdglichkeit, die gleichbleibende Situation genauerkennen” (Roth 1970: 94).

Das modernisierte Kurzdrama erlautert den Weg,digd-iguren zur Erkenntnis der
wahren Situation gelangen. Am Anfang des Kurzdras@®inen die Figuren die
wahre Situation nicht zu kennen oder zu erkennest &s sie die Erkenntnis der
wahren Situation erlangten, kam auch das Kurzdram&einem Ende: ,[...] der
Vorhang fallt jeweils, wenn der Weg der ErkenntnisEnde gegangen ist* (Szondi
1956: 93).

Im naturalistischen Kurzdrama steht die subjektimschatzungen der Figuren im
Widerspruch zur objektiven Darstellung der Situatidie zu einer Tauschung und
Scheinhaftigkeit fuhrt, die am Ende des Kurzdraematbl63t wird und wodurch die
objektive Wahrheit prasentiert wifd Das Kurzdrama war dafirr die geeignete Form,
denn die dramatische Struktur erméglichte es eljektve Wahrheit bzw. Wirk-
lichkeit und deren Mechanismus darzustellen und altem zu zeigen, wie der

Mensch durch die Entlarvung zur wahren Erkennteiargpt.

Die Fragestellung nach einer naturalistischen Aiithdes Kurzdramas entstand

nicht im Naturalismus. Das Streben nach einer nédiestlerischen Form der vori-

21 ygl. Szondi 1975: 92.
?2y/gl. Roth 1970: 91.
23 Vgl. Schetz 1968: 44; Roth 1970: 96.

27



gen Generation von Dramatiker fihrte bei den jungatoren zur Ablehnung eine
eigene zu gestalten. Die Schaffung einer neuenefiktiviirde fiir die Naturalisten
bedeuten, den Inhalt in eine Form zu pressen uesl wliirde nur eine Verfalschung

der Wirklichkeit verursachen.

Man folgte dem Prinzip den Inhalt nicht in eine fRazu fiigen, sondern ihn nur ob-
jektiv darzustellen, ohne sich formale oder inlait Gedanken zu machen. Dies
fuhrte dazu, dass die Naturalisten jede moglichrenFausschlossen, denn im objek-
tiven Naturalismus wurde ,die Natur so wiedergegelweie sie ist [...] ohne etwas
an derselben zu arrangieren.” (Martini 1989: 17)e Wollten die jungen Autoren
Kunstwerke schaffen, ohne inhaltliche oder fornfédétoren zu beachten, in denen
sie nur den Inhalt darstellen wollten? Die durch d&turalismus beeinflussten Au-
toren besal3en zwei Moglichkeiten ein Drama zu gestawelches der Wirklichkeit
treu blieb. Zum einen stand ihnen die Mdéglichkeit Yerfiigung alle Details darzus-
tellen, was aber ein Ubergreifen ins Uberdimend®badeutet hatte, zum anderen
hatten sie die Mdglichkeit einen konkreten Momeien Zeitausschnitt mit all den

Details darzustelleff:

Die erste Variante offenbarte sich als unmégliehed eine ausfuhrliche Darstellung
der Wirklichkeit ware und den Kunstler wie auch dempfanger tberfordert hatte.
Daraus lasst sich ableiten, dass die einzige Mikgdit fur die Naturalisten die

Wirklichkeit auf dramatische Weise zu inszeniemgs Kurzdrama war. Die Konse-
guenz, die daraus folgte, war, dass der DramaiikeNaturalismus kein Interesse
daran hatte, ein Bild darzustellen, welches mehf&reammenhange besald. Man

fuhlte eher den Drang einen Einzelvorgang genadeviigeben.

Die einzelnen Szenen und Akte fligen sich nichienugherbittliche Logik einer
Gesamtarchitektur, sondern wachsen sich zu epishtibeustudien aus. Es
fehlt das Zielstrebige einer sich in bestimmtenpp&n aufbauenden Steige-
rung, die mit geplanter Notwendigkeit auf die varjgeplante Katastrophe zu-
steuert, wie Hebbel und Freytag das Wesen der disochan Technik be-
schrieben. (Hamann/Hermand 1972: 313)

24 vgl. Roth 1970: 99.
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Es kam zu einer generellen Ablehnung von Kompasitinp die ein Gesamtbild bil-
deten, welches durch die Abspielung einer Reihe Mandlungen gekennzeichnet
war. ,Das Drama soll keinen dynamischen sich erkelitden auf3eren Handlungs-
ablauf mehr zeigen, es soll sich vielmehr auf deesiellung des Zustandlichen kon-
zentrieren® (Roth 1970: 101). Nur durch die Konzation, die die Darstellung einer
Situation verlangte, konnte laut den Naturalistere ebjektive Wahrheit inszeniert

werden.

Seinen neuen Inhalten entsprechend wird das Draitia seine dussere Form
verandern. Das Streben nach mdglichst vollkomméetirlichkeit wendet

sich schon jetzt gegen jenen auf kraftigere Wirkabgielenden Aufbau der
Handlung, ja Uberhaupt gegen die ForderungHierdlungim strengen Sinne.

In einem ganzen unwillkiirlichen Lebensausschnéhtsiman das eigentliche
Ideal. (Gumppenberg 1981: 92)

Die Ablehnung, den Inhalt nach einer Form zu kon@m, wurde als Falschung
der Realitat beurteilt und stand im Widerspruch zoaturalistischen Programm.
Durch das naturalistische Grundprinzip, die Re@aditiiektiv darzustellen, wurde das
Kurzdrama anstelle des historischen Dramas bevgrdages die Inszenierung eines
Einzelvorganges ermdglichte. Dies fuhrte zur Anarkeng des Kurzdramas als
dramatische Gattung und dazu, dass es als dieF@uedes modernen Dramas be-

trachtet wurde.
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I. 2.2. Die dramatische Kurzform bei Maurice Maetetinck

Wie Strindberg war Maeterlinck nach einem Theataubb von der Notwendigkeit
Uberzeugt, das Drama neu zu gestallten. Maeterkacinte sich mit dem histori-
schen Drama nicht identifizieren, er fuhlte siclir,einige Stunden wieder unter
meinen Vorfahren versetzt, deren Lebensauffassunigoh, hart und brutal war, an
die ich fast nie mehr denke und an der ich keinaeteiA mehr habe“ (Maeterlinck
1923: 97-98). Die Vergangenheit kam ihm verfremdat und er konnte sich als
moderner Mensch nicht mehr mit den Helden der Gelthidentifizieren. Es lag
nicht nur an der falschen Bearbeitung des Histarssmvas zur Nicht-ldentifikation
des Publikums fuhrte, sondern auch an der Themdnwalche in der neuen Zeit

vom Publikum nicht mehr nachempfunden werden kannte

Da sehe ich einen getdauschten Gatten, der seinetdtet, eine Frau, die ihren
Liebhaber vergiftet, einen Sohn, der seine Vatehttéeinen Vater, der seine
Kinder opfert, Kinder, die ihren Vater umbringennerdete Kénige, geschan-
dete Jungfrauen, eingekerkerte Burger, und die eydwezgebrachte Erhaben-
heit, [...]. (Maeterlinck 1923: 98)

Der burgerliche Theaterbesucher wollte laut Maetekl nicht mehr einen Kampf
von Mensch gegen Mensch sehen und schon gar néchtealige[n] Kampf von
Pflicht und Leidenschaft® Maeterlinck bezeichnete das historische Drama als
»-anachronistisch“ nicht nur wegen dem gewaltsambar@kter des Dramas, sondern
auch weil es nicht mit der Denkweise und dem Lestirdes damaligen Blrgertums

Ubereinstimmte.

Fast alle unsere tragischen Dichter haben immemdaargewaltsame und das
verflossene Leben im Auge, und man kann behaumtass unser Theater
anachronistisch und die Dramatik um so viele Jabréckgeblieben ist wie die

Bildhauerkunst. (Maeterlinck 1923: 96)

Maeterlinck war sich mit den Naturalisten einig,sw@as Drama im Vergleich zu
anderen Kunsten betraf. Es war nicht nur in derg&iegenheit verankert, sondern
auch in Komparation zur Musik und Malerei zuriickggien und musste daher mo-

dernisiert werden.

% vgl. Maeterlinck, Maurice: ,Die Tragik des Alltagdn: Der Schatz der Armedena: E. Diede-
richs, 1923:94.
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Durch den Theaterbesuch erhoffte sich Maeterlirgken Augenblick die Schon-
heit, Grosse und Wichtigkeit [simeines bescheidealiéiglichen Lebens zu erbli-
cken* (Maeterlinck 1923:98). Stattdessen kam ihra Beama entmenschlicht vor,
weil er die Vorgehensweisen der Figuren, welcheeatiftmem Hass oder Leiden-

schaft basierten, nicht nachvollziehen und sichilmmig&n nicht identifizieren konnte.

Wie Strindberg verlangte Maeterlinck vom neuen Daatas Aufsuchen neuer Moti-

ve, welche mit dem zeitgenossischen Lebensstileifiimmten. Die Menschen des
neuen Zeitalters wollten Motiven sehen, in denenssth reflektiert sahen und dies
konnte nur die Darstellung des alltaglichen Leberigllen. Der Stoff fir das neue

Drama sollte die alltagliche Tragik sein, ,das Bustliche der einfachen Tatsache
des Lebens [...] das Auf-sich-selbst-Beruhen eSesle inmitten einer stetig eingrei-
fenden Unendlichkeit* (Maeterlinck 1923: 94).

Fur Maeterlinck befand sich mehr Wahrheit im Alli@g in irgendeiner Intrige von
vergangenen Fursten. Dies erlauterte er an eingspiBk in dem er eine dichteri-
sche Beschreibung eines alten Mannes machte, dadafauf einem Lehnstuhl ein-
schlief. Maeterlinck behauptete mehr allgemeindsebein solchen Situationen vor-
zufinden, auch wenn einige es als eine bewegurgySdsation betrachteten und es

daher fir nicht inszenierbar hielten:

es liegt mir nahe, zu glauben, dass dieser unbahegGreis in Wahrheit ein
tieferes, menschlicheres und allgemeineres Leban &s der Liebhaber, der
seine Geliebte erdrosselt, der Fuhrer, der eineg &iringt oder ,der Gatte, der
seine Ehre racht. (Materlinck 1923: 99)

Seine Forderung nach einem Drama ,ohne Bewegurgiibeete er durch das Bei-
spiel der griechischen Tragtdien. Aeschylus’ Tragddz.B. sind laut Maeterlinck
»,ohne Bewegung“ und deshalb wéare es nicht unmogkalm Drama zu erschaffen,

welches sich durch die ,Nicht-Bewegung’ charakierts

Das Fehlen einer Bewegung in Maeterlincks neuenm@rkann man als Inszenie-
rung einer Situation verstehen, welche sich wahrmdesl Stlickes nicht verandert,
weil sie schon zu Beginn festgesetzt ist. Obwohktddinck in seinem Essay das

Kurzdrama nicht erwahnte, kann man die Beschreildes Dramas ,ohne Bewe-
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gung’ als einen Hinweis auf das Situationskurzdranmstehen. Eines der bekann-
testen Dramen Maeterlincl@ie Blindenkann man als ein dramatisches Werk ohne
Bewegung bezeichnen, da sich die Situation, dierseimfangs deutlich ist, wahrend
des Verlaufs der Inszenierung nicht verandert. Raszdrama erzéhlt von einer
Gruppe von Blinden, die mit einem Leiter einen Augfin die Natur machen. Die
Blinden sind vom Leiter abhéngig, da sie ohne ikn @Veg zuriick in das Hospiz
nicht mehr finden wiirden. Schon am Anfang des Mamnths warten die Blinden
irgendwo auf3erhalb des Hospizes auf den Leitersddibefindet sich schon unter
ihnen, allerdings tot. Die Blinden scheinen diesdhst nicht zu bemerken und war-
ten wahrend des ganzen Stiuckes auf ihn. Am Endet een jedoch nur die Er-
kenntnis, dass der Leiter tot ist und, dass siegtiishe Schicksal erleiden werden.
Wie man an diesem Kurzdrama erkennen kann, isSdigtion schon zu Beginn
festgelegt und verandert sich auch nicht weitehdd&ann man es als ein Minidra-

ma ,ohne Bewegung’ bezeichnen.

Maeterlinck begriindete die Abwesenheit der Bewegormden Dramen damit, dass
,die Schonheit und Grosse der schénen und grosssgbdien nicht in den Hand-
lungen, sondern in den Worten* (Maeterlinck, 19282) liegt. Aus seiner Sicht
musste noch ein anderer Dialog neben dem auRarlicdrbanden sein. Dieser ande-
re Dialog besteht aus den Worten, die das Geschiebgleiten, es zum Ausdruck
bringen und zur Seele sprechen, da diese WortBatieutung des gesamten Werkes
in sich tragen. Maeterlinck hat wie Strindberg @sitirfnis nach der Wahrheit in
den Dramen zu suchen und diese liegt fur ihn in\Wemten. Die Wahrheit befindet
sich in diesem anderen nicht auf3erlichen Dialog kenschen und seiner Seele und

kann das wahre Leben inszenieren.

Den ,Dialog zweiten Grades®, wie der Dramatiker iaufte, vermutete er auch in
Ibsens Dramd@aumeister Solneasnd zitierte es als Beispiel. Vor allem beschreibt
Maeterlinck in seinem Essay, wie in Ibsens DramsmEi&ennen des eigenen Lebens

in einem konkreten Augenblick geschieht:
Es ist Zauberei in ihnen, wie in uns allen. HildeduSolness sind meines

Erachtens die ersten Helden, die einen Augenbliofiaden, dass sie im
Dunstkreise, der Seele leben; und dieses wesesliliehen, das sie jenseits ih-
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res gewohnlichen Lebens in sich entdeckt habemsetattsie. Hilde und Sol-
ness sind zwei Seelen, die ihre Lage im wahren ihedtkannt haben. (Mater-
linck 1923: 105)

Maeterlinck deutete auf einen Begriff, der im spgitelmpressionismus eine wichti-
ge Rolle im Drama spielte. Das Empfinden eines Abteks wurde im Impressio-
nismus zum Bezugspunkt im Drama, woran man denusmfvon Maeterlinck auf
die neue Generation von Dramatikern erkennen kBeshalb ist es von Bedeutung
fur den Impressionismus Maeterlincks ,Dialog zweiterades” zu erlautern, da dies
der Grundsatz ist, in dem die Impressionisten visimd@erg und den Naturalisten
abwichen. Sie wollten eine tbersinnliche und urgetidhe Macht darstellen, welche
das Leben steuerte und das Unterbewusstsein ur&edlen der Menschen ansprach.
Trotzdem bleibt die Erkenntnis der Wirklichkeit dietende Motiv sowohl fur die

Impressionisten wie auch fir die Naturalisten.

I. 2.2.1. Der Impressionismus als literarischer Bagf: Einleitung

,Die Kunst will jetzt aus dem Naturalismus fort usdcht Neues* (Bahr 1981: 170)
lautet Bahrs erster Satz in seinem EsSgmbolistenDamit erlautert er den Wunsch
der jungeren Kunstler den Naturalismus zu Uberwine Uberwindung des Natu-
ralismus fand nicht zuerst in der Literatur statindern in der Malerei, durch eine
Gruppe von Kinstler namens Monet, Pissarro, Siskenoir und Degas, die 1874
ihre Gemalde in einer Ausstellung in Paris praset@n und damit die Konzeption

der Weltanschauung veréandertén.

Erst im Jahre 1890 kann man im deutschsprachigémeGeon einer impressionisti-
schen Dichtung sprechen. Einige Literaturwisserfienaind Literaturwissenschaft-
lerinnen schatzen das Ende der impressionistisgeérauf das Jahr 1907, welches
durch Richard Hamanns Verdoffentlichubgr Impressionismus in Leben und Kunst

gekennzeichnet war. Wahrend dieser Zeit entstaral A&t Wettkampf zwischen den

26 vgl. Marhold, Hartmutimpressionismus in der deutschen DichtuRginkfurt a.M., Bern u. New
York: Peter Lang, 1985: 7.
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Kritikern, wer am besten den Begriff des Impressious zusammenfassen konn-

te?’

Einer der ersten Kritiker war Grottewitz, der 18%ich der Analyse der damaligen
Literatur zu dem Fazit kam, dass sich die Literatum Naturalismus zum Impres-
sionismus weiterentwickelt hat. Fir ihn bedeutetdurblismus die Darstellung der
Wirklichkeit, im Gegensatz zum Impressionismus, dier Subjektivitat als Bezugs-
punkt hatte. Sowohl der Naturalismus wie auch depréssionismus waren durch
den Einfluss von Schopenhauer und einer pessichigti¥erwirrung gezeichnet, die

sich so vom idealistischen Realismus distanzférte.

Ein weiterer Kritiker war Michael Georg Conrad, der Jahre 1891 den Impressio-
nismus als einen literarischen Stil definierte, det einer Momentaufnahme ver-
gleichbar sei. Franz Sevaes bezeichnete den Impnessaus als die Kunst fur die
der Bezugspunkt der Augenblick war. Dieser Kritiklrutete vor allem auf Nietz-
sches Einfluss auf die impressionistischen Dicldex, ihm zu Folge, nach wissen-
schaftlicher Prazision strebten. Dies aber erwiels & spateren Jahren als falsch,
denn schlie3lich war die Inspiration der Impresisitam die subjektive Empfindung
eines Augenblickes und nicht die Darstellung nagh Brinzipien der Naturwissen-
schaften. Der gleichen Meinung wie Sevaes war dectHistoriker Karl Lamprecht,
der zwei verschiedene impressionistische Typenemichtung vorfand, die stark
unter dem Einfluss des Naturalismus und des Pwsitivs standen. Einerseits kann
man von einer impressionistischen Dichtung sprechién einen psychologischen
Vorgang schilderte und anderseits von einer phggisthen, die sich mit dem inne-
ren Vorgang beschaftigte. Lamprecht beschrieb dsrehwmlogischen Impressionis-
mus als eine Bewegung, die keinen Zusammenhandanibbjektiven Wirklichkeit
zu haben suchte und sich ausschlie3lich mit denfiBdyngen beschéftigte. Der
physiologische Impressionismus war eine Darstellumglche man als ,instinktiv

Geistlos, rein und bloR Anschaulich® definieren kah

27vgl. Marhold, Hartmut 1985: 66.

2 vgl. Werner, Ralph Michaelmpressionismus als literarischer Begriff. Untersung am Beispiel
Arthur SchnitzlersFrankfurt a.M., Bern: Peter Lang, 1981: 16-17.

2 vgl. Werner 1981:16-18.
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Bahr war einer der bedeutsamsten Literaturkritdesr Jahrhundertwende. Seine Zeit
als Naturalist nahm nach seinem Besuch in der éisiseghen Hauptstadt um 1890
ein Ende. In Paris begegnete er den impressiathstiisMalern und den Schriftstel-
lern der ,Décadence”. Nach seiner Rickkehr nactirBeerkindigte er: ,Die Herr-
schaft des Naturalismus ist voriber, seine Rotl@usgespielt, sein Zauber ist ge-
brochen“ (Bahr 1977: 121). Fur ihn war das Strebach der objektiven Wirklich-
keit durch die impressionistische Weltanschauursgtet worden. Durch den Ein-
fluss von Ernst Mach war er Gberzeugt, dass di&kNbinkeit ein Ausdruck der sub-
jektiven Empfindungen sei und genau diese Weltamsahg war ein Teil des im-

pressionistischen Programms. Bahr erklarte siehdeirt einfaches Beispiel:

Ein Kind sieht am Strande eine Dame in der Sontemend ruft: Schau Pa-
pa, der Schatten ist blau! Der Papa sagt: NeinSdeatten ist schwarz, es sieht
nur so aus. Das Kind sieht die Mama im Garten arbi&eh und lacht: Die
Mama hat eine griine Nase! Der Papa sagt: Die Mankeine grine Nase, es
scheint nur so. Das Kind ist eigentlich viel gesigrees halt sich an die unmit-
telbare Wabhrheit, derer es gewil ist; es glaulnteseAugen; es sieht noch un-
verborgen. Es hat auch unbedingt recht: der Schdtig ist blau, die Nase ist
jetzt griin. Wenn der Papa sich beobachten wiirdegfaér, dal’ seine sinnliche
Wahrnehmung vollig mit der des Kindes stimmt; nurdwsie bei ihm, bevor
sie ihm noch bewuf3t wird, sogleich aus der Erfarumgeformt. Das Auge
meldet: die Nase ist griin. Aber sogleich setztitfahrung und die Reflexion
ein: weil die Sonne auf den griinen Strauch danebbgint [...] Das Sehen
des Vaters ist durch Wissen getribt. Er driicktstaaus: Die Nase sieht grin
aus, ich weil3 aber, daf3 sie nicht ,wirklich’ grigh iDie Frage wéare nur, wie ist
sie denn ,wirklich'? Bei der Lampe wird sie rot odeaolett, bei einer Kerze
gelb oder weil3 sein. Wann ist sie also eigentlighiklich™? In Wirklichkeit
nie. (Bahr 1921: 165)

Fur Bahr erkannte der Impressionismus das wahmnédtie des Lebens und das ist
nicht die Wahrheit bzw. Wirklichkeit, sondern diigion. Vor allem deutete er auf
die Bewegung bzw. Verwandlung als Bezugspunkt agressionistischen Philoso-
phie. Fur Bahr sind alle Menschen Schauspielerjhde Identitdten in Frage stellen
und sich daher verleugnen und zur Weiterverwandketgen, indem sie sich durch

ihre Empfindungen treiben lassen. Daher war diegAbé der impressionistischen
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Dichtung fur den Literaturkritiker die Darstellurder subjektiven Empfindungen

eines Augenblickes wiederzugeb@n.

Durch Bahrs zahlreiche Schriften Uber den Naturals Impressionismus und
Symbolismus hatte er nicht nur einen bedeutsamefius wahrend der Jahrhun-
dertwende, sondern auch auf die spéatere Literatikrkn der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts. Die Literaturkritik der zweiten Hélfles 20. Jahrhunderts definierte
den Impressionismus als die Kunst des Eindrucke. Dichter inszenierten einen
personlich empfundenen Augenblick: ,[A]us der Eriaig, dal’ die Dinge, wie sie
,wirklich’ sind, kiinstlerisch nicht reproduziert ween kdnnen, greift der Impressio-
nist subjektive Eindriicke von Weltausschnitten anfl gestaltet sie [...]3.1 Der
Impressionismus wird nicht als literarischer Epadtegriff empfunden und auch
nicht als Stilbegriff, denn er definiert in der Btang eher eine Technik als eine
Tendenz, welche man als eine Fortsetzung des Niataws versteht. Dies bezieht
sich auf den Impressionismus, der detailhaft imeseDarstellung ist und daher als

Momentaufnahme eines konkreten Augenblickes gddem.

Wenn sich der Naturalismus durch die Wiedergabeotktiven Realitat charakte-
risierte, war das Ziel des Impressionismus die {edung der subjektiven Empfin-

dungen der Realitat:

Aber auch den naturalistischen wissenschaftlicherbifionen stehen sie fern.

Die Impressionisten wollen wissenschaftliche Theseder dokumentieren

noch untermauern, sie versenken sich vielmehranVdelt der Erscheinungen

und Uberlassen sich ihren Eindriicken, starken umdeutenden, leidvollen

und heiteren. Der impressionistische Stil ist Aus#ireiner sehr ausgepragten
Sensibilitat fur alles, was spurbar ist, flichtldeancen in der Menge der Far-
ben, Diifte und Laute. (Zmetja984: 249)

Der Mensch wird nicht mehr als ein durch die Gesélhft, Wirtschaft und Psyche
determiniertes Wesen empfunden, sondern gilt alven der Umwelt freies Indivi-

duum. Eine wichtige Rolle im Impressionismus spialas Individualitatsbewuss-

30 vgl. Diersch, ManfredEmpiriokritizismus und Impressionismus. Uber Bameghzwischen Philo-
sophie, Asthetik und Literatur um 1900 in WiBerlin: Ritten & Loening, 1977: 75-76.

31 Karthaus, UlrichDie deutsche Literatur in Text und Darstellung. hegsionismus, Symbolismus
und JugendstilStuttgart: Reclam, 1977: 10.
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tsein, denn dies verwandelt den Menschen in eirelmngdenes und unabhéngiges

Individuum.

Die Entwicklung vom determinierten Menschen, der e Teil der Masse ist, zu
einem selbstandigen und freien Geschdpf, ergab wsighdurch den Einfluss von
Nietzsches Idee vom Ubermenschen. Die AuRerungen ddn determinierten und
unfreien Menschen wurden verworfen. Der Mensch widht mehr als Produkt sei-
ner Umstande empfunden. So wurde beispielsweisadiauVerbindung zwischen
den Menschen und der Politik, Religion, Familie Barsw. verzichtet, da all dies

zusammen mit der Umwelt das Individuum nur besdtteitt

I. 2.2.1.1. Der Impressionismus als Lebensphilosohin der dramatischen
Kurzform

Hermann Gottschalk beschrieb in seinem E3A& man Impressionist wirchach
welchen Prinzipien sich der Mensch richten mussyner nach einer impressionisti-

schen Lebensart strebt.

Neues Leben aus direktem Sonnenimport. EigenleBatdnomie der Sinne.

Nichts erleben, als was den Augenblick angeht. tdielmderes als Ich und die
tote Sache, die Umwelt heil3t, die Ich erlebe. &, reinste Sinnlichkeit redu-
ziert. Einzig unbestreitbares, unbeanspruchbareq@ottschalk 1981: 235)

Die Einstellung der Impressionisten wurde von enidritiker als Egoismus be-
zeichnet, denn die neue Philosophie war, den pkrsén Neigungen freien Lauf zu
lassen und sie auszuleben ohne sich ein konkrégézw setzen, da dies nur wieder
zur Einschrankung des Individuums geflihrt hattee \Wh Naturalismus galt auch
hier der Mensch nicht als aktives Wesen, sondemelar durch Passivitat gekenn-

zeichnet.

Die impressionistische Denkweise konnte man nuclidutie Bewegung und den
Wandel des freien Individuums vollbringen. Charaktesch war die ziellose Bewe-

gung, das Verzichten auf das Festlegen eines kwmrkigeles, dass die Unfreiheit

32 vgl. Hamann/ Hermand 1960: 23.
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des Menschen bedeuten wirde. Diese Lebenseingidillmte dazu, dass die Im-
pressionisten jede Systematik ablehnten und zunt8piat aufriefen. Das Leben
besteht aus wechselhaften Empfindungen, welcheimkeine festgelegte, rationale
Gesamtstruktur einordnen kann. Diese Empfindungean Erscheinungen kann man
daher nur spontan aufgreifen und Wiederggﬁdhas Geschehen wird nicht durch
das Individuum gelenkt, sondern es verandert sidheme automatische und ano-

nyme Weise.

Daraus kann man zur Schlussfolgerung kommen, dasdrdlividuum sowohl im
Naturalismus als auch im Impressionismus keineriliss auf seine Umwelt hatte
und sich nur von einem Augenblick in den anderéserdiel3. Der Mensch war nicht
durch die Gesellschaft, Wirtschaft oder Psycherdeteert, sondern durch die Auf-
nahme von Empfindungen, die auch irrational seinnken. Die objektive Realitat
war fur die Impressionisten nicht mehr der Ort itk@nstlerischen Inszenierung. Die
subjektive Empfindung, die sich von einem Augerbliam anderen veréandert, war
nun der Stoff fur die kinstlerische Darstellung désnschen und seiner Umwelt.
Das Individuum nimmt eine Reihe von EmpfindungereroBindriicke wahr, und
lasst sich durch diese beeinflussen und leitenmjSst der Eindruck, die Impressi-
on zum hdchsten Prinzip erhoben* (Sommerhalder 1991 Dabei verliert der
Mensch die Fahigkeit diese Empfindungen einzuorddendieser Schlussfolgerung
gelangte Ernst Machs Die Analyse der Empfindung und das Verhéltnis degsP
schen zum Psychischemelche einen grol3en Einfluss auf die Impressieniausib-
te. Die Identitat des Individuums ist, wie die Empiing, veranderlich und kann

daher nicht als konstant gelten:

Den standigen wechselnden Erscheinungen der Aufbemitte|[...] kein stati-
sches, in irgendeiner Form festgelegtes Ich entgedgs Ich 6ffnet sich viel-
mehr, selbst standig zum Wechsel bereit, den wéutese Erscheinungen der
AuBenwelt und &Rt sich von diesen bestimmen. (R6#0: 110)

#vgl. Roth 1970: 110.
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Das ,Ich" ist das Resultat aus den Verbindungen Beabachtungen, Gefiihlen und
Erinnerungen, welche keine Differenzierung zwischitalitat bzw. Wirklichkeit

und dem ,Ich* ermdgliche

Neben der Empfindung war der Augenblick ein andeviehtiger Begriff fir den
Impressionismus und galt als ein weiterer Bezugspuer Augenblick wird nicht
als Teil eines in sich geschlossenem Ganzen velestarsondern er wird als eine
selbstandige Totalitat konzeptualisiert. Die Notdigkeit der Impressionisten die
Empfindungen eines Augenblickes zu inszenierenrtéiiiazu, dass sie das Kurz-
drama als die angemessene kinstlerische Ausdruoksfahen, da es ihnen durch
die dramatische Kurzform gelang, die Intensitat sielh stdndig verandernden Au-
genblickes festzuhalten: ,Das dramatische Spiekusz, weil es nichts festzuhalten
gibt als den schillernden Augenblick” (Schnetz 1952).

Das Ziel im Naturalismus war, wie bereits erlautentrde, durch das Kurzdrama die
objektive Wahrheit mit allen Details darzustellém. Impressionismus dagegen war
die Aufgabe der Autoren die Intensitat der Empfimgldes Augenblickes wiederzu-

geben und das so beschrankt wie mdglich:

Der Impressionist leugnet die Existenz einer feStrklichkeit, die gerade der
Naturalist darzustellen sucht. Doch beide kehrem thuche nach innen; die
Vielsichtigkeit der Psyche ist das gemeinsame, Iprobildende Thema; die
Seele ist beiden unfrei und widersprichlich. DetuRdist aber sucht, die See-
le zu analysieren — der Impressionist sucht sieigspiegeln; dieser seziert —
jener leidet mit. (Schnetz 1967: 22)

Bei beiden literarischen Stromungen war es eingd-ter kinstlerischen bzw. dich-
terischen Qualitat des Werkes und nicht dessen tidiarEs kam also sowohl im
Naturalismus wie auch im Impressionismus zu einblenung einer normativen
Quantitatsforderund® Schon die Autoren im Naturalismus waren gegenigeel
Komposition, da dies nur zur Verféalschung der otiyela Wirklichkeit gefuihrt hatte.
Die Impressionisten Ubernahmen dies von den Nadteal und ermdéglichten da-

durch dem Kurzdrama die Hauptrolle unter den drescia¢én Formen zu spielen.

3 vgl. Zmega 1984: 249.
% vgl. Roth 1970: 122.
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Einer der Unterschiede zwischen den beiden litschan Strémungen ist, dass sich
im Impressionismus die Tendenz zur Gestaltung vore#rama-Zyklen entwickelte.
Die bekanntesten impressionistischen Kurzdramaetykliaren von Artur Schnitz-
ler, Hermann Sudermann, Max Dreyer und Henri Laued®ie Kurzdrama-Zyklen
waren nicht Teil eines Gesamtstlicks. Sie erschiamsatens unter demselben Titel,
hatten aber keine Verbindung oder Kontinuitat witender. Meist teilten sie ein
Symbol, welches in allen Minidramen erschien, jégdaomer unter anderen Um-

standen.

Walser schien auch einen Kurzdramazyklus gestaitewollen, der auf den Mar-
chen der Gebruder Grimm basierte, was als die Geaeikeit zwischen den ver-
schiedenen Minidramen gelten sollte. Der Schweiator veréffentlichte zwei
KurzdramenSchneewittche1901) undAschenbrtde(1901) in der ZeitschrifDie

Inselund noch ein drittef)ornréschendas er 1912 geschrieben hatte.

Die Erklarung, warum es zur Erscheinung von Kuradr&yklen wahrend des Im-

pressionismus kam, gab Bierbaums AuRerung Ubetatiwligen Menschen:

Der heutige Stadtmensch hat [...] nur noch selterdhigkeit, grol3en drama-
tischen Zusammenhangen zu folgen, sein Empfindahgsl fur drei Theater-
stunden auf einen Ton zu stimmen; er will Abwechglu(Bierbaum 1901:

XIf.)

Das Erschaffen des Kurzdrama-Zyklus entsteht laath Rlurch das impressionisti-

sche Lebensgefuhl, da der ,’intensive Augenbliakrzzentralen Bezugspunkt wird®

und im Vergleich zum Naturalismus mehr auf die datische Kurzform gezielt iSf.

I. 2.2.1.2. Einfluss von Nietzscheadihilismusim Kurzdrama der Jahrhundert-
wende

Der Verlust des Subjekts ist ein charakteristisdfleskmal des impressionistischen
Kurzdramas, welches in einem spateren Kapitel rradithrlich erlautert wird. Die

Auflésung des Subjekts im impressionistischen Kramth ist die Konsequenz von

% vgl. Roth 1970: 124.
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Nietzsches Rezeption Uber die Kritik an der MetaghyNietzschedNihilismusbe-
stimmt die Denkweise der Figuren, welche sich harakteristischen Problemstel-
lung in der dramatischen Kurzform entwickelte. Uma Wrsache dieser Denkprob-
lematik zu verstehen, ware es angemessen Nietz&ehiksan der Metaphysik und

die sich daraus herleitende Kritik am Subjekt 2éwgern.

Nietzsche beschrieb die Metaphysik als Fiktion. Aemer Sicht ist sowohl die pla-
tonistische wie auch die cartesianische Metaphgsile Weltanschauung, welche
sich durch das Uberwéltigen der Gegebenheiten ineheharakterisiert. Daher sind
sie fur ihn nur erdachte Abstraktionen. Durch seémEragestellung der Metaphysik
kritisiert er Werte, wie Gott, Wahrheit, freier ¢l Sein, Substanz u.a. und stellt sie
als eine Fiktion dar. Daher kommt es bei Nietzsoheiner Entwertung der Werte,
da sie nur Fiktionen sind. Die Erkenntnis der ,Bangn sich® ist fur Nietzsche ein
rein interpretatorischer Denkmodus. Die ErkennuirgereSubstanz fur den Men-
schen ist in Wirklichkeit nur ein Glauben an eimst§estellte und unwahre Welt.
Daher ist die Wahrheit fur den Philosophen und @skeller nur eine erfundene
lllusion. Eine lllusion, die aus interpretatorisohertimern besteht. Ein transzenden-
taler Begriff in Nietzsches Philosophie ist der dRarspektive, welche das wahre
Wissen darstellt. Die Inexistenz einer Wahrheitrkaaher nur zu einer Erkenntnis
fUhren, die rein interpretatorisch und von der pektive abhangig ist. Es ist zu fra-
gen, was Nietzsche zum Nihilismus fuhrte. Der Nshilus erlautert die sinnlose Su-
che nach Werten, die es eigentlich gar nicht gHii. Nietzsche ist also die Welt

wertlos geworder’

Wie bereits erlautert wurde, war die Bewegung bdev. Trieb der Bezugspunkt des

impressionistischen Denkens.

Das ,sich treiben lassen* hat auch seinen Urspiangietzsches Philosophie. Fur
ihn ist das Denken auch nur ein Trieb. Die InnéRait ist ein weiterer Punkt des
Denkens. Die Selbstreflexion des Subjekts kann mareinem Kreis vergleichen,
denn das denkende Subjekt kehrt beim Erkennen@eigken immer wieder in seine

eigene Innerlichkeit zurtick. Deshalb kann man sadass es keine objektive Wahr-

37 vgl. Birger, Ludwig: Das europaische Drama seit der JahrhundertwendeAatsdruck moderner
DenkproblematikDortmund: Projekt, 1995: 48-43.

41



heit gibt, denn alles ist eine Frage der Perspekiivd der Innerlichkeit des denken-
den Subjekts. Dies ist in den meisten impressiseisen Kurzdramen zu erkennen.
Die Figuren schildern ihre eigene Perspektive deraBon, was zur Enttauschung
fuhren kann, wenn die eigene Perspektive mit eaneleren Perspektive konfrontiert
wird. In dieser Hinsicht, kommt es zu einem Verldst Identitat. Die Figuren wer-
den durch das Auflésen ihrer Realitat unsicher zimdifeln an ihrer eigenen ldenti-
tat. Dadurch kann es zu einer Identitatsspaltummgrken. Wenn wir den traditionel-
len Begriff des Subjekts betrachten, so bildet dieis* eine Einheit, die aus einem
denkenden Ich und dessen Verbindung mit einer S8obdtesteht. Dieser Subjekt-
Begriff ist fur Nietzsche fiktiv, weil es das Ergeb eines Glaubens an ein Vorhan-
densein von etwas ist, das es gar nicht gibt. Bémtitat ,wir* wird daher nicht als
Einheit verstanden, sondern als ein plurales Subgids aus Gedanken, Gefuhlen,

Interpretationen, Erfahrungen usw. best&ht.

Nietzsches Sichtweise Uber das Subjekt wird voniamatikern des impressionis-
tischen Kurzdramas aufgegriffen. Die gegebene @imdlhrt sie zur Auflosung
ihrer eigenen Identitat. Sie konnen die Realitdt Woer eigenen Subjektivitéat nicht
mehr unterscheiden und schwanken wie ein Pendairdrher. Dies geschieht aber
nur durch die Spannung, welche aus den verschiadeéeespektiven hervorgerufen
wird. Das verweist auf Nietzsches Kritik an der Whadit und deutete mit Hilfe der
Figuren und der gegebenen Situation auf die Inexiskiner objektiven Wahrheit
bzw. Wirklichkeit.

Zusammenfassend kann man sagen, dass Nietzschisakrider Metaphysik und
die sich daraus ableitende Kritik an der Wahrhad am Subjekt-Begriff zu einem
wichtigen Bestandteil der impressionistischen Rafthie wurde, die sich in den
Kurzdramen widerspiegelt. Daher gehort nicht nur\derlust der Realitat, sondern
auch der ldentitat zu den Merkmalen, welche dasesgionistische Kurzdrama von

den anderen literarischen Stromungen differenzieren

38 vgl. Birger 1995: 58-63.
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I. 2.2.2. Kriterien der dramatischen Kurzform im Im pressionismus

Das impressionistische Kurzdrat#sst sich durch den Begriff der Situation erlau-
tern. Die Situation besteht aus zwei sich widerdpeaden Eigenschaften. Die Situa-
tion ist nicht nur zustandlich, da die Konstellatieines Bildes festgesetzt ist, son-
dern auch momentan, da die Komponenten nicht konhsiad und so einer Verande-
rung unterzogen werdéf Man kann also zwischen der Situation und dem isypre
sionistischen Programm einen Parallelismus erkenbas Kurzdrama war das per-
fekte Instrument, um ihre Lebensweise kiinstlermehnszenieren und zu tbermit-
teln. Der Augenblick ist der Bezugspunkt fur dieph@ssionisten und dies konnten
sie im mehraktigen Drama nicht zeigen, sondernimuBituations-Kurzdrama zum
Ausdruck bringen. Die zwei Eigenschaften, die dangtellation einer Situation ge-
stalten, sind im impressionistischen Drama die ekthjen Empfindungen der Figu-
ren und die objektive Realitat. Die ,Pointe’ ereagisich, wenn die subjektive Emp-
findung durch die objektive Realitat entlarvt wikes kann durchaus zu einer doppel-
ten Pointierung im Kurzdrama kommen. Charaktemsidrfir die Pointe ist, dass sie
plotzlich und fir das Publikum meist unerwartetsgart. Tauschung und Ent-
Tauschung’, ,Schein und Sein’ waren im Impressionis die zwei am haufigsten

verwendeten widerspruchlichen Eigenschaften deaan im Minidrama.

Die Autoren des Impressionismus wollten dem Zusehand dem Leser einen De-
formationsprozess bzw. Dekonstruktionsprozess detnil Dieser Prozess wird vor
allem in der Sprache der dramatischen KurzformlaéutDa es im Kurzdrama nur

eine gegebene und festgelegte Situation gibt, miesSprache nicht zu einer neuen
Handlung fuhren. Es kommt zu einem Deformationspsezn der Sprache, die sich
in parataxischen Sétzen zeigt. Dadurch kann keiaeakthie zwischen den Wartern,
Satzen und Gedanken zustande kommen. Durch detexiachen Charakter der
Sprache und der festgelegten Situation ergibt diehMdglichkeit flr die Figuren

eine detailhafte Beschreibung der Situation zu reackvobei meistens Metaphern
benutzt werden. Dies ermdglicht wiederum die Gastgl eines lyrischen Kurzdra-

mas, welches seinen Hoéhepunkt wahrend der Jahritwashele besali.

3% Sowohl Schnetz wie auch Roth bezeichnen das Kamzalnwahrend der Jahrhundertwende als im-
pressionistisches Kurzdrama, um es vom naturalietis Kurzdrama zu unterscheiden.
“%vgl. Schnetz 1968: 25.
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I. 2.2.3. Das lyrische Kurzdrama der Jahrhundertwemnle

Das lyrische Drama ist eine literarische Form, Welaus der Lyrik und dem Drama
entstanden ist. Die Widerspruchlichkeit dieser @ajtist ein pragnantes Charakte-
ristikum. Vor allem wenn man die gattungsgeschichén Aspekte in Betracht
zieht™ Daher kann man sagen, dass das lyrische Dramaemit Kurzdrama des
Impressionismus Gemeinsamkeiten teilt. Es kannt@wrs eine Fusion zwischen den
beiden Gattungen geben. Daflr sprechen die genmeamsdlerkmale wie die Passi-
vitat der Figuren, die Zeitlosigkeit, die Entbl6@uoder Enttduschung. Durch diese
Ubereinstimmungen sind wahrend des Impressionisaugs lyrische Kurzdramen
entstanden. Als im Impressionismus entstandensclyei Kurzdramen zitieren die
Literaturwissenschaftlerinnen und Literaturwisséradtter Hugo von Hofmannsthal
und Maurice Maeterlinck u.aDer Tod des Tizianon Hofmannsthal ist ein lyrisches
Kurzdrama, weil es eine konkrete Situation inszgéniie beschriebene Situation
befasst sich mit Tizians Verurteilung zum Tode. Dasche Kurzdramas des Im-
pressionismus schildert auch die innerlichen Engpfirgen der Figuren, vor allem
deren Geflihle und Impressionen. Im Vergleich zunhnaddigen lyrischen Drama
besteht die Sprache aus einer komplexen metapherisstruktur. Diese metaphori-
sche Struktur wird nur Dank der Konzentration inrxdrama maglich, da die Spra-
che keine weitere Handlung zu entwickeln brauclats Beschreiben der gegebenen
Details evoziert den metaphorischen und lyrischebr&uch der Sprache. Deshalb
ist die dramatische Kurzform fir einen lyrischeraldg zwischen den Figuren ge-

eignet und damit kompatibel.

Es ist zu fragen, wie es zu einem neuen Aufblures Igrischen Dramas wéahrend
der Jahrhundertwende kam. Wenn man bedenkt, das$ydsche Drama im 18.
Jahrhundert auch die Oper, Singspiele, Oratoriuemt#te, Mono — Duodrama und
Melodrama umfasste, wie kommt es, dass es sichraae Hes 19. und am Anfang
des 20. Jahrhunderts zu einem lyrischen Kurzdramdaiekelte? Die Antwort auf

diese Frage fiuhrt zu einer gattungs- und soziakgelsttichen Erklarung. Wie bei der

“1vgl.Schels, EvelynbDie Tradition des lyrischen Dramas von Musset birrnnsthal Frankfurt
a.M., Bern u. New York: Peter Lang, 1990: 11.
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dramatischen Kurzform besteht in der dramatischgrikLkeine kontinuierliche

Entwicklung im Vergleich zu anderen dramatischett@aen wie dem Trauerspiel:

Lyrische Dramen entstehen immer in Epochen gesteigempfindsamkeit, in
denen der Irrationalismus des Geflhlskults diesksafie Dramenform sprengt,
in Deutschland im Sentimentalismus des 18. Jahdmsidim Sturm und
Drang, in der Romantik, im Ubergang vom 19. zum Zhrhundert, im Sym-
bolismus, Impressionismus und Expressionismus. I@¢bimidt/Mohr 1965:
252)

Das lyrische Drama des 18. Jahrhunderts entstehtdeu Oper, aber das lyrische
Drama des Impressionismus entwickelt sich als Vggleich zum naturalistischen
Drama und macht daher einen Ruckgriff auf das dissDrama der europaischen
Romantik?? Das lyrische Drama bzw. Kurzdrama greift dieself&iemen wie die
Dramatiker der Romantik auf, aber trotzdem kann miaht behaupten, dass dieses

Themenmotiv durch die geschichtliche Entwicklung Gattung entsteht.

Doch selbst bei solcher Themengleichheit wird migh fragen mussen, ob

hier eine Tradition vorliegt und die Affinitat ein&attung zu einem bestimm-
ten Motiv, oder ob nicht vielmehr die Konzeptiorsdgrischen Dramas als ei-

ner durch die Jahrhunderte hindurch bestehendergatu opfern ware zu-

gunsten einer Vorstellung, die in bestimmten Epachki@e lyrische Dramatik

auf Grund jeweils anderer Voraussetzungen entstsieéi, so dal’ die Werke,
[...] nicht als historische lllustration einer vorgdgenen Gattung, sondern die
Gattung als mit ihnen entstehenden zu begreifee.vf&zondi 1975: 21- 22)

Das lyrische Drama des 18. Jahrhunderts hat séingprung in der Oper, aber das
lyrische Kurzdrama der Jahrhundertwende entstsHPmtest zum Naturalismus und
greift deshalb zur Romantik, weil diese stark vem dNaturalisten kritisiert worden
ist. Man kann das lyrische Kurzdrama nicht als Maomme des lyrischen Dramas
der Romantik betrachten, sondern als eine durdlalsoand zeitliche Umsténde ent-

standene Gattung.

Wie beim Kurzdrama entsteht bei dem lyrischen DramaBruch mit dem traditio-
nellen lllusionstheater. Die Dramatiker des lyrischDramas waren nicht mit den

festen Regeln des Dramas einverstanden und hiltanin ihren lyrischen Dramen

2 Vgl. Szondi, PeteDas lyrische Drama des Fin de siéckrankfurt a.M.: Suhrkamp, 1975: 21.
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nicht an diese festen dramatischen Formen. DurehPdiisenz von phantastischen
Elementen kommt es im lyrischen Drama zur Gestgltiner zweiten Buhnenwirk-
lichkeit. Diese zweite inszenierte Realitat stehVerbindung zur Handlungs-, Zeit-

und Ortslosigkeit.

Wie das Kurzdrama charakterisiert sich auch ddasdige Drama durch das Fehlen
der Intrige und gewinnt dadurch einen handlungsi@@earakter. Man kann das lyri-
sche Drama auch als eine Gattung ,ohne Bewegunsthoeiben. Die Bewegung-
slosigkeit des lyrischen Dramas entspricht also thtéiacks Definition des neuen
und modernen Dramas der Jahrhundertwende. Die Bewgstpsigkeit bezieht sich
auch auf die Gestaltung von Zeit und Raum im lyrestDrama, welche als imaginé-
re Einheiten betrachtet werden. Die Kontextualigigreiner historischen Realitét ist
im lyrischen Drama nicht vorhanden. Es handelt sithimaginére und méarchenhaf-
te Szenarien, welche eine Buhnenwirklichkeit samaffDeshalb kann es zu keiner
Fixierung der Zeit und des Raumes kommen: ,Raum Zgitl als nicht fixierbare
Elemente des Phantastischen unterstreichen denckieeuf dramatische Illusion®
(Schels 1990: 210).

Die Figuren im lyrischen Drama werden so dargeasiddiss sich das Publikum nicht
mit ihnen identifizieren kann. Die ,dramatis peraeshwerden nicht als reale Men-
schen beschrieben, sondern als Reprasentanteniégeeoder eines Symbols. Dies
fuhrt wiederrum zum Verlust der Individualitat deiguren. Die Konzentration bei
der Situation, Zeit und Raum beschrankt auch distd®teng von komplexen Figu-
ren. Der dramatische Konflikt beruht nicht auf demischenmenschlichen Dialog,
sondern auf Konflikten, die in Zusammenhang mit Gerfiiihlen, Empfindungen und

Ideen der ,dramatis personae’ stehen:

Der zwischenmenschliche Konflikt wandelt sich zoesn innermenschlichen
Konflikt, der in der Nahe der lyrischen Konfessisteht. Dieser dramatisierte
Ideen- oder Gefluhlskonflikt ersetzt eine fortsctenedle, aul3ere Handlung, die
also in den sprachlichen Ablauf selbst verlegt wigthels 1990: 211)

Bei manchen Dramatikern der Jahrhundertwende fiibgt zu einer Negierung der
Handlung im lyrischen Drama. Es kommt daher zuréifexschiebung der Handlung

in der Sprache und zur Entwicklung von Metapheradidch wird die Innerlichkeit
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der Figuren inszeniett Die Darstellung der Innerlichkeit bzw. der Gefiihiad
Emotionen der Figuren wird meistens von einer Eftbhg bzw. Enttduschung ver-
ursacht. Wie im impressionistischen Kurzdrama ehtsauch in der lyrischen Va-
riante der dramatischen Kurzform ein Hohepunkt,civet die subjektive Einschat-
zung der Situation durch die Entbl63ung darstBik. Passivitat der Figuren ist nicht
nur eine Charakteristik des impressionistischenzlamas, sondern auch eine des
lyrischen Kurzdramas der Jahrhundertwende. Durebedi innerliche Verhalten der
Figuren wird ein Rickzug in die innere Welt dargéstwelche die Gestaltung von
sprachlichen Bildern ermdglicht. Vor allem werdgmaxhliche Bilder evoziert, wel-

che eine Art Bedrohung fur die Figuren darstellen:

Die passiven Gestalten der Dramen sind der Présieez vagen, nicht fixier-
baren Bedrohung ausgesetzt, die sich der rationdératehbarkeit entzieht.
Das Drama, dominiert von der Atmosphare des Unhemh, wird zum Zei-
chen des groRRen, allgegenwartigen Mysteriums, énddat Mensch eingebun-
den ist. Es dient der symbolischen DarstellungUigsewul3ten. (Schels 1990:
214)

Die symbolische Inszenierung des Unterbewusstemeli@gem Dramatiker der Jahr-
hundertwende dazu, zeitgendssische Konflikte dractatdarzustellen. Die Kon-

zentration auf eine einzige Situation und das Viodeasein einer reduzierten Anzahl
von Figuren ermdglichten die Auseinandersetzungeaimém bestimmten Konflikt.

Auf diese Weise entwickelte sich das lyrische Dram&iner Art Lehrstlick. Drama-
tiker, welche lyrische Dramen als Lehrstlicke préeden, waren u.a. Hugo von
Hofmannsthal, Musset und Maeterlinck. Hofmannsh®alutzte das lyrische Drama,
um seine Ideen in Bezug auf Dilettantismus und étismus zu vermitteln. Vor

allem war sein Ziel verschiedene, geistliche Eihgtgen zu konkreten Fragen dar-
zustellen. Dramatiker wie Musset und Maeterlinckzemierten die Unveranderlich-
keit bestimmter gegebener Situatioremwie die Unmoglichkeit dem Tod zu entge-
hen- in denen die Menschen sich dem Warten auslieferssterf* Bei den zuletzt

genannten Dramatikern kann man auch eine Auseinsgtideng mit der strengen
Form des mehraktigen Dramas erkennen, welche zge Ker Gattung gefiihrt hat.

Die Auseinandersetzung mit dem zeitgenossischeriliKpiiber den Asthetizismus

“3vqgl. Schels 1990: 211.
4 vgl. Schels 1990: 214-215.
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zeigt sich in der Verwendung der dramatischen Kumf welche nicht nur als Kont-
rast zum historischen Drama dienen, sondern awschésung fir die Krise der dra-

matischen Gattung verstanden werden sbilte.

Das grundlegende Modell des lyrischen Dramas war fdanzdsische. Mallarmé,
welcher eher als Dichter bekannt ist, versuchtermals seine Gedichte auf einer
Bluhne zu prasentieren. Die Formen des mehraktigam&s waren fur seine komp-
lexen und problematischen Kreationen jedoch niddgignet. Dies verursachte bei
ihm eine Ablehnung gegenlber der traditionellemides mehraktigen Dramas. Er
fand schlie3lich die adaquate Form fur sein dicktbes Schaffen im lyrischen
Kurzdrama. Wie Mallarmé befand sich auch Stefanr@ean derselben Situation.
Auch er hatte mehrmals versucht, seine Gedichidieafrorm des mehraktigen Dra-
mas anzupassen und ist dabei gescheitert. Diebtbrdm dazu, dem franzésischen
Modell von Mallarmé und Maeterlinck zu folgen. Gges WerkManuel ist ein
Drama, welches aus mehreren Kurzdramen zusammenigissewelche aber unab-
hangig voneinander und ohne Verbindung untereinasigden. Auch Rainer Maria
Rilke versuchte es mit dem lyrischen Drama undiebhum 189&ie weilRe Firstin

In diesem lyrischen Kurzdrama werden charaktecstsviotive wie das Warten und
der Tod aufgegriffen. Die Gefuhle und Empfindundmschreiben die dargestellte
innere Welt der Firstin, die auf den geliebten UWsalneten wartet. Das Warten auf
den unbekannten Geliebten ist im Grunde das Watérden Tod, da sie von der
Erscheinung der Frater der Misericordia vor Scheacitirbt. Dies weist auf Maeter-
lincks Modell des lyrischen Kurzdramas des Wartaasden Tod hin. Rilke nahm
nicht nur Maeterlincks Motive auf, sondern auch exadtypische Charakteristiken
des lyrischen Dramas, wie z.B. die Schilderung Teumwelt und der innersten
Gefuhlen, wie auch die Subjektive Einschatzung Figur beziglich der eigenen

Situation?®

Zusammenfassend Uber das lyrische Drama im Impr@seius wéahrend der Jahr-
hundertwende kann man sagen, dass die Ubereinstigenulieser Gattung mit der

dramatischen Kurzform deutlich zu erkennen ist. lkdanzeichnende Charakteristi-

5 vgl. Schels 1990: 215.
6 vgl. Schels 1990: 218-219.
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ken fUr das lyrische Drama gelten, die Konzentratier Situation, Zeit, Ort und
Figuren, sowie die Schilderung der subjektiven \lehmung der Figuren, die meis-
tens in Traumwelten flichten und dadurch ihre istear Gefiihle und Emotionen ans
Tageslicht bringen. Wie im Kurzdrama kommt es zutt&ischung oder Entbl6-

Rung, was als Hohepunkt des lyrischen Dramas gilt.

Es ist zu fragen, ob es sich bei dem lyrischen @ramd dem Kurzdrama der Jahr-
hundertwende um eine einheitliche Gattung han@eiindsatzlich kann man nicht
von einer dramatischen Gattung sprechen, die aes Varianten besteht, da beide
dramatischen Gattungen literaturgeschichtlich wat@edliche Urspringe haben.
Das lyrische Drama der Jahrhundertwende wird vanKiéikern als Nachfolger des

lyrischen Dramas des 18. Jahrhunderts gesehenhegela Verbindung zur Oper
und zum Melodrama stand. Das Kurzdrama der Jahdrtweinde wird erst ab der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts als unabhan@mféung verstanden und hat
seinen literaturgeschichtlichen Ursprung in Vorgrieund Nachspielen zu mehrak-
tigen Dramen. AuRerdem haben nicht alle KurzdragwmJahrhundertwende einen
lyrischen Charakter. In diesem Zusammenhang kammehar von einer Fusion oder
Kontamination des lyrischen Dramas mit dem Kurzdraausgehen. Durch die kon-
zentrierte Form des Kurzdramas wird dem DramatikerMdglichkeit gegebenen,

sprachliche Bilder auf einer metaphorischen odésdien Weise zu inszenieren.

Zum literaturgeschichtlichen Ursprung des Kurzdrarkann man sagen, dass die
Entscheidung der Dramatiker der JahrhundertwendeKdazdrama als die bevor-
zugte dramatische Gattung zu wahlen, laut SzondBeé&veis dafur war, dass ,die
Uberlieferte Form des Dramas ihnen problematischd@fu Also wurde von ihnen
der Versuch gestartet den ,dramatischen Stil atsalés Futurische gerichteten Stil

der Spannung aus dieser Krise zu retten” (Szonsd186).

Die Spannung, wie Szondi sie nennt, ist eine der&tieristiken des Kurzdramas,
die man bereits im Naturalismus und Impressionisetkennen konnte. Am Ende
des 19. Jahrhunderts entsteht nicht nur das Kurmleds dramatische Gattung, son-
dern es entstehen auch die Grundformen der Merkdeslenodernen Kurzdramas,
welches sich im 20. Jahrhundert weiter entwickelte.
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I. 3. Das Kurzdrama als dramatische Gattung

In diesem Kapitel werden die Merkmale analysierjoe das Kurzdrama zur ei-
genstandigen Gattung erhoben haben. Das wesetsliégdrterium, welches das
Kurzdrama von den anderen dramatischen Gattungtarsgheidet, ist die Kirze,
die auch ,Reduktion’ genannt wird. Deshalb wird &eduktion in diesem Kapitel
auch an erster Stelle untersucht, da die anderanakferistiken wie Situation, Zeit,
Ort, Figuren und Sprache von ihr beeinflusst slndKapitel Uber die dramatische
Kurzform als Gattung werden nicht nur die wesehdic Merkmale analysiert, son-
dern auch das Kurzdrama als Komédie und die Gastltler dramatischen Span-
nung. Im letzten Unterkapitel werden strukturelleu@muster und typologische

Varianten des Kurzdramas geschildert.

Ziel dieses Kapitels ist es eine theoretische Bassrarbeiten, die in einem spateren
Kapitel zur Analyse von Robert Walse8shneewittchedient. Um diesen theoreti-
schen Teil zu erstellen, wird als Haupttheoretikddiemut Schnetz herangezogen,
da in ihrer Untersuchung tUber den modernen Einaktewesentlichsten Merkmale
der dramatischen Kurzform ausfuhrlich analysiertdee. Weitere Theoretiker von
Bedeutung bei der Gestaltung dieses Kapitels shigiti® Schultze, welche sich in
ihrem Artikel Uber die dramatischen Kurzformenikgh mit Schnetz Untersuchung
auseinandersetzt und zudem die typologischen Manates Kurzdramas untersucht
hat. Schultzes Analyse der Merkmale ist praziser &ne ausfuhrliche Auseinan-
dersetzung mit den Charakteristiken ist nicht vodem. Ebenso wie Schultze sind
auch Kosoks und Hoéllerers Untersuchungen tber dagdfama Artikel, die keine

erweiterte und vertiefende Analyse anbieten.

I. 3.1. Die Reduktion der dramatischen Kurzform

Das Kurzdrama ist eine der jingsten dramatischetu@gen, da es zuvor als Vor-
spiel oder Nachspiel eines mehraktigen Dramas eliepiine eine eigenstandige
Form zu bilden. Lustspiele, Karnevalsspiele, Fadttsspiele, Vaudevilles, Parodien
waren die Vorlaufer des unabhangigen modernen Kamads. Erst im 19. Jahrhun-

dert betrachtete man die Kurzform als dramatiscagu@g und nicht mehr als Vor-
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spiel oder Nachspiel eines mehraktigen Dramas.Abi@ren des Naturalismus be-
vorzugten als erste die dramatische Kurzform, daeseiner konzentrierten Form

mit dem naturalistischem Programm Ubereinstimmte.

Eine der Fragen, die man sich beim Erlautern dekMale des Kurzdramas stellt,
ist, welche Charakteristiken es zu einer dramagiscBattung erheben und es ihm

erlauben, sich von den anderen Formen abzusetzen.

In den Untersuchungen uber die dramatische Kurzieurden bis heute keine ein-
heitliche Definition und daher auch keine grundieggn Kriterien fir das Kurzdra-

ma gefunden. Die verschiedenen Untersuchungensgthadnicht einig, was die De-

finition und die Kriterien des Kurzdramas betrif@rund hierfir ist die Komplexitat

des Minidramas mit seiner Vielfalt an literarischeroduktionen, was auch zu der
Schwierigkeit fuhrt, eine poetologische Methodik geestalten, welche der Analyse
der verschiedenen Kurzdramen gerecht werden salh k&nn also nicht von einer
eindeutigen poetologischen Methodik und Definitfdin die Gattung ausgehen, da
dies die AusschlielBung von einigen Kurzdramen betewirde, so wie Kosok

meint, ,[jjede starker eingrenzende Definition weirdie Gefahr in sich bringen,

wichtige Werke auszuschliel3en” (Kosok 1970: 133).

Schnetz hat dies versucht und wurde dafur statisiert. Denn die Vielfalt an Kurz-

dramen macht es unmdglich eine eindeutige Defmigo finden, die alle Kurzdra-

men einschliel3t. Daher werden in dieser Arbeitwéieschiedenen Charakteristiken
des Kurzdramas, die in den verschiedenen Untersggimuvorhanden sind, erlau-
tern. Dieser Teil der Untersuchung wird keine Ldsdiir eine methodologische
Vorgehensweise fir die Analyse des Kurzdramas mietendern es wird eine Dar-
stellung der wesentlichen Merkmale des Kurzdramasbeitet, die zur Analyse von

WalsersSchneewittcheheitragen soll.

Der erste Versuch, die dramatische Kurzform zuniefen und so eine poetologi-
sche Basis herzustellen, stammte von Strindbergemem Essaler Einakter Der

Dramatiker und Dramaturg sah im Kurzdrama die Rettdes Dramas aus seiner
Krise, in der es sich im 19. Jahrhundert befandsagte daruber, dass es ,vielleicht

die Formel des kommenden Dramas“ sein kdnnte. DBésletweise tibernahm Szon-
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di in seinem Buchlrheorie des modernen Dramagsd ordnete es in dem Kapitel

Rettungsversuche’ eitf.

Laut Schnetz erhebt Strindberg das Kurzdrama amdtischen Gattung, weil er die
Form des Kurzdramas anstelle des mehraktigen Drdiitaseine naturalistischen
Dramen bevorzugte. Damit verdeutlicht sie, dasskfdstehen des Kurzdramas als
dramatische Gattung durch Strindberg im Naturalsmtattfand: ,Die Kurzform
wird zum kunstlerischen Programm erhoben, sieraldgrd fir tauglich befunden,
dem neuen Aussagewillen als Form zu dienen” (Seht@s7: 20). Im Gegensatz zu
Schnetz behauptet Roth, dass man im 19. Jahrhumdéttvon dem Entstehen des
Kurzdramas als dramatische Gattung sprechen kandesn, dass es sich ,um eine
Dominanzverschiebung“ (Roth 1970: 152) handelt.

Im Gegensatz zu Schnetz teilt Pazarkaya Roths,3elztiglich der Entstehung des
Kurzdramas als Gattung. In Pazarkayas Untersuclilliey die Dramaturgie des
Kurzdramas im 18. Jahrhundert deutet er auf dieheigung der dramatischen
Kurzform als Gattung schon zu Beginn des 18. Jatttéxs hin, allerdings wurde zu
dieser Zeit noch der Terminus ,Drama in einem AgfZ8ibenutzt. Damals bezeich-
nete man sie als dramatische Kurzform und nenrditsedie Kiirze als Hauptmerk-
mal . Aber eher als die Kirze als grundlegendeskMal empfinden die meisten
neueren Untersuchungen den Begriff ,Reduktion’dds angemessenere Kriterium,

um das Minidrama als Gattung zu beschreiben.

Einer der ersten Versuche das Kurzdrama zu deéinjekam von Schnetz, welche
mit ihrer Veroffentlichung die Debatte Uber die t€rien und daher die Definition
des Kurzdramas im deutschsprachigen Gebiet ausiBsebeschreibt die dramati-

sche Kurzform als

eine selbstéandige, in sich schlissige Ganzhe[gesrEinakter] ist unabhéngig
von einer externen gultigen Gesetzlichkeit. Alladividuelle und Temporare
verliert sich im Uberpersonlichen und BeispielhaftBas szenische Vorderg-
rindige ist in jedem Detail transparent und |af3t lhatergriindige Beziehungs-
feld sichtbar werden. Das Bild wird zum Sinn-BiRie Inhalte sind formelhaft

47\/gl.Szondi, 1956: 77.
8 vgl. Pazarkaya, YilkseDie Dramaturgie des Einakters. Der Einakter alseelvesondere Erschei-
nungsform im deutschen Drama des 18. Jahrhund8idppingen: Kiimmerle 1973: 1, 11-17.

52



knapp und zielen durch kontrastscharfe Gegenuliersieauf eine bestimmte,
erhellende Aussage. (Schnetz 1967: 184)

Durch diese Definition lasst sich schon feststeldass es sich beim Kurzdrama um
eine eigene, vom mehraktigen Drama unabhéngigeu@ptiandelt. Vor allem be-
tont sie die formelhafte* Knappheit der dramatieohKurzform. So wie Schnetz
verwendet Pazarkaya den Terminus ,Ein-akter’ undteteauch auf das Kriterium
der Kurze des Textcorpus. Sie fugt jedoch einiger@ssante Merkmale hinzu, die

das Kurzdrama ausfiihrlicher beschreiben:

Der Einakter ist die geschlossenste Form innertaftdramatischen Dichtung.
Er erscheint als die reinste Form des Dramas UbpthBie straffe Konzentra-
tion, die Beschréankung auf das unbedingt Notwendige auRerste Knappheit
und Einfachheit, die auf diese Weise erreicht wirdichen ihn dazu. (Pazar-
kaya 1970: 9)

Pazarkaya erweitert Schnetzs Definition, indem ieh $ur seine Definition des
Kurzdramas auf Haemmerling bezieht. HaemmerlingscBeeibung des Kurzdra-
mas, die fir Pazarkaya von den damaligen existembefinitionen den wahren
Charakter des Kurzdramas erklart, meint, dass @st miie Kirze ist, welche die
dramatische Kurzform zur Gattung erhebt, sondeass s eine ,tiefere Berechti-
gung* gibt*® Haemmerling zufolge liegt die dramatische Kurzfoafs Gattung in
seiner Pragnanz und Konzentration des Dramatistharch Haemmerlings Defi-
nition kommt Pazarkaya ebenso wie Schultze zurussfdlgerung, dass die Kirze
des Textcorpus nicht das grundlegende Kriteriugnsishdern, dass es die ,Konzent-
ration’ und die ,Pragnanz’ sind, welche die Kurzfozur unabhangigen dramati-
schen Gattung erhebéhSchultze deutet auf die ,Konzentration’ als einiteres

Kriterium der Reduktion, welches man im Kurzdranoafinden kann.

49 vgl. Haemmerling, KonradJber den Einakterin: Welt und Wor(1947): 313, in: Pazarkaya 1970:
9.

0 vgl. Pazarkaya 1970:9.

*1vgl. Pazarkaya 1970: 10.
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I. 3.1.1. Die Reduktion bezogen auf die Situation

Die meisten Literaturwissenschaftlerinnen und laterwissenschaftler sind sich
bislang einig, dass sich die Kriterien und Methoden Kiirze des Kurzdramas un-
tergeordnet haben. Schultze analysiert an erstdleStine der wichtigsten Eigen-
schaften der dramatischen Kurzform, die sogenafeduktion’. Im Vergleich zu
anderen dramatischen Gattungen betragt die Lamgs éurzdramas in gedruckten
Seiten zwischen 20 und 30 Seiten und die Auffuhsaag betrifft zwischen 30 und
60 Minuten>?> Auch Halbritter verweist auf die Kiirze des Kurades, indem er
meint, ,dass die dramatische Kurzform normalerwesgge Auffihrungszeit von
einer Stunde nicht wesentlich tberschreitet* (Haldr1977: 16).

Die Kirze bei der dramatischen Kurzform erklarthsaadurch, dass sie nicht aus
einer oder mehreren Handlungen bestehen, sondereiaer einzigen ,Situation’.
Eine der ersten Definitionen, die sich auf die &iton beim Kurzdrama bezieht, fin-

den wir bei Schnetz:

Im landlaufigen Sinne versteht man unter einer &t jedes auftretende
Verhaltnis zwischen einer Person und ihrer Umwdin denkt sich das Zu-
sammenspiel zwischen Person und Umwelt in einetinbeden Lage fixiert

und nennt das Bild der Lage, das sich dem Betradkte darbietet, ,Situati-
on“. (Schnetz 1967: 25)

Schnetz beschreibt den Begriff weiter, indem see,8ituation’ durch zwei sich wi-
dersprichliche ,Eigenschaften’ charakterisiert. Dvwedersprichlichen Bilder der
Situation fuhren zu einem Spannungsfeld, welchesHighepunkt des Kurzdramas
darstellt. In diesem Zusammenhang kann man den piitké auch als Krise oder
Endsituation betrachtefl.Fiir sie ist die Situation das Merkmal, welches Kagz-
drama zur Gattung erhebt. Die dramatische Situabgekennzeichnet durch Re-
duktion und Radikalisierung: ,Die dramatische Patéer Situation ist die dramati-
sche Potenz des Einakters®. (Schnetz 1967: 27)

Die Literaturkritikerin vergleicht das mehraktigeebna mit dem Kurzdrama, um die

Relevanz der Situation bei der dramatischen Kumzfpu demonstrieren. Das mehr-

*2\/gl. Schultze 1995: 23; Kosok 1970: 132.
>3 vgl. Schnetz 1967: 24-26.
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aktige Drama besteht aus einer Abfolge von Sitaatip die geschlossen oder offen
sein kdnnen. Das Kurzdrama besteht im Gegensatz miazaus einer einzigen Si-
tuation, die in sich abgeschlossen ist und dahe&eibstandigkeit der dramatischen
Kurzform flhrte:

Von der Variation zwischen geschlossenem und offeBgama unterschei-
det sich die Rolle der Situation im Einakter derimeeesentlich. Was im
Mehrakter nur Teil und Glied ist, verselbstandigihszum eigenen Drama.
Die AusschlieRlichkeit, mit der eine einzige draisetie Situation dargeboten
wird, befreit sie aus jeglicher Abhangigkeit undamiasie autonom. (Schnetz
1967: 28)

Fur Schnetz ist die Situation mit einer Momentahfna vergleichbar, in der ein
festes Bild aus zusammengestellten Faktoren datiesird. Auch fir Hdllerer ist

die Situation invariabel: ,Der Einakter umkreisheibestimmte Situation, die ganz
zu Anfang schon feststeht, z.B. ,Abreise’, eineusweeichliche Lage, die sich nicht
in einen anderen Akt transportieren 1ait* (Hollel®61: 549). Die Veranderung
einer dieser Faktoren wurde auch eine Situatioreséind bedeuten, wie es in den
mehraktigen Dramen vorkommt. Im Kurzdrama aber komesrzur Einheit der Situa-

tion, welche Schnetz folgenderweise definiert:

[D]die tatsachlichen Gegebenheiten bleiben wahagiganzen Stuckes un-
verandert; ihre Konstanz gewébhrleistet die Einldeit Situation. Wenn der
Vorhang aufgeht, liegt der objektive SachverhatesiEinakters unabander-
lich fest. (Schnetz 1967: 28)

Pfister, Halbritter und auch Kosok betonten wegenkkistenz einer einzigen Situa-
tion im Kurzdrama, dass es in der dramatischen fidumz zur Auflésung der Hand-

lung kommt>* Denn ,statt einer Handlung steht im Mittelpunksdéurzdramas fast

immer deren Ergebnis, namlich eine ,Situation’, digt einem Minimum an Exposi-

tion vorbereitet und mit einem Maximum an Interisd&rgeboten wird* (Kosok

1970: 132).

% Schultze kritisiert die von Schnetz formulierteeSk der Handlungslosigkeit des Kurzdramas.
Wenn Schnetz Argumentation Gber die Handlungslesigles Kurzdramas stimmen wirde, wirde es
laut Schultze ,tausende von Stiuicken gar nicht gel&&ehultzes strukturelle Grundmuster und typo-
logischen Varianten des Kurzdramas schlagen sagan élandlungstyp vor. Vgl. Schultze 1995: 11.

55



Unter ,Situation’ versteht Schultze ,lediglich dedzte Stadium eines Geschehens-
ablaufes, somit die Endstation [...]* (Schultze 399). Auch Kosok meint, dass das
Kurzdrama durch die ,Zuspitzung auf eine Krise oHedsituation* zum Ausdruck
kommt (Kosok 1970: 132). Diese ,Krise oder Endditua wird in Vorgangen dar-
gestellt, welche durch ein konkretes Isotopiemusharakterisiert sinef. Die Kon-
zentration oder, wie es Halbritter bezeichnet, diglmtung’ verlangt daher einen
Zusammenhang zwischen Problemkomplexen, welchehduerschiedene Arten
oder Moglichkeiten realisiert werden kdnnen. Scwildeutet vor allem auf (Wie-
derholungsstrukturen) Isotopiemuster, ,die einestibenten Fragenkomplex buch-

stéablich einkreisen, um es dem Rezipienten aufzsvingsf.“ (Schultze 1955: 9).

Das Vorhandensein einer einzigen Situation im Kramdh, fuhrt zur Pragnanz des
Dargestellten, welches daher nicht naher erlawterden muss. Dies kdnnte ein
Grund sein, weshalb viele Dramatiker Situationersteédlen, welche dem Leser bzw.
Zuschauer schon bekannt sind. Dadurch kdnnen ktniS#uationen ohne weitere

Erklarungen inszeniert werden, welche den HohepdektStiickes darstellen.

Die Empfanger flllen durch ihr Vorwissen die Lickeater Leerstellen, die entste-
hen, ,damit das Deutungsangebot seine Wirkung ealfalten kann“ (Schultze
1995: 8). Deshalb kann es bei einigen Dramatikemkammen, dass die Figuren

Personlichkeiten sind, welche dem Publikum und deser schon bekannt sind.

Das Geschehen wird nicht nur auf eine Krisen- dtfedsituation zugespitzt, in der
der Empfanger zur ,Imagination” eingeladen wirdndgern es kann auch zu einer
.vergegenwartigung® kommen, was in manchen Kurzdramu einem teilweisen

oder ganzen Verzicht der Biihnendekoration feh&chultze kommt daher zum Fa-
zit, dass man die Leerstellen und Licke als eimgeriSchaft mehr betrachten soll,
welche der Reduktion des Kurzdramas unterworfenOgt Zuschauer bzw. Leser
des Kurzdramas werden aus der Passivitat herauggigzdenn die Rezeption der

dramatischen Kurzform verlangt ein aktives Mitdamkam die semantischen wie

> vgl. Schultze 1995: 9.
%6 vgl. Kosok 1970: 132.
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auch grammatikalischen Leerstellen im Textcorpudidien. Au3erdem wird von

ihnen eine zweifache bzw. multiple Kontextualisiegwerlangt’

Ein weiterer bedeutender Unterschied zwischen deshraktigen Drama und dem
Kurzdrama ist der Ursprung des Konfliktes. Fur Sathnst die Quelle des Konflik-

tes im Kurzdrama die dramatische Spannung, wahesnch mehraktigen Drama der
Mensch ist. Die Spannung entsteht nicht mehr zwisdndividuen, ,sondern zwi-

schen Individuum und Situation* (Schnetz 1967: 3l Situation bei der dramati-
schen Kurzform entsteht nicht durch Entwicklung rot#otivierung wie bei dem

mehraktigen Drama, sondern sie ist von Anfang atgédegt: ,Durch ihre Aus-

schlieRlichkeit versagt sich die Situation im Eiteakjeder kausalen Verknipfung.
Sie steht bedingungslos da, als eine Flgung, dre ails keiner Summe von Um-
stédnden herleiten I&%3t" (Schnetz 1967: 34).

Das mehraktige Drama charakterisiert sich durck ¥fielzahl von Spannungspunk-
ten. Im Gegensatz dazu befindet sich in der dractath Kurzform ein einziger
Spannungspunkt, welcher aus widerspriichlichen Faktbesteht. Die widersprich-
lichen Pole der Situation werden im Kurzdrama nieH&utert und es wird auch
nicht erklart, wie es zu diesem Zustand gekomméenDarch die Reduktion des
Kurzdramas entsteht eine Intensitat, die laut Sehmem Extrem fihren kann: ,ex-
treme Gegensatze finden sich auf kleinem Raum gageneinandergesetzt*
(Schnetz 1967: 38).

Die ,Urgespaltenheit der Wef® wird im Kurzdrama durch die Widerspriichlichkeit
dargestellt, wahrend es im mehraktigen Drama derfliko ist. Dieser entwickelt
sich in Situationen, in denen gleichberechtige @mA&ufeinanderstof3en. Beim Wi-
derspruch kommt es zu einer Konfrontation von Rakipwelche sich gegenseitig
ausschlieRef?. Die widerspriichliche Situation des Kurzdramas karan mit dem
Paradoxon in Verbindung setzen. Daher kann mamsalgess das Kurzdrama eine

paradoxe Situation darstellt, welche zur Spannuvg Bum Hohepunkt der dramati-

" Vgl. Schultze 1995: 9.

®8 Schnetz bezieht sich auf den von Robert Petsctiigem Begriff der ,Urgespaltenheit der Welt in
.von der Szene zum Akt". InDeutsche Vierteljahresschrift fir Literaturwissehaft und Geistesge-
schichtel2 (1934): 210 ff.

*9Vgl. Schnetz 1967: 41.
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schen Kurzform fuhrt. Die Situation charakterisigith nicht nur durch die parado-
xen Faktoren, sondern auch durch die ScheinbaiREse erscheint meistens in der

dramatischen Kurzform als Tauschung oder EnthilblemgRealitat.

Die Situation besteht in den meisten Fallen aud ¥Mieklichkeiten, von denen sich
am Ende eine von beiden als Tauschung entpuppt Kdsnmt es von der Tau-
schung zu einer Enttauschung, ohne dass sich digalgssituation des Kurzdramas
verandert hat. Dies ist der Grund weshalb die meisturzdramen auf der Wider-
sprichlichkeit der Tauschung und Enttduschung kbeEsieSubstantive wie Irrtum,
Wabhn, lllusion, Blindheit, Selbstverleugnung u.sdsverantwortlich fir die Span-
nung im Kurzdrama, welche schlie3lich zur Entblafubesillusionierung oder Ent-
tauschung und dadurch zum Hohepunkt und Ende desifamas fiihrt°

Nicht nur die Reduktion der Situation ist charaistiesch fur das Kurzdrama. Ele-
mente wie die Einheit von Zeit oder Ort oder demiglel von ,zeitlichen Einschnit-
ten und Ortswechsel* gehéren zum Fundament, weldreefkeduktion des Kurz-
dramas bildet! Wegen der Reduktion der dramatischen Kurzform &otrert sich
das Geschehen nur auf einen oder zwei Orte undalispannung entwickelt sich
linear, ohne Vor- oder Ruckwendungen. In mancheérck&n kann man auch von
Zeitlosigkeit oder auch Ortslosigkeit sprecfiérLaut Hollerer verwirklicht das
Kurzdrama die ideale klassische Forderung nachetinton Zeit, Ort und Hand-
lung: ,er hat dabei die Ausweitmdglichkeit, versaihene Zeit-, Ort-, Handlungsebe-
nen zusammenzuziehen* (Hollerer 1961: 550).

80vgl. Schnetz 1967: 43-46.
®1vgl. Kosok 1970: 132.
2 vgl. Schultze 1995: 7.
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|. 3.1.2. Die Einheit des Ortes und der Zeit

[. 3.1.2.1. Die raumliche Einheit in der dramatisclen Kurzform

Das Geschehen beim Kurzdrama wird nicht nur inkchltheschrénkt, sondern auch
raumlich, indem sich die Entwicklung des Minidrarmeas einem einzigen Ort ab-

spielt: ,Einem einzigen Vorgang innerhalb einerzégen gegebenen Situation ent-
spricht ein einziger Spielort. Im Einakter verwidkit sich die klassische Forderung
nach dem Einort* (Schnetz 1967: 120). Durch diespalose Auffihrung des Sti-
ckes wird die Distanzierung und die Reflexion Gidas Gesehene verhindert. Die
Spannung der Situation soll das Publikum oder deset und die Leserin bis zum
Ende festhalten. Die Einheit bei dem Ort im Kurmaaerlaubt, dem Empféanger sich
nur auf diese eine Situation zu konzentrieren untbglicht dadurch das Mitdenken,
welches vom Publikum oder Leser und Leserin vetlamigd. Strindberg deutete

bereits auf die Unmdglichkeit beim mehraktigen Daalnin, die verschiedenen Intri-
gen und Orte einzuordnen. Durch die Reduktion gesli@ums auf einen einzigen

Ort wird dies verhindert.

Das Kurzdrama hat keinerlei Beziehung zu irgendiagic Dingen die aul3erhalb
liegen®® Die Einheit des Ortes wird dargestellt als voneaad Orten isoliert und gilt
wie die Situation als autonomes Faktum. Die Anweggn des Dramatikers tUber den
Ort bleiben allgemein. ,Auf die allgemeine und riidu fixierende Lage des Ortes
folgen meist eine sehr spezielle Beschreibung sehusstattung” (Schnetz 1967:
122). Durch die generelle Ortsbeschreibung wire edumliche Distanz gegenuber
dem Empfanger vermieden. Dies wiederum erzeugt @mmittelbarkeit: ,Nicht im
fernen Schlol3 zu Fotheringhay spielt die Tragddiesandern vor den Augen des
Publikums, das den Ort, der vage ist, nicht vonemég Standort zu trennen vermag"
(Schnetz 1967: 121).

Wie schon erlautert wurde, ist die Beschreibung Oetes allgemein, aber dies
schlie3t nicht eine spezifischere BeschreibungAlesstattung aus. Das Ziel dieser
detailvollen Beschreibung der Ausstattung ist jédoicht das Publikum in eine

raumliche Atmosphare einzustimmen. Laut Schnetzebatine plakative Funktion,

83 vgl. Schnetz 1967: 120.
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welche zur Dechiffrierung fuhren soll, d.h., dassnndurch die kinstliche, aufdring-
liche Ausstattung die Aufmerksamkeit des Publikuan$ das Inszenierte zu lenken

versucht?

In einigen Kurzdramen kann es auch zum Ortswedtwsemen. Dies geschieht aber
ohne, dass das Kurzdrama seine Einheit verliert almtk, dass sich die Auffiih-
rungszeit verlangert. AuRerdem wird eine Distanzigrdes Empfangers durch den

Ortwechsel vermieden, so dass die Spannung im iKamzal weiter vorhanden it.

I. 3.1.2.2. Die zeitliche Einheit in der dramatiscan Kurzform

Die Reduktion beschrénkt auch die Entwicklung deit Zin Kurzdrama. Wenn die
Situation in der dramatischen Kurzform mit einerriventaufnahme verglichen wird,
muss das Inszenierte in einer geringen Zeitspaasehghen. Es kann durchaus vor-
kommen, dass der innerliche Zeitablauf des Kurzdsamit der Bihnenauffuhrung
Ubereinstimmt: ,In ihm fallt die zeitliche Erstragkg des dramatischen Stoffes und
die Dauer der Auffihrung zusammen: Spielzeit unspgete Zeit werden identisch”
(Schnetz 1967: 135). Die Zeit des Einakter ist Beiinetz achronologisch, ,sie ist
wenn das Paradox erlaubt istzeit-los; oder mit einem Begriff, [...]: sie ist tau
nom* (Schnetz 1967: 137). Die Zeit ist nicht nutawom, sondern irrelevant, denn

fur Schnetz ist die Zeitabspielung bei den Kurzd¥amicht kontrollierbar.

Um die achronologische Zeit des Kurzdramas zu &taubezieht sich Schnetz auf
Junghangeit im Drama Durch ein Koordinatensystem wird die Zeit im Deuge-
messen. Eine der Koordinaten bezieht sich auf diessZeckung, welche man nach
Stunden und Tage im Drama messen kann. Da in @nalischen Kurzform die
Zeitstreckung und die Auffihrungszeit des SticKesréinstimmen, ware eine Mes-
sung der Zeit nach der ersten Koordinate nicht raig|,Die Zeitstreckung des Ei-
nakters ist nicht ,nach Stunden und Tagen’ mel&ardifferiert nicht mit der empi-
rischen Zeitebene des Zuschauers, sie ist gleith (chnetz 1967: 135-136). Eine

4 vgl. Schnetz 1967: 122.
% Einige Beispiele von Kurzdramen, in denen einetsy@chsel vorkommt sinBie Frau mit dem
Dolch von Arthur SchnitzlerEr treibt einen Teufel augon Bertolt Brecht und schlief3lidbas Wider-
fahrenvon Arthur Adamov.

60



weitere Koordinate bezieht sich auf die technischtttel, welche der Dramatiker

benutzt, um Zeitdehnung oder Zeitraffung im Dramagestalten. Da die erste ge-
nannte Koordinate keine Zeit bei dem Kurzdrama eregsnn, ist diese Koordinate
unmdglich. Der Dramatiker kann keine technischetéMbenutzen, um eine Zeit-
dehnung oder Zeitraffung in der dramatischen Gattzun schaffen, weil das Kurz-
drama durch die Reduktion bestimmt ist. Was Schdatzh die Analyse der Zeit
durch das Koordinatensystem von Ferdinand Jungbansonstrieren mochte, ist,
dass kein Zeitverlauf in der dramatischen Kurzfetattfinden: ,Die Zeit im Einak-

ter ist gleich Null, weil sie an einer real gedarhdramatischen Handlung nicht
mebar ist* (Schnetz 1967: 136). Die Frage nacérdi#andlung in der dramatischen

Kurzform ist umstritten.

Literaturwissenschaftler wie Schultze kritisieraa Behauptungen anderer Kiritiker,
wie die von Schnetz oder Kosok, dass es im Kurzdr&mine Handlung gibt.
Schultzes Meinung nach gibt es mehrere Kurzdraneer2@. Jahrhunderts, die sogar
mehr als eine Handlung umschlieBen. Daher ist &ired Zeitmessung beim Kurz-
drama mdglich. Schlie3lich bestehen die Stundervansten und zeigen auch einen
Zeitablauf. Dass die Zeit wie der Ort autonom undafiniert im Kurzdrama ist und

irgendwann passieren kann, bedeutet nicht, dassctiezustande kommt.

Schnetz zufolge kann es in Kurzdrama zu zwei veéegeimen Zeitspannungen kom-
men: ,Die Unendlichkeit* und ,das Jetzt*. Die Unédictikeit wird durch die Passivi-

tat der Figuren im Kurzdrama evoziert. Die Figurdaals ,untatig definiert, welche

die Zeit ,erleidet* und die daher als unendlich éamglen wird. Im Vergleich zu

einem handelnden Charakter, der durch seine A&tigine Zeitspanne ermdglicht,
ist die Figur in der dramatischen Kurzform die wade Passivitdt. Die Charaktere
setzen sich keine Ziele und daher kann man auchEaile hervor sehen. Durch das
Fehlen eines Endes kann es auch zu keiner Anddwamgnen, daher erscheint die
Zeit im Kurzdrama als unendliéfi.Ein eindeutiges Beispiel fiir ein solches Kurz-
drama ware MaeterlinckBie Blinden Die Zeit in diesem Kurzdrama scheint kein

Ende zu nehmen, denn die Blinden warten bedingasgailf ihren Tod.

% vgl. Schnetz 1967: 138-139.
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Das ,Jetzt* kann man als einen Versuch der Figurerstehen, welche aus der

Unendlichkeit durch eine prasente Gegenwart entkemmochten:

Selbst eine sinnlose Beschaftigung erzeugt vorighengd ein Geflihl der Be-
anspruchung und damit zugleich eine organischebenidgige Zeit, die durch
das Tatig-Sein gleichsam kdorperlich ausgefillt werdoll. (Schnetz 1967:
145)

In den Augenblicken, in denen die Figuren tatigdsierzeugen sie ein Gefihl der
Gegenwart. Diese Tatigkeit der Charaktere verwdrsleh in ,das Jetzt* und die

Gesamtheit dieser Jetztmomente evozieren ein GdéilGegenwart im Kurzdrama.
Dadurch wird die Zeitqualitat im Kurzdrama redutierw. konzentriert. Die Inten-

sivierung der Zeit verursacht einen Druck auf daestzige“, welches durch die Ta-
tigkeitsmomente der Charaktere entstanden ist ahifidert dadurch die Diskrepanz
»Zwischen der unzulé&nglichen Gegenwart und der tnzth tGbertdnenden Leere®
(Schnetz 1967: 147).

Zusammenfassend ist die Zeit fir Schnetz eine A&ridel, welches zwischen der
Lzunendlichkeit” oder ,dem Jetzt* schwankt. Die Unlichkeit steht fir das Endlose
bzw. die ziellose Wartezeit der Figuren, welche rmanh als Leere oder Zustand
bezeichnen kann. Das ,Jetzt" entsteht durch diesAdgr Figuren vor der Leere und
bewegt sie zur Tatigkeit. Diese HandlungsmomenteGlaraktere werden als Ge-
genwart empfunden. Der H6hepunkt entspringt deig&teng der Tatigkeit der Fi-
guren, was zu einer Art Spannung fuhrt. Dieser Munvéard als maximale Gegen-
wartigkeit wahrgenommen und endet nach der Entigadies Spannungsmomentes,

welcher wiederum in das Gefuihl der Unendlichkelitrtii
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I. 3.1.3. Die Reduktion bezogen auf die Figuren

Nachdem die Einheit von Situation, Zeit und Ort Korzdrama dargestellt ist,
kommt nun der Zeitpunkt, die Konzeption der Figum@anKurzdrama zu schildern.
Die Reduktion wird auch bei der Darstellung derurégn in der dramatischen Kurz-
form deutlich®” Es kommt nicht nur zu einer geringen Zahl von @ktaren, son-
dern es muss auch darauf verzichtet werden ,rurtra®tere” zu gestalten. Eine
detaillierte Beschreibung der Figuren ist also nitkiglich®® Schnetz erlautert dies
durch den Begriff der ,Verhaltenstypik“. Die Chataie verhalten sich wie einem
Schema folgend, da alle Figuren im Kurzdrama deicgen Situation unterworfen
sind. Das Teilen einer gemeinsamen AufRerlichkeitht laut der Literaturwissen-
schaftlerin die individuellen Eigenschaften: ,Eirifinum an individuellen und ein
Maximum an verhaltenstypischen Ziigen geben denaldestihr Geprage” (Schnetz
1967: 90). Das Kurzdrama schildert kein individesIVerhalten der Figur, welches
bis ins Detail beschrieben wird sondern eher dabafen eines ganzen Kollektivs.
Daher kann man sagen, dass die dramatis persodae émamatischen Kurzform fir
ein Kollektiv steht. Das erklart auch, weshalbrasiurzdrama keinen Protagonisten
oder Protagonistin gibt, denn dies wirde eine Hietd¢ Beschreibung der Figuren
verlangen und die Darstellung der Entwicklung destdjonisten oder der Protago-
nistin bedeuten. Da im Kurzdrama keine Entwickludey Handlung vorkommen
kann, wird dadurch auch gleichzeitig auf die Besithung von Individualitat ver-
zichtet. Wenn das Kurzdrama ein kollektives Ve®nralschildert, wie kann es zu
einer dramatischen Situation kommen, wobei die dirates dramatischen Dialogs
die Figuren sind? Schnetz zu folge ist die SpanmexKurzdramas nur durch den

Kontrast moglich:

Das Verhalten gegentber in sich widersprichlicherstdnden kann nicht un-
problematisch bleiben. Es ist gezeigt worden, weé gie Personen Uber den
Sachverhalt ihrer Lage tauschen: so stellt siciBemehmen auf das erhoffte
Waunschbild ein. Dadurch aber entsteht Konflikt zu thtsachlichen Lage: das
Verhalten der Personen widerspricht den Gegebeamhdtrst im Verlauf des
Geschehens werden die Personen dazu gezwungémeittles Verhalten nach

57 Schultze weist schon darauf hin, dass es Kurzdnegiie, wo durchaus tber 10 Figuren erscheinen
kénnen. Vgl. Schultze 1995: 13.
%8 vgl. Kosok 1970: 132.
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der Wirklichkeit auszurichten. Das am subjektivenn&chbild orientierte Ge-
baren wird am objektiven Bestand gemessen und desargiert. (Schnetz
1967: 92)

Daher entsteht die Spannung nicht aus der Bescimgibiner einzigen Figur und
deren Konflikt mit der Umwelt. Die Charaktere haben Wunsch-Verhalten, wel-
ches eine Art Schutz fur sie darstellt, weil distliegende Wirklichkeit der Situation
das Entziehen der Existenzbasis fur sie bedeuteden®chnetz bezeichnet dies als
»einen paradoxen circulus vitiosus®, denn die Feguwerden gezwungen, wegen der
festliegenden Situation im Kurzdrama, ihre eigemmestéllung der Realitéat aufrecht-
zuerhalten. Zur Entbl6Rung oder Enttauschung gelamtje Figuren nur durch die
Konfrontation mit der Realitdt und kénnen erst daim wahre Lage der Situation

erkenner?®

Der Moment der Desillusion oder der Enttauschuhglies Zeitspanne im Leben der
Figuren, die im Kurzdrama dargestellt wird, d.hwesd ,eine Krise eine Entschei-
dung, ein Wendepunkt ihres Lebens [dar]gestell; ldéeresse konzentriert sich aus-
schlieBBlich auf ihr Verhalten in diesem einen Augak” (Kosok 1970: 132). In
manchen Kurzdramen erscheinen deswegen Figurerdedie Publikum schon be-
kannt sind, denn dies erlaubt dem Dramatiker dideki HOhepunkt darzustellen,
ohne erklaren zu missen, wie es zu der Situati@ongmen ist. Schliel3lich kennt

das Publikum oder der Leser und Leserin die Gebtiider bekannten Figuréh.

Die Charaktere werden nicht als Feinde oder Koraplidargestellt. Schnetz be-

schreibt die Beziehung der Figuren in einem Kurzdrals die von Konsorten:

Man teilt ein gleiches Geschick, das heil3t: alktrdie gleiche Situation aufer-
legt. Das gleiche Los ersetzt den gemeinsamen Medee im persdnlichen
Kontakt nicht mehr gefunden werden kann. (Schn@671109)

Ein weiterer Faktor, welcher die Entwicklung deguiien in der dramatischen Kurz-
form beeinflusst, ist das ,Schicksal“. Im Vergleizhm mehraktigen Drama hat das

Schicksal in dem Kurzdrama eine andere Bedeutung.$zhicksal ist Synonym fiir

die Desillusionierung oder Enttauschung im Kurzozaiss ist die Anerkennung der

9 vgl. Schnetz 1967: 90-93.
"Ovgl. Schultze 1995: 19.
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Realitat und die damit verbundene Kapitulation Begur. Dies zeigt, dass es im
Kurzdrama nur Konsorten geben kann, obwohl die H&iswing von Gegenspielern
oder Vertrauten nicht auszuschlie3en ist. Die (tiara sind in der gemeinsamen

Situation gefangen, weil sie keine Alternative ansie bringen kénnef.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Einlme®@npZeit und Situation ei-
nes der wesentlichen Merkmale der dramatischenf&urezist. Der moderne Dra-
matiker des 19. Jahrhunderts wollte mit Hilfe diddassischen Einleitung, die Dis-
tanzierung des Lesers bzw. Publikums verhindermass es nicht zu einer Reflexi-

on und Entspannung wahrend des Lesens oder ddihrfaorfg kommen kann

I. 3.1.4. Die Sprache in der dramatischen Kurzform

Eine genauere Untersuchung der Sprache, wie aucheiteund des Ortes im Kurz-

drama wird nur in Schnetd3er moderne Einakteunternommen. In den meisten
Untersuchungen Uber die dramatische Kurzform wied Sprache ausgeschlossen.
Daher wird dieses Unterkapitel auf Schnetzs pogistter Untersuchung der Spra-

che im Kurzdrama basieren.

Die Sprache im Kurzdrama lasst sich durch ihretlasgin und verwirrenden Stil
beschreiben. Vor allem kann man Satzfrakturenrjgkeonen, Ellipsen, Anakolu-
the, Perspektivenwechsel, Assoziationen von Detsig. in der dramatischen Kurz-

form vorfinden.

Waéhrend des zwischenmenschlichen Dialogs bleibersdénische Gegenwart und
die Erinnerungen (Rickwendungen) voneinander getrend auf verschiedenen
Niveaus. Durch die Inexistenz einer Verbindung loliden Niveaus stellen sie sich,
aufgrund ihrer Widersprichlichkeit, gegenseitigciage. Am Ende des Kurzdramas
entwickelt sich die Widerspruchlichkeit in die Widhkeit.

Charakteristisch fur die Sprache ist die Unperstikizit, welche man in den meisten

Kurzdramen vorfinden kann. Wie Zeit und Ort bestiirdie Sprache eine allgemei-

"vgl. Schnetz 1967: 110-111.
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ne Situation auf eine unpersoénliche Art. Vor allemrden Verben benutzt, welche
die Aktionen der Figuren als passiv und vage besiosbn. Wie bereits erklart wurde,
sind die Figuren der Situation ausgeliefert undedast ihre Einstellung gegeniber
der Lage passiv. Durch die geringe Anzahl an Charak fehlt in den meisten Fal-
len ein Protagonist, der den zwischenmenschlicheto® leitet und dadurch zur
fuhrenden Autoritat wird, welche die Entwicklungrd@ituation erméglicht: ,Muf3
der Dialog aus einer Situation entstehen, so mufl eine Situation fiihren, in eine
andere freilich. Der dramatische Dialog bewirkt Biandeln, ein Erleiden, eine neue
Situation, aus der ein neuer Dialog entsteht ugidirrematt 1955: 34). Dies ist aber
in den Kurzdramen, in denen der Dialog eine an8aretion hat nicht der Fall. Der
zwischenmenschliche Dialog entsteht namlich ausSiteiation, in der sich die ver-
schiedenen Charaktere der dramatischen Kurzforrmdesi: ,Sie [die Situation]
bietet den Gesprachsstoff, dessen motivische Irapdils Dialogpartner aufgreifen.
Immer wieder fullt sich die Wechselrede mit denditn der vorhandenen Lage*
(Schnetz 1967: 161). Der Dialog ist eingeschrankt lbezieht sich nur auf die Situa-
tion selbst und fordert keine Téatigkeit, die zuegimeuen Situation fuhren kénnte:
“Die Grundsituation ist Uberschaubar, also kann @idog kreiseln, kann auf der
Stelle treten, muf3 nicht auf die Losung der Hanglizmaufen® (Hollerer 1961: 549).

Die Passivitat ist ein Merkmal, welches man bei &&uren im Kurzdrama auch
durch die Sprache bzw. den Dialog erkennen kann.Malog der Charaktere kann
man als ziellos beschreiben, da es ein unabsibbfiGesprach ist, welches der Lage
entspringt. Das Konversationsthema zwischen dear&igkann man als themenlos
beschreiben. Wahrend des Dialogs kommt es zu kgemggnseitigen Beziehung der
Gesprachspartner und dadurch kann es zu einemhingichen Gesprach kommen.
Das grundsatzliche Ziel des Dialogs zwischen desp@ehspartner ist das Kom-

mentieren der Zufalligkeit.

Ein weiteres Merkmal ist, dass in den Gesprachemtédzw. Stichwdrter auftau-
chen, welche auf den ersten Blick sinnlos wirkdagraeine polysemische Bedeutung
besitzen. Durch dieses Mandver wird versucht, dr&liwhe Stellungnahme zu ver-

bergen:
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Der Dialog beschreibt den Fluchtweg vor einer vadthichen Aussage. Die
Personen bedienen sich der Sprache als einer Méglic das Heikle, das Ent-
scheidende zu umgehen. Die Verdrehung und Umdewwiiddjiger Stichwor-
te ist wie das Hakenschlagen bei der Flucht voaf@ei{Schnetz 1967: 165)

Durch den Versuch eine gewisse Aussage zu umgéleamnt es im Kurzdrama
meistens zu einer Reihung von Wdrtern und Séatzeneiden unorganisierten Ein-
druck beim Empfanger hinterlassen. Der parataxi€timerakter der Sprache, macht
es dem Publikum und dem Leser unmdglich, einereklasberblick und eine Dis-

tanzierung im Bezug auf die Handlung und die Spraztherhalten.

Die Funktion der Sprache im mehraktigen Drama éstenSituationen und Handlun-
gen zu schaffen. Im Kurzdrama besteht kein Bedsidinirch die Sprache eine neue
Situation zu erschaffen, daher kann man den Detadbr sprachlichen Ausdruck
verleihen. Schnetz definiert die Sprache in demategschen Kurzform als ,zweck-

frei“ und ,stoff-los*:

Ihre Freiheit wird zu ihrem Reichtum; denn einedge, die aus dem Detall
lebt, sichert der Einzelheit einen Nachhall, dergleichsam anschwellen Iaf3t
und vielsagend macht. Eine Metapher, eine Spraéhrdebein Versuch zu In-
nigkeit, eine Andeutung, alles was Phantasie untetdawul3tsein den Spre-
chenden auf die Zunge legen, erhélt den NimbusB#seutenden. Es wird
wichtig. (Schnetz 1967: 166)

Die metaphorische Sprachverwendung der Figuren gliohd die Gestaltung eines
lyrischen Kurzdramas. Der Hohepunkt dieser Art ¥amzdramen war wahrend der
Jahrhundertwende und wurde vor allem von Dramatieewendet, wie Hugo von
Hofmannsthal, Arthur Schnitzler, T. S. Eliot, Ne{achs und Robert Walser (a.

Durch das Fehlen einer gedanklichen und syntaldisétangordnung in der Sprache
der dramatischen Kurzform ereignet sich eine Emttheng, welche vor allem zwi-
schen dem Dialogsaustausch der Figuren stattfilggt Dialog der Charaktere fin-

det keinen Zuhorer bzw. Gesprachspartner und termien Monolog:

So weit bleibt der Einakter jedoch dramatisch, daBtets auf den Gegenspie-
ler, und sei es auf einen unsichtbaren oder nintwa@tenden, rechnet. [...]

"2vgl. Schnetz 1967: 167.
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Wo die Gegenspieler stumm bleiben, tritt der Mogadm einen angedeuteten
oder fiktiven Gegner heran und charakterisiert &ehatten, der von Spre-
chenden verblieben ist. (Hollerer 1961: 550-555)

Der Verlust des Empfangers des Gesprachs fuhdptechende Figur wahrend dem
Monolog zu einer Selbstreflexion, in der die eigémentitat in Frage gestellt wird.

Der Verlust der Identitat ist ein Thema des imprsstischen Kurzdramas, welches
durch das Spiel des Scheins und Seins die FiguneSelbstreflektion des sprechen-
den Ichs und durch die unmittelbare Umwelt fiihrte onsequenz der Selbst-
Infragestellung der Figuren fuhrt in den Monologaneinem mechanischen Spre-
chen, welches die Reihung von unverbindlichen $&atmer Gedanken widerspie-
gelt.” Dies zeigt nicht nur die Auflésung des sprechenBahjekts, sondern auch
der Sprache. Daher kann man im Kurzdrama berat8dschaftigung mit der Funk-

tion der Sprache und die dadurch entstandene Sgrselam Anfang des 20. Jahr-
hunderts erkennen. Durch die konzentrierte Formkadesdramas wird das Versagen
der Sprache als Kommunikationsmittel explizierieie Sprache hat ihre Funktion
verloren und das wird durch den ziellosen Dialod darch den Monolog der Figu-

ren deutlich:

Die Sprache dieses ,Dialogs” hat ihre wesentliclggenschaften, namlich
Bezuglich herzustellen, verloren. Sie ist sinnhgjl sie nichts mehr leistet.
Die Worter gruppieren sich nicht mehr in einer Véeidie Inhalt hervorbringt.
Hier ist die Entfremdung so weit getrieben, dafh Sprache in ihr Gegenteil
verkehrt: sie stiftet nicht Ordnung und Deutung @utind ihrer immanenten
Gesetzmaligkeit, sondern in ihrer trennenden Weddishkeit stiftet sie
Chaos und Sinnlosigkeit. (Schnetz 1967: 176)

Im Zusammenhang der Entfremdung deutet Schnetdeauerstérerischen Charak-
ter der Sprache. In einigen Kurzdramen kann eshddiee Sprache zu einem Dekons-

truktionsprozess oder einer Entartung des Stuc&asrien und dies geschieht durch

den Inhalt.

Zusammenfassend ist die Sprache in dem Kurzdrawla durch die Reduktion be-
stimmt. Durch die Unverbindlichkeit der Aussagem Biyuren und den Verlust so-

wohl des Empfangers wie des sprechenden Subjektsdig Sprache als Kommuni-

3 vgl. Schnetz 1967: 172-176.
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kationsmittel in Frage gestellt. Daher kann maresagass das Kurzdrama durch die
Reduktion das Scheitern der Identitatssuche degsldurch die Nichtkommuni-

kationsmaoglichkeit der Sprache pragnanter inszenikann.
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I. 3.2. Die Komodie: Das bevorzugte Genre des Kurzdmas

Im Zusammenhang mit den dramatischen Genres kanndas Kurzdrama der Ko-
mdodie zuordnen. Dies hat eine historische Begrigddenn das Kurzdrama hat
seinen Ursprung in Fastnachtsspielen, Lustspietehals Vor- oder Nachspiel einer
mehraktigen Komddie oder Trauerspiel. Vor allemIidimisierung und das Absurde
sind Merkmale des Kurzdramas, denn wie Holleremidiann ,der Einakter’ ,Re-

volution und Entwicklung nicht vorfuhren; er kanie skritisieren* (Hollerer 1970:

556). Einige Kurzdramen werden der gesellschagliciParodie oder Satire zuge-

schrieben, da sie das Absurde der burgerlichen tidedtellen.

Wie bereits erwahnt wurde, ist eines der wichtigdteiterien des Kurzdramas die
Spannung zwischen zwei widersprichlichen Gliedaber weil dies in der Komddie
nicht haufig vorkommt, benétigt das Kurzdrama adeh dramatischen Dialog. Wie
schon zuvor erlautert wurde, sind die meisten Kuazebn durch eine einzige Situa-
tion bestimmt. Aber wie kann es in der dramatiscKemzform zur dramatischen

Situation kommen, wenn keine Handlung vorhandéh ist

In Theorie des modernen Drambshauptet Szondi, dass der Dialog zur dramati-
schen Situation verhilft: ,Von der Mdglichkeit d&dalogs hangt die Mdglichkeit
des Dramas ab“ (Szondi 1956: 19). Im ,Handlungs@d‘aemtsteht durch die Ent-
wicklung der Handlungen eine neue Situation unded&iann es durch diesen stan-
digen Ablauf zu einer dramatischen Situation komm&lper wie ist das bei dem
Kurzdrama, in dem meistens nur eine einzige Sinatorhanden ist, die konstant

und von kurzer Dauer ist?

Das folgende Beispiel von Dirrenmatt erlautert, @sen einem Kurzdrama zu einer

dramatischen Situation kommen kdnnte:

Wenn ich zwei Menschen zeige, die zusammen Kafia&en und tber das
Wetter, Uber Politik oder Uber die Modre reden,kfianen dies noch so geist-
reich tun, so ist dies noch keine dramatische &itmaind noch keine dramati-
scher Dialog. Es muss etwas dazukommen, das ihde Besonders, drama-
tisch, doppelbddig macht. Wenn der Zuschauer ete#® wdass in der einen
Kaffeetasse Gift vorhanden ist, oder gar in beidedass ein Gesprach zweier
Giftmischer herauskommt, wird durch diesen Kunfftgtas Kaffeetrinken zu
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einer dramatischen Situation, aus der heraus, enghdBoden sich die Mog-
lichkeit des dramatischen Dialogs ergibt. (DUrretirh@55: 33)

Roth zufolge ist die dramatische Situation einehEit)y welche das primare Charak-
teristikum des Dramatischen widerspiegelt: ,die i8pag durch Kontrast.” (Roth
1970: 147).
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I. 3.3. Strukturelle Grundmuster und Varianten in der Typologie

Die meisten Arbeiten versuchen ein strukturellesr@muster zu finden, um ein
System aufzustellen, in das man die verschiedengndkamen einordnen kann. Da
im letzten Jahrhundert die Zahl der geschriebenerzdéamen sehr gestiegen ist,
steht man vor einem Panorama der verschiedensteantén und Typen. Deswegen
ist es fur die meisten Kritiker eine grof3e Herartddoung ein strukturelles Grund-

muster anzubieten, welches alle Kurzdramen umfasst.

Einer der ersten Ordnungsversuche stammt von Sghsietschlagt die Situation als
strukturelles Modell des ,Einakters’ vor. Wie schosi der ,Reduktion’ verdeutlicht
worden ist, besteht laut Schnetz die Situationiawssch widersprichlichen Bildern.
Durch die Analyse dieser Bilder kann man die Kuanden in die verschiedenen

existierenden Situationsmodelle einordnen.

Kosoks wahlte als strukturelles Grundmuster dieoElnung der Kurzdramen nach
der Darstellung ihrer unterschiedlichen Krisen-roiedsituationen. Dieses struktu-
relle Grundmuster basiert auf Schnetzs typologisdharianten des Kurzdramas, da
die Krisen- oder Endsituationen aus zwei widerdplihen Bildern bestehen und so

das Geschehen zu einem Hbhepunkt treiben.

Im Gegensatz zu Schnetzs, Kosoks und anderen Bumogdmustern fir das Kurz-
drama teilt Schultzes strukturelles Grundmusterkdiezdramen in drei typologische
Varianten; Situations-, Handlungs-, und Zustandathama. Sie erlautert, dass sie
durch dieses strukturelle Grundmuster ein hermésahds Instrument anbieten
mochte, aber dass die Einordnung des analysiemtiendkamas in die verschiedenen

Kategorien unabhangig von den verschiedenen I&Eonsmaoglichkeiten ist.

An erster Stelle der typologischen Varianten deszamas befindet sich das ,ge-
sellschaftliche-Zustandsbild-Kurzdrama’. Diese Amin Kurzdrama entstand vor
allem zur Zeit des Realismus und Naturalismus, etdbdschriebene Kontext in die-
ser dramatischen Kurzform eine realistische-mimb#ésSituation darstellte. In sol-
chen Kurzdramen wurden meisten Alltagssituationamohl im privaten wie auch

im institutionellen Bereich prasentiert. Die bedeumste Charakteristik dieser Art
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von Kurzdramen ist ,[d]as Fehlen einer festgeledteige von Sequenzen und das

Fehlen von markanten Zasuren“ (Schultze 1995: 15).

An zweiter Stelle befindet sich das Handlungstypaduwama, welches durch eine
strenge Reihe von Sequenzen und ausfuhrlichen &@sinarakterisiert ist. Bei die-
ser Art von Kurzdrama kommt es meistens zu eindikaéen Veranderung oder ei-
ner Wende in der vorhandenen Handlung. Diese Charstik bezieht sich meist auf
die Rollenfiguren, die wahrend des Kurzdramas V@e#&mgen durchmachen, die

von einer neuen Situation gefordert wurden.

Schlief3lich an dritter Stelle in Schultzes strugti@m Grundmuster kommt das Si-
tuations-Kurzdrama, welches sich in drei weitereidfgen unterteilen lasst. In der
ersten Variante des Situations-Kurzdramas ereigicbtdie Erfullung einer Situati-
on. Es wird bereits zu Beginn des Kurzdramas digaBon dargestellt, welche sich
dann am Ende nach einigen Hindernissen oder Koertsew auch erfillt. Die zweite
Variante ist im Gegensatz zur ersten die Enthilkeingr unbekannten Situation. Die
ungeklarte oder meistens auch mysteriése Anfangdgin wird dann zum Ende hin
aufgeklart. Man kann in diesem Kontext hinzufigdass eine implizite und auch
explizite Mitteilung in der Kommunikation vorhandést, welche vor allem durch
die Aussagen der Figuren zum Ausdruck kommt. DigtdeVariante des Situations-

kurzdramas ist die ,Entbl63ung’ einer Situation delstnen Scheins:

Es gibt viele Fallbeispiele bei denen Rollenfigudem schonen Schein oder ir-
gendeine scheinhafte Situation nach einer —erzwnemeoder gewollten —
Entblol3ung wiedererrichten, weil das Dasein andécht zu ertragen ware.
(Schultze 1955: 19)

Zusammengefasst kann man sagen, dass sich dasr&uedon den anderen dra-
matischen Gattungen vor allem durch die Kirze 2eduktion unterscheidet. Auf
Grund der Reduktion wird im Kurzdrama eine von Arfaan festgelegte Situation
geschildert, die auf zwei widerspriichlichen GliegelPolen oder Bildern basiert.
Durch die Reduktion kommt es auch zu der Einhest Oetes und der Zeit. In der
dramatischen Kurzform ist in den meisten Fallen eime geringe Anzahl Figuren
vorhanden, welche keine runden Charaktere damstieflendern eher prototypisch
sind. Durch den parataxischen Charakter der Spraebdurzdramas ist die Gestal-
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tung von metaphorischen Bildern und einer lyriscisgmachverwendung maglich.
Die Dominanz des komddienhaften Charakters desdfamas hat mit dem litera-
turgeschichtlichen Ursprung dieser Gattung zu fie. dramatische Kurzform hat
ihren Ursprung in Lustspielen, Karnevalsspielenud&villes und Parodien. Durch
die Kurze dieser Gattung kann man schnell einerdbsoder burleske Situation zum
Hohepunkt bringen, ohne dass eine ausflhrlicheutentéing nétig ist. Die dramati-
sche Spannung entsteht durch Kontrast d.h., dassi@eepunkt des Kurzdramas
durch die Konfrontation der widersprichlichen Géedntsteht. In Bezug auf die
typologischen Varianten benutzten die Kritiker whisdene Vorgehensweisen, um
die Kategorien zu gestalten. Schnetz stellt dien@muster durch die Analyse der
verschiedenen Bilder, welche eine Situation ddestefest. Kosok hingegen beach-
tet auch die Art der Situation, Krise- oder Endsiilon des Kurzdramas, um typolo-
gische Varianten zu erkennen. Das typologische @nuster von Schultze unter-
scheidet drei Arten von Kurzdramen: Das Situatipiandlungs- oder Zustands-

kurzdrama.
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|. 3.4. Das Metadrama als Form des Kurzdramas

In diesem Unterkapitel Uber das Metadrama als Tikctéar Dekonstruktion wird
zunachst eine Definition des Metadramas als Gattamguliert, die als Erlauterung
der metadramatischen Techniken dienen soll. AnhderdBeschreibung der ver-
schiedenen metadramatischen Techniken und vor alkEmbekonstruktion soll ge-
zeigt werden, wie Robert Walser im KurzdraBehneewittchedie Destabilisierung
der dramatischen Form und der Rollenkonzeptioriate

|. 3.4.1. Definitionen des Metadramas

Die literaturgeschichtliche Entwicklung des Metades lasst sich bis auf Pedro
Calderon de la Barca und William Shakespeare zuvédolgen. In den verschiede-
nen literarischen Epochen wurde dem Metadrama l@né&rete Funktion zugeord-
net, welche sich ebenfalls mit der Entwicklung @attung verandert hat. Dieser
Exkurs soll zur Erlauterung des Metadramas als fii&ather Dekonstruktion dienen,
damit eine ausfuhrliche Analyse von Wals&shneewittchemmoglich ist. Beim

KurzdramaSchneewittcheist die Dekonstruktion bzw. Destabilisierung bezoguf

.das Spiel im Spiel“, welches die patriarchale BRo#rwartung und das Rollenver-
halten sowie die Form selbst infrage stellt, sosdaise einheitliche Realitdt bzw.
Wahrheit nicht existieren kann. Walser verwendatsdinem Kurzdrama metadra-
matische Techniken, um die traditionelle Form deanias und des Marchens in
Frage zu stellen. Um eine genauere Beschreibund elenniken des Metadramas
darzustellen, ist es nétig das Metadrama zu deéinieDaflir soll an erster Stelle auf
Brigit Busters Definition des Metadramas hingewreseerden. Fir Buster ist das
Metadrama die Ausdrucksform, welche eine ,lebentieké - soziokulturelle Ent-

wicklung historisch plausibel macht* (Blster 1993). Die Form des Metadramas
kann als Stilmittel eines Welterlebnisses verstanderden, welches sich durch die
Entwirklichung der Wirklichkeit, die Dekonstruktiotles Subjekts und der Identitat

und auch durch die Infragestellung der Erfahrungrakterisiert. Daher ist das Er-
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scheinen des Metadramas eng mit der Postmoderbenden und es wird seit der

Moderne immer mehr als kiinstlerischer Ausdruck msgruch genommeff.

Eine der ersten und bedeutendsten literaturwiskaftichen Arbeiten in Bezug auf
das Metadrama nach Lionel Abel ist Richard Hornbyama, Metadrama and Per-
ception Hornby betrachtet das Metadrama nicht als kimstleen Ausdruck der
Postmoderne wie Buster. Seine Definition des Metads kann man als generell
und ahistorisch beschreiben, die als Hilfe beildentifikation des Metadramas in
den verschiedenen dramatischen Texten dienenDsokks sich bei Hornbys Analyse
nur um eine Festlegung der Typologie der metadiaote@n Techniken handelt,
basieren spatere Forschungsarbeiten, wie die vewag-Marks und Buster auf die-
ser Untersuchung. Daher soll Hornbys Definition sethe metadramatischen Tech-

niken Erwahnung finden:

Briefly, metadrama can be defined as drama abarady it occurs whenever
the subject of a play turns out to be, in some esedsama itself. There are
many ways in which this can occur. In one sensé,aagued in the last chap-
ter, all drama is metadramatic, since its subject is alyajily/-nilly, the dra-
ma/culture complex. A playwright is constantly dragvon his knowledge of
drama as a whole (and, ultimately, culture as aleyhas his “vocabulary” or
his “subject matter”. At the same time, his audeergalways relating what it
sees and hears to the play as a whole, and belatidd other plays it has al-
ready seen and heard, so that a dramatic worlwigyal experienced at least
secondarily as metadramatic. (Hornby 1986: 31)

Bei seiner Untersuchung des Metadramas untersdhesidiénf mogliche Variationen
der dramatischen Gattung, welche er in einzelngpit&la ausfuhrlicher mit Beispiel
erlautert:

The play within the play

The ceremony within the play
Roleplaying within the role
Literary and real-life reference
Self reference

agpwNRE

" vgl. Buster, Birgit:Das Finale der Agonie: Funktion des ,Metadramas* tlautschsprachigen
Dramen der 80er Jahrd=rankfurt a.M. Berlin, Bern u.a.: Peter Lang, 3991.
> vgl. Hornby 1986: 31.
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Bei Hornbys Definition und Aufzahlung der metadraisehen Techniken lasst sich
feststellen, dass seine Analyse nicht richtig ddrar@kter des Metadramas um-

schlieft.

Im Gegensatz zu Hornby versteht man in den neudrgarsuchungen das Meta-
drama als ein im Drama vorhandenes soziologisctesdasthetisches Rollenspiel, in
dem die Fiktion durch ein ,Spiel im Spiel“ themagis wird, wobei die Selbstrefle-
xion zu einer grundlegenden Charakteristik wirde Bielbstreflektion kann man auf
die Autothematisierung des Dramas beziehen Diegt zi#¢ Identitatsspaltung des
Menschen und den daraus resultierenden VerlusEnhdeit des Subjekts und der
Identitéat. Das Metadrama ist die geeignete Ausdiioeckn dafir und erscheint in

Zeiten, in denen ein sozio-kultureller Hintergrugeheben ist®

In Vieweg-Marks Untersuchungletadrama und englisches Gegenwartsdramnal

das Metadrama folgendermalf3en definiert:

Denn Drama, das sich durch Selbst-Bewul3theit sesast als Kunstform
auszeichnet, muf3 konsequenterweise auch immer Bginstlichkeit seinen
ontologischen Status als Schein reflektieren. Rakebtet, dald umgekehrt auch
alle jene dramatische Mittel, die den lllusionselkéer des Dramas verdeutli-
chen — zumindest potentiell — zu dem metadramais¢tformen gezahlt wer-
den. (Vieweg-Mark 1989: 14)

Sowohl Vieweg-Mark wie auch Buster deuten auf detothematisierenden Charak-
ter des Metadramas, der zu einer pluralen Darsigliler Realitat fuhrt. Dadurch
wird in der postmodernen Literatur versucht die Rthkeit zu ,entwirklichen’.
Walser tut dies, indem er im Kurzdrar8ahneewittcheaine Realitat schafft, die aus
vielen verschiedenen Versionen der Realitat besbtUnmdglichkeit der Figuren
sich in Bezug auf das Geschehen in Vergangenhdii@egenwart zu einigen, wird
im Kurzdrama durch die metadramatischen Mittel lwaltht, welche zur Dekons-
truktion der traditionellen Form des Marchens fithtend so die Gestaltung einer
undefinierbaren Realitat erlauben. Diese metadriaoien Mittel sind es, welche die
Autothematisierung des Dramas ermoglichen. Das taelzu den wichtigsten Be-

standteilen dieser dramatischen Gattung. Damit gamauere Definition des Meta-

S vgl. Buster 1993: 13-14.
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dramas formuliert werden kann, muss man zuerstvelischiedenen Techniken und
Formen dieser dramatischen Gattung erlautern. Sovietveg-Mark wie auch Bus-
ter analysieren die verschiedenen Variationen desafifamas durch die Systemati-

sierung von Techniken.

I. 3.4.2. Metadramatische Techniken

Erst durch die Mittel bzw. die Techniken wird im Mdrama die Autothematisie-
rung moglich. Die Struktur der Techniken des Meaaaks, die Vieweg-Marks vor-

schlagt sind folgende:

Thematisches ,Metadrama“: Theater als Schauplatzeater
Fiktionales ,Metadrama“: Die Potenzierung der Fikiti

Episierendes ,Metadrama“: Die Kommentierung detibik

Diskursives ,Metadrama“: Sprachliche Formen dermdraschen Selbst-
bewul3theit

Figurales ,Metadrama“: Reflexion der dramatischeldR

Adaptives ,Metadrama*: Die zitierte Fiktiéh

PObdPE

oo

Vieweg-Marks versucht in ihrer Untersuchung einotggisches — systematisches —
Muster zu erstellen, welches zur Analyse der Pa¢emzg der Fiktionalitat dienen
soll. Sie unterscheidet neun Mechanismen, welcbd’dienzierung der Fiktionalitat

im Metadrama bewirken sollen.

Quellen des Spiels im Spiel

Gattung

Raum

Zeit

Personal

Wandlung

Publikum

Fiktionalitat: Fiktionspotenzierung im Spiel im 8pi
Funktionen: dramenimmanent oder transzerifent

©CoNoOR~®WNE

Blsters Systematisierung der Techniken des Metaidmsiert auf der von Vie-
weg-Marks, nur dass sie den sozio-kulturellen Hgnend der Postmoderne mitein-

bezieht. Im Gegensatz zu den sechs vorgeschlageswmiken von Vieweg-Marks

"vgl. Vieweg-Marks 1989: 1.
8vgl. Vieweg-Marks 1989: 1.
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ist Busters Struktur auf drei Techniken reduziBiister zufolge wird die Selbstref-

lexivitat im Drama durch folgende metadramatisciieahniken evoziert:

1. Als Darstellung des soziologischen oder asthetrsdRellenspiels (figura-
les ,Metadrama®)
2. Als Potenzierung der Fiktion durch Formen des ,BipieSpiel* (fiktiona-
les ,Metadrama®)
3. Als Ruckgriff auf eine historische literarische \éwe, als zitierte Fiktion
(adaptives ,Metadrama®™
Den Unterschied bei der Darstellung des soziolbgiscoder asthetischen Rollen-
spiels erlautert Buster, indem sie das soziologisRbllenspiel als einen innendra-
matischen Rollenwechsel oder als das Vorhanderser determinierten Rolle
bezeichnet. Das &asthetische Rollenspiel charaiddrisich durch das Erscheinen
einer Schauspielerfigur oder wenn es zu einer Naidentitat zwischen der drama-
tischen Figur und dem Schauspieler kommt. Die Meismaen, welche die Fiktiona-
litat im Drama potenzieren, fallen laut Bister urden Oberbegriff des fiktionalen
Dramas. Hierbei handelt es sich um ein Drama, vesl@us verschachtelten Spielen
besteht, in denen es eine groRere Anzahl von $pigld Fiktionsebenen gibt. Durch
diese metadramatische Technik kommt es zu einelbgurig der Grenze zwischen
Sein und Schein. Es kann sogar zu Fallen kommedemen man die verschiedenen
Fiktionsebenen von der ersten Fiktionsebene urteiden kann. In Bezug auf das
adaptive Metadrama kann man es als die Technikdiern, welche auf einer histo-
rischen Dramenvorlage basiert, d.h. ,auf ein[fem]fateren der Intertextualitat"
(Buster 1993: 31). Man soll es nicht als Bezugeané dulRerliche Realitat verstehen,
sondern als Bezug auf die eigene dramatische Gpatuarch die Auseinanderset-
zung mit dramatischen Texten der Vergangenheit wimé Selbstreflektion erzeugt,
welche zur Infragestellung der asthetischen odetgbogischen Gegebenheiten des
bezogenen Textes fuhrt. Daher ist diese Technikn@ihder Dekonstruktion verbun-
den, welche von den aktuellen Dramatikern und Dt&kei@nnen als metadramati-

sche Technik verwendet wif.

"9vgl. Buster 1993: 29.
80 vgl. Buster 1993: 30-32.
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I. 3.4.3. Die Technik der Dekonstruktion beim Metadama

Die Selbstreflexivitéat des Metadramas kann dur@h Tchnik der Dekonstruktion,
die in Zusammenhang mit der adaptiven Technik segtdutert werden. Die Defini-
tion der Dekonstruktion kann man aus drei versamned Ansatzen beschreiben: Aus
einer philosophischen oder politischen Perspektiveé auch als eine intellektuelle
Strategie. In Bezug auf die Literatur ist die Dgfon der Dekonstruktion aus der
philosophischen Sicht am angebrachtesten. Jacqeesd® definiert die Dekons-

truktion aus philosophischer Sicht folgendermafien:

Die Philosophie ,dekonstruieren® hie3e demnach,stliekturierte Genealogie
ihrer Begriffe auf die getreueste und immanent¥étese zu denken, aber zu-
gleich von der Position eines gewissen Aul3en has, dde selbst weder be-
stimmen noch benennen kann, festzustellen, wae diede durch diese war,
als Geschichte konstruierte.(Derrida 1986: 38)
Hiermit kann man die Dekonstruktion als eine Id@tion und eine Bekampfung
von Formen verstehen. Die Ubertragung der philosaplen Definition der Dekons-
truktion auf das Metadrama wirde bedeuten, dass Sgigel im Spiel” bzw. der Sub-
text im Text identifiziert und dekonstruiert wirdamit man das Werte- und Normen-
system inszenieren kann. Blster definiert den Trumder Dekonstruktion in Bezug

auf die Literatur folgendermalf3en:

Das Verfahren der Dekonstruktion in literarischex{€én ist ahnlich: Hier geht
es um die Aufdeckung sprachlicher Traditionen, elie bestimmtes Normen-
system beinhalten. Die Adaption einer literariscMamnlage ist meistens ver-
knupft mit dem Dekonstruktionsverfahren — wodurah idorrelation zwischen
.Metadrama“ und Dekonstruktionsbegriff gegeben j#gdaption“ bedeutet
mit groRter Wahrscheinlichkeit, dafd der Autor odier Autorin deshalb auf die
Texte anderer Epochen zurtckgreift, weil an ihnén \deranderungen der
Normen und Werte im Vergleich zur Gegenwart verithit werden sollen.
(Buster 1993: 35)

Die Dramatiker beziehen sich auf Dramen aus vergagy Epochen, um den totali-
taren patriarchalischen Diskurs sowohl in der Vaeggamheit wie auch in der Ge-
genwart zu dekonstruieren. Vor allem die Dramatikeen stellen das Rollenspiel
der Frau in der patriarchalen Gesellschaft in derd¥rgrund. Durch die Selbstrefle-

xion der Figuren kommt es zu einer Auflosung delj&ds, die in der Dekonstruk-
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tion endet. Dadurch wird versucht den patriarciohis Diskurs in der Literatur und
konkret im Drama aufzudecken. Denn wie bereits iDarformulierte, muss es zu-
erst zur Identifikation kommen, damit eine Dekoustion des Normen- und Werte-
systems moglich ist. Da sich die Technik der Dekoksion des Metadramas auf
einen Diskurs bezieht, welcher in verschiedenerckeo durch soziale und kulturel-
le Verhaltnisse entstanden ist, muss bei der Apralgs Metadramas auch der sozia-

le-kulturelle Hintergrund in Betracht gezogen werffe

Wie bereits angedeutet wurde, steht die TechnilDgdwonstruktion des Metadramas
in Verbindung mit der Postmoderne. Die Beschéaftiggont der Autothematisierung
des Dramas begann bereits zur Zeit der Modernecle@rst in der Postmoderne

beschaftigte man sich intensiver mit ihr und enkelte das Thema weiter.

81 vgl. Buster 1993: 33-36.
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I. 4. Das Marchen: Definitionen und Kriterien

Um WalsersSchneewittchemls Beispiel der Fusion des Kurzdramas mit anderen
dramatischen Gattungen wie dem Marchen zu anadysiesollen in einem ersten
Schritt Definitionen und Kriterien des Marchens gidegt werden. Die Untersu-
chung soll zeigen, dass Robert Walser im Kurzdrdiedraditionellen Formen des
Marchens mit metadramatischen Techniken dekonsteuiBeshalb ist eine Darstel-
lung der Definitionen und Kriterien des Marchendasnmétig, um in einem spateren
Kapitel ausfihrlich auBchneewittcherminzugehen. An erster Stelle werden die De-
finition und Kriterien des Marchens dargestellt,rdan sie als Basis des Marchen-
dramas betrachten kann. Anschliel3end wird die Digfindes Marchendramas pra-
sentiert zusammen mit einer kurzen Auseinandemgtmit Kobers Aussage Uber

die Unmdglichkeit der Inszenierung des Méarchens.

I. 4.1. Das Marchendrama

Der Titel Schneewittchedeutet bereits daraufhin, dass es sich bei Walkag=dra-
ma um ein Marchendrama handelt, da der Stoff anesreder Méarchen der Gebrider
Grimm stammt. Um die Dekonstruktion der traditideel Form des Marchens bei
WalsersSchneewittcheru erkennen, werden in diesem Kapitel die Debniin und
Merkmale des Méarchens und des Marchendramas amdlyBas deutsche Marchen-
drama wurde bislang in der Literaturwissenschatinkaintersucht, obwohl es eine
groRe Anzahl von Marchendramen gibt. Margarete KobdntersuchungDas
deutsche Marchendranmaetet eine ausfiihrliche Beschreibung der litegesachich-
tlichen Entwicklung des Marchendramas, enthalt atmne klaren Kriterien des
Marchendramas. Im Gegensatz zum Marchendrama gjibitedarere literaturwissen-
schaftlichen Untersuchungen tber das Marchen. Dstikedie Darstellung der Kri-

terien des Marchens fir die Analyse \®chneewittchedienen.
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. 4.1.1. Das Méarchen als Basis des Marchendramas

Wie man bei der Untersuchung der literaturgeschatten Entwicklung des Mar-
chendramas feststellte, basieren die meisten Madthmen auf volkstimlichen

Marchen.

Obwohl Kober in ihrer Untersuchun®as deutsche Marchendrammehrere

Méarchendramen analysiert, behauptet sie im Faags &s sich nicht um richtige
Méarchendramen handelt. Dies begrindet sie mit dessAge, dass bei den
analysierten Marchendramen keine marchenhaftenwuntterbaren Kriterien wie

im Marchen vorhanden sind. Laut Kober kam es zaéeausfuhrlichen Inszenie-
rung des Marchendramas, weil es nicht mit dem Meérchbereinstimmt. In ihrer
Untersuchung expliziert Kober nicht, was sie urggrem Marchendrama versteht
und es werden auch keine Kriterien des Marchendsageaannt. Kobers Vorstel-
lung nach muss das Marchendrama die Inszenierunag éflarchens sein. Obgleich
keine Definition Uber das Marchendrama vorhandgreschreibt sie in ihrer Unter-

suchung das Marchen folgendermalf3en:

Es gibt eine Welt, in der Wunder und Wirklichkeihes werden, die von aller
irdischen Bedingtheit losgeldst allem unerklarlzguberhaften Raum gibt und
doch die strahlende Buntheit des irdischen Lebetisaé. Es ist die Erde mit
Wald und Feld, Dorf und Stadt, Wasser und Landistierfullt von Tun und
Treiben der Menschen und Tiere, aber auch der Riesd Zwerge, der Feen
und Hexen. Gottheiten spenden Segen, Teufel sae,Fler Tod geht um —
sichtbar! Es fallen die Schranken zwischen arm rgich, hoch und niedrig,
Mensch und Tier, zwischen Erde und Himmel und Umidtt uniberwindbar
sind die Grenzen zwischen gut und bdse. Es gibt Behwanken zwischen
recht und unrecht, alles Tun ist einfach und eitigeuohn und Strafe sind die
Folgen. Weil3 ist die Unschuld, schwarz die Boshsif} ist die Liebe, bitter
der Haf3. Die Menschen sind gut und schon, odesisgk bdse und haflich —
es gibt keine Halbheit; sie lieben oder sie hassea gibt keine Geflihlslauern
riesengrol3; der Schéne und Starke wird Konig, deeBkommt um. Du kannst
alles sehen, alles verstehen, alles Glick ergreenn du wiinschliche Augen
und Ohren hast, und glauben muf3t du, fest glautbem das Wunderbare ist
Wabhrheit, klare, reine Wahrheit, und wer an Wahrhgid Reinheit nicht
glaubt, ist bése. Das ist das Marchen. (Kober 1922%).

Es existieren neben Kobers Marchendefinition in Higeraturwissenschaft noch

zahlreiche weitere Definitionen von Marchen, aber wenige beschreiben die
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grundsatzlichen Zuge dieser Gattung. Kurt Rankénief das Marchen als ,eine
von den Bedingungen der Wirklichkeit [...] unabhamgigrzéahlung wunderbaren
Inhalts, die keinen Anspruch auf Glaubwirdigkeltedt‘ (Ranke 2006: 251).

Vladimir Propp in seiner Untersuchumdprphologie des Marchengezeichnet das

Mérchen folgendermalen:

Morphologisch gesehen kann als Zaubermérchen jed&hking bezeichnet
werden, die sich aus einer Schadigung (A) oderneiffehlelemento Uber
entsprechende Zwischenfunktionen zur Hochzeit @ttgr anderen konfliktlo-
senden Funktionen entwickelt. Den Abschluf3 bildemahmal auch Funktio-
nen wie: Belohnung (Z), Erbeutung des gesuchterkds oder Liquidierung
des Unglickes allgemein (L), Rettung vor den Vedoh (R) usw. (Propp
1972: 91)
Die grundsatzlichen Kriterien des Marchens sindFktden eines namentlichen Au-
tors, da das Marchen einer mundlichen Traditiorsgtht. Daher gibt es in den
verschiedenen Regionen mehrere Varianten eineshidasc Im stilistischen Aspekt
ist der parataktische Satzbau des Marchens zudmet®orhanden sind auch formel-
hafte Redewendungen und die direkte Rede. Eindigps Kriterium ist das gluckli-
che Ende flr die Protagonisten des Marchens urglsditzt diese Gattung in enge
Verbindung zur Trivialliteratur. Das Méarchen lasgsth in Tierméarchen, Ligenmar-
chen, atiologisches Marchen und in Legendenmareheateilen. In Bezug auf die
formalen Kriterien gibt es die sogenannten Kettenimén, in denen die Wiederho-
lung von demselben Motiv vorhanden ist, die Kongtoatenméarchen und die No-

vellen- bzw. Parabelmarchéh.

Die Schilderung der grundsatzlichen Kriterien de&rdens dient dazu, um eine
grobe Kontur des Wesens des Marchens darzustélieneine prazisere Beschrei-
bung der Kriterien des Volksméarchens anzubietendere kurz zwei Untersuchun-
gen von Marchenforschern zusammengefasst. SowalppPwvie auch Max Luthi

sind zwei der einflussreichsten Marchenforscher2®sJahrhunderts und ihre Un-
tersuchungen nehmen einen wichtigen Platz in detigen Marchenforschung ein.

Die kurze Beschreibung dieser zwei Untersuchungdirear Erweiterung der Defi-

82vgl. Petzoldt, Leander: ,Marchen“. Ihiteraturwissenschaftliches Lexikon. Grundbegrifée
Germanistik ( Hrsg.) Horst Brunner und Moritz Rainer. Berlirich Schmidt, 2006 252-253.
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nition des Marchens dienen, um dann im Anhang dieeken des Marchendramas

ausfihrlicher zu ergénzen.

Propps Untersuchung beschéftigt sich mit dem Marcies der Perspektive der
Morphologie. Er analysiert die verschiedenen Beti&ile, die ein Marchen ausma-
chen und kommt zur Schlussfolgerung, dass das iggthtKriterium des Marchens
die Funktionen der handelnden Personen sind, dese destimmen die Entwick-

lung dieser Art von Erz&hlungen:

Die konstanten und unveranderlichen Elemente deshdas sind die Funkti-
on der handelnden Personen unabhéngig davon, vonoder wie sie ausge-
fuhrt werden. Sie bilden die wesentlichen Bestaleltdes Marchens. (Propp
1972: 27)
Hierzu definiert er die Funktion der handelndensBeen als eine Aktion, ,die unter
dem Aspekt ihrer Bedeutung fir den Gang der Hamgldefiniert wird“ (Propp
1972: 27). Propp stellt bei seiner UntersuchungMéschens einunddreil3ig Funk-
tionen fest, welche in den verschiedenen Marchekovomen kdnnen. Auf diesen
Funktionen basieren die Handlung und die Entwicllgles Marchens. Er kommt
zum Fazit, dass in der Ausgansposition der meigi@&rchen die Familiengliederung
oder die Herkunft des Helden oder der Heldin besbken wird. Das Ende des Mar-
chens ereignet sich durch den Triumpf des Heldear étkldin und durch die an-

schlieBende Verlobung oder HochZ&it.

Fur den Schweizer Volksmarchenforscher Luthi is$ déarchen ein spezifischer
Bestandteil der weltlichen Kultur der Menschheitlgehoért daher zur Hochliteratur.
Lathi macht eine ausfuhrliche Untersuchung des @iischen Volksmarchens. Die
Erlauterung der Merkmale des Marchens wird durctsfdele aus bekannten Mar-
chen geschildert. FUr den Volksméarchenforscher rignodas Marchen die Zeit,
denn es kommt zu keiner Schilderung des Alternsrevithder Erzahlung. Als Bei-
spiel gilt Dornréschen, welche nach einem hunderig@&n Schlaf, so jung und
hiibsch wie vor hundert Jahren war. Daher wird inrdién eine unvergéngliche
Welt dargestellt. Ein weiterer wichtiger Bestanidtisis Marchens ist das Wunder. In

dieser Art von Erzahlung ist das Wunder etwas Sadbstandliches. Die Charaktere

8 vgl. Propp 1972: 27.
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sind durch die Erscheinung eines Wunders nichtriedisiert oder geschockt wie in
den Sagen oder Legenden. Eine grundsatzliche Qlasilk des Marchens ist der
Verzicht auf eine individualisierte Darstellung déguren. Es kommt zu keiner de-
taillierten Beschreibung des AuReren wie auch dasren der Charaktere, sie wer-
den nur in groben Zigen dargestellt. Stilistisctrdwhtet enthélt das Marchen eine
Eingangsformel ,Es war einmal“ wie auch eine Ausgsiarmel ,So leben sie noch
heute* oder ,Wenn sie nicht gestorben sind, daberesie noch heute”. Durch die
Ausgangsformel ist ein gluckliches Ende fur die ptiguren nicht auszuschlie3en,
welches ein weiteres Merkmal des Marchens istvigiterer Bestandteil ist die Sig-
nalisierung des Geschehens, denn die Erzéhlundiesesich nicht in der Darstel-
lung der Schauplatze und der Trager dieses [desit@bens” (Lithi 1998: 41). Ei-
nes der am meisten behandelten Themen bei denndatksen ist der Reifeprozess,
welchen die verschiedenen Marchenfiguren durchnrachéssen, um sich hem-
mungslos in der Welt der Erwachsenen weiterentiicke konner?* Lithi findet
vor allem die Tatsache interessant, dass es eimezslel an Heldinnen gibt, die die-

sen Reifeprozess durchmachen im Vergleich zu demlicien Protagonisten:

Nicht nur die gesellschaftliche Sitte weist deru~egnen bevorzugten Platz an;
auch in der Kunst nimmt sie seit dem Minnesangdem Marienkult des spa-
ten Mittelalters eine zentrale Stellung ein. Malered Roman haben sich ihrer
mit Liebe und Ausdauer angenommen. Da kann es m@tundern, dass sie
auch im Marchen eine bedeutsame Rolle spielt. Esls ob im Bereich der
Kunst und also auch des Marchens, flussreichstarstéul3erungen der euro-
paischen Menschheit war. Das Weibliche, der deruNag&here Teil der
Menschheit wie von selber in den Vordergrund gedangpiisste, im Ausgleich
zu der von mannlichen Geist geschaffenen TechnikWirtschaftsorganisati-
on, welche die auRere Wirklichkeit beherrschenti{L1i998: 108)

Auch das Marchendrama greift die Thematik des Reggprozesses einer weiblichen
Figur auf. Beispiele dafur sind Walsers Marchendm®chneewittchermschenbro-
delundDornrdschen

84 vgl. Luthi, Max: Es war einmal. Vom Wesen des Volksméarch@igingen: Vandenhoeck & Rup-
recht, 1998: 108.
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I. 4.1.2. Das Marchendrama: Definitionen

Wie bereits erwahnt wurde, dient die SchilderungKiéterien des Marchens dazu,
die Darstellung der Merkmale und die Definition dé&rchendramas zu erlautern:
.Der Marchendramatiker nimmt einem Inhalt die gemehForm und gief3t ihn in
eine fremde; denn das Marchen ist ein schon geéorBtbff* (Kober 1925:1). Laut
Kobers Aussage kann man davon ausgehen, dass ioh&férama die Kriterien des
Marchens vorhanden sein kénnen. Eine weitere Defindes Marchendramas kann

man imTheaterlexikon: Begriffe und Epochen, Biihnen urgeBblefinden:

Buhnenstick, dessen Handlung und Dramaturgie koeseciner Marchen-
welt zugeordnet ist. Dabei kann die ganze Hand&nfignden, einzelne Motive
bekannten Marchen, Legenden oder Sagen enthomnieroder das ganze
Stlck auf Volks- oder Kunstmarchen beruhen. [...] Darstellung der Mar-
chenwelt kann dabei ihren Sinn in sich selbst mageée kann zur Gegenwelt
der Realitat stilisiert werden oder parodisch zas@lschaft und Literaturkritik
dienen®®
Kobers Schlussfolgerung ist, dass das Marchen amatische Form in seiner
Ganzheit nicht erschienen ist. Diese Aussage kaamwderlegen, denn die drama-
tische Inszenierung eines Stoffes, der einer Mamwled untergeordnet ist, kann
durchaus als Marchendrama bezeichnet werden. Dash®tidrama muss nicht, wie
Kober behauptet, die dramatische Inszenierung afielssmarchens sein und muss

auch nicht nur fur die exakte Widerspiegelung eswshen bewertet werden.

Wie bereits die Definition des Theaterlexikons sdgtnn man ein dramatisches
Stlick als Marchendrama bezeichnen, wenn der lelvadm Marchen, einer Sagen-
oder Legendenwelt untergeordnet ist. Daher konngindem Marchendrama die
gleichen Merkmale vorhanden sein wie bei dem Marclides macht eine prazise
Schilderung der Merkmale des Marchendramas zu é&se¢unmaoglichen Aufgabe,
da eine ausfihrliche Analyse der zahlreichen Mardremen nétig wére, um ge-

meinsame Merkmale zu erkennen. Dies ist aber diehf\bsicht dieser Arbeit.

8 Marchendrama“. InTheaterkexikon: Begirffe und Epochen, Bihnen urskible Hrsg. Manfred
Brauneck, und Gerard Schneilin. Rowohlts Enzyklopato92: 75.
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I. 4.2. Das Méarchen als matrilineare und patriarchde Erzéhlung

Das groRRe Publikum versteht unter einem Marchee enfundene Erzahlung, die

keine reale Welt darstellt. Aber nicht nur die trélasse der Bevdlkerung sieht das
Marchen als Ligengeschichte, sondern auch Marcrsatifer wie Lutz Rohlich, der

das Marchen folgendermalRen definiert: ,Unter eindérchen verstehen wir eine

mit dichterischer Phantasie entworfene Erzdhlungobéers aus der Zauberwelt,
eine nicht an die Bedingungen des wirklichen Lebgekniipfte wunderbare Ge-

schichte” (Rohrich 1974: 1). Fur Chong-Chol Kimdsulie wichtigsten Elemente des
Marchens ,Zauber, Wunder und Ubernatirliches [..i¢, loeim Verstehen des Be-

griffes Marchen unentbehrlich sind* (Chong-Chol 8994).

Anders als Rohrlich und Chong-Chol beschatftigt dttisabeth Mdller in ihrer Un-
tersuchung ausfuihrlich mit dem Begriff des Marchdfig sie kommen in den ver-
schiedenen Definitionen des Marchens drei Aspelite ¥orschein. Der erste As-
pekt, den sie nennt, ist die ebenfalls zuvor eragtunglaubwirdigkeit des Mar-
chens. Die etymologische Herkunft des Terminus kiéncist fur Maller der zweite
Aspekt, den sie bei vielen Forschern erkennen leoripds Wort Marchen leitet sich
vom Begriff ,Mar* oder ,Mare" ab und bedeutet Naudint, Kunde oder Erzéhlung.
Erst seit ca. 1450, als die Verkleinerung ,Mar-chemm ersten Mal erschienen ist,
wird dieser Terminus als vom Volk erfundene Erzaplbetrachtet. Man kann also
davon ausgehen, dass Méarchen friher als etwas #ahdenicht Erfundenes galten:
.Marchen nennt man heute eine poetische, kleinglaumbhafte Erzéhlung, friher
aber vor 1500 war es eine wichtige und ernst zunegitle Nachricht* (Mller 1986:
16). Fur Mdaller ist der dritte Aspekt die Assozmatides Begriffes Méarchen mit den
Gebriidern Grimm. Um dies zu beweisen, zitiert digofin J. Mendelsohn, der sich
Uber die Pragung des Marchens durch die GebrudemnGund deren Sammlung
auRerf® Die Verbindung zwischen dem Méarchen und JakobWiibelm Grimm ist
fur das Lesepublikum eindeutig, weil sie den Tewsigepragt haben, den wir wie

heute so verstehen:

8 vgl. Miiller, ElisabethDas Bild der Frau im MarcherAnalysen und erzieherische Betrachtungen
Munchen: Profil Verlag, 1989: 16-17.
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Der Begriff Marchen ist in seiner heutigen Verwenguatsachlich durch die
Brider Grimm konzipiert worden. [...] Der Wille, ined gesammelten Ge-
schichten typisch deutsche Volkspoesie zu findéihsté wohl die Brider
Grimm und ihren Kreis dazu, auch ein typisch déhdscWort zu finden fir
diese Geschichten, eben das Wort Marchen. (Mu880117)
Bereits die Gebruder Grimm befassten sich mit desgrif des Marchens und, um
es besser beschreiben zu kénnen, verglichen sigt eler Sage. Das Marchen besitzt
einen poetischen Charakter, wahrend die Sage siafrisichen Ereignissen basi®tt.
Auch Ulrike Bastian argumentiert in dieser Hinsjdann fr sie strebt das Marchen
nicht nach Glaubhaftigkeit, da es im Vergleich 3age nicht die Funktion besitzt

Wahres zu tUbermitteln:

Die Sage verlangt ihrem Wesen nach, dal} sie gegiaetnle, vom Erzéahler

wie vom Horer; sie will Wirklichkeit geben, Dingezéhlen, die wirklich ge-

schehen sind. Das Méarchen erhebt diesen Anspruttt, rd@s verlangt keinen
Glauben, wenigstens keinen anderen Glauben als j@adere Erzeugnis be-
wuBter Dichtung?®

Auch in dieser Aussage wird auf das Marchen alsneléne, von einem Dichter er-
schaffene Erzéhlung hingewiesen. Das Marchen whier aicht nur mit der Sage
verglichen, sondern auch mit dem Mythos. Mit dieAafgabe befasst sich Claude
Lévi-Strauss. Fur den franzdsischen Ethnologen giacchen und Mythen verwand-

te Gattungen:

Erstens sind die Marchen auf schwacheren Gegenséatégebaut als die My-
then: es sind nicht kosmologische, metaphysische nattirliche wie in den
letzteren, sondern ofter lokale, soziale oder nephé. Zweitens, und gerade
weil das Marchen in einer abgeschwachten Ubertipgiais Merkmal des My-
thos ist, unterliegt das erstere weniger strengl@tszweite der dreifachen Be-
ziehung der logischen Kohérenz, der religiosen &@amig und des kollektiven
Drucks®

Lévi-Strauss deutet hier auf eine Tatsache, digeiMarchenforscher im Méarchen
nicht erkennen konnten und sie deswegen fur eilva@ene und nicht an die Wirk-

lichkeit gebundene Erzahlung hielten. Das Marchén Wévi-Strauss argumentiert,

87vgl. Chong-Chol, KimDie weiblichen Figuren im Grimmschen und KoreanéstMarchen Hrsg.
Karl Richter, Gerhard Sauder, Gerhard Schmidt-Her8te Ingbert: R6hrig, 1998: 14.

#Ranke, Friedrich:Sage und Marchen”. In: der¥olkssagenforschung Brestal935: 73.

89 évi-Strauss, Claudétrukturale Anthropologiesrankfurt a.M.: Suhrkamp, 1992, Bd. 11:149.
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enthélt soziale und lokale Gegensatze, d. h. dashda spiegelt reale Zustande wi-
der. Trotz dieser Ansicht geht man davon aus, dassErzahlte im Marchen eine
vom Volke erfundene Geschichte ist. Hierzu aufdeht such Réhrich, der behauptet,
dass Erzahlungen mit genauen Orts-, Zeit- und Rersmgaben eher geglaubt wer-
den als solche, bei denen diese Angaben féflleteide Gottner-Abendroth wirft

den Gebrudern Grimm sogar vor, das Marchen als esfiimdene Erzahlung darzu-

stellen:

Diese Fiktionalisierung der Marchen setzte mit Remantik — insbesondere
den Brudern Grimm — ein, was die Gattung ,March&hérhaupt erst schuf.
Denn was die romantischen Sammler bei ihrer Tatigkefanden, waren gro-
Benteils keine ,Marchen”, sondern Reste eineraliglren Weltanschauung als
der patriarchaleft:
Auch wenn das Marchen nicht Ort-, Zeit- oder Peesegebunden ist, bedeutet es
nicht, dass es in dieser Gattung keinen Realitatgpgibt. Ein klares Beispiel fur
die Darstellung realer Umstande im Marchen sind \dieschiedenen Variationen

desselben Marchens in den unterschiedlichen Kuiture

Beispiel fur die lokale Farbung von Marchen biatat jede Sammlung, und
solche ortsgebundenen oder zeitbedingten AnknlUpefursgnd nicht etwa un-
wesentlich (weil meist nur dekorative) Zlge, sond&e sind oft sehr bezeich-
nend fur das Wirklichkeitsbild der Erzahlung unds dérzahlers. (Rohrich
1974:200)
Elke Fahl vertritt auch die Meinung, dass sich BiEschen von einer Gesellschaft
zur anderen verandert. In dieser Hinsicht verglegi@ die Funktion des Marchen
mit der des Mythos und sagt folgendes: ,Es mul3 idéabel bleiben und kann und
soll folglich nie dem Anspruch wie der Mythos, esnM@egebenes zu erklaren, geni-

gen, d. h. es ist seiner Gesellschaft nicht inadi®geise verpflichtet, sondern ledig-

% vgl. Réhrich, Lutz:Marchen und WirklichkeitWiesbaden: Steiner, 1974: 200.

%1 Géttner-Abendroth, Heide: ,Tochter der Géttin, elster des Mannes. Matriarchale Muster in den
Zaubermarchen.” InMann und Frau im MarcherForschungsberichte aus der Welt der Marchen
Hrsg.: Harlinda Lox, Sigirid Friih und Wolfgang Sttaa. Minchen: Heinrich Hugendubel Verlag,
2002: 108.
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lich den Strukturen, die es als solches erkennlzarhen“9> Marchenforscher Peter

Wolfersdorf ist auch der Ansicht, dass die MarcteEnWirklichkeit widerspiegeln:

Auch ethnische Unterschiede sind zu betrachten, gpadiestens seit Rohrich
wissen wir, wie stark unsere Wirklichkeit das Méauotiortragen beeinfluf3t hat.
Die Wirklichkeit hat die Zauberméarchen aber nurMilieu beeinflu3t, doch
kaum die Konstituenten verandert; der Erzahler gafdtediglich seiner Um-
welt an. Man darf sogar davon absehen, dafl} esnasioder regionale Inter-
essenverschiebungen gibt, die einen Unhold hieeskhcher, dort harmloser
erscheinen lassen, an einem Ort mehr das AbentguernHeroisch, am ande-
ren mehr das Sich-Bescheiden herausstéflen.
Ebenso betrachtet Lithi das Méarchen ,als TragerWrklichkeit“. Er meint, dass
die Forscher dies erkannten, als sie die Verwahdfswon konkreten Themen in
den Marchen aus verschiedenen Naturvolkern felestel,Seit die vergleichende
Volkerkunde sich mit dem Marchen beschéftigte,nistn auf die Verwandtschaft
gewisser Marchenthemen mit Vorstellungen, Riten 8itttn mancher Naturvolker,
aber auch mit Brauchen der Kulturvélker aufmerksgmworden.®* Das Méarchen ist
fur Luthi, da wo es noch als mindliche Traditionitereexistiert, mit dem Ort und
der Zeit des Erzéahlers verbunden: ,[Flerner hat mi@nBeobachtung gemacht, daf3
das Marchen dort, wo es noch lebendiges mundlitfudissgut ist, sich in seinem
Gewande bis zu einem bestimmten Grad dem Ort undZelé des Erzahlers an-
pafdt.“(Lathi 2004: 115) Nicht nur Zeit- und Ortsabgn kommen in dieser Gattung
vor, sondern das Marchen ist auch Trager von Veggiaem: ,Man darf es als einen
Trager gleichzeitig von vergangener und gegenwgrtigVirklichkeit bezeich-
nen“(Luthi 2004: 115).

So wie Lathi ist auch Gottner-Abendroth von derddies Marchens als Kulturtrager

Uberzeugt. Die Erzahlungen sind fir sie keine elémen, zeitlosen Geschichten:

Denn sie sind, wie alle kulturellen Erscheinundezine frei flottierenden Ge-
bilde oder zeitlos im Raum schwebenden Entitateider werden sie in man-
chen Strémungen der Marchen-Interpretation so ghtabt, was sie vollends
aus ihrem sozialen und geschichtlichen Kontext dsdést und den Erkenn-

92 vgl. Fahl, Elke:Die weiblichen Gestalten im italienischen Marchd&edeutung, Struktur und
Funktion Rheinfelden: Schauble, 1990: 12.

93 Wolfersdorf, Peter: ,Die Suche nach dem ,Matria@iim Marchen. In:Die Frau im Marchen
Hrsg.: Sigfrid Friih und Rainer Wehse. Kassel: ER¢ith, 1985: 157-158.

% Liithi, Max: Marchen Stuttgart, Weimar: J.B Metzler, 2004: 115.
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tnisgewinn, den sie bieten kénnen, untergrabt. Dsineé Marchen eine Uber-
aus wichtige Quelle fir soziale und weltanschaelibfuster aus einer friihen
Menschheitsepoche, ein kostbarer Kulturschatz, edesorgsam zu hiten und
zu verstehen gilt, wie es mit anderen kulturelldite®h auch geschieht. (Got-
tner-Abendroth 2002: 108)
Dass das Marchen seine zeitliche, ortliche undipdiche Verbundenheit zur Reali-
tat verloren hat und dadurch als Trager einenféktiWirklichkeit etabliert wurde, ist
laut Muller der schriftlichen Uberlieferung zu varken. Diese volkseigentiimliche
Erzahlweise wurde sowohl férmlich wie auch inhahlian die ,grof3e Tradition an-
gepasst”. Um diesen Vorgang zu erlautern, unterdehéviller in ihrer Untersu-
chung zwei Arten von Traditionen; digeine und diegrof3e Tradition In einer pat-
riarchal strukturierten Gesellschaft, versteht mater groRer Tradition ,eine Kultur
von Méannern fir Manner (Miller 1989: 28). Die kiei im Gegensatz zur grof3en
Tradition ist die Kultur der breiten Masse. Wahrele$ Mittelalters konnte man die
kleine Tradition auch als heidnische Kultur bettadh da die grof3e Tradition auf der
christlichen Kultur basierte: “Dédeinen Traditiongehtren all die Elemente, die zur
Kultur der breiten Masse gehéren. Sie sind im tailterlichen Europa weitgehend
identisch mit sogenannt heidnischer Kultur® (Mulle989: 28). Die kleine Tradition
wurde von den Romantikern als Volkspoesie bezeichnd sie nahmen sich vor
diese Kultur zu sammeln, um sie schriftlich fes#malzu kdnnen, da sie nach einer
nationalen ldentitat strebten. Wie in der Marchesdbung bekannt, haben die Ge-
brider Grimm die miindliche Uberlieferung der Gesletain nicht exakt in der vor-
getragenen Weise schriftlich niedergelegt, sondéle und konkrete Anderungen
durchgefuhrt: ,man muf sich dartber klar sein, Wlhelm [Grimm] vieles ver-
falscht hat* (Wolfersdorf 1985: 157). Dadurch wundéie Marchen an die Vorschrif-
ten der groRen Tradition préazise angepasst. Alles nicht mit der patriarchalen
Denkweise Ubereinstimmte, wurde weggelassen odé@ngert. Dies kann man vor
allem bei den weiblichen Figuren erkennen. Die cleiesienen Auflagen déinder-

und Hausmaércherchildern dies sogar mit Anmerkungen von den \ésgar>

Heinz Rolleke untersuchte das Frauenbild in #@&mder- und Hausmérchennd

beschéftigte sich mit der Frage, inwiefern die Badig der Brider Grimm die Ge-

9% Konkrete Beispiele werden bei der genauen AnalgseMarchenfiguren dargestellt.
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staltung der Marchen beeinflusste. Das IdealbildFtau fur die Grimms war, wie
Rolleke erklart, das der birgerlichen Frau: ,DaklBias sich die damals Zwanzig-
jahrigen bei Beginn ihrer Marchensammlung von deuFmachten, die Idealvorstel-
lungen, die sie entwickelt haben mégen, waren —weim das so salopp formulieren
darf — bestenfalls durch Mutter, Tante und Schweséstimmt“®® Das Frauenbild,
das die Bruder Grimm damals hatten, stimmte mitldealvorstellung der birgerli-
chen Frau ihrer Zeit tberefh.Daher kann man davon ausgehen, dass bei der Ver-
schriftichung der Marchen die Brider Grimm sowdig weiblichen, als auch die

mannlichen Figuren an ihre Idealvorstellung angamsst

In diesem Sinn ist das Marchen ein Wirklichkeitggd welcher konkrete Informa-
tionen Uber eine gewisse Zeit oder Situation Ufentt, auch wenn dies durch fantas-
tische Elemente verschleiert wird, die die Rezif@anentziffern mussen, um die
Mitteilung des Marchens zu verstehen. Das Marcheridunden und unglaubwir-
dig zu definieren, ist daher also falsch. Sowokl mitindliche als auch die schriftli-
che Uberlieferung der Marchen enthalten eine kdekmarstellung der sozio-

gesellschaftlichen Struktur einer gewissen zeditPeriode.

Durch die Verschriftlichung der Marchen im 19. Jahrdert gingen Elemente, wie
der Orts-, Zeit- und Personenbezug der mundlichrligberten Marchen verloren,

weil das Marchen an die Vorstellung von Werten datmen der damaligen Zeit
angepasst wurden. Vor allem die Spuren der heideisoder sogar vorpatriarchalen
Kultur wurden durch die Verschriftlichung verwischia sie durch die patriarchalen
— christlichen Strukturen ersetzt werden mussteadutch bleiben uns nur wenige

Zeugnisse von einem Frauenbild im Matriarchat.

Um den Ursprung und die Entwicklung der weiblicherd mannlichen Figuren im
Mérchen prazise zu untersuchen, wird in dem folgendapitel das Frauenbild in
der vorpatriarchalen Kultur dargestellt, um im Veedn darauf zurlickzugreifen.
Méarchenforscher wie Wolfersdorf behaupten, dassiesin Matriarchat gab, und

dass man deshalb in den Marchen keine Indizienr dmfdien wird. Aber es gabe in

% Rolleke, Heinz: ,Die Frau in den Marchen der Brii@imm.“ In: Die Frau im Marchen Hrsg.
Sigrid Friih und Rainer Wehse. Kassel: Erich R&851 74.
97 Vgl. Rolleke 1985: 76.
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den Marchen durchaus Motive der Matrilinearitat rotéatrilokalitat®® Anderer
Meinung sind Elisabeth Miller und Heide Géttner-Admth, die in ihren Untersu-

chungen Indizien des Matriarchats in Marchen aneen.

9 vgl. Wolfersdorf 1985: 156.
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I. 4.3. Rollenbilder im Marchen
|. 4.3.1. Das Frauenbild im Matriarchat

Das Matriarchat ist ein umstrittener Begriff. LabDtiden ist das Matriarchat eine
».Gesellschaftsordnung, bei der die Frau eine beagiez Stellung in Staat u. Familie
inne hat u. bei der in Erbfolge u. sozialer Stailulie weibliche Linie ausschlagge-
bend ist®® Ein weiterer Terminus wardutterrecht Frauenherrschaft der kon-
gruent mitGyné’;‘lkokratieist.100 In einer Gesellschaft, die matrilinear strukturiet,
wird der Besitz mitterlicherseits vererbt: ,Matmiiar meint, dafd ein Mensch seine
Herkunft ausschliel3lich von der Mutter und derenf&min her ableitet; es ist also
eine einlinige (agnatische) Abstammung, in der nmadiesem Falle nur die Mitter
als Verwandte betrachtet* (Wolfersdorf 1985: 19@ntrilokalitdt hingegen bedeu-
tet, dass bei einer EheschlieRung, der BrautiganBraut und deren Familie zieht.
Diese beiden Termini sind Charakteristiken, die ne@mer matriarchalen Gesell-

schaft zuordnet und nach denen man in Marchen.sucht

Wolfersdorf ist davon Uberzeugt, dass eine soldaieride in der Menschengeschich-
te existierte. Auch wenn viele diese matriarchaksé&lischaft auf der Insel Kreta
oder generell an den ostmittelmeer-vorderasiatisdk@um ausfindig machen. Eine
Suche nach dem Matriarchat wird daher nur scheitgreil es — nach den Erkenn-
tnissen der Ethnologie und Kulturanthropologie tirten zwanzig Jahren — ein
Matriarchat als Frauenherrschaft niemals und nofgen gegeben hat und gibt"
(Wolfersdorf 1985: 163).

Aufgrund dessen rat Wolfersdorf ab, nach dem Mathiat im Marchen zu suchen,
denn die ,Betrachter [...] werden enttiuscht aufgeimgissen“ (Wolfersdorf 1985:

162). Man solle besser nach Motiven des ,Matriait€hi@a den Marchen suchen, wie
z. B., matrilineare oder matrilokale Motive: ,Einattiarchat gab es nicht, wohl aber
eine anfanglich matrilineare und matrilokale Ordmun der die Frauen genauso wie
in dem mit Kreta kulturell und wirtschaftlich engrbundenen Agypten den Man-

nern gleichgestellt und frei waren“ (Wolfersdorf889 163-164). Wenn man trotz-

% Duden:Deutsches Universalworterbuch. Aufl. Mannheim 2006 [CD-ROM].
100 Andere Termini wie Matrilinearitat oder Matrilokit werden auch der Frauenherrschaft zuge-
schrieben.
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dem Marchen beziglich einer matrifokalistischen éBsshaft analysieren méchte,
muss man laut Wolfsdorf in den Texten nach magdnmen und matrilokalen Indizien
suchent®Es ist gewiss, dass in den heutzutage tberlieféftinchen eine detaillier-
te Darstellung einer matriarchalen Gesellschafhtnizu finden ist. Zu behaupten,
dass es kein Matriarchat gab, weil man in den Texter noch Motive findet,

schliel3t per se nicht die matriarchale Linie desdWléns aus.

Gottner-Abendroth und Mdller haben in den versohimesh Marchen Spuren einer
matriarchal orientierten Gesellschaft nachweisemkd. Elisabeth Miller versuchte
durch ihre UntersuchunBarstellungen matristischer Frauen und Zustandezauf
spuren(Mduller 1986:20). Vor allem analysiert sie keltiscMarchen, aber auch die
Grimm’schen Marchen werden untersucht. Dabei s@lfest, dass durchaus ,starke
und kluge Frauen“ dargestellt werden, aber nur iarzs bestrafen und zu demiti-
gen, wie es irkKonig Drosselbartder Fall ist. Ziel ihrer Untersuchung ist ,die Ge-
schichte der marchenartigen Erzahlung zu skizziemeth den Realitéatsbezug der
Marchen und ihrer gesellschaftliche Verknipfung aerzu beleuchten* (Muller
1986:20). Daher definiert sie an erster Stelle Teminus ,matristisch”. Mit diesem
Begriff versucht sie, die Verwendung der Begriffatkitarchat oder Mutterrecht zu
umgehen. Der Terminus Matriarchat kommt fir sidhhin Frage, weil ein Teil die-
ser und verwandter Begriffe seinen Ursprung im idithischen haben. Sie bedeu-
ten Herrschaft, also wirde mafatriarchat als ,Mutterherrschaft* tbersetzen mus-
sen. Dies wirde aber mit Mullers Vorstellung vonegimatristisch orientierten Ge-
sellschaft nicht Gbereinstimmen. Der Terminus ,m@utchtlich” ist auch ausge-
schlossen, da es zu dieser Zeit kein rechtlichete8ygab, wie wir es in der patriar-

chalen Gesellschaft kenn&h.

Far Miller kommt nur der Begriff ,matristisch” irdge, denn mit diesem Termini
meint sie ,mutterbetont” und ,mutterzentriert” (Mél 1986:21). In einer matristi-
schen Gesellschaft steht eine Mutterbezogene EBmsndtschaft im Mittelpunkt.

Die Familie reduziert sich auf die Verwandtschatfitt@arlicherseits, d. h. die Manner

191 y/gl. Wolfersdorf 1985: 164.
192vgl. Miiller 1986: 20-21.
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sind entweder S6hne, Bruder oder Onkel (muttentsdits). Der Mann als Gatte ist

in einer solchen Gesellschaft unbedeut$4m.

Miller beschreibt diese matristische Gesellschiaft,@konomisch strukturiert Uber
die Frau. Die Frauen produzieren alles Lebensnatigen(Substanz) gemeinsam

und verteilen es in ihrer Regie* (Muller 1986: 21).

Im religidsen Aspekt ist die Frau die Tragerin #astes. Ebenso steht sie als Le-
bensspenderin oder als Hebamme, Heilerin u.a. ittelunkt des Kults. Dadurch
ist sie auch verantwortlich fur den Todeskult, devithrend der matristischen Zeit
gab es keine Dualitat. Die Gattin ist zugleich Bieichtumsspenderin, wie auch die
zerstorende Kraft. Es gibt keinen Unterschied zimescGut und Bdse. Diese Cha-
rakteristik der Goéttinnen und der Frauen wird intrl@echat durch die Wertverschie-
bung verandert. Die Ambivalenz bei der Frau wirdler patriarchalen Gesellschaft
nicht geduldet® Entweder ist sie die gute, treue, liebevolle Reszsin oder die bose,
gierige Hexe. Diese Aufsplittung des weiblichen @kters in zwei Figuren kann
man in Marchen klar erkennen. Aber nicht nur digsgrekt wurde durch die Wert-
verschiebung verandert. Alles, was wéahrend derististthen Zeit geschatzt wurde,
hat man in der patriarchalen Gesellschaft degradiém Beispiel, das Muller nennt,
ist das Menstruationsblut, das man fur verschied@remonien benutzte und auch
als Symbol der Fruchtbarkeit sah. Nach der Wertieebung wurde die Menstrua-

tion

zum Trager von verderbenden oder gar todbringendéften. Es galt als
schmutzig und gefahrlich, und deshalb durften nraiesende Frauen z. B.
keine Pflanzen anfassen, da diese sonst verdertigtem keine Kirche be-
treten, da sie den Ort sonst entweihen wiirden engleichen mehr. (Muller
1986 : 24)

Auch die Sexualitat wurde durch die Wertverschigpum Patriarchat eingeschrankt
und tabuisiert. Vor allem den Kindern wird in frith@ahren der eingegrenzte Um-

gang mit dem eigenen Kdrper und den Geschlechtsergbeigebracht. Als Erwach-
sener wird die Beziehung zur Sexualitdt im Pathatawur in einem ,beschrankten

193 vgl. Miiller 1986: 21.
104vgl. Miiller 1986: 22-23.
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gesellschaftlichen Rahmen* erladBt.Ebenso die Rollenverteilung zwischen Mann
und Frau ist in dieser gesellschaftlichen Ordnulag #efiniert. Der Frau wird in der
sexuellen Beziehung die passive Rolle zugeteils Meaalbild der Frau in der Litera-
tur des Patriarchats basiert auf einer weiblicherséh, die nicht die Initiative zum
Sexualverkehr ergreifen darf, die alle Bedurfnides Mannes befriedigen soll und
wahrend des Aktes keine Gefiihle duRern amiiller kommt in seiner Untersu-
chung uber die Rollenverteilung im SexualverkehBerug auf die verschiedenen

gesellschaftlichen Ordnungen zu folgendem Fazit:

Je aktiver die Frauen einer Gesellschaft sindodgsif3eren Spielraum in der
Koitussexualitat kennt sie. Oder anderes formuligtmehr der Mann herrscht
(die Frau passiv ist), desto beschrankter ist digussexualitat. (Miller 1986:
26)
Der Ubergang vom Matriarchat zum Patriarchat hat\@rtveranderungen gefuhrt,
vor allem in Bezug auf die Charakterisierung vomkiland Frau. Eigenschaften, die
wahrend der matristischen Zeit als wertvoll galterurden durch die patriarchale
Wertverschiebung degradiert. Vor allem typischeblehe Berufe wie Hebamme
oder Heilerin bekamen eine negative Konnotationgdd@n wurden der Frau neue
Eigenschaften zugeordnet wie ,Keuschheit, Treuettddschaft in der Ehe, Naivitat
und Schonheit® (Muller 1986: 27). Die Eigenschafter Frau wurden in zwei ver-

schiedene Typen von Frauen aufgeteilt:

Die einen Eigenschaften wurden durch die HexenHhueen, die bosen Wei-
ber verkorpert; die anderen durch die lieblichegitau und heilige Mtter, die
lieben Frauen. Maria hiel3 in der mittelalterlichéinche bezeichnenderweise
,unsere liebe Frau’. Es gibt nun zwei Kategoriem ¥oau. Die Frau ist entwe-
der nur gut oder nur schlecht. Polaritat, Doppealgkeshtigkeit (Ambivalenz)
wie sie in der alten Welt bestand, wird nicht mekzeptiert. (Miller 1986: 27)

Sowie Miuller untersucht Karen Hausen in ihrer Fousig die Bedeutung und die
Definition der Geschlechtscharaktere und derenl&Sefin die Konzeption und As-
soziation der Rollen sowohl des Mannes wie auchFdau der westlichen Gesell-
schaft. Ihre Untersuchung basiert vor allem aufika&xnd wissenschaftlichen Stu-

dien aus dem 18. Jahrhundert, welche die weiblicite mannliche Rolle und deren

195 vgl. Miiller 1986: 25.
198 vgl. Miiller 1986: 25.
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Funktionen klar definierten und die noch bis zulftdddes 20. Jahrhunderts die Ge-

schlechterbilder pragten. Das Resultat ihrer Untdmang Uber die Polarisierung der

Geschlechtscharaktere wird in der folgenden Takei@mmengefasst:

Mann Frau

Bestimmung flr

Aul3en Innen

Weite Nahe

Offentliches Leben Hausliches Leben

Aktivitat Passivitat

Energie, Kraft, Willenskraft Schwache, Ergebungidtibung
Festigkei Wankelmu

Tapferkeit, Kilhnhe

Tun

selbststéandig

strebend, zielgerichtet, wirksam
erwerbend

gebend
Durchsetzungsvermogen
Gewalt

Antagonismu

Rationalita

Geist

Vernunft

Verstand

Denken

Wissen

Abstrahieren, Urtheilen

Tugenc

Wirde

Bescheidenhe

Sein
Abhéangig
betriebsam, emsig
bewahrend
empfangend
Selbstverleugnung, Anpassung
Liebe, Gite
Sympathi

Emotionalita
Gefuhl, Gemit
Empfindung
Empféanglichkeit
Rezeptivitat
Religiositat

Verstehen

Tugende
Schamhaftigkeit, Keuschh
Schicklichkeit
Liebenswirdigkeit
Taktgefuhl
Verschonerungsgabe
Anmut, Schonheit

Hausen, Karen; Die Polarisierung der Geschlechtscharaktere. EjsiegBlung der Dissoziation
von Erwerbs- und Familienlebé&nin: Sozialgeschichte der Familie in der Neuzeit Europésg.
Werner Conze, Stuttgart: Klett-Cotta 1976: 363-388t Auslassungen*). InDis/Kontiunuitaten:
Feministische Theorie. Lehrbuch zur Sozialwisseaficdhen Frauen- und Geschlechterforschung.
Hrsg.: Hark, Sabine.Wiesbaden: VS-Verlag, 20077.
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Wie bereits Miller feststellen konnte, wird durclauddens Untersuchung deutlich,
dass die Definition und die Rolle der Frau eingaitargestellt werden. Das Bild ent-
spricht der lieben und burgerlichen Hausfrau, dmdvanne intellektuell unterlegen
und durch ihre Passivitat gekennzeichnet wird. Thugend ist es keusch und schén
Zu sein, was mit dem Bild und der Rolle der FrauMiatriarchat deutlich kontras-
tiert. Der ambivalente Charakter der Frau und ilRelle ist in den Nachschlagwer-
ken und wissenschaftlichen Arbeit des 18. Jahrhisddcht existent. Quellen der
Rollenerwartung der Frau waren einerseits wisseaiticine Studien der damaligen
Zeit, die das weibliche Geschlecht in ihrer biosmfien Kondition definierten und
anderseits Hausvaterliteratur und Predigten, die #inziale Position etabliert&?,
Domaéanen, die Uberwiegend von Mannern gefuhrt wur@®em Definitionen der Ge-
schlechtscharaktere, die in der obigen Tabelleepitéest werden, gelten als Referenz
fur die mannliche und weibliche Rollenerwartung desstlichen Gesellschaft. Diese
Konzeption des Weiblichen und Méannlichen wurde ldatisen ,im letzten Drittel
des 18. Jahrhunderémtwickelt Im Verlauf des 19. Jahrhunderts bleiben die einma
eingefiihrten Zuordnungsprinzipien konstant und werdicht zuletzt durch Medi-
zin, Anthropologie, Psychologie und schlie3lich &sanalysewissenschaftlich
fundiert” (Hausen 2007: 178).

Diese Zuordnungsprinzipien fir die Geschlechterderrvon der Literatur im 18.
Jahrhundert aufgegriffen und liefern eine Spieggldes damaligen Bildes der weib-
lichen und méannlichen Rollenverteilung. Die Ans@irtise der Geschlechtscharak-
tere beeinflusst und dient als Referenz fir digéiliche Gesellschaft, die nach die-
sen Rollenerwartungen handelt. Dieser Zeitgeisewsigiegelt sich selbstverstandlich
auch in der Literatur und vor allem in d&imder- und Hausmarcherdie von den
Gebridern Grimm nicht nur gesammelt wurden, sondaoh an die damaligen De-
finitionen der weiblichen und mannlichen Rollenerivag angepasst wurde. Das
Marchen wird durch seinen ,erzieherischen Charékiaher zum idealen Trager der
Wertverschiebung und Konsolidierung der patriarehalVeltansicht in der westli-
chen Gesellschaft. Vor allem wird das weiblichedBion den Gebrudern Grimm

modifiziert. Diese gezielte Veranderung bzw. Wandlwer Rollenerwartungen in

198 v/gl. Hausen 2007: 178.
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denKinder- und Hausmarchedurch die Gebriider Grimm wurde bereits von Muller

nicht nur untersucht, sondern auch verifiziert.

Die Frage, die man sich nun stellt, ist, inwiefand wie oft wurden Marchen an die
zu der Zeit gulltige Definition des Mannes und desu-angepasst. Wo liegen der
Ursprung und die Funktion der weiblichen und méir@n Rolle im Marchen? Gott-
ner-Abendroth verweist auf einen prépatriarchalespting des Marchens und ist
anhand ihrer Forschungen von einer klaren matr@echStruktur im Marchen utber-

zeugt.

Gottner-Abendroth schildert in ihrer umfangreicigtudie Die Gottin und ihr He-
rosdie Charakteristiken des Matriarchats in den vaestdmen Kulturen. In einem
Kapitel ihrer Studie analysiert sie die matriaremaMythen in den Marchen. Fir sie
sind die Marchen, die einzige wissenschatftlichel@umit der man einen genaueren
Einblick in die matriarchale Gesellschaft erlangrann®® Die Autorin sucht in den
Marchen nach der Gottin-Heros Struktur, die sowaikl matriarchale Mythologie
und dadurch die derzeitige Gesellschaft kennzetehrigiese Struktur der matriar-
chalen Mythologie basiert nicht auf dem bindren @jifions-Schema, wie wir es
von Lévi-Strauss kennen, sondern es handelt siehum eine trindare Einteilung.
Diese Struktur ist zusatzlich durch eine doppettekdur gekennzeichnet, denn sie
beschreibt nicht nur die Funktionen und Charakikes der Dreifaltigkeit der
Mondgéttin, sondern auch die des HelfsUm dieses Dreierschema darzustellen,
beschreibt Gottner-Abendroth das matriarchale Weldurch das ,Dreistockwerk-

Weltbild der antiken Volker:

Der Himmel ist die oberste, lichte Region, Wohnuley gottlichen Gestirne;
Land und Meer sind die mittlere Region, die Welt Bienschen; die Unterwelt
ist die Region unter der Erde oder unter dem Madranderen Gewassern, aus
der die geheimnisvollen Krafte des Todes und dezdéfikehr kommen. (Gott-
ner-Abendroth 1993: 32)

Die oberste Region des Dreistockwerk-Weltbilds wiah der jugendlichen Gottin

bewohnt, die als Jagermadchen dargestellt wirdddn mittleren Region ist die

109 vgl. Géttner-Abendroth, Heiddie Géttin und ihr Heros. Die matriarchalen Religien in My-
then, DichtungMinchen: Frauenoffensive 1993: 146.
HOyvgl. Gottner-Abendroth 1993: 31-32.
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frucht-bare ,Frauengéttin® zu finden, wahrend irr tinterwelt die ,Greisengottin®
zuhause ist, die auch als Todesgoéttin bekanntndtdurch die Gestalt einer alten
Frau dargestellt wird. Diese drei Gestalten pefsoeien die ,GroRe Gottin“ in ih-
rer Dreifaltigkeit, daher sind sie nicht als getremu betrachten, sondern als Ein-

heit!'* Symbolisiert wird sie durch den Mond auch in sebeeifaltigkeit:

Ihr Symbol ist der Mond als Einheit mit drei Phasals weil3er Sichelmond
Symbol der Madchengéttin mit dem kultischen Jagéinogls roter Vollmond
am Horizont Symbol des purpuren Welt-Eies, Attriloigr Frauengdéttin; als
unsichtbarer Neumond, scheinbar nicht vorhanden ébeh prasent, Symbol
der dunklen, paradoxen Unterweltgéttin, der Gaoden Wende vom Licht zur
Dunkelheit und von der Dunkelheit zum Licht. (GéttAbendroth 1993: 32)

Die Dreifaltigkeit der ,,GroRen Gottin“ wird von Gder-Abendroth durch die Tabel-
le der ,Gottinnenstruktur (Triade)" illustriert, elidie Funktionen, Attribute und

Symbole u.a dieser Triade darstellt:

Gestalten Méadchen/ Frau Greisin
Junge Frau
Funktionel Jagd unc Liebe, Fruchtbarkeit Herrin Ubers Jenseits
Kampf, himm- irdische Herrin Tod und Wiederge-
lische Herrin burt, Magie, Orakel,
Kunst und Wissen-
schaft
Attribute
a)Mondphasen: Sichelmond  Vollmond Neumond

b) symbolische

Mondfarben:
weild rot schwarz

c) Jahreszeiten  Frihling Sommer Herbst und Winter

H1ygl. Géttner-Abendroth 1993: 32.
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d) Region im  Himmel Land und Meer Unterwelt als unteri
Stockwerk- dische und untermee
Weltbild rische Jenseitswelt

e)Tiersymbol Kampferische Ernahrende Tiere: be Unterirdische Tiere
Tiere: bes. Kuh, Ziege, Schaf, Hiin- bes. Schlange, Dra-
(evtl. Totem- | dwe, Pan-  din; Liebes- und Fruch- chen, schwarze Tiere

tiere) ther, Katze:  tbarkeitssymbole: Tau- oder Nachttiere: Eule
Jagdtiere: ben, Bienen Rabe, Kréhe,
weilRe Hirsche schwarz/weil3e Hunde
Falken oder Pferde

f) symbolische Pfeil und Bo- Magische Zauber-girtel Der Todesapfel; die
Gegenstande gen, Waage und -ringe; das Welt-Ei  Schicksalswaage, def
mit Léwen (=Vollmond), der Liebe- Schicksalsfaden oder
oder Hirschen sapfel, das Obstgarten- die Spindel; das Obst
davor Paradies garten-Paradies als

Jenseitswelt

(Gottner-Abendroth 1993: 33)

Im Vergleich zur ,Géttinstruktur® ist die des Hernght so markant geordnet, da der
Mann nicht den Kosmos darstellt, sondern eher dassehliche reprasentiert. Daher
wird er nur durch seine Relation zu der Géttin gédert. Nur durch die Dreifaltig-
keit der Gottin kann er seine Funktion auf der Weltbringen. Deshalb wird er im
Vergleich zur Triade nur durch eine Gestalt repntieg und war die des sakralen
Kdnigs oder Heros. Dank der Madchengéttin begirantideros seine Initiation, die
sich in der zweiten Phase durch die Heirat (heitigehzeit) mit der ,Frauengottin®
widerspiegelt, und endet in der dritten Phase mit @od und dem Aufenthalt in der
Unterwelt mit der Greisengbttin, wo der Heros aeine Wiedergeburt wart&t?
Man kann also sagen, dass der Heros nur durchetigelBung zur ,,Grof3en Gottin*

seine Funktion ausfiihren kann: ,Der sakrale KérigrdHeros ist dagegen der Ver-

H2ygl. Gottner-Abendroth 1993: 32-35.
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treter der Menschen, mit dem sich die Gottin int&lesler Priesterin verbindet, um
ihrem Volk neues Leben zu schenken.” (Géttner-Abetid1993: 35)

Gottner-Abendroth benutzt diese ,Gottinstruktur‘dudie daraus resultierende Be-
ziehung zum Heros, um die matriarchale HerkunftMarchen zu beweisen. Fir sie
sind Marchen keine Reprasentationen von ,Ur-ldemmMienschheit” und schon gar
nicht ,seelische Archetypen®, sondern eine wichti@aelle fur kulturhistorische

Fundamente.

Wie Miller glaubt auch Gottner-Abendroth, dassBizeichnung des Marchens als

Luge oder simpler als Mythos der ,grof3en Traditian“verdanken ist:

Diese Gattungsunterschiede entstanden nicht, \asildolk” unfahig war, das
komplexe Gefiige der Mythos und die mythologischemin im Gedachtnis
zu behalten und deshalb angeblich den Aufbau vesdis und die Gestalten
typisierte, sondern weil der namentlich erzahlterimechale Mythos in pat-
riarchalen Gesellschaften mit ihren dogmatischeal3@ligionen als ,feind-
lich* oder ,heidnisch” galt und sich deshalb fureimgeweihte nicht zu erken-
nen geben durften. (Gottner-Abendroth 1993: 146)

Als Beispiel nennt sie das européische Mittelalteo, sich der christliche Glaube
muhsam durchsetzen musste. Dieser christliche @laabaffte es nicht sich tberall
zu etablieren, denn die heidnische Religion, dieetner matriarchalen Struktur ba-
sierte, lebte in den ,sozialen Unterschichten wodallem in ,geografischen Rand-
gruppen“. Weil aber diese heidnische Religion ven groRen Tradition“ verboten
und verfolgt wurde, wurde der Name der verfolgtesligRon aus Angst verandert:
»Statt namentlich von der Muttergéttin zu redenrdvhur noch von ,der Mutter”
gesprochen, statt von einer namentlichen Tochtiéngoder Hohepriesterin oder
Erbprinzessin nur voder Prinzessinstatt von einem namentlichen Heros nur von
dem Heldeh(Gottner-Abendroth 1993: 146). Dadurch konnte effurcht auf Rep-
ression der Kult an die alte heidnische Religiontevgefihrt und vermittelt werden.
Die Vermittlung des alten Glaubens wurde mundliohdae zukinftigen Generatio-
nen Uberliefert. Auf diese Weise bewahren die Ménchoch Motive einer matriar-
chal strukturierten Gesellschaft, obwohl sich dreg&éBlung mit der Zeit verandert
hat. Deswegen stitzt sich Gottner-Abendroth inrikhetersuchung nur auf di€in-

der- und Hausmarcheder Gebrider Grimm, da sie alle moglichen Varianten
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Marchen beinhalten. Die Einschrankung des untetencMaterials begrindet sie
durch die ,ungeheuere[n] Materialfulle*, die esdien Marchensammlungen gibt. Sie
unterscheidet drei verschiedene Gruppen, in delobndée matriarchale Strukturen
widerspiegeln: ,Es sind drei exemplarische Gruppeohei die ersten beiden (,die
Reichstumspenderin im Jenseits*/ ,die schenkende Fn totendhnlichen Zustand*)
die Symbolik der Géttinstruktur enthalten, wahrete dritte Gruppe (,Heilbringer-
marchen*) das Muster der Herostruktur besitzt* (G&t-Abendroth 1993: 147).

In der ersten Gruppe ,Die Reichtumspenderin im disisanalysiert sié&rau Holle,
Héansel und GretelAschenputtelEinduglein Zweiduglein Dreidauglein All diese
Méarchen und die verschiedenen Varianten weisenemd konkrete Struktur, die
man dem Matriarchat zu ordnen kann. Matriarchalekitale sind besonders bei
dem MarcherFrau Holle festzustellen. Frau Holle wird als Unterweltgotbiezeich-
net, die sowohl im Himmel als auch in der Untervettt. Sie sorgt fur die Jahreszei-
ten auf der Erde und wird dadurch auch zur speratepduttergéttin®, die Goldma-
ries Flei3 mit Reichtum segnet. In dieser Gruppddn wir daher Spenderinnen aus

dem Jenseits, die die Hauptfiguren mit Reichtunchesken:*®

In der zweiten Gruppe werden Marchen analysiergjenen ,die schenkende Frau
im totenahnlichen Zustand® dargestellt wird. GottAdendroth untersucht Marchen
wie Dornréschen Schneewittcherdie zwdlf Bridewund Briderchen und Schwester-

chenu.al**

Diese Gruppe charakterisiert sich durch eine Reimbkspenderin, die nicht mehr die
Gattin im Jenseits ist, sondern die Heldin selB#. entwickelt sich zur Reichtums-
spenderin, indem sie in einen totéahnlichen Zustm@rdt. Eine weitere wichtige Cha-
rakteristik in dieser Gruppe ist, dass die Muttecfiter Beziehung nicht im Vorder-
grund steht. Dadurch wird mehr die Entfaltung deidth geschildert. In einigen
Fallen hat die Heldin eine doppelte Funktion, dsienist zugleich Mutter und Toch-
ter: ,Die Mutter-Tochter-Beziehung tritt zurtick,filazeigt sich die Entwicklung der
Heldin vollstéandig, denn sie ist nun beides: Tochted Mutter* (Gottner-Abendroth

13vgl. Gottner-Abendroth 1993: 148.

114 pas ziel dieser Arbeit ist die Untersuchung demni@hen und weiblichen Rollen bei Robert
WalsersSchneewittcherdeshalb werde ich hier nur die Analyse Uber diddérchen von Gottner-
Abendroth zusammenfassen.
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1993: 155). Die Struktur, die man in den Marchessdr Gruppe finden kann, be-
ginnt mit einer bedrohten Heldin. Diese charakierissich dadurch, dass sie am
Anfang nur als Tochter dargestellt wird, sich ag@iter zu Erbprinzessin entwickelt.
An diesem Punkt angelangt, fallt die ErbprinzessinAbwesenheitszustande wie
Schlaf, StummbheitTod' (Goéttner-Abendroth 1993: 155). Erst wenn sie Sithlie-
sem Zustand befindet, wird sie Mutterund dadurch zu reichtumsspendende Géttin,

die sich in einer Art Jenseits aufnif.

Das erste Marchen, das in dieser Gruppe analysied{ ist Dornrdschen Fur die
Autorin hat Dornréschen die gleichen Eigenschaftee die Fruchtbarkeitsgottin.
Die junge Heldin wird mit goldblondem Haar und &ose als ihr Symbol beschrie-
ben. Durch den Stich mit der Spindel begibt sid sicdie Unterwelt, die im Mar-
chen als Jahrhundert langer Schlaf dargestellt.viiedit Gottner-Abendroth repra-
sentiert in der keltischen Mythologie der SchlafeeReise durch das Jenseits, das
dem Paradies gleichgestellt wird. In diesem Pagatiiben fabelhafte Wesen und
Gottinnen, die dem Helden oder der Heldin beson@aben verleihen, die diese
dann auf die Heimreise mitnehmen. Auch Dornréschesammen mit ihrem ganzen
Schloss, macht diese Reise ins Jenseits. Die GdieeDornroschen besitzt, werden
in der Grimm’schen Verfassung nicht erwahnt. Gateendroth zitiert deswegen
Variationen vom Marchen aus anderen Landern. Eiagavite erzahlt von der Ge-
burt zweier Kinder Dornréschens, die sie wahrersl Sehlafes auf die Welt bringt.
Dadurch symbolisiert sie die Fruchtbarkeitsgdotiile, neues Leben hervorbringt. Die
Heldin wird nicht durch den Kuss des Prinzen erléshdern von ihren beiden Kin-
dern, die durch das Saugen am Finger der Muttegittige Spindel entfernen. Diese
Variante des Grimm’schen Dornréschens setzt Gé#bendroth in Verbindung zu
der in Indien und Europa verbreiteten Idee von,dénterlichen schlafenden Fruch-
tbarkeitsgottin® (Gottner-Abendroth 1993: 157). 8#eGottin erwacht und bringt

dadurch den Frihling mit sich, das Erwachen deulatie wéhrend des Winters

115 Géttner-Abendroth bezieht sich in dieser Gruppé Marchen, in denen die Erbprinzessinnen
wahrend des bewusstlosen Zustandes Mutter werdéiKimaler zur Welt bringen. Durch die Geburt
der Kinder werden die Heldinnen vom Zauber befred erwachen erneut zum Leben.

18 yvgl. Gottner-Abendroth 1993: 155.
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schlief!?’

Daran kann man bd)ornréschendas matriarchale Schema deutlich er-

kennen:

Dornréschens Schicksal selbst zeigt den vollend&treislauf von Initiation,
Hochzeit, Tod und Wiederkehr, dessen Durchgangraddriarchalen Frau alle
magischen Krafte zukommen liel3, die auch ihre MiitesalRen. (Gottner-
Abendroth 1993: 157)

Auch der Heros erfiillt in diesem Marchen seine Fonk Diese aber ist von der
Prinzessin abhangig und dadurch sekundar. Die Halgion der mannlichen Rolle
in diesem Marchen ist die des Ehemannes, die noligdarr die ,Heilige Hochzeit"
ist1*® Die Erlosung der Prinzessin durch den Kuss deszen ist laut Gottner-
Abendroth nur eine Erfindung des Patriarchats: ,Baf@ie schlafende Gottierlo-
sen konnte, ist eine patriarchale Blasphemie — ehédsersie ihn“ (Goéttner-
Abendroth 1993: 158).

Sneewittchenveist die selbe Struktur wiBornréschenauf. Schon bevor Sneewitt-
chen auf die Welt kommt, winscht sich die Muttem &ind, das ,so weil3 wie
Schnee, so rot wie Blut, so schwarz wie Ebenhaiz"’? Dadurch finden wir schon
am Anfang die Farben des Matriarchats; weil3 — sathwarz. Dies ist eine deutliche

Anspielung auf die Dreifaltigkeit der matriarchal@ittin *2°

Wie beiDornrdschenbezieht sich Goéttner-Abendroth bei der Analyse einé Va-

riante des Grimm’schen Marchens. In dieser Variantd Schneewittchen wéhrend
ihres Schlafes schwanger und gebiert zwei Kindei.d&n Kinder- und Hausmar-
chen heil3t es, dass sie in einem Glassarg scalidt, dies ist die verkleinerte Va-

riante vom Glasberg oder Glasschloss aus der &e#tisMythologiet?

Sneewittchen wurde in ihrer Reise durch das Jengeit elfischen Kreaturen beglei-
tet, die spater durch die sieben Zwerge ersetzdevwyrwas fir Gottner-Abendroth

eine Degradierung im Grimm’sch&meewittchedarstellt:

H17vgl. Géttner-Abendroth 1993: 156-157.

H8y/gl. Gottner-Abendroth 1993: 157-158.

19 Briider GrimmxKinder und HausmarcherGesamtausgabe mit Originalanmerkungen der Briider
Grimm. Stuttgart: Reclam, Band | 2008: 269.

120y/gl. Géttner- Abendroth 1993: 158.

121 ygl. Gottner-Abendroth 1993: 158.
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In der keltischen Mythologie sind sie, mit Anmutduwunderbaren Fahigkei-
ten ausgestattet, stets als Feenkdnige BegleitdchWr und Verteidiger der
gottlichen Feen. Niedliche oder lacherliche Gestalien sie hier nie, sondern
sind den eindringenden Helden furchtbare Gegne&chmeewittchesind sie
zu jammernden Liliputanern geschrumpft, was denzen umso wirkungsvol-
ler in Szene setzt. (Gottner-Abendroth 1993: 159)

Wie bei der Variante vobornréscherwird auch Schneewittchen von ihren eigenen
Kindern geweckt und nicht durch den Prinzen. Dutek Erwachen von Sneewitt-
chen wird das Leben in der Natur wieder zum Aufbliilygebracht. Infolgedessen
finden wir auch in diesem Marchen die matriarct&tieiktur der ,Heiligen Hochzeit

— Tod — Wiedergeburt??

Die analysierten Marchen der dritten und letztengpe weisen eine Heros-Struktur
vor und sind Marchen wiBer FroschkdnigDie vier kunstreichen Bridaind Das

tapfere Schneiderleitf* In dieser Gruppe gibt es zwei verschiedene VagiantVie

schon erwéhnt, besitzen die Marchen dieser Gruppéddros-struktur, d. h., dass
die méannliche Rolle als Gatte im Vordergrund st erste Variante dieser Struk-
tur beschreibt ein Marchen mit einer aktiven weindin Rolle und einer passiven
méannlichen Rolle. Bei dieser Art von Marchen karennmoch deutlich den matriar-
chalen Ursprung erkennen, wahrend bei dem zweiygud der Heros aktiv ist und
die Frau passiv dargestellt wird. Der letzte Typuiderspiegelt den Wandel zu einer
patriarchal orientierten Gesellschaft. Daher kormen laut Goéttner-Abendroth an

diesen Marchen ,die Regeln der Transformation* astén deutetf?

Durch die Transformation der Marchen oder die Wientechiebung wurden die alten
matristischen Werte durch die neuen patriarchalent®\ersetzt. Ein deutliches Bei-
spiel ist die Funktion der weiblichen Rolle, dierctudie Einfuhrung der patriarcha-
len Ordnung, dualisiert wurde. Die weibliche Radkdte sich in zwei verschiedene
Rollen auf: die schéne, liebevolle und treue Frad die bdse, gierige und hassliche
Hexe. Im nachsten Kapitel werden die unterschibdlicFunktionen der weiblichen

122y/gl. Géttner-Abendroth 1993: 158-159.

123 Da sich in dieser Gruppe kein Marchen befindes, wizn Bedeutung fiir die spatere Untersuchung
Uber Robert WalserSchneewittcheist, wird hier nur auf die prinzipielle Struktuiedes Marchen
eingegangen.

124ygl. Géttner-Abendroth 1993: 166.
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und mannlichen Rollen an Beispielen #&nder und Hausmarchevon den Briidern

Grimm analysiert.
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4.3.2. Das Frauenbild im Patriarchat

Wie bereits festgestellt wurde, hat sich das Marctherch die Jahrhunderte veran-
dert und dadurch auch die Funktion und dessen Rrawed Mannerbild. Wéhrend
des Matriarchats war das Bild der Frau durch dehiwatenten Charakter gekenn-
zeichnet. Die Frauenrolle tendiert zur Passivitdtdar Einfihrung einer patriarcha-
len Gesellschaftsstruktur, da der Mann zur handli@itgnden Figur wird. Die
méannliche Rolle steht im Zentrum des Geschehenistemnd die weibliche Rolle als
Gewinn oder Belohnung fir den Helden dargestelit wbie Goéttinnen des Matriar-
chats verschwindet im Schatten der patriarchalem&aso sehr, dass Rainer Wehse
im Vorwort zuDie Frau im Marchernvon einer nicht Existenz der Frau im Marchen

spricht:

Die Frau im Marchen gibt es nicht; selbst wenn eigéraerrschende Moden
suggerieren, sie sei eine wenig emanzipierte, géeghileidende, inaktive, sich
der alles bestimmenden Méannerwelt unterordnendeldisich passiv verhal-
tende blasse Figur und daraus folgern, die Frallerim Marchen misse von
Grund auf neugeschrieben werden. Als Prototyp dgelalich vorherrschen-
den Figur wird z. B. Aschenputtel hingestellt. Alsehon in diesem zunachst
eindeutig erscheinenden Fall ist eine solche Deutproblematisch. [...]
Aschenputtel sitzt im Schmutz vor dem Herd und rhaath ohne zu mucken
an die scheinbar unlésbare Aufgabe des ErbsensorsieUnd sie sitzt auch
noch passiv wartend, als der Prinz auf der Suchbk dar rechten Braut durch
die Lande zieht?®

Die Geschlechterrollen im Grimm’schen Marchen miisseht nur eine gewisse
Erwartung erfiillen, sie sind auBerdem festgef&gi/or allem bei Brauterwer-
bungsmarchen wird von der mannlichen Figur erwadass er die schlafende oder
gefangene Prinzessin befreit. Schliel3lich ist digoliche Figur ein Gewinn, der dem
Prinzen oder dem Freier Anerkennung, Ehre und Reithverschafft. Durch die
Heirat wird das Abenteuer der mannlichen Figur déxgedt, ob die gerettete Prinzes-
sin mit dem Retter als Ehepartner einverstandenvist im Marchen nicht themati-

siert. Die Hochzeit ist das Ende des Marchens,daasich mit den Hautfiguren pas-

125 \Wehse, RaineDie Frau im MarchenHrsg. Friih Sigrid u. Wehse Rainer. Kassel: RB#85: 5.

126 Vgl. Réhrich, Lutz: ,Mann und Frau im Marchenty:Mann und Frau im Marchen. Forschungs-
berichte aus der Welt der MarcheHrsg. Harlinda Lox, Sigrid Frih und Wolfgang Skthe. Min-
chen: Diederichs, 2002: 11.
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siert, erfahrt der Rezipient nicht, denn das Grisoheé Marchen thematisiert nur
Situationen, die nicht von der Norm abweichen. LRahrich gilt als Norm ,die pat-
riarchalisch geordnete Ehe, bei der zuvorderst eh@ges Verhalten der Frau gerugt
wird, wie Ungehorsam, d. h. mangelnde Unterordnunter der Herrschaft des
Mannes, Unzufriedenheit, Undankbarkeit, Widerspghksit, Eigensinn, Streitlust,
Neugierde oder Schwatzhaftigkelt”. Ein Beispiel hierfir ist die Prinzessin des
Mérchen vorKonig Drosselbart die nicht nur von ihrem Ehepartner, sondern auch
von ihrem eigenen Vater bestraft und gedemutigdwiveil sie dem Partnervor-
schlag des Vaters widersprach. Das Marchen sialit Welt dar, in der méannliche

Figuren weibliche Figuren durch Gewalt dominieren:

Ménnlichkeit bedeutet, die Frau zu beherrschen rbaleoder mit brachialer
Gewalt. Dass ein Mann seiner térichten Frau Priagelroht, wird als ganz
normaler Ehealltag hingenommen: ,Aber das sagelichmachst du dummes
Zeug, so streiche ich dir den Ricken blau an usdtae Farbe, blo3 mit dem
Stock, den ich da in der Hand habe, und der Arssall ein ganzes Jahr hal-
ten, darauf kannst du dich verlassen®. (R6hrich22D8)
Hierbei ist noch zu erganzen, dass generell einvEdtalten eher mit Frauen ver-
bunden wird als mit Mannern. Wenn eine weiblichguFivon der vorgegebenen
patriarchalischen Norm abweicht und bestraft watgllt das Marchen dies als ge-
recht und verdient dar, so dass es als erzieheristainahme konzipiert wird. Im
Gegensatz dazu wird eine mannliche Figur, die wpnareveiblichen Figur misshan-

delt wird, als ungerecht behandelt und unschuldighrieber?®

Die gewalttatige und mannliche Dominanz im Grimrhse Marchen wird erneut im
MarchenKonig Drosselbartdeutlich. Die Prinzessin wird am Ende des Marchens
gezwungen, nach der Entwirdigung sowohl durch dateNals auch durch den
Ehemann, sich wegen ihres freien Geistes zu erltigbn und Reue zu zeigen. ,Sie
wird mit Gewalt gezwungen, sich in das Schema dgerdsamen und dienenden
Frau zu fligen und sich total zu unterwerfen, wolduhr Selbstwertgefuhl vollig
gebrochen wird* (Réhrich 2002: 14). Durch die Ablehg des vom Vater vorge-
schlagenen Ehepartners hat die Prinzessin den iid@mlHerrschaftsanspruch nicht

127vgl. Réhrich 2002: 12.
128\/gl. Réhrich 2002: 14.
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anerkannt, wodurch der Vater wie auch der Ehemaniestrafen und erniedrigen
mussten, damit die mannliche Vorherrschaft nicheat destabilisiert werden kann
(Rohrich 2002; 14).

Roéhrich unterstreicht den zynischen Charakter, Selicksal der Prinzessin als

gluckliches Ende zu definieren, denn

[d]ler Weg zur Ehe ist fur sie eine einzige Deminigiudie nicht zum Glick
fuhrt, sondern zu Erschitterung des Selbstbewusstsed zu Gefuhlen der
Wertlosigkeit. Die Frau wird so lange gedemdutigs &ie reuig dankt fur die
Lehre und mit Tranen und Minderwertigkeitsgefulsl Mitgift nun bereit ist zu
einer patriarchalen Ehe. (R6hrich 2002: 14-15)

Durch dieses Marchen kann man deutlich erkenness das Abweichen von den
patriarchalen Normen und Werten fur die weiblicihguF erniedrigende Konsequen-
zen mit sich tragt. Bereits Wehse deutet daraufdass das Marchen ,krasse Expo-
nente” braucht. Einerseits wéren dies die Vertrdesr Bosen, die hasslich und von
der patriarchalen Gesellschaft ausgewiesen sirelzwin Beispiel Hexen, Stiefmut-
ter usw. Anderseits favorisiert das Marchen diauFier Prinzessin, die die Vertre-
terin des Guten und Schonen ist, weil sie die WeeteFrau in der patriarchalen Ge-

sellschaft verkorpert®

Wehse beschreibt mit Genauigkeit dieses Bild daukm Grimm’schen Marchen
als Vertreterin des Guten und Schonen. Er befadstasisschliel3lich mit der Figur

der Prinzessin, denn

denkt man unbefangen an Frauen im Mérchen, soeimgm als erstes spontan
und unreflektiert wohl die Prinzessin einfallens au begehrende Schénheit,
als eine aus der Gewalt des Unholds oder Drachebgfreiende Jungfrau, als
hartherzige Ratselstellerin Turanddt.

Es sind Prinzessinnen wie Schneewittchen und Dschien, schlafende Schonhei-

ten, die auf den mannlichen Erloser warten. Bei @simm’schen Prinzessinnen

129ygl. Wehse 1985: 10.
130\Wehse, Rainer;Die Prinzessift. In: Die Frau im MéarchenHrsg. Sigrid Frith und Rainer Wehse.
Kassel: R6th , 1985: 9-10.
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handelt es sich um stereotypische Charaktere, ddagiptmerkmal ihre Schdnheit

ist. Die Grimm’schen Prinzessinnen werden folgem#en beschrieben:

Wunderschon; schon, zart, und fein; scheu und seie Angesicht; e feinet

Prinzefreilein; das strahlend schone Madchen;sdisa schon, dal3 ihr Name
nicht nur Gber viele Kdnigreiche hinweg bekanntust dal3 viele Freier um

sie anhalten, sondern dal3 die Eltern darlber inleran Kinder fast vergessen
und arg vernachlassigen; so schon, dal3soch ihigsgtenicht auf der Erde

findet; scheen von Angesicht und ok von Gestalge wonstens kein Min-

schnichwaar; so schén daf3 sie keinen Maler so sal@h es nicht zu sagen
oder zu beschreiben ist [.13*

Diese aul3erliche Schonheit wird mit der Gite undehdhaftigkeit verbunden. Ipso
facto sind die Prinzessinnen nicht nur bildhaftssghsondern auch nach patriarchali-
schen Malistaben gut. In den meisten Fallen entidiehBchonheit der Prinzessin
das Verlangen eines jungen Prinzen oder Freiersidarals Ziel gesetzt hat, diese
als Ehefrau zu erringen. Wahrend die Prinzessihrar Tatigkeit passiv dargestellt
wird, schlaft oder eingesperrt ist, ist der Prine dktive Figur, der die Handlung
durch seine Suche nach der Koénigstochter zum Hoegen bringt. Demzufolge
kann man die Prinzessin im Grimm’schen Marchen,alskeinem Zeitpunkt ein
selbstbestimmtes Weséff* definieren. Sowohl die Rollenverteilung wie audh d
Rollenerwartung sind im Marchen genau definiertwalthungen von dieser Rol-
lenerwartung werden hart bestraft, wie wir berbégsn MarcherkKonig Drosselbart

erkennen konnten.

Zipes verweist in seinem Artikel auf Kay Stones éfatichung , Things Walt Disney
Never Told Us", in der die Passivitat und die Untigrfigkeit der weiblichen Figuren
in den Walt Disney Filmen, die auf den Grimm’schdéarchen basieren, analysiert

werden. Stone definiert die Konigstocher folgends?en:

131 Matthes, Ziegler in: Wehse, Rainer: ,Die Prinzessin: Die Frau im MéarchenHrsg. Sigrid Friih
und Rainer. Wehse. Kassel: Roéth Verlag 1985: 10.

132 Maller, Harald: -Kampf der Geschlechter? Der Méekckonig im islandischen Marchen und in der
islandischen Marchensagdn: Mann und Frau im Marchen. Forschungsberichte aus\Welt der
Marchen. HrsgHarlinda Lox, Sigrid Friih und Wolfgang Schultzelibhen: Diederichs 2002: 63.
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Insgesamt sind die populistischen Heldinnen vom@riund Disney nicht nur
passiv und hibsch, sondern geduldig, gehorsam®idleind ruhig. Eine Frau,
die diese Eigenschaften nicht vorweisen kann, kidrfe Heldin werdef*

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Grimmtselkn passiv auf ihr
gluckliches Ende wartet und dieses ohne zu pretgsiti hinnimmt. Ob die Prinzes-
sin Uberhaupt gefallen am Prinzen findet oder keravill, wird im Marchen nicht

thematisiert.

Im Gegensatz zu den Prinzessinnen gibt es im Mérabeh weibliche Figuren, die
durch ihre Aktivitat gekennzeichnet sind. Es sinel Antagonistinnen, wie Hexen,
Stiefmutter oder Rivalinnen, die versuchen die Yahsng des patriarchalischen
Glucks der Heldin zu verhindern. Wie bereits amakgf erwéahnt wurde, entstanden
aus der ambivalenten Heldin des Matriarchat diei ZBegensatze der weiblichen
Figur im patriarchalen Marchen: Die Prinzessin, diee Werte der patriarchalen Ge-
sellschaft verkorpert, und anderseits die Antagonidie in allen Mafl3en das Gegen-
teil der patriarchalen Prinzessin reprasentiertidn meisten Fallen wird diese Anta-
gonistin als bdse und hassliche Hexe oder Stieémyttortratiert. Die Heldin von
Konig Drosselbarist beispielhaft fir die Degradierung der aktivard wnabhangi-
gen weiblichen Rolle im Marchen. Die Prinzessin katmmoch mit einem blauen
Auge davon, aber die Antagonistin muss fir das eékufen gegen die patriarchale
Idealvorstellung mit ihrem Leben bezahlen. Nicht fir die bose Konigin von
Sneewittchendie auf der Hochzeit ihrer Stieftochter mit emsr Pantoffeln, die
Uber Kohlenfeuer gestellt wurden, damit ,sie in cigglihenden Schuhe treten und
so lange tanzen [muss], bis sie tot zur Erde {igfider Grimm 2008: 278), sondern
auch fur die Stiefmutter von Aschenputtel und file anderen ,bdsen Weiber” be-

deutet das gluckliche Ende der Prinzessin ihreeneig Tod.

Zipes deutet den durch den Mann erzeugten Kordlilischen der Antagonistin und
der Prinzessin als Uberlebenskampf. Er erlautent Geund dieses Kampfes als

Uberlebensstrategie der Hexe anhand des Beisg@eStdfmutter irSneewittchen

133 Zipes, Jack: ,Der Prinz wird nicht kommen: Femiisishe Marchen und Kulturkritik in den USA
und in England. In: Die Frau im MarchenHrsg. Sigrid Friih und Rainer Wehse. Kassel: ERéth,
1985: 180.
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die ein aktives Leben fuhren will, wobei die unémige, unschuldige und pas-
sive Stieftochter eine Bedrohung darstellt, wegl soch nicht vom méannlichen
Spiegel eingefangen ist und die Welt akzeptierg sie sie findet. Im Gegen-
satz dazu hat die Stiefmutter als Schwarzkunstlerieiner mannlichen be-

herrschten Welt keine Chance mehr, zur Unabhanigigkegelangen. (Zipes

1985: 183-184)

Demzufolge schliefdt in der patriarchalen Geselldcthia eine weibliche Figur die
andere aus, wodurch nur die Existenz der patriégnhideldin geduldet und akzep-
tiert wird. Die tugendhafte Heldin besiegt ihre Agbnistin und bezahlt einen hohen
Preis, denn schlie3lich gehort eine aktive und baabige Tatigkeit nicht zur Rolle

der patriarchalen Ehefrdtf

Diese Rollenverteilung, wie wir sie i@neewittchem.a. vorfinden, gilt als Grund-
muster des Frauenbildes fur viele Schriftstellezimiles 19. Jahrhunderts, die in ih-
ren Werken versuchen diesen Frauenkonflikt zu lesiey da diese Marchenmoti-
vik immer wieder in den Werken auftauchen. Zipdserpretiert diese Auseinander-
setzung der Schriftstellerinnen mit ,stereotypistMérchenrollen” als eine Art Be-
freiung, ,um sich selber und ihre Bedirfnisse ziinieren” (Zipes 1985: 184). Die
Frage, die sich stellt, ist, welche Interessenolgré Robert Walser mit der Themati-
sierung dieses Frauenbildes bzw. Frauenkonflikieseinem DramoletBchneewitt-
chen®® Wollte er sich, wie die Schriftstellerinnen ausnd&9. Jahrhundert, von der
patriarchale Rollenerwartung befreien? bzw. diesgetfragen, da sie den Zeitgeist

des 20. Jahrhunderts nicht mehr widerspiegelte?

13%vgl. Zipes 1985: 184.

135 Damit es nicht zu Verwechslungen zwischen dem Nimcder Briider Grimm, dem Mérchen-
Dramolett von Robert Walser und den Figuren, werd@se folgendermafien differenziert: Das
Grimm’sche Marchen wird ihr wie im Originaltitel mSneewittcherfKursiv) zitiert, wahrend Wal-
sers Dramolett auch wie im Originaltitel n8chneewittchefKursiv) zitiert wird. Dadurch beziehe
ich mich auf die weibliche Heldin des Marchens@teewittchen und die Heldin aus Walsers Dramo-
letts mit Schneewittchen.
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Teil Il. Robert Walsers Schneewittchen

Im Vergleich zu den anderen Dramoletten von Wale8chneewittcherein erstes
Kurzdrama, welches am deutlichsten den Zeitgeist Tieeaters debin de siécle
widerspiegeltSchneewittchereigt wie kein anderes Dramolett von Walser die-Ve
anderung der Konzeption der traditionellen Form ded Rollenerwartung und des
Rollenverhaltens der Figuren. Die LiteraturkritikeAnna Fattori definierSchnee-
wittchenals ein Meisterwerk der Jahrhundertwende, welgtias letzte grol3e Wort
der Literatur Uber die Welt* ausspricht, ,indem $ikerskomodie] die herkdmmli-
chen Formen epischer Totalitat erst in dem Momemtltscheinen” lasst, ,in dem
sie [Verskomodie] kurz vor dem endgultigen Versafdein stehen” (Fattori 2011:
182). Diese Suche einer anderen Realitatsdarsgelyatingt Walser anhand der
Techniken des Metadramas, welche die Wahrheit déxiéns als Reprasentation

des patriarchalen Normen- und Wertesystems in Fstaiie

1. 1. Schneewittchen als Metadrama der Jahrhundertwende

Robert Walser wahlt fir sein Kurzdrama das fir reéekannte Marche8chnee-
wittchen Der Dramatiker muss also nicht erklaren, wer ®elittchen oder die
Konigin ist und wie sie aussieht, weil alle das bi#n vonSneewittchewon der
Gebruder Grimm kennen. Es handelt sich um einedbelenntesten Méarchen, wel-
ches es ihm erlaubt, direkt mit dem HOhepunkt zgireen. Wie auch schon Kosok
beschrieb, wird beSchneewittcherine Krise oder ein Wendepunkt im Leben der
Hauptcharaktere dargestellt: Das Erwachen von Sohittehen mithilfe des Prin-
zen, der damit verbundene Triumph Schneewittchedsilwe anschlieRende Hoch-
zeit mit dem Prinzen. Auf diese Weise endet daschkm der Gebrider Grimm, bei

Walser aber ist genau diese Endsituation der Anfesgkurzdramas.

Schneewittchemvurde 1901 in der Zeitschrifdie Insel verdffentlicht, obwohl die
Walserforschung davon ausgeht, dass die zwei ekédeohenspielé&Schneewittchen
und Aschenbrédelm 1898 entstanden. Daher kann man dieses Kuradranden
literarischen Stromungen der Jahrhundertwende zakge bereits erlautert wurde,
benutzten die Autoren des Naturalismus und desdsswnismus zur Zeit der Jahr-

hundertwende das Kurzdrama um sich kinstlerischuangcken. Der Bezugspunkt
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bei der Gestaltung der dramatischen Kurzform war @arstellung der objektiven
Realitat. Bei WalserSchneewittcheist dies jedoch nicht der Fall, denn die Realitét,
die im Kurzdrama das Marchen ist, wird infrage ghistDaher kann man sagen,

dass beBchneewittchempressionistische Ziige vorhanden sind.

[I. 1.1. Analyse der Reduktion: Situation, Zeit, Ott, Figuren und Sprache

Die Reduktion ist das Kriterium, welches das Kuarda von den anderen dramati-
schen Gattungen unterscheidet. Die Kiirze des Td#tes zu einer Reduktion bei
den anderen Kriterien, welche man im Kurzdrama indeén kann. Auch bei
Schneewittcherst die Reduktion bei der Situation, Zeit, Ortglien und Sprache

vorhanden.

Die inszenierte Situation b&chneewittcheoharakterisiert sich durch widersprich-
liche Glieder, welche zum Hohepunkt des Kurzdramiiasen. BeiSchneewittchen
kann man also nicht von einer fortschreitenden Hargdsprechen, denn es wird nur
der Konflikt zwischen Schneewittchen und der Kdamigiszeniert. Es verandert sich
die Perspektive der Figuren bezogen auf das Maraledie reale Vergangenheit,
aber beide Figuren beziehen sich immer auf derclgdei Konflikt, der bereits zu
Beginn des Kurzdramas festgelegt wurde. Die Haoptpmatik ist die Konfrontati-
on zwischen Schneewittchen und der Konigin nacerd&uckkehr. Die Prinzessin
beruft sich auf das Méarchen als wahrhaftige Vergahgit und klagt die Konigin
des Mordversuches an. Die Konigin bestreitet dies lbezeichnet das Marchen als
Lige. Das Kurzdrama beginnt mit dem Dialog zwiscden Kdnigin und Schnee-
wittchen.
Konigin:
Sag’, bist du krank?
Schneewittchen
Was mogt Ihr fragen, da Ihr doch
Den Tod wunscht der, die als zu schén

Euch immer in die Augen stach.
(Walser 1986: 74)

Wéhrend des Gesprachs stellt sich heraus, das&digin den Jagern durch korper-

liche Zuneigung vom Versuch Schneewittchen zu tétédrerzeugen konnte. Das
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Ende des Kurzdramas schildert die gleiche Situatiomauf die Inverse. Dieses Mal
ist es die Konigin, die befiirchtet, dass Schneehgt sie toten mochte, nachdem
der Prinz verschwunden ist. Schneewittchen nimmatSielle der Kénigin ein und

befiehlt dem Jager nach dem Prinzen zu suchen:

Schneewittchen
Ich weil3 nicht, ob er feig ist.
Doch dies Gebarn war schlecht von ihm.
Geh, Jager, bring ihn wieder her.

Der Jager geht ab

Ich will ihn schelten, wenn er kommt,
und er kommt sicher; er will nur,
dafl3 man sich bang um ihn beminht.
(Walser 1986: 114)

Die Konigin sieht darin ihren Tod, denn das Volksoh&n endet durch die Rick-
kehr von Schneewittchen und dem Prinz zum Schlodsdem anschlielenden Tod

der Konigin auf der Hochzeitsfeier.

Konigin:
Dann wird er sicher noch dein Schatz.
Und dann — dann sag’ ich, muf3 ja wohl
Daran erinnert werden, sag’-
Was sag ich? Ach ja, sag’dann,
so wie der Zufall etwa sagt:
,Du feuertest mit Kiissen ihn
Zudem" - - -
(Walser 1986: 114)

Das Ende des Kurzdramas ist genau wie die Anfatugséin, nur dass sich die
Perspektiven des Konflikts verdndert haben. Diddakist es die Konigin, die das
Marchen als wahrhaftige Vergangenheit verteidigihsend Schneewittchen dies in
Frage stellt. Wenn am Anfang des Kurzdramas Schitteeen an das Marchen als

reale Vergangenheit glaubte und die Konigin dagritthsst es jetzt umgekehrt:

Schneewittchen
Schweigt doch, o schweigt. Das Marchen nur
Sagt so, nicht Ihr und niemals ich.
Ich sagte einmal, einmal so —
Das ist voriiber. Vater kommt.
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Begleitet alle uns hinein.

Alle gehen gegen das Schlof3.
(Walser 1986: 115)

Die raumliche Gestaltung, welche im Kurzdrama Statét, hat keine Beziehung zu
einer aul3eren Welt. Der Ort wird im Kurzdrama aioaomes und isoliertes Faktum
dargestellt. Walsers Anweisungen in Bezug auf derbl@iben allgemein: ,Ein Gar-
ten. Rechts Eingang in das Schlo3. Im Hintergrumdlige Berge. Die Konigin,
Schneewittchen, der fremde Prinz, der Jager® (Wal€86: 74). Eine generelle
Ortsbeschreibung vermeidet nicht nur das Empfineieer rdumlichen Distanzie-
rung bei den Empfangern, sondern auch eine Univditieéit. Ziel der allgemeinen
Beschreibung ist, dass sich das Publikum und déeiLauf die Situation konzentrie-
ren. Daher finden wir bei WalseB&chneewittchekeine grof3e rdumliche Verande-
rung. Nach der ersten Auseinandersetzung zwischbne®wittchen und der Koni-
gin kommt es zu einer Art Ortswechsel. Walsers Aswagen Uber die Umgestal-
tung des Raumes sind folgendermalR3en: ,VerwandlgimgZimmer im Schlol3. Der
Prinz und Schneewittchen* (Walser 1986: 80). Gréatzleh kann man im Kurz-
drama nicht von einem Ortswechsel sprechen, demm Zionmer her, in dem sich
die zwei Figuren befinden, kann man den GartenSidsosses sehen. Wéahrend der
Entwicklung des Dialogs in der zweiten Szene desz#fhamas stellt sich heraus,
dass der Prinz den Garten vom Fenster her sehan uh er das Liebesspiel der
Konigin mit dem Jager beobachtet. Nachdem der Rdogeht, kommt es zur erneu-
ten Auseinandersetzung zwischen SchneewittcherdandKonigin, was zur Insze-
nierung des Augenblickes des Mordsversuchs an 8elhttehen fihrt. Die letzte
Szene des Kurzdramas entwickelt sich am selbewi@rdie Anfangsszene: ,Ver-
wandlung. Garten wie in der ersten Szene. Konigid 8chneewittchen treten auf*

(Walser 1986: 100). Der Ort ist bei Ausgangs- unddttuation der gleiche.

In Bezug auf das Kriterium der Zeit erfahren dabliRum und die Leserschaft, dass
das Geschehen eine Stunde dauert:
Konig:
Ein Wunder, in der Tat, dann ging

In dieser kurzen Stund’ hier vor.
(Walser 1986: 111)
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Man kann davon ausgehen, dass die Auffihrungszeidem Zeitablauf des Kurz-
dramas Ubereinstimmt. Der Zeitablauf im Kurzdramstagenau definiert, d.h. dass
das Geschehen nicht irgendwann passiert, sondeteriBeschreibung pragnant ist.
Man kann daher Schnetz’ Aussage Uber die IrreledenZeit im Kurzdrama bezig-
lich dieses Stuckes nicht zustimmen. Durch die ¥schichte des Marchenspiels
wissen die Empfanger, zu welchem Zeitpunkt des N&s sich das Stlick abspielt.
Es ist der Zeitpunkt zwischen Schneewittchens Emeaalurch den Kuss des Prin-
zen und der Hochzeit auf dem Schloss und dem dearbundenen Tod der Konigin.
Die von Schnetz erwéhnte Zeitlosigkeit kommt im KdramaSchneewittchealso
nicht vor. Schnetz beschreibt den Ablauf der Kusmaien nicht nur als zeitlos, son-
dern auch als linear. Auch dieses zweite Kriteriden Zeit kann man in Walsers
Schneewittchenicht finden. Dadurch dass Schneewittchen undkéieigin bezig-
lich der Wahrhaftigkeit des Marchens eifrig diskutin, entsteht beim Rezipienten
das Gefuhl einer Gegenwart. Die Figuren sind altid entwickeln dadurch die
Handlung. Dies fuhrt dazu, dass es zu einem ,SpiSpiel*:
Kdnigin [zum Jager

Spiel’ uns als ob es wirklich sei,

die Szene mit Schneewittchen Not,

die sie im Wald gehabt, hier vor.

Tu so, als ob du téten wolltest.

Du, Madchen, flehe wie im Ernst.

Ich und der Prinz, wir sehen zu

Und tadeln euch, wenn ihr zu sanft

Die Rollen spielt. Wohlan, fangt an!
(Walser 1986: 97)

Obwohl es ein ,Spiel im Spiel” ist, kann man es Risckwendung betrachten, denn
der Konflikt zwischen Mutter und Tochter basiert dar gemeinsamen Vergangen-
heit. Das Infragestellen des Marchens als ihre afeggnheit fuhrt dazu, dass die
Konigin einen Teil dieses Marchens vorspielen |&damit sich Schneewittchen an
das vergangene Geschehen wieder erinnert. Daharrkan bei diesem Kurzdrama
nicht von einem linearen Spielablauf sprechen. Blguren des Kurzdramas kann
man als Metafiguren bezeichnen, da sie das Marchdrdie Entwicklung ihrer Rol-

len bereits in der Anfangssituation kennen. Auck Bmpfanger des Kurzdramas

kennen das Marchen von den Gebridern Grimm undédadurch die ,Leerstel-
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len“**® welche sich im Dramolett befinden durch ihr Vas®én fiillen. Daher sind

dem Publikum alle vier Figuren die auftreten bekaSchneewittchen, der Prinz, die
Kdnigin, der Jager. Im Kurzdrama erscheint nocle eweitere Figur, welche bei den
Gebridern Grimm am Ende des Marchens nicht erscheén Konig tritt am Ende
der dritten Szene zusammen mit dem Prinzen sowitenea Hofdamen und Edel-
leuten auf. Der Vaters scheint nichts von der Ausedlersetzung zwischen der Ko-
nigin und Schneewittchen zu wissen. Er selbst f&afineewittchen nach dem Streit:
Konig:
Ich glaube immer friedlich Euch

Was fir ein Streit, mein holdes Kind?
(Walser 1986: 110)

Die Figur des nicht wissenden Vaters erscheint alséfs Fassung als der Friedens-
bote, welcher am Ende des Stlickes Schneewittch@nSahloss begleitet, in dem

die Hochzeit zwischen ihr und dem verschwundenarzen stattfinden wird:

Schneewittchen
O gut'ger Vater, druckt auf den
Noch immer nicht erstrickten Streit
Zwei so entbrannter Herzen Eur
erhabnes Siegel. Nehmt den Kul3,
und tretet als ein Friedensbot’
mif3guinst’gem Streit den Boden aus.
[...] Vater kommt.
Begleitet alle uns hinein.
(Walser 1986: 110, 115)

Im Gegensatz zum Grimm’schen Marchen werden digexkRollen den weiblichen
Figuren zugeteilt. Schneewittchen befreit sich den Abh&angigkeit des Prinzen und
ergreift selbst die Initiative, schlie3lich ist &e, die sich mit der Kénigin auseinan-
der setzt. Sie spielt auch eine aktive Rolle beBpigl im Spiel“, wahrend die Koni-
gin nur als Zuschauerin beteiligt ist. Schneewstth Aktivitat und Unabhangigkeit
wird durch das Verschwinden des Prinzen am EndeKdezdramas betont. Die

Flucht des Prinzen symbolisiert einerseits den 0gtrtler traditionellen Werte, die

138 Dje Leerstellen beziehen sich auf die Vorgesckiates Kurzdramas, welche am Anfang nicht
erlautert wird, da Walser davon ausgeht, dass dipf&hger das bekannte Marchen kennen. Deshalb
beginnt das Kurzdrama mit dem Hohepunkt, der disefandersetzung der beiden weiblichen Figu-
ren ist und auch die Infragestellung des Marchénhgemeinsame, objektive Vergangenheit.
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der Prinz vertrat. Anderseits wird eine neue Situatlargestellt, in der Schneewitt-
chen die leitende Figur der Szene wird. Dadurchd wine Referenz an eine neue
Epoche gemacht, in der die Emanzipation der Fraghdlelert wird. SchlieZlich ist
es Schneewittchen, welche die restlichen Figuran Sghloss fuhrt und nach dem
Prinzen suchen lasst. Dies deutet nicht nur aufRieifeprozess, den sie durchge-
macht hat, sondern es wird auch ihre Entwicklungeistellt, die sie zur Unabhan-
gigkeit des Prinzen am Ende des Kurzdramas gefiztft’ Die Rollen und Rollen-
erwartungen der Figuren werden im Folgenden diBgesertation ausfuhrlicher un-

tersucht.

Bezuglich der Sprache des Kurzdramas, welche aucthddie Reduktion beein-

flusst ist, lasst sich feststellen, dass sie eingevgprichlichkeit aufzeigt. Dies wird
durch zwei Ebenen dargestellt, die verschiedenalit®&n schildern und sich ge-
genseitig in Frage stellen. Im KurzdrarBahneewittchemvird dies durch die Ge-

genwart — die dargestellte Situation der Auseineseteung zwischen Schneewitt-
chen und der Kdnigin — und der Vergangenheit —Maschen von den Gebridern
Grimm, das abwechselnd von einer der Figuren gkkbobe und gemeinsame Ver-
gangenheit in Frage gestellt wird — dargestellsadnmenfassend wird im Kurzdra-
ma die Widerspruchlichkeit der Sprache durch dieafyestellung der Vergangenheit

und der Gegenwart des Kurzdramas prasentiert.

Die Sprache reflektiert nicht nur die Widerspruchkeit, sondern beschreibt auch
das passive Verhalten der Figuren im Kurzdramaldarhundertwende. Dies ist in
WalsersSchneewittchenicht der Fall. Beide weibliche Figuren haben imrzdra-
ma eine aktive Rolle. Sowohl Schneewittchen al$alie Konigin sind die prinzi-
piellen Leiterinnen des Konflikts. Der Prinz undr diéger fihren nur die Befehle
aus, welche sie von den beiden weiblichen Figurezilebekommen. Auch die Rolle
des Konigs ist durch die Passivitat gekennzeiclawtije3lich ist es Schneewittchen,

die befiehlt nach dem Prinzen zu suchen und dehZres Schloss fuhrt.

Obwohl das Stiick den Tit8chneewittchetragt, haben sowohl Schneewittchen als

auch die Konigin eine bedeutende Rolle im Kurzdradgan schliel3lich sind beide

137vgl. Hiibner, AndreaEi’ welcher Unsinn liegt im Sinn? Robert Walsersdamg mit Marchen und
Trivialliteratur. Tubingen: Stauffenburg, 1995: 68-69.
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Teil des Konflikts. Man kann also davon ausgehassas irschneewittchemehre-

re Protagonisten gibt. Das Fehlen einer von Anfam¢eitenden Hauptfigur verweist
auf den nicht autoritaren Charakter der SpracheKdesdramas. Der Satzbau cha-
rakterisiert sich nicht durch die Erscheinung vopdtaxischen Satzen, sondern es
werden eher parataxische Satze im Dialog verweridet. Dialog ist durch kurze
Satze oder durch Satze, die durch Konjunktionen,uie“ verbunden sind, gekenn-

zeichnet:

Schneewittchen
Ich fuhle nur! Gefiihl denkt scharf.
Ich weil3 von dieser Sach’ genau
die Punkte alle. Doch, verzeiht,
weit edler als Gedanken denkt
Gefuhl sich eine Sache aus.
Sein Urteil, allen Urteils bar,
urteilt viel scharfer, schlichter auch.
So mag ich von dem Denken nichts.
Es gribelt nur so hin und her,
hochwicht'ger Mien’ und Meinung voll,
sagt, dies ging so zu, und besteht
aus kleinlichem Verdammungsspruch.

(Walser 1986: 91)

Eine weitere Charakteristik ist, dass sich der @jaiur auf die vorhandene Situation
bezieht. Die Situation, welche im Kurzdrama dargiéstvird, basiert auf dem Konf-

likt zwischen der Konigin und Schneewittchen beilgldes Méarchens als ihrer
Vergangenheit oder als Vorgeschichte der szenisGegienwart. Das Gespréach zwi-
schen den Figuren bezieht sich nicht auf eine @Bélt, sondern immer nur auf
die dargestellte Situation. Dies ermdglicht einéailleerte Beschreibung der Lage

und die Verwendung einer metaphorischen oder lyescSprache.

Die geringe Zahl an Figuren kann im Kurzdrama dgrlBundertwende zu einem
Monolog fihren. Dies ist auch bei Wals&@shneewittcheworzufinden. Nach der
ersten Auseinandersetzung befinden sich Schnebeittand der Prinz in der zwei-
ten Szene in einem Zimmer im Schloss. Wahrend deleds stellt sich heraus, dass
der Prinz in Wirklichkeit in die Kénigin verliebst und deshalb seine Beziehung mit
Schneewittchen auflésen moéchte. Schneewittchasahtirch schockiert und beginnt

das Marchen der Gebruder Grimm als objektive Vargiehte in Frage zu stellen.
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Nach einer kurzen Uberlegung sieht Schneewittcligndass sie die Kénigin unge-
rechterweise angeklagt hat. Sie fordert den Primagnin ihrem Namen bei der Ko-
nigin um Verzeihung zu bitten. Der Prinz macht dies lasst Schneewittchen allei-

ne, welche durch einen Monolog ihre Gefiihle dem fanmger aulert.

Schneewittchen:
Er ist voll Unruh’ und empfiehlt
Die Ruh’ mir, die in reichrem Maf3
als sein, sich mein bemachtigt hat.
Geh alles, wie es gehen muf3.
Des Prinzen Untreu’ tut mir weh.
Doch wein’ ich nicht, gerade wie
ich auch nicht jubeln wirde, hatt’
Beweis ich seiner innigen Lieb’.
Erregter, als Erregung tut,
mag ich nicht tun, und die schweigt still,
wurgt ihre Angst hinunter, so
tu ja auch ich. Aha, da kommt
die Mutter selbst und ganz allein.

Zur Konigin, welche auftritt

O gute Multter, o verzeiht.
(Walser 1986: 89- 90)

Schneewittchens Monolog endet, als sie die Konigimmen sieht. Die Funktion

des Monologs ist der Ausdruck der inneren Gefilwiglche sie zu neuen Erkennt-
nissen in Bezug auf das Marchen fiihren. Der Reziggéahrt dadurch Schneewitt-
chens Geflihle, welche ihre kritische Betrachtungride Wahrhaftigkeit des Mar-
chens zum Ausdruck verhelfen. Ihr wird bewusstsdaskeine einheitliche, objekti-
ve Realitat gibt. Schneewittchens Geflihle beschreibre Enttauschung in Bezug
auf das Marchen als Vorgeschichte. Als Metafiguilvge, dass das Marchen in
einer Hochzeit mit dem Prinzen und ihr endet, aberSituation, welche im Kurz-

drama dargestellt wird, enthillt dies als Liige. S8owder Dialog wie auch der Mo-

nolog stellen die Auflésung einer einheitlichen, hweften Realitdt dar, welche
durch die Gefiihle und AuRerungen der Figuren vatidargestellt werden. Dadurch
wird auch die Reduktion bei der Sprache des Kurmdsadeutlich, denn sie wird als
autonomes Faktum dargestellt, in dem kein Bezugeag duRerliche Welt gemacht
wird.
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[I. 1.2. Schneewittchen, ein impressionistisches Kurzdrama?

Der Impressionismus kennzeichnet sich durch denlsgla an eine nicht existierende
objektive Realitat. Die Wirklichkeit entsteht durdie Abfolge von subjektiv emp-
fundenen Augenblicken. Das Kurzdrama des Impressiars charakterisiert sich
durch zwei gegensatzliche Positionen, welche digektiven Empfindungen der
Figuren darstellen. BeSchneewittcherist diese impressionistische Charakteristik
prasent, denn die entgegengesetzten Perspektivedenvelurch die Figuren von
Schneewittchen und der Kodnigin inszeniert. Durah slibjektiven Eindriicke dieser
beiden Figuren ist es im Kurzdrama unmoglich, eeahtfertigende und verbundene
Version der Realitdt darzustellen. SchneewittchBesspektive besteht aus dem
Glauben an das Marchen, welches nicht nur die Veygaheit bestimmt hat, son-
dern auch ihre Gegenwart. Daher befindet Schneswitt zu Beginn des Kurzdra-

mas das Marchen als gultig und als wahr.

Schneewittchen
Was maogt Ihr fragen, da Ihr doch
Den Tod winscht der, die als zu schén
Euch immer in die Augen stach.
Was seht Ihr mich so mild an.
Die Gute, die so liebreich sieht
Aus Eurem Aug’ ,ist nur gemacht,
Hal} wohnt in Eurem Herzen ja.
Ihr schicktet doch den Jager mir
und hief3t ihn zticken seinen Dolch
auf dies verhal3te Angesicht.
(Walser 1986: 74)

Die Konigin hingegen sieht das Marchen, da es ianhAugen der Vergangenheit
angehort, nicht mehr als Wahrheit. Da sie sichtmebhr daran erinnern kann, leug-
net sie den Mordversuch. Durch die Aussage derdiomwird deutlich, dass sie an
Schneewittchens Aussage nicht glaubt, denn dasHdérentspricht fir sie nicht
mehr der Realitat:
Konigin:
Hold Kind, du irrst dich. Du bist krank,

ja ernstlich, wirklich ernstlich krank.
Dir tut die frische Gartenluft
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Ohn’ Zweifel wohl. Ich bitte dich,

gib den Gedanken nur nicht hin

dein schwaches Kdpfchen. Sei ganz still.

Sinn lieber nicht so hin und her,

Schaff'dir Bewegung, spring und lauf.

Schilt auf die Luft, dal? sie nicht warm

Genug noch sei. Sei Kind, und du

Wirst bald verlieren diese Farb’,

die wie ein blasses Leichentuch

dein rosig Antlitz Gberdeckt.

Denk keine Sind’. Die Suinde soll

vergessen sein. Ich sundigte

vielleicht vor langen Jahrn an dir.

Wer mag sich des erinnern noch?

Unangehnehmes ja vergif3t

man leicht, wenn man zu denken hat

Lieb’s in der Nah'. Du weinst doch nicht?
(Walser 1989: 75)

Durch die Aussage der Konigin wird deutlich, dasssich an das Vergangene nicht
erinnert und, dass nur der jetzige Moment zahkesieutet auf eine weitere Eigen-
schaft des Impressionismus hin, denn, wie bereiaitert wurde, ist der Bezugs-
punkt im Impressionismus der Augenblick. Das Vergare hat keinen Wert, son-
dern nur das, was das Jetzt bestimmt — d.h., vgalsng@ressionismus definiert wird,
wird zur endgultigen Referenz erklart. Es wird awlf die Bewegung gedeutet,
welche ein weiterer Bestandteil der impressiorgbes Philosophie ist. Die Konigin
deutet auf die Notwendigkeit der Veranderung beiangewittchen hin, die sich
durch die Eindriicke des jetzigen Momentes treilzessdn soll. Die Vergangenheit
wird von der Konigin als ,blasses Leichentuch®, eheds Schneewittchen die Le-
bensfreude raubt, bezeichnet. Deshalb bittet si@&swittchen wie ein Kind zu sein,
das keine Vergangenheit kennt und nur in der Geggnlebt. Auch die Konigin
scheint dieser Philosophie zu folgen, denn sie lsacim an die vergangenen Siinden
nicht mehr erinnern. Dies ist nicht der einzige IRum Kurzdrama, welcher das
Marchen als Realitat in Frage stellt. In der zweiBzene des Marchenspiels kommt
es zu einem Rollentausch zwischen den beiden Hgumh. Dieses Mal ist es

Schneewittchen, welche aufhért an das Marchenaubgin:

Schneewittchen

[...]
Verlegene Entschuld’gung fleht
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So bange um Verzeihung nicht,

wie ich Euch hier. Vergel3t, verzeiht.

Seid meine gnadige Mutter doch.

Laflt Eurer Giite Kind mich sein,

das bang an Euren Leib, sich schmiegt.

O suRe Hand, ich dacht’ von dir,

du stelltest meinem Leben nach,

botest mir den Apfel’s ist nicht wahr.

Sind’ ist so fein erfunden nur

Von der Gedanken Vielerlei.

Das Denken ist die einz’'ge Sund’,

die es hier gibt. O sprecht mich frei

vom Argwohn, der Euch so verletzt.

Ich will nur lieben, lieben Euch.
(Walser 1986: 90)

Das Marchen stellte fir Schneewittchen die ratenakhrheit dar, an die sie jetzt
nicht mehr glaubt. Die Veranderung ihrer Empfindlémst sich durch ihre Definiti-
on der Sunde erkennen, da diese jetzt fur sie @smikdh an die Vergangenheit be-
deutet, welche es nicht mehr gibt. Sie bezeichiokt selber als das ,giitige Kind“
und folgt daher dem Ratschlag der Koénigin und ldsstn Trieben freies Spiel. Im
Gegensatz zu Schneewittchen ist es jetzt die Kinigelche sich wieder an das
Marchen als wahre Vergangenheit wendet:
Konigin:

Wie? Schickt’ ich dir den Jager nicht?

Trieb ich mit Kiissen ihn nicht an,

zu tun die grol3e, grofRe Sund’?

Bedenk, dal? du nicht richtig denkst.
(Walser 1986: 91)

Das Marchen als Vorgeschichte des Dramas ist aékine Situation des Gesche-
hens nicht einzuschatzen, da sich die subjektivapfiedungen der Figuren standig
verandern. Die Inexistenz einer objektiven Reakt#tin man in diesem Kurzdrama
als Kritik am Naturalismus verstehen, der als Bepugkt die Darstellung der Wirk-
lichkeit hatte. Hierin kann man im Kurzdrama dealté impressionistische Zige
erkennen. Eine weitere Charakteristik des Impressius, welche man im Kurz-
dramaSchneewittchererkennen kann, ist die Kritik am rationalen Denkeelches

fur den Naturalismus als ein weiterer Bezugspurdit. gSchneewittchen sieht das

Denken als etwas Negatives und beschreibt es alsidzige Stinde. Die impressio-
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nistische Philosophie kann man bei Schneewittclilkenaen, dadurch dass sie das

rationale Denken durch das Flhlen ersetzt;

Schneewittchen
Ich fuhle nur! Geflihl denkt scharf.
Ich weil3 von dieser Sach’ genau
die Punkte alle. Doch, verzeiht,
weit edler als Gedanken denkt
Geflhl sich eine Sache aus.
Sein Urteil, allen Urteils bar,
urteilt viel scharfer, schlichter auch.
So mag ich von dem Denken nichts.
(Walser 1986: 91)

Fur Schneewittchen ist die Vergangenheit wie eichiir, der durch Details die Si-
tuation beschreibt und dadurch entscheidet, wigvaie Diese Vergangenheit bedeu-

tet flr sie wiederum nur Schmerzen und somit nuaindgenehmes:

Schneewittchen
Es grubelt nur so hin und her,
hochwicht’ger Mien’ und Meinung voll,
sagt, dies ging so zu, und besteht
auf kleinlichem Verdammungsspruch.
Weg mit dem Richter, der nur denkt!
Fuhlt er nicht, denkt er winzig klein.
Sein Urteil hat das Magenweh,
ist bla und macht den Klager toll
spricht erst recht von der Siinde frei
den Sunder, hebt die Klage auf
in einem Atem.][...]

(Walser 1986: 91)

Der Verzicht auf das rationale Denken, das fur $ekittchen Synonym von Kran-
kung ist, kann man als eine Anspielung an die Raikadrzw. Neuromantik der

Jahrhundertwende verstehen. Die Romantik wie aiehNéuromantik entstanden
als Reaktion auf den Rationalismus vorheriger diischer Stromungen. Walser
schildert in seinem Kurzdrama die Bevorzugung defu@le anstelle des Denkens

nicht nur als Lebensphilosophie, sondern auchiaisterischen Ausdruck.

Eine weitere impressionistische Eigenschaft, welola@ bei dem Kurzdrama erken-
nen kann, ist die ,Pointe’. Dieses Merkmal bezibh auf die Entblol3ung oder Ent-

tauschung der ,objektiven Situation“. B&thneewittchekann man von einer Ent-
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bl6Rung sprechen, aber es handelt sich nicht ut@isthung in Bezug auf die Er-
kenntnis der tatsachlichen Wahrheit, sondern ura eioht erwartete Wandlung be-
zuglich der Empfindungen der Situation. Fir Schrittelaen ist das Marchen zu
Beginn die Wirklichkeit, aber die Konigin glaubtchi an das Marchen als Vergan-
genheit. Obwohl Schneewittchen die Konigin mit @érklichkeit konfrontieren will
und des versuchten Mordes beschuldigt, kommt eddrekonigin zu keiner Entblo-
Rung. Man kann daher sagen, dass die Pointe iardi&sirzdrama die Funktion des
Wandels anstatt der Entbl63ung oder Enttauschuamiibmt. Man kann sogar von
einer doppelten Pointierung sprechen, denn die idatdtion zwischen den beiden
Hauptfiguren in Bezug auf das Marchen als gemeias&®@rgangenheit erscheint
zweimal. Die doppelte Pointierung hat als Ziel, deekonstruktionsprozess des
Mérchens zu schildern. Das Marchen als Realitatl wirFrage gestellt. Dies wird
deutlich durch die Pointierung, die jedes Mal zoeeiVeranderung des Wahrneh-

mens der Vergangenheit fuhrt.

[I. 1.3. Schneewittchen ein lyrisches Kurzdrama der Jahrhundertwende

Die Reduktion auf eine einzige Situation ermdgligfilser den Konflikt zwischen
Schneewittchen und der Konigin lyrisch zu gestali@as lyrische Drama der Jahr-
hundertwende eignete sich besonders fir impressiectie Autoren wie Robert
Walser, da sie anhand der lyrisch angehauchtercprdie subjektiven Eindrucke
der Figuren schildern konnten. Daher erwies siehFdision des impressionistischen
mit dem lyrischen Kurzdrama als sehr reizend fub&tbWalser. Als Subgenre des
Kurzdramas charakterisiert sich das lyrische Kuamth durch die Reduktion von

Situation, Zeit und Raum.

Charakteristisch fir das lyrische Drama ist die glewe metaphorische Struktur,
welche aber nicht unbedingt in der dramatischenrmFeorhanden sein muss. Die
Inszenierung der Auseinandersetzung zwischen Selitbelgen und der Konigin
beziglich des Marchens als Vergangenheit, geschightlilfe von Sprachbildern,

die durch paradoxe Metaphern gekennzeichnet sind:
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Konigin:
Hal3 unter deinen Zwergen gab
es also nicht? Dann vielleicht auch
war ihnen Liebe géanzlich fremd.
Denn Hal3 nahrt Liebe, wie du weil3t,
und Liebe liebt am liebsten doch,
du weil3t ja, kalten, bitteren Hal3.
(Walser 1986: 101-102)

Schneewittchen

[...]
Die Mutter ist die Mutter nicht.

Die Welt ist nicht die stiRe Welt,
Lieb’ ist argwdhnscher, stummer Hal3.
Prinz ist ein Jager, Leben Tod.
(Walser 1986: 103)

Jager

Die Konigin schickte nicht nach dir

Mit Gift zu deinen Zwergen aus.

Der gift'ge Apfel ist nicht wahr.

Die Lug’ ist giftig, die das sagt.

(Walser 1986: 109)

Die Auseinandersetzung zwischen Schneewittchen damdKonigin zeigt sich im
widersprichlichen Sprachgebrauch. Die sprachlichestllung der verschiedenen
Pole wie Hass und Liebe, Fiktion und Realitat uslektieren den Konflikt, den es
zwischen den beiden Hauptfiguren gibt, die fur zamtierschiedlichen Perspektiven

stehen.

Die Auflosung der Einheit der Vergangenheit veranéebei Schneewittchen Unsi-
cherheit. Das Infragestellen des Marchens als \swmfyehte der jetzigen Situation
fuhrt sie zu ihrem Unterbewusstsein bzw. ihrer tholekeit zuriick, da sie ihrer au-
Beren Welt nicht mehr vertrauen kann. Dies ist @edere Charakteristik des lyri-
schen Dramas der Jahrhundertwende. Schneewittclhehtennicht mehr uber die
AulBenwelt nachdenken, sondern sich ihren Gefuhtehilrer Innerlichkeit hinge-

ben:

Schneewittchen
Ich fuhle nur! Geflihl denkt scharf.
Ich weil3 von dieser Sach’genau
die Punkte alle. Doch, verzeiht,
weit edler als Gedanken denkt
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Gefiihl sich eine Sache aus.

Sein Urteil, allen Urteils bar,

urteilt viel scharfer, schlichter auch.

So mag ich von dem Denken nichts.
(Walser 1986: 91)

Der dargestellte Konflikt ist nicht von der Aul3eriiviezw. Realitat abhéngig. Er
entsteht eigentlich durch die Empfindungen und Glefder Figuren. Der Glaube an
das Marchen als gemeinsame und wahre Vergangessnggért bei den Figuren und
fuhrt zum Konflikt zwischen den verschiedenen Emgdéingen der unterschiedlichen

Figuren.

Ein anderes Charakteristikum des lyrischen Dram&kchneewittcherst, dass es zu
keiner historischen Kontextualisierung wéahrend laszenierung kommt. Die Vor-
geschichte des Kurzdramas ist das Marchen der @ebfErimm. Eine historische
Kontextualisierung ist also nicht notig, da das Ifkuinn und die Leser bereits durch
den Titel einen marchenhaften oder phantastisahealtl erwarten. Durch die Absti-
nenz einer historischen Kontextualisierung kommtbesSchneewittcherzu dem
Gefuhl der Zeit- und Ortslosigkeit. Diese zwei rien zusammen mit der Situation
werden im Kurzdrama durch die Reduktion bestimneictve sowohl eine Charakte-
ristik des lyrischen Dramas wie auch des KurzdraimmasZu klaren ware nun, in
welchem Malie sich die Reduktion auf Situation, @eit und Figuren in Walsers

Schneewittcheauswirkt.
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Il. 2. Schneewittchen als Marchendrama

In diesem Abschnitt wird das MarchendraiBahneewittchervon Robert Walser
bezuglich der Suche des Autors nach einer neuestélang der Realitat flr die
Konzeption der Rollenerwartungen und des Rolleraléghs untersucht. Wie bereits
erlautert wurde, basieB8chneewittcheauf dem Méarchen der Gebrider Grimm. Da-
her ist es fir meine Untersuchung fundamentalyweidlichen und mannlichen Figu-
ren beider Werke zu vergleichen, damit die Progmesder Entwicklung vor allem
bei der weiblichen Rolle deutlich wird. Hinzu kommdass die Figuren das
Grimm’sche Marchen kennen und es als die eigengargienheit, von der sie nicht

mehr loskommen, wahrnehmen:

Die morderischen Anschlage der Mutter, SchneewatishTod und Erwe-
ckung: soweit ist das Grimmsche Marchen den FigdemnWalserschen Spiels
als ihre irreversible Vergangenheit mitgegeben; alesstehende Schlul3 des
Marchens ist die Potentialitdt von Gegenwart undundt im Spiel der Refle-
xion Uber das Vergangeh®&
Ganz im Gegenteil zu den Walser'schen Figuren nmiss# die Grimm’schen Fi-
guren nach klaren Strukturen richten, die auf pathialen Normen und Werten ba-
sieren. Die Grimm’sche Stiefmutter bzw. Kdnigin evzwar als ,schéne Frau“ be-
schrieben, soll aber ,stolz und Ubermitig und kennicht leiden, daf} sie von
Schonheit von jemanden [...]Jubertroffen werden® (BxiGrimm 2008: 269) sollte.
Diese Beschreibung entspricht in der patriarch&\éitansicht der ,des boshaften
Weibes", da dieses Ubermiitig und oberflachlichliet.Gegensatz dazu steht Snee-
wittchen, die zwar ,schéner als die Konigin selbstr, jedoch zudem als unterwr-
fig charakterisiert werden kann. Schlielilich flelese den Jager an, ihr Leben zu
verschonen. Sie vertritt eindeutig die Figur deschimldigen, reinen Madchens, wel-
ches nach den patriarchalen Normen handelt. Sit wain den sieben Zwergen auf-
genommen und ist dort die Hausfrau, wahrend diergevéhrer Arbeit nachgehen.
,Das boshafte Weib" erfahrt selbstverstandlich,sd8eseewittchen noch lebt und, so
wie es von ihrer Rolle erwartet wird, versuchtesireut die schéne und unschuldige

Prinzessin zu toteld® Wie in den meisten Brauterwerbsmarchen der Gebriide

138 Herzog, Urs: Robeftvalsers Poetik. Literatur und soziale Entfremdufigbingen: Niemeyer,
1974: 5.
139vgl. Briider Grimm 2008: 269-278.
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Grimm ist es der Prinz, der das Abenteuer durclediderung Sneewittchens been-
det. Er erlangt nicht nur Anerkennung und eine setiérau, sondern auch Reichtum,
denn nach dem Tod der Konigin, wird das frisch \é@hlte Paar zu Kénig und Koni-
gin des Reiches gekront. Die Rollenerwartung weighht von der patriarchalen
Weltansicht von Gut und Bose ab, welche bei WalSetseewittchenicht nur hin-
terfragt, sondern sogar ins Lacherliche gezogeu.vBei WalsersSchneewittchen
kommt es nicht zu der patriarchal geordneten Elzes [Doshafte Weib* wird nicht
wegen ihrer Stinden und ihrer fehlenden UnterorumgEnde getétet. Die Figuren
des Walser'schen Marchenspiels kennen die Rolleartuvwgen aus dem
Grimm’schen Marchen und hinterfragen diese. Mamidie Rollen nicht nach ,Gut
und Bose” einordnen, wie bei dem Grimm’sct@meewittchenGanz im Gegenteil
die Figuren reflektieren ihr Handeln im ursprinigéen Marchen und bemerken,

dass dieses nicht klar definierbar ist.

Um dies ausfihrlich darstellen zu kénnen, werdeaioherste Stelle die weiblichen
Rollen der Kénigin und Schneewittchen mit den Gristhen Figuren vergleichen
und analysieren. Obwohl es mehrere Studien zu \Walgeiblichen Figuren in sei-
nen Prosastiickéf! und auch zu dem DramoleBchneewittchemibt, wird dieser
Aspekt der Rollenkonzeption nur ansatzweise untétsitierbei handelt es sich um
Artikel, die als Schwerpunkt hauptsachlich die Asal der dichterischen Sprache
haben und die Konzeption von Wahrheit und LugeFdguren darstellen. Urs Her-
zogs Studie untersucht Wals&shneewittchehinsichtlich autobiographischer An-
satze'* Eine &hnliche Intention verfolgt die Untersuchwu Feng Weiping, wel-
che die Auseinandersetzung der Figuren bezlglichAdEhrhaftigkeit der Vergan-
genheit darstellt. Diese verbindet sie wie Herzagautobiographischen Gegeben-
heiten des Schweizer Autdt¥.

140 Vgl. Kaufman, Herbert L,,Die Darstellung der Frau zwischen Phantasie unckMghkeit bei
Robert Walser. In: Literatur in Wissenschaft und Unterric8t Struve Verlag: Minchen 1974: 211-
222.

141ygl. Herzog, UrsRobert Walsers Poetik. Literatur und soziale Emtfdeing Tiibingen: Niemeyer,
1974.

142 yvgl. Weiping, Feng: ,Imagindre Biihne. Zu Robert I¥¢as Dramoletten Aschenbrodel und
Schneewittchen®. Intiteraturstrafle. Chinesisch-deutsches JahrbuctSiiirache, Literatur und Kul-
tur 13 (2012): 235-247.
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Um die Untersuchung der Rollen und Rollenerwartange unterstiitzen, werden
u.a. die Studien von Anna Fattori, Katalin Hornpi&a Eickenrodt, Dieter Borch-

meyer und Andrea Hibner herangezogen.

Nach der Analyse der weiblichen Rollenkonzeptioarden die mannlichen Figuren
auf ihre Rollenerwartungen und ihr Rollenverhaltertersucht. Hierzu werden der
Jager und der Prinz, wie zuvor die beiden weiblicRellen, mit den Figuren des
Grimm’schenSneewittchenwverglichen. Dies soll als Grundlage fir die Unters

chung dienen, die die Destabilisierung der Rolleaetung und des Rollenverhaltens

der Figuren in WalserSchneewittchedarstellt.

Zuletzt wird anhand der metadramatischen Techndesn,Spiel im Spiels® analy-
siert, wie Walser die Suche einer neuen DarsteltlergRealitat schildert, welche das

patriarchale Werte- und Normensystem destabilisiert
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II. 3. Analyse der weiblichen Rollenerwartungen unddes Rollenverhaltens in
Walsers Schneewittchen

Bei dem DramoletSchneewittcherind die weiblichen Figuren im Vergleich zu den
mannlichen Figuren in Unterzahl. Nichtsdestotrotwl slie weiblichen Figuren die-
jenigen, die die Handlung des Dramoletts bestimnbeadurch werden sie auch zu
den Protagonistinnen des Kurzdramas. Schliel3liah di@ Hauptproblematik auf der
Beziehung zwischen Mutter und Tochter auf. Beidgufén kennen das Grimm’sche
Mérchen, obwohl die Konigin anfangs dieses als Ldefiniert. Sie distanzieren sich
eindeutig von den Rollenerwartungen des Grimm’'schdarchens, obgleich
Schneewittchen zu Beginn des Dramoletts den Mostwadr der Konigin nicht ver-

gessen kann und diese mit Vorwirfen konfrontiert.

Als deutlicher Unterschied zwischen der Kénigin té&rchens von den Gebridern
Grimm und Walsers Konigin ist an erster Stelle fdimiliare Beziehung zu Schnee-
wittchen zu nennen. Bei dem Grimm’schen MarcheulisstKonigin die zweite Ehe-

frau des Konigs und dadurch die Stiefmutter vonn®elwittchen. Dies wurde von
den Gebridern Grimm bewusst so geandert, denreberdten Verfassung von Fer-
dinand Grimm (1808) war die bose Konigin Sneewitthleibliche Muttet*?

Bei den Grimm’schen Marchen ist die Rolle der Stietter klar definiert. Sie repréa-
sentiert das Gegenteil ihrer Stieftochter Sneelgttc Die Konigin besitzt zwar eine
auRergewohnliche Schonheit, ist aber charaktegesehen der Gegenpol des bir-
gerlichen Idealbildes des 19. Jahrhunderts. Diefi@titter ,iststolz und Ubermiitig
voller Neid und Hochmutboshaft lacht Giberlaut— bis hin zur extremen Feststel-
lung®, dass sie ,gottlos” (Uther 2013: 125) ist.

Robert Walsers Konigin wird von Anfang an von Schmgtchen als ,Mutter® be-
zeichnet:* Das Wort Stiefmutter erscheint in diesem Dramaiétht als Definition
der Konigin. Obwohl Schneewittchen in der ersteer®zdas Bild der bésen Stief-

mutter von den Brudern Grimm heraufbeschwort, indg@enihre Mutter mit den

143 vgl. Uther, Hans-JérgHandbuch zu den Kinder- und Hausmérchen der Brii@eimm.
Entstehung — Wirkung — InterpretatidBerlin: Walter de Gruyter, 2013: 123.
14vgl. Walser 1986: 75.
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Mordversuchen konfrontiert. Auch der Prinz teikksks Bild von der neidischen Ko-

nigin, welche die Prinzessin téten woltfe.

Die Konigin scheint die Charakterisierung der boStiefmutter ausSneewittchen

ebenfalls zu kennen und verhéhnt dies, indem seévtiechen als Liige darstellt:

Konigin:
[...]Glaub’ rechtem und nicht linkem Ohr,
ich meine falschem, das dir sagt,
daf ich die bose Mutter sei,
neidisch auf Schénheit. Ach, glaub’ doch
solch aberwitzigem Méarchen nicht,
das in der Welt begierig Ohr
die Nachricht schiittet, ich sei toll
aus Eifersucht, bds von Natur,
was alles ein Geschwatz nur ist.
(Walser 1986: 78)

Schneewittchen wird von der Konigin aufgefordedhhidem ,Geschwatz” zu glau-
ben. Sie soll sich nicht von Erzahlungen beeinflaskssen und sich ihr eigenes
Urteil bilden. Sie aulRert auf eine direkte Art ilnéitterlichen Gefuihle und zeigt wie
Stolz sie auf die Schénheit der eigenen Tochter ist
Konigin:

[...]Dal’ du schon bist, freut mich nur.

Schonheit am eigenen Kinde ist

Balsam fUr mide Mutterlust,

nicht Trieb zu so abscheul’cher Tat,

wie Marchen sie zugrunde legt

hier dieser Handlung, diesem Spiel.

(Walser 1986: 78)

Die Konigin modchte Schneewittchen erlautern, dés&ainen Grund hatte, sie toten
zu lassen. Sie war auch nicht durch Neid getrieberyie es im Grimm’schen Mar-
chen dargestellt wird. Sie sehnt sich nach Versigmuit der eigenen Tochter und

reagiert witend als der Prinz dies anzweifelt:

Konigin:

145vgl. Walser 1986: 80.
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Muft Ihr noch helfen, kleiner Prinz,

zu Flammen Flammen tragen, wo

heilsame Flut so nétig ware?

(Walser 1986: 79)

Wie im Marchen der Brider Grimm ist auch bei Wadaramolett die Konigin eine
sehr aktive Figur. Sie ist die Figur, die das Gésprin der ersten Szene initiiert,
indem sie ganz geschickt Schneewittchens kranldi@recheinen erkennt und diese
fragt, ob sie krank séf® Obwohl der von ihr beauftragte Mordversuch im it
punkt der Auseinandersetzung steht, versucht di@iditd die Vorwirfe von
Schneewittchen und dem Prinzen zu demontieren. Dhdiistanziert sich die Ko-
nigin von der Stiefmutter auBneewittchendie mehrmals versuchte Sneewittchen zu
toten. Bei Walsersschneewittcherist die Aktivitat der Konigin, was die Versoh-
nungsversuche angeht, als nicht kérperlich zu ae#n, sondern als verbal. Wie
erwahnt, versucht sie, anhand von Argumenten Se¥itieken von ihrer Unschuld
beziglich des Mordversuches zu lberzeugen. Diesggehr zunéchst nicht. Erst
nachdem der Prinz Schneewittchen seine Zuneigunidmnigin gesteht, beginnt sie
ihr eigenes Konzept von der Realitat zu hinterfragechliel3lich wirft sich Schnee-
wittchen zu Fuf3en der Konigin und bittet sie um 2ég@rung, weil sie anfangt an
deren Schuld zu zweifelt’ Nun versucht wiederum die Kénigin Schneewittchen
vehement durch ihre Argumentation davon zu lGibemeudass sie doch versucht hat

sie zu toten, so wie dies das Marchen schildert:

Konigin:

Den gift'gen Apfel schickt’ ich dir;
Du al3est ja davon und starbst.

Dich trugen Zwerge in den Sarg,
dem glasernen, bis auf den KufR3

des Prinzen du lebendig wardst.

Es ist doch alles so, nicht wahr?

(Walser 1986: 92)

Schneewittchen bestéatigt dies sogar, nur die Fnaglh dem Kuss verneint sie, den
sie nicht vom Prinzen erhalten haben will. Trotzdsameint die Prinzessin sich

selbst als Stinderin zu sehen, weil sie nicht dentédaler Mutter geglaubt hat, son-

18 v/gl. Walser 1986: 74.
147 vgl. Walser 1986: 90.
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dern dem Marchen und bittet deswegen vehement ureWeing. Die Konigin ver-
sucht weiterhin Schneewittchen vom Gegenteil zuZéaegen, nennt sie Lignerin
und zitiert das Méarchen, welches sie als ,schlinkbe’gin® definiert**® Die Koni-
gin versucht verzweifelt Schneewittchen von ihrésdn Absicht zu Uberzeugen,

indem sie die verschiedenen Mordversuche prazis&lsd:

Konigin:

Ich sandte, dich zu téten, aus.

Liebkosungen und Kissen nicht

Spart'ich an dem, der nach dir ging,

der wie das Wild durch Walder dich

und Wiesen jagte, bis du sankst.

(Walser 1986: 93)

Sie scheint keine Skrupel zu haben und gestehnhoffass sie den Jager verfihrte,
damit dieser fiir sie den Mord begeht. Auch diesaggiment scheint die eher pride
Prinzessin nicht zu beachten. Schlief3lich bringtWdinwilligkeit der Prinzessin, dem
Méarchen zu glauben, die Konigin zur Verzweiflung@sadazu fihrt, dass sie die At-
titide ihrer Tochter nur noch als Spott ihr geganihbterpretiert. Es scheint ihr, als
wirde Schneewittchen, alles nur vorspielt um sigpmvozieren. Schlief3lich war
Schneewittchen zu Beginn der Konfrontation von \dthrhaftigkeit des Marchens

Uberzeugt und wollte die Koénigin zur Rede stellen.

Dadurch wird die Zwiespaltigkeit der Figur der Kgimi deutlich. Einerseits versucht
sie die Funktion der fursorglichen Mutter zu spielevelche um das Wohlergehen
ihrer Tochter besorgt ist. Sie folgt den Konventéiorder Rollenerwartung einer Mut-
ter in einer patriarchal gegliederten Gesellsch&ie fordert Schneewittchen auf,
traumatische Begebenheiten aus der Vergangenheiemessen und stattdessen
frohlich und still zu sein. Die Konigin verlangt gar, dass sie nicht mehr nach-
denkt*® Diese miitterlichen Ratschlage sind deutlich vom gatriarchalen Werte-

und Normensystem gekennzeichnet. Schlie3lich solS¢ghneewittchen frohlich,

schon und still sein, sonst entspricht sie nichit datriarchalen Idealvorstellungen

und kann nicht ihrer Rollenerwartung als heiratégél Prinzessin gerecht werden.

148 v/gl. Walser 1986: 92.
149vgl. Walser 1986: 75.
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Die Konigin scheint zu ahnen, dass der Prinz, ddeshzerstorte Bild der Prinzessin,
das Interesse an Schneewittchen verlieren konrdesignnicht mehr heiraten moch-
te. Damit hatte dann die Konigin in ihrer Rolle ®lstter in der patriarchalen konzi-

pierten Gesellschaft versagt.

Anderseits spielt sie die Rolle der bdsen Stieferutalso die Rolle, die ihr das
Grimm’sche Marchen vorgeschrieben hat. Obwohl simér noch einen besorgten
Ton bezuglich Schneewittchens Befinden zeigt, w@sgie vehement ihre Tochter
davon zu tberzeugen, dass sie doch das ,bose \igeiblelches mehrmals versucht
hat die Konigstochter zu téten. Die Konigin zitierehrere Stellen des Marchens der
Bruder Grimm und mochte ihr so beweisen, dassasschlich bése Absichten hat-

te.

In ihrer Rolle als fursorgliche Mutter hat sie gamage erwéahnt, dass sie in der Ver-
gangenheit eine ,Sind“ begangen hat, die Schneeitt schnell wieder vergessen
sollte*° Sie bezeichnet es in dem Moment als Stinde, wel on patriarchalen
und christlichen Richtlinien ein Mord an den eigeh@ndern ein sehr gravierendes
und unmoralisches Vergehen ist. Aber wenn sie énRlblle der bésen Stiefmutter
schlipft, scheint ihr die Moral bezuglich der Siafdigkeit unbedeutend zu sein.
Sogar ihr unmoralisches Verhéltnis zum Jager diektasie 6ffentlich und sie be-
trachtet es nicht als unsittlich. Auch dieser Agpskein Verstol3 gegen das Normen-
und Wertesystem des Patriarchats, denn schliel3liaie Kdnigin verheiratet, wo-
durch ihr Verhalten treu, fromm und tugendhaft wwh Idealbild der Haus- und
Ehefrau in einer patriarchalen Gesellschaft glsieim sollte. Dadurch dass sie nicht
nur ihre Untreue, sondern auch den Mordversucmadfagesteht, wird sie zur An-
tagonistin des patriarchal gepragten IdealbildesFdau. Obwohl sie bezuglich der
Liebe freizugig ist, lehnt sie die Liebesbekundundes Prinzen ab. Ihn toleriert sie
nur als Verlobten ihrer Tochter. In dem Sinne Hllaile ihrer Liebe zum Jager und
Schneewittchen treu und erfillt dadurch nicht &learakterziige der Rolle einer

Grimm’schen Antagonistin.

150vgl. Walser 1986: 71.
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Die Konigin ist sich ihrer Machtposition bewusstdunutzt diese auch aus, als sie
den Jager und Schneewittchen auffordert, ihr den&zdes Mordversuches vorzu-
spielen. Ziel dieses Spiels im Spiel ist es Schitédven zu Uberzeugen, dass das
Marchen doch wahrhaftig ist und sie sich tauscidutdch dass sie es hinterfragt. Sie
gibt sowohl dem Jager wie auch Schneewittchen kiareeisungen, wie sie die
Szene nachspielen sollen:

Konigin [zum Jager]:

Spiel’ uns, als ob es wirklich sei,

die Szene mit Schneewittchens Not,

die sie im Wald gehabt, hier vor.

Tu so, als ob du téten wolltst.

Du, Méadchen, flehe wie im Ernst.

Ich und der Prinz sehen zu

Und tadeln euch, wenn ihr zu sanft

Die Rolle spielt, Wohlan, fangt an!

(Walser 1986: 97)

Als wahrend dem ,Spiel im Spiel“ Schneewittchen isidirekt als herzlos bezeich-
net, fuhlt sich die Konigin in ihrer Ehre als Mutgekrankt und fordert auch in die-
ser Szene den Jager auf, aus seiner Rolle zu wetkiBSchneewittchen wirklich zu
toten. Der Jager folgt dem Befehl blind und mdodtite Tat vollbringen, es ist aber
wieder die Konigin, die diese unterbricht, indem ss ,nur als Spiel* definiert. Die-
ses hin und her zeigt deutlich die Starke ihreitlos Sie kann die anderen Figuren
wie Puppen tanzen lassen. Auch als Schneewittciegewmisstrauisch ist und ihrer
Mutter offen gesteht, dass nicht mehr weil3, weldbsichten sie verfolgt, ruft sie
den Jager, der fiir sie sprechen soll, um Schneheitt zu beruhigel?! Es ist
schlussendlich der Jager, der die Konigin charahést und auf ihre zwiespéltige
Personlichkeit deutet. Einerseits beschreibt essdhe Konigin in ihrer Wut nicht
nur sich selbst schadet, sondern auch den Mensdesje eigentlich liebt. Dass
ihre Wut sie zu Sachen treibt, die sie eigentlihintun mochté>? AuRerdem be-
tont er noch einmal die Schonheit der Kénigin ubdrizeugt Schneewittchen davon,

dass die Konigin sie deswegen nicht zu beneideuchta

151vgl. Walser 1986: 104.
152yvgl. Walser 1986: 105-106.
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Jager

Dal sie dich hafdt, der Natter gleich,

um deiner suf3en Schonheit will'n

ist eine LUg'. Sie ist ja selbst

schon wie der sprang’nde Sommerbaum.

Sieh sie dir an und nenn sie schon.

(Walser 1986: 107)

Dies scheint fur Schneewittchen ein Gberzeugendgsiment zu sein. Schlief3lich
hat der Prinz sich auch von der Schénheit und Leiig&ait der Konigin bezaubern
lassen und wollte ihr gegeniber offen seine Gef@hidern. Schneewittchen lasst
sich von dem Jéager Uberzeugen und glaubt ihm jates Ganz geschickt appelliert
er moralisch, als er Schneewittchen fragt, wer deginvon ,Schuld und Schande*

(Walser 1986: 107) sei.

Schuld an dem Streit zwischen Mutter und Tochtedas ,Marchen”, welches eine
Luge ist. Der Jager wiederholt dies mehrmals imesai Diskurs und widerlegt die

bdsen Taten, die laut dem Méarchen die Konigin bggarhat.

Jager

Die Konigin schickte nicht nach dir
Mit Gift zu deinen Zwergen aus.
Der gift'ge Apfel ist nicht wahr.
Die Lug’ ist giftig, die das sagt.
(Walser 1986: 109)

Der Jager benutzt einen Vergleich mit biblischenai@hter, um darzustellen, dass

das Marchen die Siinde sei, die eine tduschend@®Reakrstellt, wodurch falsche

Bilder und Vorstellungen entstehen:

Jager:

Sie [die Luge bzw. das Marchen] selbst, die dasibptet, ist
Geschwoll'n wie eine schtne Frucht,
verlockend und voll Schmeichelpracht,
doch innen so, dalR krank wird, wer
davon zu kosten sich erkihnt.
(Walser 1986: 109)
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Das Marchen ist laut dem Jager verlockend, wedies Geschichte erzahlt, die die
Idealwerte des Patriarchats von dem Sieg des ,Gliteer das ,Bdse” schildert und

dies dementsprechend auch schmuckt. Der Jager daaimt, dass das Marchen die
Kdnigin einseitig als ,hassliches und béses Weiaf'stkllt. Durch die Konfrontation

mit dem wahren Wesen und Aussehen der Konigin $aidheewittchen dann in den
~-Wahnsinn“ getrieben, sodass sie selbst nicht mah®, wem oder was sie glauben
soll. Deswegen meint auch der Jager, dass das Btatatw. die Lige denjenigen,

der ihm bzw. ihr glaubt, von ,innen krank* macht.

Schneewittchen durchschaut das Marchen und defiesenun selbst als eine Lige,
die ,schwarz und toll* ist und die dazu dient, Kamd Angst zu machen. Deshalb

mochte sie es nun aus ihrem Leben verbahtien.

Erst als das Marchen als Lige entlarvt wird, dekarest sich das negative Bild der
Kdnigin, und Schneewittchen will wieder Frieden nmiter Mutter schlieBen. Dies
wird symbolisch durch einen Kuss des Kindes auf\W@nge der Mutter prasen-
tiert.®* Erst nach dieser Geste meldet sich die Konigirdaieu Wort. Sie stand die
ganze Zeit als passive Zuhorerin da, um schluseéndas Ende des Streites zu dek-
larieren, wie ein Richter, der sein Urteil gespextinat. Sie fordert Schneewittchen
wieder anhand einer Frage auf, nicht mehr midejdesonmunter und fréhlich zu
sein. Die Konigin ist sogar Uberzeugt, dass derZPder zuvor vor der neuen Situa-
tion geflohen ist, nach seiner Riickkehr wieder,&ehatz" von Schneewittchen sein
wird. Obwohl die Kdnigin das Verhalten des Prinzds feige bezeichnet, hofft sie
auf ein ,Happy End* fiir ihre Tochter.

Die Konigin kennt das Ende des Grimm’schen Marchews weil3, dass die Hoch-
zeit von Schneewittchen mit dem Prinzen ihren Tedeuwten wirde. Sie Uberlegt
sich also schon im Vorhinein, was sie dann beiAtdwnft des Prinzen zu Schnee-
wittchen sagt. Sie vergleicht das nach-dem-Prir&emeken damit, dass sie den
Jager aussandte, um Schneewittchen zu téten. Diesie, indem sie die Worte
Schneewittchens vom Beginn des Dramoletts zitieittdenen sie von ihr angeklagt

wurde:

153vgl. Walser 1986: 109.
154vgl. Walser 1986: 109.
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Was sag ich? Ach ja, sag’ dann,
so wie der Zufall etwa sagt:
,Du feuertest mit Kiissen ihn
Zu dem* - - -
(Walser 1986: 114)
Schneewittchen behauptete am Anfang des Dramotitss die Konigin den Jager
mit Klissen zum Toten motivierte. Die Konigin wirgetbei jedoch von Schneewiitt-

chen unterbrochen und lasst sie den Satz nichhde Eprechen:

Schneewittchen

Schweigt doch, o schweigt. Das Marchen nur

Sagt so, nicht Ihr und niemals ich.

Ich sagte einmal, einmal so —

Das ist vorlber. [...]

(Walser 1986: 115)

Dadurch dass das Mérchen als wahrhaftige Wahrinre®¢hneewittchen passé ist, ist
der Tod der Konigin am Ende des Dramoletts ausdessdn, anders als bei dem
Grimm’schen Marchen, wo anhand der Riickkehr debdspaares auf das Schloss

die Konigin wegen ihrer Taten hingerichtet wird.

Bezlglich der Figur der Konigin in WalseBhneewittcheikkann man sagen, dass
die Rolle des ,bosen Weibes" in diesem Dramolekiodstruiert wird. Die Figur der
Kdnigin wird nicht einseitig wie im Marchen der Biér Grimm dargestellt. Sie
erinnert eher an die Dreifaltigkeit der Gottin dééarchen aus dem Matriarchat, so
wie sie Goéttner-Abendroth in ihrer Untersuchunggeéatellt hat. Walsers Koénigin
besitzt sowohl gute wie auch schlechte Zige, obwwdnh das nicht mit diesen Ad-
jektiven beschreiben kann. Es ist ein konstantechsel erkennbar, der nicht klar
definiert werden kann. Sie ist sowohl das ,bdse WWeiie auch die fursorgliche
Mutter oder auch beides gleichzeitig. Dadurch Wifdlsers Distanzierung zur Kon-
zeption der Rollen und Rollenerwartungen in dediti@nellen Marchen deutlich. Er
stellt sie nicht nur infrage, sondern dekonstrusetauch, wie man deutlich am Bei-

spiel der Konigin erkennen kann.

Die Rolle und Rollenerwartung zeigt bei Schneewdtt einen &hnlichen Prozess

wie bei der Konigin. Schneewittchen, wie der Tdek Dramoletts verrat, ist die Pro-
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tagonistin, wie auch im Marchen der Gebruder Grirm Anfang des Dramoletts
ist sie von der Wahrhaftigkeit des Marchens Ubegzend méochte die Konigin zur

Rede stellen, da diese sie mehrmals versucht in&bten.

lhre &uRere Erscheinung wird im Gegensatz zur Kishiymit dem Winter und dem
Tode assoziiert. Schlieflich ist sie, wie das Méarcherichtet, dank der Hilfe des
Prinzen von den Toten wiederauferstanden. Bei dstere Zusammentreffen deutet
die Konigin anhand einer Frage auf Schneewittcheaskliches Erscheinungsbild
hin. lhr Teint wird mit der Farbe eines blassenchentuches verglichen. Die Prin-
zessin findet schnell den Verantwortlichen fur Bmpfinden. Sie weint und ist wi-
tend auf die Konigin, da diese sich nicht mehr &n\&rgangenen Geschehnisse

erinnern kann, die sie sehr gekrankt haben.

Erst durch die Intervention des Jagers und dieukgtangen der Konigin zu dem
.Mordversuch” entwickelt sich Schneewittchens Tesste zur Wut, die sich durch
die Argumentation des Prinzen weiter steigert. Watrder Diskussion des Prinzen
mit der Konigin, scheint Schneewittchen verstummsein. Sie ist eine passive Zu-
horerin, die den Prinzen fur sich gegen die Kongigumentieren lasst. Um einer
Eskalation der Konfrontation aus dem Weg zu gebagreift der Prinz die Initiative

und nimmt Schneewittchen mit ins Schloss, mit dasrade der Konigin eine Ge-
denkpause zu geben. Er scheint die Betroffenh&itSchneewittchen zu bemerken

und deutet auf ihre Zerbrechlichkeit:

[...] Holdes Kind,
gehen wir ein wenig jetzt hinauf
und sinnen diesem Kummer nach.
Wenn du zu schwach bist, stitze dich
Hier auf die treue Schulter nur,
die gern empfindet solche Last.
(Walser 1986: 80)

Der Prinz verhéalt sich so wie es seine Rolle alsigrahaler Held verlangt. Er ist

stark, beschiitzt Schneewittchen vor der Konigin bndgt sie in Sicherheit, wah-

155 Sowohl der Jager wie auch der Prinz verbinderSdhnheit der Kénigin mit den Jahreszeiten des
Frihlings und des Sommers. Beide Figuren betonen liebensfreude und Lebendigkeit. Dadurch
entspricht die Rolle der Konigin laut Gottner-Abeotth bezliglich der Dreifaltigkeit der Heldin die
der fruchtbaren ,Fraueng®ottin®.
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rend sie schwach und passiv ist. Sie wird hier Yyinzen bevormundet, der fir sie
nicht nur das Wort ergreift, sondern sie von deskDgsion wegfuhrt.

Sowohl der Prinz als auch Schneewittchen erflillee Rollenerwartung als Held
und Prinzessin, die vom Prinzen gerettet wird.

Erst in einem Zimmer im Schloss kommt es zu einastleRwechsel. Zuerst scheint
Schneewittchen die passive Rolle der Zuhorerinugiahmen, wahrend der Prinz mit
.vornehmer Prinzensprache” versucht sie zu umwerdéa bereits erlautert wurde,
kommt es in dieser Szene zu einem Rollenwechseschen dem Prinzen und
Schneewittchen. Der Prinz spricht ununterbrochesr die Bedeutung der Liebe und
zeigt dadurch einen typischen weiblichen Charakgrnamlich die Geschwétzig-
keit. Schneewittchen hingegen scheint eine gewistanz zur Emotionalitat des
Prinzen zu haben und reflektiert dessen Diskurs Gediihle. Eine Eigenschaft, die
laut Hausen eher dem maénnlichen Geschlecht zugebehr wird™®® Als Schnee-
wittchen darauf hindeutet, dass die Aussagen uid \derhalten widersprichlich

sind, ist dieser direkt beleidigt und méchte niclgthr Gber das Thema sprechen.

Schneewittchen:
Du redest immer und versprachst
Ja Schweigen doch. Was redest du
So hastig stets in einem fort?
Zutraun hat nicht so schnelle Sprach’,
und liebe liebt die weiche Ruh’.
O wenn du meiner Wonne nicht
Ergeben bist in jedem Sinn,
so sag’es doch. Sag’s, da du sagst,
Untreue spréach’ so eifrig fort,
nur sie sei so geschwatzig schnell.

(Walser 1986: 82)

Auch in dieser Hinsicht ist das Handeln des Prinzem Emotionalitét gepragt, wéah-
rend Schneewittchen eher rational argumentiertn&ehittchen erkennt, dass der
Prinz durch ihre Aussage gekrankt ist und mochte jplaudern und ,lustig sein”

(Walser 1986: 83). Sie hat bemerkt, dass der Rlumzh ihre rationale Vorgehens-

weise seine Rollenerwartung als Held in Fragetst@#shalb mochte sie wieder ihre

158 vgl. Hausen 2007: 177.
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typisch weibliche Rollenerwartung einnehmen unti sieutlich weiblichen Aktivita-

ten zuwenden:

Schneewittchen

Ja, lal3 uns plaudern, lustig sein.
Schwermut und niedern Kummer laf3
Verbannen aus der Liebe Reich.

Lal3 schmerzen, tanzen schreien uns.

Was kiimmert uns das Weh der Zeit,

die uns zu schweigen anbefiehlt!

(Walser 1986: 83)

Dass Schneewittchen ihre Rollenerwartung nichtllgrfiatte auch der Prinz erkannt.
Den Sinneswandel von Schneewittchen bemerkt dae lRicht mehr, da er nun von
der Liebesszene zwischen der Konigin und dem Jégeer durch das Fenster beo-
bachtet, verzaubert ist. Schneewittchen scheintaimdeutig zu rational und kihl zu
sein, hingegen erscheint ihm die Konigin emotiomze Konigin wird fur ihn zu
einem Kunstobjekt, was in ihm Geflhle erweckt. Sgwittchen hingegen distan-
ziert sich erneut von diesem Bild der Frau als abjgtkt und bittet den Prinzen, sich
von solchen Gefiihlen zu distanzieren. Aber derzeéagiert nicht auf ihnren Appell
und sie muss sich eingestehen, dass sie diesenBollartung als begehrenswertes
Lustobjekt nicht erfillt. Sie auB3ert ihre Unfahigkemotional zu sein, Geflihle zu
haben, welche sie sich aber winscht. Um ihre Kihig Emotionslosigkeit zu be-
schreiben, verwendet sie die ihr zugeschriebenegerischaften aus dem

Grimm’schen Marchen.

Schneewittchen
O, ich verlange ja nichts mehr,
als dafd ich lachelnd tot bin, tot.
Das bin ich auch und war es stets. —
Nie fuhlt’ ich heiRen Lebenssturm.
Ich bin so still wie weicher Schnee,
der fur den Strahl der Sonne liegt,
daf sie ihn nimmt. Schnee bin ich so —
und fliel3e bei dem waren Hauch,
der mir nicht, der dem Frihling gilt.
(Walser 1986: 85)
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Sie erkennt, dass sie die Zuneigung des Prinzedieaikonigin verloren hat, und
versucht nun dessen Aufmerksamkeit flr sich wierlergewinnen, was ihr aber
nicht gelingt. Sie deutet auch von ihrem Erwaclaard,ihre Lebendigkeit, aber der
Prinz scheint dies nicht beachten zu wollen. S8kt kommt sie zu dem Fazit,

dass der Prinz die Rollenerwartung des Grimm’sd¥archens nicht erfullt.

Schneewittchen
Schau, schau! Nun ich lebendig bin,
wirst du mich wie die Tote weg!
Wie seltsam seid ihr M&nner doch.
(Walser 1986: 86)
Sogar der Prinz scheint seine eigene Rolle zuktéflen und kommt zu dem Ent-
schluss, dass er seine Rollenerwartung als HeldVdashens, der die Prinzessin

rettet, nicht erfullt:

Prinz

Ei, weil ich solch ein Schurke bin,
der wegen von dir zur anderen lauft,
die seinen Sinn nun hoéher reizt.
(Walser 1986: 87)

Ab diesem Zeitpunkt distanziert sich Schneewittchien ihrer Rolle als schlafende
Schonheit, die auf Erlésung wartet. Sie erkenrgsdkas Marchen sie belogen hat, da
der Prinz nicht mehr von ihr verzaubert ist, sond#gn Wunsch aufRert der Geliebte
der ,bdsen Konigin“ zu sein. Ihr Wandel wird auabnv Prinzen deutlich erkannt,
nachdem Schneewittchen ihn bittet zu gehen undesi&dnigin zu empfehlen:

Prinz:
Empfehlen dich der Kénigin?
Wie? Traum’ ich?
(Walser 1986: 88)

Sie mochte mit der Konigin Frieden schlie3en, iarzeihen, aber der Prinz scheint

ihren Wandel nicht vollkommen zu akzeptieren un@eitiseine Verwirrtheit.

Prinz
Schneewittchen, ich versteh’ dich nicht.
(Walser 1986: 88)
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Es wird deutlich, dass Schneewittchen sich vorriR@lenerwartung distanziert hat,
da der Prinz ihr Verhalten und ihre Aussagen nimbhr als typisch fir ihre Rolle
einordnen kann. Schlussendlich akzeptiert er dié¥andel und folgt Schneewitt-
chens Aufforderung mit der Konigin zu sprechen.sbi ein weiteres Indiz fir ei-
nen Rollenwechsel. Nun ist Schneewittchen diejerdgedie Befehle erteilt, im Ge-
gensatz zum Anfang der Szene, wo der Prinz di@afivi ergreift und Schneewitt-
chen in das Schloss fuhrt. Schneewittchen hat wichihrer passiven Heldinnen-
Rolle entfernt und méchte den Hauptkonflikt, weichas Marchen darstellt, fried-
lich I6sen. Anders als beim Marchen wird nicht Hiarichtung der Konigin geplant,
sondern Schneewittchen mochte diesen Konflikt atihgines Gesprachs mit der
Kdnigin aus der Welt schaffen. Sie befiehlt demnBen zu gehen und ihren Sinnes-
wandel nicht mehr zu hinterfragen. Er sollte scly@ai da jetzt ans Licht gekommen
ist, dass sie nicht mehr ein Liebespaar sein went@ndas Marchen der Gebrider

Grimm prophezeite.

Als sie sich alleine befindet, fangt sie an Uber Bieignisse zu reflektieren. Sie au-
Bert ihre Geflihle und gesteht sich selbst, das¥ddsalten des Prinzen sie verletzt
hat. Sie stellt auch eine gewisse Emotionslosigkeisich fest, da sie Uber das Ge-
schehene weder weinen noch jubeln kann. Sie mélefgeAngst Uber die neue Si-

tuation und das, was sie erwartet, verdrangen.

Im Vergleich zu der Rolle von Sneewittchen bei @sbridern Grimm findet hier
eine Eigenreflektion der weiblichen Heldin statte[®inzige Frage, die sie stellt,
nachdem sie erwacht, ist, wo sie sich befindetisEder Prinz, der ihr die Situation
erlautert und ihr sagt, dass sie nun seine Brdntwied. Hierzu &ufRert sich Snee-
wittchen nicht. Der Erzahler erganzt nur noch, dassh die ,gottlose Stiefmutter”

zur Hochzeit eingeladen wird!

Anders als im Marchen der Bruder Grimm begegneh Sichneewittchen und die
Konigin, um ein zweites Gespréch zu initiieren. $8ie Mal ist es die Tochter, die
reumutig die Konigin um Verzeihung anfleht. Siefiveich der Konigin zu FuRRen.

Im Marchen der Brider Grimm erstarrt die Koniginr viem Antlitz Sneewitt-

157vgl. Briider Grimm 2008: 277.
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chens™® Keine der Figuren &ufRert sich, nur die Kénigindadamit bestraft, die rot-
glihenden Pantoffeln anzuziehen und zu tanzensibigot umfallt. Sneewittchen
zeigt kein Zeichen von Aktivitat, im Gegensatz zal®érs Heldin, die das Marchen
als Luge bezeichnet und sich deutlich davon distaez mdchte. Sie lehnt das Ra-
tionale ab und méchte ihren Gefiihlen freien Las$éa. Obwohl sie behauptet nicht
mehr nachdenken zu wollen, hat sie ihre Argumentedgrchdacht und greift die

Glaubwirdigkeit des Marchens an:

Schneewittchen

[...]JEs grubelt nur so hin und her,

hochwicht’'gerMien’ und

Meinung voll,

sagt, dies ging so zu, und besteht

auf kleinlichem Verdammungsspruch.

Weg mit dem Richter, der nur denkt!

(Walser 1986: 91)

Sie nimmt die ganze Schuld auf sich und bittet ikdiem Verzeihung. Wie bereits
erlautert wurde, ist es nun die Konigin die ihr Naten wieder verandert. Sie defi-
niert nun das Marchen als wahre Vorgeschichte @stielht darauf, dass sie Schnee-
wittchen téten wollte. Schneewittchen mochte dienigin nicht als ,Sinderin“ se-
hen und versucht ihre Mutter von ihrer Meinung berzeugen, dass das Marchen
eine Luge ist, indem sie ihre Schonheit und ihrdrar@kter durch Adjektive wie
.mild®, ,schon”, fleckenlos* und ,rein“ beschreibtAber auch diese Argumente
andern die Position der Konigin nicht. Die Prinzesgersucht mit allen Mal3en den
Konflikt zu schlichten und bemerkt die Sturheit d&@nigin. Schlussendlich bittet
sie die Konigin die Angelegenheit zu vergessen khebt zum wiederholten Male
ihre Zuneigung hervor.

Schneewittchens Rolle differenziert sich erneut wder Rollenerwartung einer
Grimm’schen Heldin. Sie akzeptiert die dargesteditiation ihres Gegenlber nicht
und hinterfragt diese, indem sie ihre eigene RusitGefiihle und Gedanken deutlich
darlegt. Sie geht strategisch vor und argumenrdigfeine persistente Art und Weise

und versucht so ihr Gegentber zu Uberzeugt. Das Heds Dramoletts schildert kei-

158 v/gl. Briider Grimm 2008: 287.
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ne Losung fiur die Konfrontation zwischen Tochted WMutter, wodurch die vehe-
mente Intention Schneewittchens scheitert, da meK@dnigin nicht Uberzeugen

kann.

Im Gegensatz zum Vorgehen von Wals8chneewittchenasst sich Sneewittchen
im Marchen mehrfach von der ,bosen Hexe" verfihmad wirkt dadurch sehr naiv.
Sie lasst sich das Kleid so fest schniren, bisskmemachtig wird, kammt sich die
Haare mit einem giftigen Kamm und isst einen g#tigApfel, obwohl die Zwerge

sie jedes Mal davor gewarnt haldgh.

Robert Walsers Schneewittchen distanziert sichikiogr eigenen Rollenerwartung,
die das Marchen der Gebruder Grimm vorgibt undeiragt die Grimm’sche Rolle
der ,bosen Stiefmutter”. Sie bittet die Konigin ske,Geschichte” zu vergessen, da

sie selbst nicht mehr an die Darstellung der Grisuinén Hexe glaubt.

Schneewittchen
Vergelit es, liebe Konigin.
Ich bitte Euch, denkt nicht daran.
(Walser 1986: 94)

Schneewittchen geht analytisch vor, bemerkt, dees&dnigin durch ihre Argumen-
te nicht zu Uberzeugen ist und veréndert ihre &jraf indem sie von der Rationalitat
abweicht und an die emotionale Seite der Konigipedlert. Sie &ul3ert ihre Unge-
schicklichkeit beim Argumentieren, da sie merktsgigie die Konigin nicht tber-
zeugen kann. Sie vergleicht sich mit der Liebe, iore Gefuhle und ihr Handeln
bildlich darzustellen. Sie springt von dem einernr&x zum anderen, indem sie die

Konigin auffordert sie zu hassen, damit sie liekenn®°

Emotionalitat wird man bei der Grimm’schen Koénigstter nicht finden. Der Jager
lasst sie am Leben ,weil [Sneewittchen] so schon \{|grider Grimm 2008: 270),

nicht wegen ihrer Bitte sie am Leben zu lassen.

159vgl. Briider Grimm 2008: 273-275.
180v/gl. Walser 1986: 94.
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Als die Konigin Schneewittchen und den Jager bitiet Szene mit dem Mordver-
such noch einmal nachzuspielen, auf3ert sie denr gageniber deutlich ihr Emp-

finden, indem sie seine Intention hinterfragt:

Schneewittchen

[...]Weshalb erwiirgen wolltet Ihr

hier dieses Leben, das Euch nie

beleidigt und wehgetan?

(Walser 1986: 96)

Sneewittchen hingegen fleht den Jager an sie ararLeb lassen und verspricht fern
zu bleiben: ,Ach, lieber Jager, lal3 mir mein Lebieh; will in den wilden Wald lau-
fen und nimmermehr wieder heimkommen®* (Grimm 20@80). Sneewittchen
schlipft in die Opferrolle und stellt sich machtldar, im Gegensatz zu Walsers
Schneewittchen, die sich ihrem Gegner stellt urebeh verbal herausfordert. Iro-

nisch fragt sie sogar den Jager, ob sie sich vor erdversuch wehren darf:

Schneewittchen
Soll ich nicht wehren dirfen, wenn
der freche Tod am Hals mich packt?
(Walser 1986: 98)
Durch diese Frage verspottet sie ihren Angreifed antmachtet ihn dadurch, dass

sie in der Situation Selbstbewusstsein zeigt.

Als sie im Sarg erwacht und der Prinz ihr die Sitraerlautert, definiert das Mar-
chen Sneewittchens Gefuihle gegeniiber dem Prinsegual’ (Brider Grimm 2008:
277). Von Liebe und Hass ist bei Sneewittchen ameEges Marchens auch nichts
zu finden. Die einzige Emotion scheint bei der Kpmipréasent zu sein, die ,vor
Angst und Schrecken® (Bruder Grimm 2008: 228) dmdtund sich nicht mehr be-

wegen konnte.

Das Leitmotiv von Sneewittchen im Marchen der Bri@emm ist das, eines emo-
tionslosen Wesens, welches seine Geflihle in kéfmesicht schildern kann. Snee-
wittchen folgt der Rollenerwartung einer weiblichételdin in einer patriarchal
orientierten Gesellschaft. lhre Tatigkeiten besckes sich auf die einer Mutter und

Hausfrau, die naiv und meinungslos dargestellt wi@ unterwirft sich nicht nur
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dem Jéager, den sie um Gnade anfleht, sondern amhPdinzen, den sie ohne Wi-
derworte als Ehemann akzeptiert und seine Anwesurggfolgt. Sie stellt auch
nicht ihrer Stiefmutter auf der Hochzeit zur ReB& Hinrichtung der Konigin am

Ende wird auch nicht von Sneewittchen initiiere ¢ schlie3lich einen Grund zur
Rache héatte. Es ist eine anonyme Person, die diem&antoffeln vor die Stiefmut-
ter hinlegt!®® Ein emotionales Handeln wird nur den weiblichentalyonistinnen

zugeschrieben, die immer aus Wut, Neid und HasddianDie Grimm’sche Heldin

charakterisiert sich eher durch gut christlich-leilighe Eigenschaften, wie die der
Geduld, Gite, Aufopferung und Demut u.a.. Sie tsk&line Fragen und befolgt die
vorgegebenen Regeln der mannlichen Figuren, wieldaslich an dem Beispiel von
Sneewittchen der Brider Grimm zu erkennen ist. riEspeicht einer facettenarmen
Figur, die ein sehr einseitiges abschatzbares ternaorweist. Typisch fur die Dar-

stellung einer weiblichen Figur in einer patriafdeimgepragten Gesellschaft.

Walsers Schneewittchen bricht mit diesem Schematdemn Braut®, die keine Ge-
fuhle und Meinung auBert. Das Handeln von Schnéawvein ist variabel und nicht
vorhersagbar. |hr Empfinden ist nicht konstant siel&uRert offen ihre Gedanken

und Sorgen:

Schneewittchen
Ach, den Gedanken, daf Ihr mich
haf3t und verfolgt, bring’ ich nicht los.
(Walser 1986: 100)
Die Konigin nimmt diesen Gemutswechsel von Schngelman auch wahr und fragt
sie nach der Ursache ihrer Verdnderung. Schneéwittzweifelt an ihrer neuen

Vorgehensweise und wiinscht sich zurlck in ihr tiregliches” Muster:

Schneewittchen

war’ ich bei meinen Zwergen doch,
dort hatt’ ich Ruh’ und Ihr vor mir.
(Walser 1986: 100)
Die Konigin deutet anhand einer rhetorischen Fragledie dargestellte Scheinwelt

im Marchen:

161 vgl. Briider Grimm 2008: 278.
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Konigin:
Wie war’s dort? War es still und schon?
(Walser 1986: 101)
Dadurch beschreibt sie die weibliche Heldin derd&iiGrimm, denn Sneewittchen
war schon und still. Schneewittchen erganzt dag, Bidem sie vor allem den Frie-
den und die Reinheit wie im patriarchalen Werted NMormensystem hervorhebt, wo

es keine Konfrontationen bzw. Emotionen gab:

Schneewittchen
Still wie der Schnee lag Ruhe, dort.
War’ ich bei ihnen, die so gut
wie Brider zu mir waren; dort
glanzt es von munter Sauberkeit.
Schmerz, als ein garst'ger Speiserest,
dem feinen Sinn unangenehm,
war fremd des Lebens blankem Tisch.
Lust, wie ein Bettuch, war so rein,
dal? man in Schlummer drauf versank,
ins Reich der bunten Traumerein.

(Walser 1986: 101)

Doch in ihrer eigenen Reflexion gesteht sie ihreandél und die Unmadglichkeit in
dieser Scheinwelt zu bleiben ein und kehrt zurlgedVelt* zurtick. Schneewittchen

beschreibt es wie ein boses Erwachen, da die Enkisnder Realitat ihr emotional

geschadet hat:

Schneewittchen

War’ ich noch dort. Doch trieb es mich

ja weinend wieder her zu Euch,

zur Welt zurtick, in der ein Herz

hinsterben und verwelken muf3.

(Walser 1986: 101)

In ihrer Funktion als Mutter erlautert die KénigBthneewittchen, dass es in einer
Scheinwelt, in der sie sich mit den Zwergen befdeihe Geflhle geben kann, denn
schlielich existiert Liebe nicht ohne Hass. Dageititet sie auf die Unechtheit einer,
in solchen Mafl3staben konzipierten Welt, wie sieglém Marchen dargestellt wird.

Schneewittchen lenkt ein und wiederholt die Woere Konigin:
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Schneewittchen
Hal? macht die Liebe spurbar erst.
Dort wul3t’ ich nicht, was Liebe war.
(Walser 1986: 103)

Sie hat nun eingesehen, dass dieses Gescheheredgmyenheit angehdrt. Diese
Passage deutet deutlich auf den Reifeprozess voneSwittchen hin, die sich zu
einer selbststéandigen und denkenden Frau entwiblaltSie kann nun die Konse-
quenzen ihrer Handlungen akzeptieren und sich emt @egebenheiten der ihr neu
prasentierten Welt arrangieren. Sie muss akzeptiatass die Konigin ihren Tod
gewilnscht hat und dann aber dennoch behauptetedasg eine Inszenierung war.
Eine einheitliche, einseitige Wahrheit wie sie indfghen dargestellt wird, existiert
nicht und deshalb wiinschte sie sich vorher in diiését zuruck, in der alles deutlich
definiert war: Wo die Konigin nicht die liebende Nr ist, sondern das ,bose
Weib", der Prinz, der sie als Ehefrau will und sitbht in die eigene Mutter verliebt,
der Jager, der Prinzipien hat und sich nicht dune$t und Laune treiben l&sst. lhre
Erkenntnis verdankt sie dem Prinzen, der ihr dw&ih Gestandnis ihre Vorstellun-
gen zerstort hat. Sie kommt zum Entschluss, dask diles anders gekommen ist,

wie sie sich es in ihrer Scheinwelt erdacht hatte:

Schneewittchen

[...] die Mutter ist die Mutter nicht.

Die Welt ist nicht die sti3e Welt.

Lieb’ ist argwdhn’scher, stummer Hal3.

Prinz ist ein Jager, Leben Tod.

(Walser 1986: 103)

Ihre Scheinwelt, ihr Marchen ist zerbrochen undesiennt, dass sie in einer Welt
lebt, die ganz anders als bei den Zwergen ist. D&ss durch verbale AuRerungen
der Emotionen die Mitmenschen verletzen kann, dasshne Hass keine Liebe ge-
ben kann. Nun beflrchtet Schneewittchen, dassdaiduyrch dass sie ihre Empfin-
dung bezuglich der Situation gedufRert hat, die ¢idrnverletzt hat. Deren Antwort,
ihre Taten doch der ganzen Welt kundzutun, zeigssdSchneewittchen mit ihrer
Befiirchtung richtig lag, was noch durch den betgeh bzw. verletzten Ton der
Kdnigin unterstrichen wird. Die Koénigin versuchthemd ihrer Wortwahl die para-
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doxe Situation darzustellen, die einen deutlichentkast zu der harmonischen Welt

des Marchens hervorheben soll.

Auch Schneewittchen scheint nun endlich das Pamdoer neuendeckten Welt zu
akzeptieren und bedauert die Marchenwelt vor derigfid verherrlicht zu haben, da

sie nun die Bekimmerung der Konigin diesbezuglilament hat:

Schneewittchen

Hatt’ ich die gift'ge Wunde doch

nicht mehr berthrt. Nun blutet sie

frisch wieder und wird nimmer heil.

Wenn lhr verzeihtet, Kénigin.

(Walser 1986: 104)

Ihre Bitterkeit legt sie beiseite und entgegnet démer mit Offenheit, als dieser ihr
noch einmal das Marchen erlautern mochte, um deeit Stwischen Mutter und
Tochter zu schlichten. Der Jager wiederholt, dassMarchen nur eine ,giftige LU-
ge“ sei und Schneewittchen widerspricht keiner igg1z Aussage, ganz im Gegen-
teil, sie unterstreicht seine Aussagen mit weitekegumenten und Beispielen. Die
Distanzierung zum Marchen, an welches sie geglhabtwird sehr deutlich, da sie

es nun als Luge beschreibt, deren Verbreitung saggmverden sollte:

Schneewittchen

‘s ist eine Luge schwarz und toll,

widrig zum Anhdérn. Kindern macht

man bang damit. Fort mit der Lug'.

Was sagst du noch? Ich bitte dich,

dreh’ einer andern dummen Lug’

noch so geschickt den Hals um.

(Walser 1986: 109)

Schneewittchen sieht ein, dass sogar die dargesWwklt im Marchen eine Gefahr
fur die Kinder ist, die diese, wie sie zuvor, vaer dealen Welt fernhéalt und was zu
Missverstandnissen und Frustration fuhrt. Am liehsware ihr, wenn man alle Mér-
chen aus der Welt schaffen wirde. Sie mochte sicnach mit ihrer Mutter ver-
sohnen, kisst sie und moéchte ihr mit ihren Gedaeam Kummer mehr bereiten.
Als dann der Kénig zusammen mit dem Prinzen auftgdordert sie ihren Vater auf

im Streit zu vermitteln.
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Deutlicher wird Schneewittchens Distanzierung zuérdhen als der Prinz den Jager
beschuldigt. Schneewittchen ergreift das Wort win tlie Taten des Jagers, die sie
als ehrenvoll und rein beschreibt. Auch als den£grneut versucht den Streit zu
initiileren, argumentiert Schneewittchen dagegen bechiiht sich den Kénig vom

Ende der Konfrontation zwischen ihr und der Kéniginiiberzeugen:

Schneewittchen

O, es gibt keine Sinde mehr.

Sie starb in diesem Kreise aus,

floh von uns weq.[...]

(Walser 1986: 112)

Der Prinz, der noch gedanklich in der Marchenweitaggen zu sein scheint, ist
durch Schneewittchens Aussagen fassungslos. Enmri@&chneewittchens Wandel
beziglich des Marchens und flieht vor der Situati®ie scheint nicht betrtibt tber
das Entfernen des Prinzen zu sein. Sie stellt &#iae Wirde als Prinz in Frage, der
vor Konfrontationen flieht und sich diesen, im Gesgmtz zu ihr, nicht stellt. Das
Handeln des Prinzen bezeichnet sie sogar als mutidséasst den Jager nach ihm

suchen, damit sie ihn zur Rede stellen k&An.

Als die Konigin am Ende behauptet, dass sie demz&ni noch als Ehemann haben
kann, fordert Schneewittchen die Konigin auf zuveeigen, denn dies wirde die
Erfillung des Marchens bedeuten. Sie sieht auchdsiss ihre Meinung dennoch
veranderbar ist und deutet darauf hin, dass dashdarzur Vergangenheit gehort.
Sie ist auch die Figur, die das letzte Wort im Do#ett hat, wodurch deutlich wird,

dass sie sich von dem Grimm’schen Marchen definlistanziert, ihre Selbststan-
digkeit erkennt und souveran Uber ihr Leben enideheSchlielilich ist sie es, die
allen befiehlt ins Schloss zu gehen, ganz andersSaéewittchen, die nach ihrem

Erwachen ihr Leben in die Hande der mannlichen Ifamup gelegt hat.

Durch die Analyse wird deutlich, dass Schneewittichieht eine einseitige Figur ist,
wie die weiblichen Figuren der Bruder Grimm, didveeder die positiven oder die
negativen Eigenschaften besitzen. Der CharakterdasdHandeln der Figuren in

Walsers Dramolett sind vielseitig und variabel. 8ignern an die Konzeption der

162vgl. Walser 1986: 114.
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Figuren im Matriarchat, so wie Gottner-Abendrotk & ihrer Untersuchung dar-
stellt. Sie erfillen nicht die Rollenerwartung eirt@esellschaft, die durch ein pat-
riarchales Normen- und Wertesystem regiert wirdyattl sie Kenner dieser Ideale
sind. Es sind vor allem die weiblichen Figuren, diese Darstellung und Funktion
des weiblichen Bildes in der patriarchalen Geské#ficin Frage stellen. Sie deuten
durch ihr Handeln auf die Dualitat bzw. Vielfaltsd€harakters und des Empfindens,
welche man nicht einfach und schlicht in gut undé&ategorisieren kann, wie in
einer patriarchal regierten Gesellschaft. Dieselen Marchen dargestellte Gesell-

schaft gehort, wie Schneewittchen bereits gesagtieaVergangenheit an.

Robert Walser erkannte diese Veranderung bzw. \kéatigeckung der urspringli-
chen Werte. Er erfasste die Veranderung, welch&ade des 19. Jahrhunderts auf-
kam und schilderte in seinem Werk die Suche nawdreieuen Konzeption der Rea-
litat. Diese neue Realitat entstand durch die Sungheer Werte und Normen, in de-
nen das patriarchale Werte- und Normensystem zwah worhanden war, aber
standig in Frage gestellt und mit Alternativen kontiert wurde. Durch die Abwei-
chung der Rollenerwartung sowohl bei den weiblicknd@ auch den ménnlichen
Figuren wird das Normen- und Wertesystem einerigratralen Gesellschaft nicht
nur hinterfragt und kritisiert, sondern auch de#itaért, da es zu einer neuen Gestal-
tung der Rollenkonzeption kommt. Denn die Rollerdaption des Grimm’schen
Marchens pragt nicht nur Generationen, sondern evealich zu einem Referenz-
rahmen beztglich ihrer Erwartungen und ihres Hargléfon klein auf erfahren die
jungsten Rezipienten, was das patriarchale Normed-Wertesystem als richtig und
falsch definiert und selbstverstandlich erfahrem aiich, was mit den Figuren pas-
siert, die von diesen Vorstellungen abweichen. 8etittchen kennt das Mérchen
und richtet ihre Vorstellungen nach diesen PriripiAber als der Prinz sich nicht
nach dem patriarchalen Muster verhalt, ist sieefsttientriistet und weif3 nicht mehr,
woran sie glauben soll. Sie wird mit einer neueal®& konfrontiert, die ihr Alter-
nativen anbietet. Sie scheint zu begreifen, dasbes nicht nur diese einheitliche,
absolute Wabhrheit existiert, sondern dass diesevelseitigen Facetten bestehen
kann, wodurch eine Definition einer einzigen Vergamheit wie sie das Marchen

darstellt, nicht méglich sein kann.
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II. 4. Die Analyse der ménnlichen Rollen und Rollearwartungen des Jagers,
Kdnigs und Prinzen bei WalsersSchneewittchen

Der Jager spielt eine fundamentale Rolle fur diemaklung des Dramoletts, aber
nur wegen seiner Abhangigkeit von der Konigin, welchn in seinem Handeln diri-
giert. Deshalb ist eine Analyse dieser Figur gragdhd fur die Schilderung der Des-

tabilisierung der ménnlichen Rollenerwartung unsg Rellenverhaltens.

In dem Grimm’schen Marchen spielt der Jager eirme Matleid gepragte Rolle; er

kann es nicht Uber das Herz bringen, die unscheldigd schéne Kodnigstochter zu
toten. Die Konigin lies nach einem Jager rufen,diengrausame Tat fur sie zu erle-
digen. Es besteht keinerlei personliche Beziehumgchen der Konigin und dem

Jager. Standesgemal ist er der Konigin untergebuwitemuss ihre Winsche erfil-
len, ohne zu widersprechen. Anders als ,,das bose"Wat der Jager ein gutmutiger
Mensch, der wegen Sneewittchens Schonheit Mitleidpiirt und die vom ihm ge-

forderte Tat nicht erledigen kann:

Und weil es so schon war, hatte der Jager Mitleigieah sprach: ,,So lauf hin,

du armes Kind.“ ,Die wilden Tiere werden dich bajefressen haben®, dachte
er, und doch war’s ihm, als war ein Stein von sairtéerzen gewaltzt, weil er

es nicht zu téten brauchte. (Brider Grimm 2008270

Statt Lunge und Leber von Sneewittchen erhélt diei¢in die Organe eines Hir-
sches, als Wahrzeichen fir die realisierte Totueg Konigstochter. Der Jéager
tauscht die Koénigin, da er sich nicht traut ihr Wahrheit zu gestehen. Die Figur des
Jagers verschwindet als heimlicher Retter von Sitad@n aus dem Grimm’schen

Marchen.

Eine wichtigere Rolle spielt jedoch der Jager beais&rsSchneewittcherdenn er ist

nicht nur ,ein Jager“, sondern auch der Geliebtekdmigin. Wie bereits dargestellt,
geht der Grimm’sche Jager dem Befehl der Kénigiochnd&s wird nichts Uber ein
Motiv oder eine Belohnung geschildert, die der d&gbalten sollte. Ganz im Ge-
genteil zu dem Walser'schen Jager, der den Befdhildelt durch die Liebe der Ko-

nigin realisieren wollte:

Jager
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Die Kén'ginhal3t dich; sie befahl,
hier dich zu téten, heftig trieb
sie mich mit stiRen Kissen an.
(Walser 1986: 97)
Der Jager bei WalseSchneewittchespielt auch die Rolle des Liebhabers der Ko-
nigin. Der Prinz ist Zeuge der Liebesszene zwisaen Jager und der Konigin:

Prinz:
[...]O, wie sie liegt, die Konigin,
erdrlckt in seinem starken Arm.
Wie sie nun schreit vor Lust und wie
Der Kerl sie nun mit Kiissen deckt.
(Walser 1986: 84)
Anders wie im urspringlichen Marchen ist der Jégeder Seite der Konigin und
nicht der Konig, der am Ende des Spieles erscheidt nichts von dem Verhéltnis
seiner Gattin mit dem Jager zu wissen scheint.eDeige, der den Jager als ,Schur-
ke" bezeichnet, ist der Prinz: ,Was soll der Scle®k(Walser 1986: 96). Er ist ei-
ferstichtig auf die Position des Jagers, denn erigsit nur der Liebhaber der Koni-
gin, sondern er folgt all ihren Befehlen, woduréh Rollentausch, wenn man das
patriarchale Werte- und Normensystems in Erwagueigt,zzwischen dem Jager und
der Konigin zu Stande kommt. Die Konigin spielt getriarchale Rolle des Mannes,
wahrend der Jager die patriarchale Rolle der Feakdvpert. Der Jager charakteri-
siert sich durch Gehorsam und Liebe, unterwirfh siad ist von der Gunst der Ko-
nigin abhangig. Wahrend die Konigin ein selbstsiges] zielgerichtetes Auftreten
zeigt, Eigenschaften, die in einer patriarchaleéerierten Gesellschaft der mannli-
chen Rollenerwartung zugeteilt sitfd.Die Konigin schatzt seine Treue und seine
Unterwerfung, wodurch ihre Machtposition noch diet#r zum Vorschein kommt:
Konigin:
Er ist kein Schurk’. Im Jagerkleid
Wiegt er zehntausend Prinzen auf.
Seid nicht so hitzig, denkt, wem lhr
Mit Eurem Sturm zu nahe tut.

Zum Jéager, welcher erscheint.
Aha, da bist du.

183 vgl. Hausen 2007: 177.
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Jager
Was befehlt Ihr?
(Walser 1986: 96-97)
Wie bei Sneewittchemochte auch bei Walser die Konigin, dass der J8ganee-
wittchen totet, aber er soll ,als ob es wirklich & Szene mit Schneewittchens
Not" (Walser 1986: 97) spielen.

Bei dem Grimm’schen Marchen verspirt der Jagereiitimit Sneewittchen und
trotzt der Konigin, indem er ihr eine Leber undesitunge von einem Tier bringt.
Bei WalsersSchneewittchemndgert der Jager nicht den Dolch auf Schneewittcue
richten.

Jager
Schneewittchen, komm, ich tote dich.

[Dig Kon'ginhal3t dich; sie befahl,

hier dich zu t6ten, heftig trieb

sie mich mit stiRen Kissen an.

(Walser 1986: 97)

Anhand dieses Beispiels erkennt man die Unterwkeftgdes Jagers. Er ist ihr nicht
nur standesgemal untergeordnet, sondern auch uelExHinsicht. Er tut fur die
Zuneigung und Anerkennung der Konigin alles, was\gin ihm verlangt. Durch
seine Unterwirfigkeit prasentiert der Jager eineseRollenverhalten, welches mit
der Konzeption der patriarchalen méannlichen Rohemaetung im Widerspruch steht.
Ein Jager, der nach traditionellen Mustern durclyr&gsivitat und Rationalitat cha-
rakterisiert ist®* erhalt bei WalserSchneewittchedie Eigenschaften von Schwéche
und Emotionalitéat, wodurch ein neues Bild dieseyuFientsteht. Er ist der Konigin
ergeben und teilt Schneewittchen mit, dass sialiiKdonigin ein ,Sand im Aug™
ist und deshalb ,fort von dieser schénen Welt* (¥¢al1986: 98) muss. Der Jager
spielt seine Rolle wie verlangt, aber auch alskdiaigin in bittet aus der Rolle he-
rauszutreten und Schneewittchen tatsachlich zuntétdgt er diesem Befehl, ohne

Mitleid gegentiber Schneewittchen zu zeigen. Seinddb wird von der Konigin

184 Die Figur des Jagers bei den Gebriidern Grimmuisttsein selbststandiges und mutiges Handeln
charakterisiert. Als Beispiel gelten die JagerfauronSneewittchemndRotkappchendie die weib-
liche Figur aus ihrer Notlage befreien und dadwicke heldenhafte Konnotation erlangen.
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gesteuert, denn sie ist es, die die Tétung von &ohittchen verhindert, ,indem sie
lachend dem Jager den Arm halt* (Walser 1986: Béyor dieser Schneewittchen
etwas antun kann. Es ist die Konigin, die Uber 8eknittchens Leben entschieden
hat und nicht der Jager, wie beim Grimm’schen MénctDer Jager ist dadurch kei-
ne eigenstandige Figur, sondern von der Konigindagiy, ein Charakterzug, den

man in der patriarchalen Literatur eher der wefitdit Rolle zuordnet.

Der Jager muss nicht nur fir die Konigin ,das Spil Schneewittchens Not“ pra-
sentieren, sondern auch fir sie im Streit mit Setumtchen vermitteln. Die Konigin
befiehlt ihm das Wort zu ergreifen, was der Jageneozu widersprechen tut:
~Schneewittchen, komm doch her zu mir* (Walser 19865). Er persuadiert
Schneewittchen, indem er mit sanftem Ton das Marais Ligner und Ursprung
von Missverstandnissen bezeichtf8tEr argumentiert anhand von Beispielen aus

dem Marchen, die er widerlegt:

Jager
Dal sie dich hafdt, der Natter gleich,
um deiner sufRen Schonheit will'n,
ist eine LUg’. Sie ist ja selbst
schon wie der prang’'nde Sommerbaum.
Sieh sie dir an und nenn sie schon.
(Walser 1986: 107)

Schneewittchen ist von der Argumentation des Jagergberzeugt, dass sie sogar

seine Argumentation erweitert

Schneewittchen
Schon, o wie schon. Die Uppige Pracht
des Frihlings ist so kostlich nicht
sie Ubertrifft an Herrlichkeit
geschliffnen Marmor, wenn zum Bild
der echte Kunstler ihn geformt.
(Walser 1986: 107-108)

Als der Jager sich auf ein weiteres Beispiel aun d&archen bezieht, welche die
Intention der Konigin, Schneewittchen zu toten aluskristallisiert, widerspricht sie

ihm sogar, indem sie es als eine weitere Bekraftggur die ,Geschichte” nennt.

185 vgl. Walser 1986: 107.
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Jager
[...] Ich senkte Dolch und Arm zugleich
Und hob dich, SuRRe, zu mir auf.
Das Reh, das in die Quer uns sprang,
erstach ich mir. Ist es nicht so?

Schneewittchen
Fast kaum der Muh’ wert acht ich die
Geschichte zu bekraft'gen. Ja,
natdrlich ja, So ist’s. Ei, ja.
(Walser 1986: 108-109)
Schneewittchen definiert selbst schon das Marckehime, die den Kindern ,bang
damit* macht. Mit Schneewittchens Aussage, das$ dge ,verschwindensoll, hat

der Jager sein Ziel der Persuasion von Schneewittetreicht®®

Auch als Schneewittchen das Schweigen der Konigimdrkt, ergreift der Jager
sofort das Wort fur die Konigin und erlautert sulben Grund ihres Verstummens,
was wiederum die Abhangigkeit und Sympathie zurigidnnoch einmal deutlich

unterstreicht®’

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Figlageis nicht der Rollenerwar-
tung des Grimm’schen Jégers entspricht und eirgeairg passivere und bedeuten-
dere Rolle spielt. Er ist sozusagen, die rechtedHar Konigin, die alle unangeneh-
men Situationen fur die Konigin I6st. Ein weitetdnterschied zum Grimm’schen
Jager ist, dass der Jager auf3erdem der Liebhab&6dgin ist, ohne dass der Ko-

nig dariber Bescheid weil3. Diese Tatsache erweekEitersucht des Prinzen.

Nicht nur beim Jager wird eine Variation der RatleBezug auf das Grimm’schen
Marchen deutlich, auch bei dem Prinzen kann mankdgémes Abschweifen von der
traditionellen Rollenerwartung erkennen. AndersbaisSneewittcheist die Definie-

rung des Prinzen als Held nicht so eindeutig. Eva& dem Marchen als Realitat
Uberzeugt und weil3, dass er Schneewittchen gehetteBei seinem ersten Auftritt
bemitleidet er sie wegen den Ungerechtigkeiten,iftiaviderfahren sind: ,Schnee-
wittchen, o wie Ubel hat liebloser Hal3 mit dir ge#tp (Walser 1986: 77). Er posi-

186 v/gl. Walser 1986: 109.
167 vgl. Walser 1986: 109.
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tioniert sich eindeutig auf der Seite von SchneteWwén, als diese die Konigin zur
Rede stellen méchte, wegen des versuchten Mordsr@nPerson. Der Prinz macht
sich sogar Uber das Marchen lustig, denn fur ihressunfassbar, dass Schneewitt-

chen nach all den Mordversuchen der Kénigin noch_aben ist:

Ein Wunder, dal’ du lebend bist.

Du hieltest Gift und Dolche aus.

Aus welchem Stoff bist du gemacht,

da tot du bist, und doch so hold

lebendig, ja so wenig tot,

daf3 Leben sich in dich verliebt?

(Walser 1986: 77)
Er scheint auch nicht Schneewittchens Vorgeschihtennen, denn er fragt sie, ob
der Jéger sie erstach. Der Prinz scheint sich dse@he Frage zu widersprechen,
denn schliel3lich erwéhnt er Schneewittchens Regidiezliglich des Giftes und des
Dolches. Die Intention, die der Prinz bei dieseR&wng verfolgt ist rein provoka-
tiv, denn schlieBlich halt er die Konigin fir diaitlatorin der Mordversuche an
Schneewittchen. Die Kdnigin, die dies bestreitéhlif sich verletzt und fordert den
Prinzen bewusst heraus, indem sie sich herab veerieimhm auf3ert, schlie3lich be-
schimpft sie ihn als einen nicht willkommenen, ki und fremden Provokateur.
Konigin:

MUt Ihr noch helfen, kleiner Prinz,

zu Flammen Flammen tragen, wo

heilsame Flut so notig war'?

Buntscheck’ger Fremdling, tretet nicht

zu nahe einer Konigin.

(Walser 1986: 79)

Der Prinz wird von der Konigin als Unruhestifterzeeehnet und ermahnt, aber die-
ser scheint sich nicht einschiichtern zu lassen.dbber sich selbst als ,klein und
schwach*® sieht, fuhlt er sich mutig genug die Kamitiir ihre Verbrechen zur Rede
zu stellent®® Er vergleicht den Versuch Schneewittchen zu vesgifmit dem Téten
eines Hundes und fragt herausfordernd nach demvMigr Konigin ihr eigenes

Kind téten zu wollen, denn wie bereits erlauterradey wird bei WalserSchneewitt-

188 v/gl. Walser 1986: 80.
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chendie Kénigin nicht als Stiefmutter betrachtet. Diberlegenheit des Prinzen in
dieser Szene wird dadurch deutlich, dass Schnebwiitsich sehr emotional tber
den Mordversuch auf3ert. Im Gegensatz dazu ist ez P seinen Aussagen emo-
tional distanziert und denunziert mit einem gewiskamorvollen Ton das Handeln
der Konigin. Schlussendlich beendet er die Diskarsshit der Konigin, indem er
Schneewittchen am Arm nimmt und in das Schlosstfihr Vergleich zum Jager
erfullt der Prinz in dieser Szene seine Rolle &pferer Held", der Schneewittchen
vor dem ,bdsen Weib“ beschiitzt und dieses klarsBine Taten zur Rede stellt. Er
gesteht zwar seine korperliche Unterlegenheit wqbd, und schein’ ich klein und
schwach® (Walser 1986: 80) — , aber trotzdem kasmm sein Handeln und Denken
als selbststandig definieren. Trotzdem entsprieimtRtinz nicht der Rollenbeschrei-
bung des Grimm’schen Helden, schlie3lich verkorgert patriarchale Held sowohl
physische Gréf3e bzw. Starke wie auch Durchsetzuafjsivas bei Walsers Prinzen
nicht vollstandig vorhanden ist. Wie bei der Figles Jagers entsteht dadurch eine
neue Konzeption der Rolle des Prinzen, welche mwdtir dem patriarchalen Muster

entspricht, sondern eine alternative DarstellungHigur prasentiert.

Er fordert die Konigin auf ihre Mordversuche eineaggchen und zu erlautern.
Schliel3lich ergreift er die Initiative Schneewittchin das Schloss zu bringen, die
am Ende der Diskussion verstummt zu sein scheiatl&Sst sich von dem Prinzen
fuhren, der in dieser Szene die aktivere Rolle ibent und dadurch die Auseinan-
dersetzung mit der Konigin beendet: ,Er fuhrt sichlineewittchen] ab in das
Schlof3* (Walser 1986: 80). Der Prinz ist eindeuléy Sieger dieser Auseinanderset-
zung, denn erst als das Brautpaar im Schloss wetsuten ist, traut sich die Koni-
gin ihre wahren Gefiihle zu &uf3ern. Durch eine Aragignalisiert sie zuerst in ei-
nem traurigen Ton, dass Schneewittchen sich einfanlder Diskussion entfernt hat

und deutlich gekrankt ist:

Geh nur, zerrissen Takelwerk.
Geh Brautpaar, mit dem Tod vermahit.
Geh Kummer, fihre Schwachheit an;
(Walser 1986: 80)
Der Ton der Konigin wird aggressiver, was eine zighe polysemische Bedeu-

tung hat. Einerseits deutet die Konigin darauf ldass Schneewittchen laut dem
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Marchen von den Toten auferstanden ist, dank derdention des Prinzen. Ander-
seits deutet sie auf eine Beziehung, die nichtetndr lebenden Liebe basiert, denn
wie das Marchen der Gebrider Grimm schildert, fdadPrinz Zuneigung zu Snee-
wittchens Leiche, was auf nekrophiler Misogynieite¢ ,So schenkt mir ihn [den
Sarg], denn ich kann nicht leben, ohne Sneewittdwesehen, ich will es ehren und
hochachten wie mein Liebstes* (Brider Grimm 200B7)2 Dadurch antizipiert die
Konigin die Probleme zwischen dem Prinzen und Sewitechen, denn schlief3lich
verliebte er sich in eine Leiche, deren einzigek&on war, schén zu sein und zu

schweigen. Der Prinz kennt dadurch nicht den watesrakter der Konigstochter.

In einem Zimmer im Schloss kommt es dann zum tatsden Kennenlernen vom
Prinzen mit Schneewittchen. Der nekrophile Prireegtt amusiert zu sein. Er ,woll-
te so den ganzen Tag // verplaudern Arm in Arm" Saineewittchen (Walser 1987:
81).

Der Prinz versucht anhand mehrerer Metaphern Selhitteleens Sprache zu be-
schreiben und betont seine Zuneigung, indem ersattst als ,gefangener der Lie-
be“ bezeichnet, der ,gefesselt” ist, aber trotzdester als ein ,Freier”. Dieses Wort-

spiel zeigt, dass der Prinz sprachgewand ist ueskedréahigkeiten verwenden mdch-
te, um Schneewittchen zu verfihren. Er schlagtreiRellentausch vor; er méchte
die passivere Rolle einnehmen und Schneewittchém $prechen zu héren und

dabei treu sein. Es sind Charakterzlge, die lauisela der weiblichen Rolle zuge-
teilt werden. Sein zu anfangs rationales Vorgelisst er beiseite, um tber die De-
finition von Treue und Untreue zu philosophiererer Prinz selbst beschreibt den

Ursprung der Untreue in den Worten:

[...] sie [Untreue] spricht so rasch
wie'n Quell im Winde, der ihn peitscht,
und Ubersprudelt im Geschwatz.
(Walser 1986: 81)
Er definiert zwar das ,Geschwétz” als Untreue, éndber kein Ende fur seinen Vor-
trag, obwonhl er sich selbst zum Schweigen auffardéein, lall mich schweigen,
treu dir sein“(Walser 1987: 81). Der Prinz rededmibzw. destabilisiert auf eine

indirekte Weise sowohl das mannliche wie auch deiphehe Bild. Die Geschwaét-
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zigkeit ist ein Charakterzug, der in den meistetieRdden Frauen zugeschrieben
wird. AuBerdem wird der weibliche Charakter in gatriarchalen Weltansicht oft

mit der Untreue verbunden, da das weibliche Gesbhieum Wankelmut und emo-
tionaler Schwéche tendiert. Da nun der Prinz atslgeatzig dargestellt wird, zeigt
er eine Eigenschaft, die in der hausvaterlichearitur der weiblichen Rolle zuge-
schrieben wird. Offen spricht er Uber seine Geflb#elglich Schneewittchen und
wirkt dabei stets sehr emotional und der Unterimaithingegeben. Er bemuht sich
anhand einer bildhaften Sprache seine Liebe zuhbeiben. Er &ufRert seinen
Wunsch nach Nahe bzw. Innigkeit und Geborgenhest. Bxinz hofft, dass die Lei-

denschaft zwischen dem Liebespaar nie erlischugResei die Liebe wie die Nacht,
daf nie ein trockener Staub sie triibt." (Walser7182)

In dieser Szene weist der Prinz deutlich Merkmale die Hausen einem weiblichen
Charakter zuordnet: Er sucht die Nahe zu Schnesheitt zeigt eine gewisse Ab-
hangigkeit, da er sie mehrmals auffordert am Gespnéditzuwirken. Er &u3ert Emo-
tionalitat, indem er seine Empfindungen und Gefigalgildert. Durch seine bildhafte
Sprache demonstriert er eine Verschénerungsgabesadjar Schneewittchen kom-
mentiert: ,Ihr sprecht vornehme Prinzensprache” 188a1986: 81). Insgesamt kann
man sagen, dass sich die Haltung des Prinzen, aieimnder ersten Szene als ratio-
nal beschreiben kann, in der Zimmerszene zu eirtean @motionalen Handeln ver-
wandelt. Der Rollentausch zwischen Schneewittchah dem Prinzen wird durch
den Wechsel zwischen dem typisch weiblichen undmiéiren Verhalten deutlich
dargestellt. Wéahrend des Monologs des Prinzen scisahneewittchen distanziert
und reflektierend gegeniber den Worten des Kénigesozu sein. Sie zeigt dadurch
Eigenschaften, die laut Hausen eher dem méannliGeschlecht zugeschrieben wer-
den. lhre Bemerkungen sind stets rational undlertdi ,Ihr sprecht ja wie ein Was-
serfall // vom Schweigen, und doch schweigt IhrhitfiqWalser 1986: 82). Auch
Schneewittchen ist sich der Veranderung beziigleshRbllenverhaltens des Prinzen
bewusst geworden und unterstreicht mit ihrer Aussdggn Rollentausch zwischen
ihr und dem Prinzen. Wie bei der Konigin und demedaist es Schneewittchen, die
ein Rollenverhalten einnimmt, welches, nach demigrabalen Idealvorstellungen,
der mannlichen Figur zuteilt wird. Dementsprechaimdmt der Prinz durch seine

Emotionalitat die Rollenerwartung der weiblicheqguian.
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Auf Schneewittchens Worte reagiert der Prinz betrifd beleidigt, er fordert sie
auf, mit ihm Uber ihre Sorgen zu sprechen, ihreliBlef mit ihm zu teilen. Schnee-
wittchens Argumentationslinie ist im Vergleich zuPninzen reflektierend und dis-
tanziert. Die hastige Sprache des Kodnigssohndgitrsie und sie fordert ihn auf,

seinen eigenen Rat zu folgen:

Du redest immer und sprachst

ja Schweigen doch. Was redest du

so hastig stets in einem fort?

Zutraun hat nicht so schnelle Sprach’,

und Liebe liebt die weiche Ruh’

(Walser 1987: 82)

Sie hinterfragt sogar des Prinzen Zuneigung ihregéber, wodurch der Prinz ge-
krankt mit den Worten ,LalR das doch sein“ (Wals@8@: 83) versucht dieses The-

ma abzuschlielRen.

Die Entwicklung des Charakters des Prinzen wahdsrdonversation variiert von
einem sehr emotionalen Sprecher, der seine GefiildeStimmung frei dulert bis zu
einem gekrankten und beleidigten Prinzen, der dlatap Gesprach beenden méchte.
Diese emotionalen Hohen und Tiefen wie auch diesgBwatzigkeit* sind Charak-
terziige, die eher dem weiblichen Geschlecht zugebnderden. Vor allem das Be-
durfnis nach Liebe und Nahe werden bei den AuRemimtgs Prinzen deutlich. Ihm
scheint es, dass Schneewittchen sehr reservierhisseine Geflhle nicht erwidert.
Als die Konigstochter dann bereit scheint Uber hgllase Sachen zu sprechen, ist
der Prinz mit dem Beobachten der Kénigin und degedim Garten beschéftigt und

hort ihr gar nicht mehr zu.

Er betrachtet voller Neugier die Liebesszene demi¢fii und des Jagers im Garten
des Schlosses. In ihrem Artikel schreibt Sabine&kéticodt dem Prinzen sogar die
"Macht des Sehens" Z8° welche beispielsweise Schneewittchen nicht begirt
diese Ubel empfindet, im Gegensatz zum Prinzenyaledem Anblick, der sich ihm

bietet, fasziniert ist. Der Prinz nimmt die Positieines Voyeurs an, was in der pat-

1%9vgl. Eickenrodt, Sabine: ,’Ja und doch nein’. Vesgen und Dementieren in Robert Walsers
Schneewittchen-Dramolett”. IWWechsel der Orte. Studien zum Wandel des litetzgisBewuss-
tseins. Festschrift fir Anke Bennholdt-Thoms$ésg. Irmela von der Lihe und Anita Runge. Wall-
stein: Gottingen, 1997: 210.
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riarchalen Gesellschaft als ein typisches manndickerhalten betrachtet wird. Also
findet bei WalselSchneewittchemicht nur ein simpler Rollentausch statt, sondern
den Figuren werden zusatzlich auch Eigenschaftgeteilt, die typisch fir ihr Ge-
schlecht sind. Ein Teil der traditionellen Muststr dadurch auch in der Konzeption
der Walser'schen Figuren vorhanden, von denen diese loskommen, obwohl sie

diese hinterfragen und nach neuen Mustern agieren.

Die Liebesszene wird mit einem Bild verglichen, das Prinzen verzaubert und ihn
nicht mehr loslasst. Der leidenschaftliche Anblage Konigin wéahrend der Liebes-

szene macht den Prinzen ,rasend". Er ist eifersgiehtf den Jager, den er erneut als
Schurken beschimpft, denn schlie3lich wiinscht @n,sr ware an seiner Stelle bei
der Konigin: ,Ach dieses slif3e, siRe Weib. — Kéahtden Sinn verlieren doch, der

das gesehn. Nun bin ich hin* (Walser 1986: 85).

Der Prinz hat sich in die Kdnigin verliebt und dertsprechend sind seine Geflhle

fur Schneewittchen verblasst:

Sturm witet Uber alles weg,

was Liebe hiel3, noch heiRen mécht’

doch nicht mehr heif3t. Geh alles fort.

(Walser 1986: 85)

Die Liebe des Prinzen zu Schneewittchen vergleachhit einem Wetterphdnomen,
welches sehr intensiv, aber auch schnell vorbeEisscheint emotional sehr labil zu
sein, vor allem was seine Gefiihle angeht. Auchiaseth Bespiel kann man deut-
lich die emotionalen Schwankungen erkennen, die eine Eigenschaft des weibli-
chen Geschlechts sind. Wankelmut ist laut HauserGeischlechtsspezifika, das der

Frau zugeordnet witd’, aber in diesem Falle dem Prinzen zuzuschreilien is

Durch die Beobachtung der Liebeszene zwischen deigih und dem Jager ist der
Prinz unsterblich in das ,bose Weib" verliebt. Dudie Eifersucht getrieben mdchte
er ,die holde Konigin suchen gehen, die aus unvg@dLiebe [ich] er befreien will*

(Walser 1986: 87). Wie bereits erlautert, besieatrinz noch einige Eigenschaften,

die fur die hausvaterliche Literatur typisch maahnlisind. Er fuhlt sich in seiner

170vgl. Hausen 2007: 177.
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Wirde angegriffen, da er von einem hdéheren undedlRang als der Jager ist. Der
Prinz ist daher verpflichtet als Mann und Held selRosition gegeniiber seinem Ri-
valen zu verteidigen. Wenn er zuvor Schneewittapenettet hat, mdchte er nun dies
auch bei der Konigin vollbringen, da sie sich noach dem Empfinden des Prinzen,

in einer Notlage befindet.

Anderseits verlangt er von Schneewittchen, dassreht bds, ja recht ergrimmt
auf* (Walser 1986: 87) ihn ist und bereut es diedse Leiche, das ,liebe[s] Winter-
bild“(Walser 1986: 86) aus dem Sarg erweckt zu habe

Schneewittchen ist fassungslos und versteht di¢ Wit mehr. Sie fordert ihn auf
sie anzuschauen und betont als Kontrast zu seinerteW ihre Lebendigkeit:
»Schau, schau! Nun ich lebendig bin, wirfst du miste die Tote weg!“ (Walser
1986: 86)

Die paradoxen Empfindungen des Prinzen zu Schniebeit kristallisieren sich

heraus, als er sie um ihren Hass bittet, dann si@dvieder seine Zuneigung erhal-
ten!’ Er selbst definiert sich als Schurke, der siecitie andere verlasst. Der Prinz
sowie die anderen Figuren im Dramolett suchen veim¢mach einer neuen Defini-
tion der eigenen Rolle. Der Prinz fuhlt sich eied@ssder patriarchalen Rollenerwar-
tung verpflichtet, anderseits mochte er andere Mbgeiten bzw. Realitaten nicht
ausschlieen. Sein Empfinden wird durch die Bezighawischen ihm, Schneewitt-
chen und der Konigin bestimmt. Laut der patriarehddealvorstellung heiratet der
Prinz die gerettete Prinzessin, was er zunadchdt wodhatte. Aber die neu darges-
tellte Situation in WalserSchneewittchenn der von ihm nicht nur erwartet wird,
dass er Tapferkeit und Durchsetzungsvermogen dererhsgibt ihm die Mdglich-

keit, sich von dieser pradeterminierten Rolle at&ddHzu befreien. und sein wahres
Wesen zu offenbaren. Dies ist fur ihn paradox, dankennt die Werte- und Normen
einer patriarchalen Gesellschaft und weil3, dassReilenverhalten nicht heldenhaft

ist. Trotzdem folgt er seinem Verlangen nach demilid.

Ganz im Gegensatz zu Schneewittchen, die weitdrhidieser Situation rational
bleibt und das Verhalten des Prinzen untersucht.Exe ihrer Reflexion fordert,

11vgl. Walser 1986: 86.
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beziehungsweise befiehlt sie dem Prinzen, vonatrZur Kénigin zu gehen und die
,Mama“ von ihr zu griRef’? Der Prinz scheint fiir einen kurzen Moment sein Ge-
fuhlschaos beiseite zu legen und ist Uber Schnedeits ,Befehl“ nachdenklich
geworden und scheint sich wieder an die Handlusghdié&rchens zu erinnern. Nach-
dem er deutlich auf seine Verworrenheit bezuglibinei Aussage hinweist —
~Schneewittchen, ich versteh’ dich nicht* (Wals&8X: 86) — verspricht er Schnee-

wittchen als Schlichter zwischen ihr und ihrer Muitu agieren?’®

Erst nachdem die Konigin und Schneewittchen eirklatgndes und versdhnendes
Gesprach gefuhrt haben, taucht der Prinz wiedeuadfméchte der Konigin seine
Gefuhle schildern. Diese aber ist total Gber diee@darung des Prinzen empdrt und
stellt klar, dass sie ihn nur als Verlobten ihr@chter akzeptiert. Der Kdnigssohn
erlautert daraufhin, dass es Schneewittchen wardigi Veranderung seiner Zunei-

gung erkannt hat und ihn deshalb nicht mehr alsriaime haben méchte:

Schneewittchen will nicht Braut mir sein.

Sie sagt, ich hatte andern Sinn,

als da ich aus dem Sarge sie

gehoben und hierher geflhrt.

Und hat sie recht, so seid Ihr schuld.

Euch, Kdnigin, geb’ ich ganz mich hin
(Walser 1987: 96)

Er Ubergibt die Verantwortung und Entscheidungsiine Geflihle an Schneewitt-
chen. Er zeigt dadurch seine Passivitat und séiemkelmut, Eigenschaften, die
auch eher den weiblichen Charakteren zugeordnetenét* Sogar die Konigin deu-
tet auf die Labilitat seiner Gefuhlslage hin:
Konigin:
Woher die schwache Sinnesart,
die wie ein Schilfrohr hin und her,

wenn Wind es schiittelt, sich bewegt?
(Walser 1986: 96)

172ygl. Walser 1986: 88.
13 vgl. Walser 1986: 89.
174 vgl. Hausen 2007: 177.
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Anhand dieser bildhaften Beschreibung der Handlorgdgs Prinzen, kommt seine
Passivitat zur Geltung. Die Konigin empfindet daerhéalten des Prinzen als unreif
und verlangt von ihm Geduld, denn sie ist Uberzedmgs der Kénigssohn seine Ge-

fuhle schnell wieder andern wird.

Dafir bittet sie den Jager um Hilfe, der ,kein Stfiuist, sondern ,im Jagerkleid“

mehr wiegt, als ,zehntausend Prinzen* (Walser 198H: Mit dieser Aussage un-
terstreicht die Konigin die neue Konzeption derl®urwartung und des Rollenver-
haltens der mannlichen Figuren, die in diesem S&ilceutig als Gegenspieler dar-
gestellt werden und die um die Zuneigung der Kdnigimpfen. Es wird dadurch
eine neue Situation dargestellt, die sich von d#rigrchalen ldealvorstellung dis-
tanziert. Erstens, weil nun die "Stiefmutter" zwegbhrten Frau wird, obwohl sie
schon mit dem Konig verheiratet ist. Zweitens wudée antagonistische Figur, die
im Grimm’schen Marchen die Stiefmutter verkorpetiej WalserSchneewittchen

beseitigt, wodurch der Prinz seine heldenhafte nietit komplementieren konnte.
SchlieBlich tritt das gluckliche Ende nur dann eiwenn die Antagonistin getotet
wird. Der Prinz wird dadurch mit einer neuen Réalitonfrontiert und fihlt sich

verpflichtet seiner Berufung als Held des Marcheashzugehen. Da er nun nicht
mehr die Konigin besiegen muss, ist der Jager dexl&® der seine Position gefahr-
det. Auch der Jager ist sich dieses MachtkampfeslienGunst der Kénigin bewusst

und ist bemiht, jede Anweisung der Kénigin ohne &Wicbrte auszufihren.

Die Konigin fordert den Jager auf, die Szene desdviersuches an Schneewittchen
noch einmal vorzuspielen. Der Jager befolgt die diswngen der Konigin, worauf
der Prinz ihn als ,Schurke” definiert, der eine h8dkenrolle* spielt. Noch empfin-
det er Eifersucht gegenuiber dem Jager, schlieidicér der Liebhaber der Konigin
und wird von ihr bevorzugt. Erst als der Jager Defch zieht, interveniert der Prinz
geschockt und fordert Schneewittchen auf wegzutauEe scheint seine urspringli-
che Haltung gegenuber der Konigin wieder einzunehomed bezeichnet diese als

~Schlange”.

Prinz

Was? Was? Schneewittchen lauf davon.
Schurke, halt ein. O Koénigin,
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welch eine Schlange seid lhr doch.
(Walser 1987: 99)

Die Konigin definiert den Mordversuch als ,nur epiel* (Walser 1987: 99), aber
der Prinz scheint ihr nicht mehr zu vertrauen ueshes gerade noch vorhandenen
Liebesgefiihle sind nun wieder verschwunden. Dieigfiinspuirt die Unsicherheit
und Angst des Prinzen, der von der ganzen Situéti@nfordert zu sein scheint und
wie versteinert da steht. Es ist die Konigin, dia auffordert, mit ihnen den Raum
zu verlassen: ,Kommt, Hasenprinzchen! Jager kommlachter so begleite uns®
(Walser 1987: 99). Durch die Bezeichnung ,Hasergotien” wird die Inferioritat
des Prinzen deutlich dargestellt. Zum einen dureh Diminutiv ,-prinzchen® und
zum anderen durch die Assoziation mit dem Tier,chet im Volksmund als
angstlich bezeichnet wird. Der Prinz scheint sa seith der Situation Uberfordert zu
sein, dass er von der Buhne verschwindet. Erst ade Ees Dramoletts, nach dem
klarenden Gespréach zwischen Schneewittchen, deigkband dem Jager, erscheint
der Konigssohn zusammen mit dem Konig, den Hofdaoreh Edelleuten wieder.
Dabei scheint es als wirde er sich nicht traudeina mit Schneewittchen, der Ko-
nigin und dem Jager zu sein. Er halt sich auch imerdgrund und wird nicht als

Retter der Situation geseh&n.

Im Vergleich zum Méarchen der Gebrider Grimm ersuhaéer Konig nur am Anfang
der Erzahlung. Nach der Heirat mit dem ,b6sen Wei¥'schwindet er spurlos und
wird nicht mehr erwéhnt. Dies ist der Grund, webkhddr Walser'sche Konig nichts
von einem Streit zu wissen scheint. Einerseitséshe Rolle durch Abwesenhetit,
Passivitdt und Ignoranz gekennzeichnet, Eigensamafiie dem weiblichen Ge-
schlecht zugeteilt werden. Anderseits weist er lds@n Verhalten typische mannli-
che Charakterziige auf, da er sich nicht um dielichesSituation der Familie kim-
mert und sich nur fir das 6ffentliche Leben intsies. Das einzige, woflr er sich
interessiert, sind die Anklagen des Prinzen gegan Jiger: ,Ist dieser Jager ohne
Schuld? Der Prinz hier klagt ihn bitter an.” (Wal4686: 110)

Als die Konigin den Streit als ,,nur noch lachelndok/ (Walser 1986: 111) defi-

niert, ist es dann Schneewittchen, die den Jag8&ciutz nimmt. Sie erlautert dem

175 vgl. Walser, 1986: 110.
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Kdnig durch einen Vergleich, dass der Jager mehinHeé zeigt, als der Himmel

selbst.

Erst als der Konig die Situation als ,Wunder“ behsiet, traut sich der Prinz sich zu
auRern und demonstriert dabei seine Verwirrtheiteim er seine Erkenntnis als ,Der
Schurke ist kein Schurke mehr” (Walser 1986: 14tjuliert. Durch die Aussage
des Prinzen schildert Walser die Destabilisieruag Riollenerwartung und des Rol-
lenverhaltens inSchneewittchenSowohl die weiblichen wie auch die mannliche
Figuren sind sich zwar des patriarchalen Werte- Nodnensystems bewusst, er-
kennen aber dass dieses in ihrer derzeitigen ®ituaticht mehr vorhanden ist.
Deswegen erwagen sie die neuen Moglichkeiten, uMerzTabu fir sie waren und
streben nach neuen ldentitéaten, welche sich nidghtinvder patriarchalen Idealvor-
stellung einseitig darstellen. Dadurch wird dieditianelle Konzeption von Gut und

Bose destabilisiert.

Das Marchen, an welches der Prinz geglaubte beine sigene Realitat, wird als
eine Luge dargestellt und existiert dementsprechreadt mehr. Er kann es nicht
fassen, dass Schneewittchen nun leugnet, dassider Kurz zuvor ihr Leben be-
drohte. Nun preist und verehrt sie ihn, als waréheRetter gewesen. Die Kodnigin
fordert ihn auf zu schweigen und definiert sein A&dten als unedel. Dadurch wird
ihm bewusst, dass seine Rolle und Position alswdigeer Held und Prinz in diesem
.Marchen“ nicht mehr existent ist. Er wurde degeatliund bringt dies auch zum
Ausdruck mit den Worten: ,Macht mich vergessen, adil3ein gesalbter Prinz und
Herrscher bin* (Walser 1986: 112). Als der Konig iuf seine immer noch ernste
Minne aufmerksam macht und daran erinnert, dassicér sicherlich nicht weiter

entfremden will, &ul3ert sich der Prinz zum leta#ale. Er fuhlt sich tatsachlich wie

ein Fremdling in seinem ,eigenen Marchen* und igt dieser Wendung der Rollen
in allen Bereichen Uberfordert. Er ist apathiscd ezeichnet sich selbst ,[N]icht
bose, und doch auch nicht lieb* (Walser 1986: 1dg.ware er eben ein Fremdling,
ein Betrachter dieses Stiicks, der es nicht versigdt nicht verstehen mochte: ,Ich

weil3 nicht, was ich sagen soll.” (Walser 1986: 144)

Dies sind auch die letzten Worte des Prinzen, detwodrtlich aus der Szene flieht,

als wirde er ihr entkommen wollen.
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Schneewittchen
[...]JLAuft der Prinz
Von unserem Jubel furchtsam weg?
Schickt das sich fur so edlen Mann?
(Walser 1986: 114)
Sie fordert den Jager auf, dem Prinzen wieder karilringen, obwohl sie sein

Verhalten als ,schlechtes Gebarn“ (Walser 1986) Epfindet.

Sogar die Konigin beschreibt sein Handeln als feigd ist davon Uberzeugt, dass
der Prinz zurlickkehren wird. Schlie3lich meint se, will nur, da man sich bang
um ihn bemiht* (Walser 1986: 114). AuRerdem &uBiertihre Uberzeugung, dass
nach seiner Ruckkehr Schneewittchen und der Priadex ein Liebespaar werden:

.Dann wird er sicher noch dein Schatz" (Walser 19864).

Die Entwicklung des Prinzen entspricht nicht dedl&erwartung der méannlichen

Hauptfigur in einem Brauterwerbsmarchen. Am Anfaleg Dramoletts scheint er
noch in einer Uberlegenen Position zu sein, dacértsaut, die Konigin mehrmals

herauszufordern. Er fuhlt sich mit der Konigin wgstens auf gleicher Ebene oder
sogar noch hoher gestellt. Bereits in der zweiteen8 andert der Prinz seine Rolle
und Ubernimmt die, die eher einer weiblichen Perdaw. Schneewittchen zuge-
schrieben wird. Sein Charakter und seine Gefulmie Isibil, er ist sehr emotional. Er
unterwirft sich der Kénigin hemmungslos bis zum \8kgpunkt, als er seine eigene

Rolle im Marchen nicht mehr versteht. Schlussehdherschwindet er.

Damit durchlebt er im Vergleich zu dem Prinzen des Marchen der Gebrider
Grimm eine ganz andere Progression, bezogen saubldie Rollenerwartung wie

auch auf die Rolle des Prinzen selbst, als RettdrSieger.

Bei Sneewittchenwar die Rolle des Prinzen klar definiert. Er sate@wittchen im
Sarg, erloste und heiratete sie, wodurch ,das Wisi" auf der Hochzeit starb. Er
triumphierte in allen Bereichen, ganz im Gegertaildem Prinzen voSchneewitt-
chen wo es die Prinzessin ist, die ihn suchen Iasstjhun wieder in die Gesellschaft
zu integrieren. Bezuglich der Endsituation des Detiis kann man feststellen, dass
es in WalsersSchneewittcherzu einem Rollentausch zwischen dem Prinzen und

Schneewittchen kommt. Sie ist die triumphierendgufidie die neue Realitat ak-
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zeptiert und deren Mdglichkeiten in Anspruch nimAuf3erdem steht sie einer Ver-
s6hnung mit dem Prinzen offen gegentber, wobeilidawvird, dass sie die patriar-
chale Rollenerwartung einer heiratswilligen Prirsbesnicht vollkommen aus-
schliel3t. Anna Fattori beschreibt die Figuren inaolett als verunsicherte Indivi-
duen, welche ,zwischen den zwei Gliedern einer dgighen Option® oszillieren,
,ohne sich mit dem einen oder dem anderen Elemenidentifizieren.” (Fattori
2011: 183).

Die Wahrheit des Marchens wird zwar im Dramolettctiudie Figuren in Frage ge-

stellt, aber

eine neue, sich durch feste Umrisse auszeichneredew\d jedoch nicht ge-
kennzeichnet, denn ,Gegenwart’, welche durch ,alletfeinerte” der Zeit der
Grimmschen Marchen fremde ,Probleme* (GWJ XIl, 4g@kennzeichnet ist,
erlaubt es nicht den traditionellen Wertschemataenein fur allemal festge-
legte Kategorie entgegenzusetzen. (Fattori 2013} 18
Fir Katalin Horn befinden sich die Walser'schenuregn zwischen einem "Mar-
chenzwang" und einem ,Lebenszwang®, welche sichr #lo¢zdem verbinden. Sie
erlautert ihre Aussage mit einem Zitat von Gulintezrkiér, der sich fragt, wie ,die
Menschen an das Marchen glauben® sollen, ,dasrsigligerischer Eindeutigkeit
behaften will - aber wie sollen sie anderseits as lceben glauben, in dem sie ratlos

stehen?*'®

Dadurch bleibt das Ende des Dramoletts offen, eBhtih konnen die Figuren ihre
endgultige Wahrheit nicht konkretisieren, da s@hsauf der Schwelle zu mehreren

Wahrheiten befinden.

Durch die Analyse der Figuren von Wals&chneewittchehat sich herauskristalli-
siert, dass erst anhand der metadramatischen kechdie Destabilisierung der pat-
riarchalen Rollenerwartung und des Rollenverhaltadglich ist, wodurch der Autor

die Suche nach der neuen Realitat darstellen kann.

178 Horn, Katalin: ,Der Prinz kommt ungelegen . . .bifert Walsers Méarchendramoletteth:
Sprachkunst. Beitrédge zur Literaturwissenschzgtl (1989): 46.
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Brochmeyer definiert Walsers Dramolett als ,eing Kietatheater”, in dem die Fi-
guren sich Uber ihre ,theatralen Fiktionalitat* hesst sind. Sie ,verbalisierten und

hinterfragten standig das, was sie ttff*.

Durch die Intertextualitdt und das ,Spiel im Spielerden die Figuren bei Walsers
Schneewittcherur Selbstreflexion aufgefordert, welche als Kapusnz die Suche
einer neuen Realitatsdarstellung hat. Anhand déadn@matischen Technik der De-
konstruktion bzw. Destabilisierung werden im ,Texlie patriarchalen Werte- und
Normensysteme identifiziert und dekonstruiert. Rol¢alser setzt sich bewusst mit
einem fur die meisten bekanntem Marchen auseinanderes mit den Werten und
Normen seiner Zeit zu vergleichen. Dies erreichtieht nur durch die Technik der
Destabilisierung der dramatischen Form, indem emsi anderen Gattungen fusio-
niert, sondern auch durch die Dekonstruktion ddieRerwartung und des Rollen-
verhaltens der Figuren im Dramolet., was zur Auftigs des dominierenden Diskur-

ses fihrt.

177 Borchmeyer, Dieter: ,Robert Walsers MetatheatdretUdie Dramolette und die szenischen Prosa-
stuicke”. In: Hrsg. Paolo Chiarini und Hans Dietém#iermann "Immer dichter vor dem Sturze . . ."
Zum Werk Robert Walsersrankfurt a.M.: Athenaum, 1987: 129-135.
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Il. 5. Walsers Schneewittchen als Dekonstruktion der traditionellen dramati-
schen Formen

Das Grimm’schen Marchen reflektiert den Zeitgeistee patriarchal dominierten
Gesellschaft, die von konkreten Mustern gekennreithwar. Dies wird vor allem
anhand der manichaistische Rollenerwartungen eisdRbllenverhaltens der Figu-

ren deutlich.

Da das Marchen nicht nur eine erfundene Erz&hlwtg sondern auch sozio-
gesellschaftliche Strukturen widerspiegelt, woldalser mit seinem Kurzdrama die
Veranderungen, die er selbst erlebte, aufgreifeth widerspiegeln. Er thematisiert
durch die Figuren die Emanzipation von den Normamd Wertevorstellung einer
patriarchal regierten Gesellschaft, indem er digdhtat des Individuums schildert,
welches mit der neuen Situation Uberfordert zu seimeint. Dies wird durch das

Ende vonSchneewittchedeutlich, denn es kommt zu keiner Losung des Kkisfl

Die Intention Walsers war es nicht nur, wie Thorklasst in seinem Artikel behaup-
tet, den alleinherrschenden kulturellen Diskurspamodierert® sondern auch den
Existenzwandel und die ewige Identitatssutfievelche er selbst durchlebte, anhand

seiner Figuren im Dramolett darzustellen.

In seiner Verskomodie weil? Walser die Ubergangsteit Umwertung aller
Werte auf poetologisch, sprachlich und sprachpbpbssch einprdgsame Wei-
se festzuhalten, so dass diese Texte als poetistduaigest der Infragestellung
von Gattungsnormen gelten kénnte, ohne doch dalolgjidtig von den tradier-
ten Formen Abschied zu nehmen. Zwar geraten dieatischen Normen, auf
die sie sich beziehen, ,ins Schwanken®, aber eslélaisich um keine Liqui-
dierung, sondern um eine dichterische Auseinant®nsg, in der das
schmerzvolle Bewusstsein der Leere, die bevorsstih, mit der Sehnsucht
nach der untergegangenen alten Welt vermischt e jaltertimlich-
postmodern anmutende, zwischen Schwermut und Ssibwerszillierenddin
de siécleStimmung hervorruft, die in Walsers (Euvre ein Unikbildet. (Fat-
tori 2011:183-184)

178 ygl. Horst, Thomas: ,Probleme der IntertextualitaitWerk Robert Walser“. IrRobert Walser
und die moderne PoetiKirsg. Dieter Borchmeyer. Suhrkamp: Stuttgart, 9t 99.

1 vgl. Vollmer, Hartmut: ,Die erschriebene Kindheftrzahllust, Sprachzauber und Rollenspiel im
Werk Robert Walser”. InEuphorion. Zeitschrift fir Literaturgeschicl®®.1(1999): 77.
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Dies vollbringt er, indem die Figuren ihre eigeneoll@herwartung als
,Grimm’sche” Figuren nicht nur nicht erfillen, s@rd diese auch destabilisieren
Deswegen lost Walser die strikte traditionelle daisthe Form auf und fusioniert
sie mit anderen dramatischen Gattungen. Nur durehnd Kurzdrama vorhandene
Technik der Reduktion kann er das Wesentlichste ldesiduums darstellen und
zwar die Erkenntnis, dass es keine einheitlichdiRegibt. Die Pluralitat zeigt sich
im Subjekt selbst, wie man am Beispiel der Figuven Schneewittchen und der
Konigin erkennen kann, die mehrmals ihre Positierdglich der Wahrhaftigkeit des
Méarchens andern. Diese kdnnen anders als die FigoreGrimm’schen Méarchen

auch nicht einfach in "Gut und Bdse" kategorisregtden.

Die Emanzipation der Figuren ist eine symbolisclaesizllung von Walsers Distan-
zierung von einer hausvaterlich dominierten Literain deren Werken die Figuren
in konkrete Handlungsmuster gezwungen werden, umpdgriarchalen Idealvorstel-

lungen zu entsprechen:

Die Figuren des Schneewittchen-Dramoletts lassgmsomit nicht auf negati-

ve oder positive Eigenschaften festlegen und kénkeinem eindeutigen

Handlungsmuster zugeordnet werden. In der Negiedasgmanichaistischen
Weltbildes, das den Handlungsverlauf eines jedercMins motiviert, prasen-
tiert sich bereits die Figurenkonstellation alsobet VVorenthaltung eines mar-
chentypischen Elements .(HUbner 1995:68)

Hiermit versucht Robert Walser nicht nur den ZaggdesFin de siecleaufzugrei-

fen, sondern bereitet die Wege fir eine postmoklenzipierte Literatur vor.
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Fazit

Das Kurzdrama ist eine junge dramatische Gatturegdas Drama im 19. Jahrhun-
dert aus der Krise befreite. Die Kirze dieser dtegsolaen Gattung ermdglicht die
Fusion mit anderen Gattungen wie z. B. dem lyrisdbeama der Jahrhundertwende,
dem Marchen- oder dem Metadrama. Die Reduktion glioti die Darstellung ei-
ner einzigen Situation, die auf einer Widerspriaitieit zweier Glieder basiert. Die-
se Widerspruchlichkeit, die sich vor allem in dgr&he des Kurzdramas wieder-
spiegelt, macht es fir den Empfanger unmdglich einkeitliche und objektive Rea-
litat zu erkennen. Die Auflésung der Grenzen zwestlden verschiedenen Ebenen
der Fiktion und der Realitat sind nicht nur ein Béwfir den impressionistischen
Charakter Walsers, sondern auch das Vorhandenseipastmodernen Zigen. Vie-
le Literaturwissenschaftler wie Dieter Borchmeyeaxfitieren Walsers Poetik als
modern®®® Tatsachlich unterscheidet er sich von den andegtgendssischen Auto-
ren der Moderne, weil er seinem Werk keine sintestde Funktion mehr erteilte.
Diesen Unterschied erkennt auch Andrea Hubnerindierer Untersuchung ,Robert
Walser Umgang mit Marchen und Trivialliteratur* \Wats Werke mit Werken von
Hugo von Hofmannsthal bezuglich der Sinnbildungsizitgten traditioneller Er-
zahlweise vergleicht. Sie deutet darauf hin, das$mdnnsthal die Funktion des
Méarchen[s] der 672. Nachgewiss ,als einheitsstiftende Literaturform verveorf
hat, ,ohne aber in ein radikal antiilusionistisch&zéahlverfahren zu mun-
den“(HlUbner 1995:61). Im Gegensatz dazu definidg Walsers Marchen-
Dramolette als Werke, ,die sich keineswegs in derdéutlichung spezifisch ethni-

scher Inhalte" erschopfen,

sondern ihr Hauptaugenmerk liegt auf der verweggeGenese von Sinnbil-
dung, wodurch das Prinzip einer verbindlichen ragitlichen Ordnung gene-
rell und unabhéngig von gehaltlichen GesichtspunkteFrage gestellt wird.
(HUbner 1995: 195)

Obwohl Hubner diese Differenzen zwischen Hugo vasfnkhnnsthal und Robert

Walser deutlich erkennt, schreibt sie beide AutalenModernitat zu.

180 Borchmeyer, DietefRobert Walser und die moderne Poefkankfurt am Main: Suhrkamp, 1999:
7.
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Die Moderne und Postmoderne kann man als Begiiffeeine Gesellschaft verste-
hen, die durch die Subjektauflésung und das Vorbasein mehrere ldentitaten ge-
kennzeichnet ist. Die Moderne bzw. asthetische Muelentstand wéhrend der Jahr-
hundertwende. Die Postmoderne war besonders i1 @@der und 1990er Jahren ein
sehr umstrittener Begriff und auch wenn die Dislarszurzeit abgeklungen ist, so
ist sie nicht unbedingt Uberwunden oder passé. @bsioh die Kritiker Uber eine
genaue Definition der Postmoderne nicht einig skachn man sagen, dass die Post-
moderne eng mit der Moderne verknupft ist. Um da&n@men der Postmoderne
besser zu erlautern, soll die Definition von WotfgaNelsch bei der Kennzeichnung

dieses Begriffes weiter helfen:

Postmoderne Phanomene liegen dort vor, wo ein géimlicher Pluralismus
von Sprachen, Modellen und Verfahrensweisen priektizavird, und zwar
nicht blof3 in verschiedenen Werken nebeneinandedesn in ein und dem-
selben Werk. ,Postmoderne” hat in der Literaturdiebaie Konturen eines
veritablen Begriffs gewonnen und ist dabei von eMegativ-Vokabel, die Er-
schlafensphdnomene registriert, zu einer Positika¥el aufgestiegen, die ge-
genwartig und kunftige Aufgaben benennt und einetsahiedenen Pluralis-
mus zum Inhalt hat. (Welsch 1988: 10)

Der Unterschied zwischen Moderne und Postmoderne &Bso so definiert werden,
dass man in der Moderne durch das Fehlen sinnHafighrungen den Kunstwerken
durch die Selbstreflexion die Funktion der Sinmgtify erteilt hat. In der Postmoder-
ne wird dem Kunstwerk bzw. der Literatur nicht meie Funktion der Sinnstiftung
zugeschrieben. Zu fragen ist, wie sich dies inLaeratur auf3ert. Jean Frangois Lyo-
tards Theorie der Pluralitat geht von der Idee dass Ganzheitsvisionen nicht mehr
moglich sind, dass es keine einheitliche Realiidt, gondern dass diese aus mehre-
ren und verschiedenen Teilen besteht. Wie bereitdlent wurde, dient die Selbst-
reflexion zur Entwirklichung der Realitat. Dies @ivon Jean Baudrillard folgen-

dermaf3en definiert:

Die wirkliche Definition des Realen lautet: dagyvon man eine aquivalente
Reproduktion herstellen kahn] Am Ende dieses Entwirklichungsprozesses
der Reproduzierbarkeit ist das Reale nicht nur dess reproduziert werden
kann, sondern dasyas immer schon reproduziert.iddyperreal [...] Uberall
leben wir in der ,asthetischen” Halluzination dexdRtat. Es gibt keine Fiktion
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mehr, der sich das Leben noch dazu siegreich esmgégjlen konnte — die ge-

samte Realitat ist zum Spiel der Realitét tiberggealf’
Zusammenfassend kann man sagen, dass die Entivirkticder Realitéat eine Cha-
rakteristik der postmodernen Gesellschaft ist. ®iEatwirklichung wird im Drama
allgemein durch die Autothematisierung erlangt. ddudie verschiedenen metadra-
matischen Techniken kommt es zu einer Selbstreiteder Figuren, die eine Plurali-
tat an ldentitaten zur Folge hat und dies fuhriderem zur Entwirklichung der Rea-
litat.

Jenseits oder vielleicht gar zum Ersatz einer éffek gesicherten ldentitat
seiht sich das Individuum auf eine Vielzahl von IBoidentitaten [...] verwie-
sen, mit denen es sich nicht mehr identifizieraed die es auch nicht mehr af-
fektiv besetzten kann. Die objektiven institutideal Rahmen- und Rollen-
strukturen werden dann zwar noch als einzige Wihiieit erfahren, durch die
sich auch das Individuum erst begegnen kann, dogleizh wird durch diese
mangelnde affektive und triebdynamische Besetzuagedeinzige Wirklich-
keit zunehmend unwirklich. (Schwanitz 1977:183)

Wie bereits Hubner in ihrer Analyse darstellt, Isthneewittchekeine sinnstiftende
Funktion, denn am Ende des Dramoletts wird keineubg geboten, weil es wegen

der Opposition der ,Rivalinnen® keine geben kann:

Das Schneewittchen-Dramolett negiert die Annahmeresinnstiftenden, wi-
dersprichliche vernichtenden Teleologie, indemiespdpredierende, auf ei-
nen glicklichen zulaufende Entwicklung des Marchieogkotiert und dessen
logischen begrindetes Ende nicht eintreten lI&d&brier 1995: 75)
Aber nicht nur in dieser Hinsicht lasst sich beibRd WalsersSchneewittchener
postmoderne Charakter erkennen. Walser wahlt beweiusdMarchen fir sein Kurz-
drama, welches fir den Empfanger bekannt ist, unchddie metadramatischen
Techniken die traditionellen Formen des Marchenslestabilisieren und das vor-
handene patriarchale Normen- und Wertesystem blaflelren. Robert Walser
schafft ein neues Marchen, welches nicht nur eingisirelle und stilistische Ent-
wicklung widerspiegelt, sondern auch die Redefinitder weiblichen und méannli-

chen Rollen im Werk darstellt. Diese Redefinitiaar &iguren in Walsers Kurzdrama

181 Baudrillard, Jean: ,Die Simulation“. I'Wege aus der Moderne. Schliisseltexte der Postmsdern
Diskussion Hrsg. Wolfgang Welsch. Berlin: Akademieverlag889159.
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kann man als eine Kritik an der patriarchalen Gsslehft betrachten, da Walser im
Drama ein Frauen- und Mannerbild beschreibt, wedcdieh nicht an der patriarcha-

len Rollenerwartung orientieft?

Nur durch die Fusion des Kurzdramas mit anderemdtiachen Gattungen gelingt
Robert Walser die Dekonstruktion der traditionelfearmen des Marchens und des
mehraktigen Dramas. Dadurch dass die Figuren igenen Rollen in Frage stellen,
entsteht beBchneewittcheauch eine Dekonstruktion bei der Rollenerwartumig,
z.B. beim Verhdltnis zwischen Schneewittchen und dederen Figuren. Hiermit
soll eine Gesellschaft dargestellt werden, die swh den patriarchalen Prinzipien
von ,Gut und Bose® befreit hat. So wie die Marchasr Brider Grimm einst ein
Abbild des Normen- und Wertesystems der birgenicBesellschaft des 18. Jahr-
hunderts darstellten, zeigt d@shneewittche®ramolett die Veréanderung der weib-
lichen und mannlichen Rollen und Rollenerwartungar20. Jahrhundert. Es wird
anhand der unterschiedlichen Elemente, aus deokmias Kurzdrama herauskristal-
lisiert, eine vielseitige Realitat dargestellt, #&ine klaren Konturen besitzt. Dieser
Paradigmenwechsel im Kurzdrama lasst sich der pmmen Weltansicht zuord-
nen. Der postmoderne Charakter ®erhneewittchewird vor allem durch die weib-
liche Heldin deutlich, da diese aus ihrem ,Pseudiberwacht und beginnt Uber das
Vorgefallene zu reflektieren, wodurch sie dank Hemotionen zum Leben zurlick
findet. Durch Schneewittchens Uberwindung der lgstilSchénheit* wird sie, laut
dem postmodernen Diktum, zur Sprecherin: ,Ich dpeealso bin ich“, welches Bri-

gitte Jirku folgendermaf3en definiert:

Sprechen und Handeln sind nicht l&anger individgelpragt, sie spielen keine
individuelle Besonderheit vor, illustrieren Konvemen und Reprasentations-
formen, die im selbstreflexiven und ironischen Umgals Aussage erfahrbar
werden. (Jirku 2010: 58)
Die Intention des Autors ist es nicht anhand dexlk&s eine Alternative zu dem
Grimm’schen Marchen zu prasentieren. Vielmehr mé&dRobert Walser auf die

Auflésung der Suche nach einer sinnstiftenden useleen Wahrheit bzw. Realitat

182 Ganz im Gegensatz zu seiner Prosa, in welchet nighein Mangel an weiblichen Figuren er-

kennbar ist, sondern in der auch ein passives bhdraiges Frauenbild prasentiert wird.

182



deuten'®® Das Ende vorSchneewittchereigt, dass es nicht nur ein mégliches Ende
gibt, sondern ein Infinitum an Realitaten, die véiedm ein Infinitum an Mdglich-

keiten darstellen.

Die Analyse der Form und der weiblichen und marmelic Rollen beiSchneewitt-
chenvon Robert Walser hat erwiesen, dass das Marcheraden Zeitgeist désn
de sieclewiderspiegelt, da darin die traditionellen Normerd Werte der burgerli-
chen Gesellschaft durch die neue Identitdtssuckeliésiert werden. Walser schil-
dert die Emanzipation sowohl der traditionellenrfen wie auch der Rollenkonzep-
tion, dadurch dass er das Marchendr&uhneewittchemon den festgelegten Form
befreit. Ebenso lasst er die Figuren nicht mehhrieterminierten Mustern handeln.
Des Weiteren prasentiert der Schweizer Autor inesai Dramolett die neu initiierte
Weltansicht und deren Zeitgeist, indem er sein Hrama an der Stelle beginnen
lasst, wo das traditionelle Marchen der Bruder @mirandet. Dadurch mochte er
verdeutlichen, dass es auch alternative Mdglickkegibt als die bereits in der pat-
riarchalen Gesellschaft etablierten. Das LebenMienschen der Moderne hat sich
verandert und dies stellt er im Dramolett dar. 8dtiguren werden mit dem Dissens
konfrontiert, was zu Beginn des Kurzdramas zu Veomg und Empoérung bei
Schneewittchen und bei den anderen Figuren flulstsi& die Vielfalt an mdglichen
Wabhrheiten erfasst, fihlt sie sich tUberfordert undchte zuriick zu den sieben
Zwergen, die ein Symbol flr ihr vergangenes, detd@artes Leben darstellen.
Hiermit greift Walser die Stimmung der Menschen dehrhundertwende auf. Die
neuen Gegebenheiten der modernen Welt versetzelelischen in ein pessimis-
tisch und melancholisch Gemutszustand. Wahrendyeiden Fortschritt und die
Innovation in den unterschiedlichen Bereichen desélschatft kritisieren, winschen
sich andere in die Vergangenheit zuriick versetatdig Welt sich nach vorgegebe-
nen Normen richtete. Auch andere Autoren der Jatudwiwende wie Hof-
mannsthal, Musil Broch u.a. beschrieben in ihrerrk&ie diesen Pessimismus oder
die Melancholie des modernen Menschen, welchederitmodernen Welt konfron-
tiert wurde. Deshalb kann man sagen, dadmeewittcheals Beispiel fur das Thea-

ter desFin de siéclefungiert. Anders als die zeitgendssischen Autayelt Walser

183 \Wie zum Beispiel die der patriarchalen Gesellsghafder die weiblichen und mannlichen Rollen
durch Emotionen und Handeln klar vorgegeben simtinmler keine Alternative toleriert wird.
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mit seinem Kurzdrama einen Schritt weiter. Obwabih sSchneewittchen zu Beginn
zurlck in die Vergangenheit wiinscht, stellt sién @eut der Konfrontation mit der
Kdnigin und schafft es, sich von der Vergangenbeibefreien. Durch die Destabili-
sierung der alten Handlungsweise, erlangt sie dantnomie, welche sie zuvor
nicht besal3. Sie akzeptiert die dargestellte Riatawelche sie als Befreiung be-
grufidt. Der Pessimismus bzw. die Melancholie aueril®timmung verschwindet,
dadurch dass sie die Determiniertheit der Vergamegeinter sich lasst. Das offene
Ende des Kurzdramas deutet auf die Auflosung einggegebenen Endes und bietet
dadurch ein Infinitum an Moglichkeiten an. Das Dodett Schneewittcherzeigt,
dass eine Ganzheitsvision nicht mehr moglich ist dies nicht pessimistisch oder
melancholisch konnotiert wird, wodurch Walser deitgendssischen Autoren einen
Schritt voraus war. Hierdurch symbolisieBchneewittchereinen Briickenschlag
zwischen der Moderne und der Postmode8afineewittcherst ein Kurzdrama des-
sen Besonderheit darin liegt, dass es in seinenzébanicht nur die Fusion von un-
terschiedlichen dramatischen Gattungen und dieaftélr des Subjekts darstellt,
sondern den Wandel der Moderne zur Postmodernesstnfas werden darin die
einst klar strukturierten Linien in allen Hinsichtaufgeldst und es entsteht ein hyb-

rides Werk, mit einer Vielfalt von Méglichkeiten.
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Resumée der Arbeit auf Spanisch

Robert Walser (1878-1956) fue un escritor suizo pgernanecio en el olvido duran-
te décadas tanto para los lectores como paratieaditeraria. Siendo aun joven pu-
blicé varias obras com8chneewittcheri1901) y Aschenbrtdel(1901) en revistas
renombradas combie Inse| pero sin llegar a alcanzar la fama literaria. &wo
lado, también intentd, durante su estancia endattititprobar suerte en el mundo del
teatro como actor, mientras trabajaba como ofi@rpsra poder sobrevivir. Tras una
estancia en Biel, decidi6 regresar a Berlin parprender una formacion como ma-
yordomo que le sirvié como inspiracion para susetesymas famosaBer Gehlilfe,
Geschwister TanngrJakob von Gunterilras regresar a Suiza realiz6 diferentes tra-
bajos como bibliotecario para poder subvencionarida como escritor, ya que sus
publicaciones apenas le aportaban ingresos. Hinel@29 ingreso6 en varios centros
psiquiatricos, ya que decia oir voces. Durantestaneia en el centro psiquiatrico de
Herisau (Suiza) los médicos le dieron el alta, gdnorefiri6 quedarse en el centro y
seguir con su produccion literaria. En esa épocas®Y produjo extensas obras lite-
rarias como relatos breves, poesias y novelasukdes se caracterizan por su minu-
ciosa caligrafia, realizada con lapiz y denominaitzrogramas Finalmente dejé de
escribir en 1933 y permanecio hasta 1957 en etaeetHerisau donde muri6 el dia
de Navidad mientras paseaba por la nieve. Su yuaonigo Carl Seelig fue quien le
visité en sus dltimos afios de vida y quien intgratodos los medios mantener viva
su obra literaria tras su muerte. Tras varias d&cad el olvido literario fue redescu-
bierto gracias a la labor realizada por Jochen &reguien reedit6 su obra y analiz6
algunas de las obras literarias de Walser. Esta darese momento cuando la criti-
ca literaria empieza a mostrar interés por el aysw obra, haciendo que sea suma-
mente investigado, y ejerciendo gran influenciaaetores actuales como al Premio

Nobel de Literatura Elfriede Jelinek.

La problemética del dualismo sujeto-objeto abaasbdrimeras investigaciones que
se llevaron a cabo acerca del escritor suizo defnde los afios sesenta. En cambio,
el foco de interés durante la siguiente décadaydeea el psicoanalisis del autor y
sus obras, pero también se debatia, por otra ghispecto religioso que la produc-

cion literaria de Robert Walser podia contener.ld&&afios ochenta predominé la
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tendencia de la clasificacion tematica y de motivasmo por ejemplo el motivo
walseriano del servidor incondicional, cuyo Unigcodra el de someterse y servir al
superior sin fines lucrativos, tal como se reflefasus novelas berlinesas Der
Gehllfe

Fue tal el interés suscitado por tal motivo queiradg investigadores vieron en Wal-

ser un autor sociocritico que incitaba con suesgtinico a la lucha de clases, aun-
gue realmente esa no fuera la intencién de Wdgante tres décadas las investi-
gaciones llevadas a cabo estuvieron centradas prosa berlinesa temprana y des-
cartaban asimismo la produccion posterior del adgdiido a su estado mental en el
momento de elaboracién de dichas obras, lo queuporadun escaso reconocimiento

de las mismas. Fue esa Ultima época, antes dgasinen el centro psiquiatrico de

Herisau, la mas productiva del escritor, de la ex@uso hoy se siguen descubriendo
textos. Por todo eso, la critica literaria actwakentra en recolectar y analizar esta
clase de textos.

En cuanto al teatro innovador y moderno, con el seadelanté en décadas a auto-
res coetaneos, es apenas investigado. Una de Hlas pids representativas de su
primera etapa como escritor 8shneewittcheriBlancanievels que junto conAs-
chenbrddelLacenicientay Dornréschen(La bella durmiente1912) se caracterizan
por ser dramas breves que tematizan un momenteatorde los cuentos populares
de los hermanos Grimm.

A diferencia de autores coetaneos, los dramas $mdwdrobert Walser se caracteri-
zan por su estructura y lenguaje sencillo. El argourre a temas populares y mitos
cotidianos, por lo tanto, conocidos para el granlipd. Esto le caus6 ser marginado
de las sociedades poéticas, ya que su literatufaenconsiderada lo suficientemente
elitista. Su decision de seguir tratando temas lpopsi 0 cotidianos en sus dramas
breves puede considerarse como su particular mdeaealizar una critica a autores
considerados elitistas y a la literatura escritelignente en un lenguaje elevado, pero

de mensaje o contenido vacio.

Pese a que estos tres dramas tienen un caraeteaumtd y representativo para el tea-

tro del siglo XX y XXI son apenas tenidos en cugridalas investigaciones llevadas
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a cabo por la critica literaria walseriana. No sedm dramas innovadores a nivel
estilistico y estructural, sino que también refie@spectos que autores coetaneos
trataran décadas mas tarde. Ademas de lo antenterdescrito, Walser desmonta el
cuento popular para crear uno nuevo, donde se rau@sa evolucion estructural y
temética, la cual se ve reflejada en los persorfi@ieeninos y masculinos de la obra.
A través de ellos, Walser critica a la sociedadign@tl, ante la cual muestra a per-

sonajes emancipados que rompen con el rol tradiciorpuesto por la sociedad.

Robert Walser muestra, a través de la deconstmicidda forma dramatica tradicio-
nal y de los personajes femeninos y masculinosambio y la evolucién que se ha
producido en la sociedad de finales del siglo X¥X.una obra dramatica tipica de la
corriente artistica denominafia de siecleque muestra como los personajes se en-
cuentran en un umbral entre la tradicion y la moiderd. Cuestionan su pasado para
poder concebir una realidad nueva, que se ve tibeda los valores y de las normas
de una sociedad patriarcal, una sociedad marcadales que estan claramente de-

finidos por canones.

El objetivo de la presente investigacion es deffranalizar el drama brev&chnee-
wittchende Robert Walser, que es el mas representatiwn geoduccion teatral del
fin de siecle A parte de eso, no existe ningun estudio anteuerinvestigue en con-
junto la deconstruccion o desestabilizacion tamtdadestructura dramatica tradicio-
nal como la de los roles de los personajes femenimoasculinos en el drama breve

de Schneewittchen

Para poder realizar mi investigacion soBehneewittchesegun los criterios ante-
riormente descritos, analizo en la primera partiadesis el drama breve como géne-
ro dramatico y su origen, ya que surge a mediadbsidlo XIX como medida a la

crisis teatral iniciada por obras draméticas hicas:

Las obras historicas se caracterizaban por su ex@esactos, contenido tematico
como de personajes lo que solo produjeron confusigrcomprension para los es-
pectadores que no lograban seguir todas las istpgesentes en la obra teatral. Asi
también se sinti6 el dramaturgo August Strindbeag tina visita al teatro, por lo que

tomd la decision de declararle la guerra a lassobratrales de caracter histérico,
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tipicas de principio del siglo XIX. En su ensdyer Einaktercritica severamente al
teatro de cardcter histérico y exige la creaciomm@uevo teatro moderno libre del
patetismo histérico que tanto le gustaba a la dadieourguesa del siglo XIX. A
través de su manifiesto queria convencer al letgodejar a un lado el pasado o el
historicismo y concentrarse mas en los motivosi@ibs que caracterizaban la vida,
como por ejemplo la lucha entre la vida y la mudréereduccién a un Gnico tema en
la obra teatral, permite al lector reconocer ladadientre el tiempo y el lugar y se-
guir de ese modo la trama presentada. Tras lagagidin del ensayo de Strindberg,
se inici6 una nueva época en el arte draméticqugalos dramaturgos dejaron el
historicismo a un lado y se concentraron en mosirgblico motivos que refleja-
ban la vida cotidiana del siglo XIX. Para ello segon el consejo de Strindberg y
redujeron a un acto la obra dramatica garantizaséta unidad entre tiempo y lugar.
Era una obra dramética que se caracterizaba ploresedad e intensidad, donde se
presentaba la problemética que definia la sociddhsliglo XIX. Asi surgié el drama
breve naturalista que relevé al drama historicmalds del siglo XIX. La intencion
de los naturalistas era mostrar tal cual era la diel las personas sin ningun tipo de
censura ni maquillaje. Mostrar la realidad tal casade presentaba al espectador. Su
meta era presentar a través del drama breve ulaatiasea de un momento concreto

tal como se daba en el mundo real y objetivo.

Los dramas breves no solian sobrepasar el cuatiordepor lo que se redujo drasti-
camente el nimero de personajes que desarrollalzaion y que mayoritariamente
simbolizaban polos opuestos enfrentados. Los pejs®iya no eran héroes o nobles
del pasado, sino campesinos, trabajadores o burgge®e se enfrentaban diariamen-

te a los problemas cotidianos.

Los autores naturalistas eran seguidores de lawn@s cientificas y psicolégicas
que surgieron a finales del siglo XIX e intentarefiejar su afinidad con ese pensa-
miento en sus dramas breves. Por lo tanto, mostfarpsique humana en sus obras
teatrales tal como se reflejaba en la realidad. parsonajes se caracterizaban por
realizar un proceso psicoldgico que les llevabamla realidad de los hechos. El
climax en el drama breve siempre era el momentl enal el personaje descubre o
se percata de la realidad y la falsedad de laexpaa.
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La corriente naturalista llegé a su fin con la apén de una nueva corriente artisti-
ca, se inicio en las artes visuales. A través deflizencia de los artistas impresionis-
tas los dramaturgos quisieron alejarse del matufieaturalista. La intencién de los
dramaturgos impresionistas ya no era mostrar edrim®as breves una instantanea
de una realidad objetiva, sino las impresionesodepkrsonajes con respecto a las
situaciones expuestas. Su meta es superar al Netwantentando reflejar la ilu-
sion percibida y no la realidad objetiva. La esamgie mejor reflejaba la vida era la
subjetividad de cada individuo, ya que la concapdé la realidad varia segun las
personas. Por lo tanto, segun los impresionistasxiste una realidad o verdad obje-
tiva. Al igual que los dramaturgos naturalistas, doitores influidos por el impresio-
nismo utilizaron el drama breve para mostrar sggumion de la realidad. Los per-
sonajes ya no se enfrentaban a la aceptacionrdalidad objetiva, sino que se pre-
sentaba la diferente percepcion de la realidadsieoérsonajes enfrentados. Por lo
tanto, el final del drama breve no presentaba ahei®n Unica, ya que no existe una
Unica realidad, por lo que hay diferentes solugopesibles. Los personajes ya no
eran determinados por la sociedad y esclavos gsitme humana. Eran libres de
comunicar sus pensamientos y sentimientos, lo gsellévaba a cuestionar los
hechos pasados o establecidos por la sociedaditmaali tal como se refleja en el

drama brevé&chneewittchede Robert Walser.

Tras analizar el origen del drama breve, es fundgh@ara la investigacion sobre
Schneewittchede Walser examinar las caracteristicas del drasevebPara ello es

necesario establecer una base tedrica que se fentkaman los estudios teoréticos
sobre este género dramatico. De antemano hay @ireqde no existen apenas estu-
dios excesivos sobre el drama breve, incluso digiéendo una discusion con res-
pecto al término, ya que existen diferentes denaciimes:®* Uno de los trabajos

pioneros sobre el drama breve es el de BrigittellBzh A través de los estudios de
numerosos dramas breves logra componer una basmtgae intenta definir a este
género dramatico. La principal caracteristica daht breve es la reduccion de la
accion, del tiempo, del nimero de personajes Mulglr escénico. A través de la
reduccion, el lenguaje cobra mas significado yadagdortunidad a los dramaturgos

de hacerlo mas poético, por lo que surge un nualgénero: el drama breve lirico.

184 Algunos de los diferentes terminos utilizados leman sorDramolett Kurzdrama Minidrama.
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Como ya se ha explicado anteriormente la redugqoédmite presentar un tnico con-
flicto o enfrentamiento que puede llevar a uno ogaclimax, ya que las posiciones

presentadas por los personajes pueden variar.

Otra caracteristica del drama breve es que, astrdeéla reduccion, este género
dramético puede fusionarse con otros géneros d@Bs&@omo se muestra claramen-
te el drama brev8chneewittchemue es un drama que se autocuestiona, por lo tan-
to, también se puede hablar de un metadrama bhesensecuencia de la reduccion
en el drama breve, los dramaturgos emplean técniesaadraméticas no solo para
desestabilizar la estructura dramatica, sino tampéa deconstruir la concepcion de

los personajes que autocuestionan su propio papalaccion.

A continuacion se estudian las caracteristicacdehto popular y del drama corto
analizandoSchneewittchede Robert Walser. Para ello se hace referenciariasv
estudios como el de Vladimir Propp y Max Lithi enttros, para definir las carac-
teristicas del cuento de hadas como portador deniafcion sobre valores y estructu-
ras sociales en las diferentes épocas. Por lo noae puede considerar el cuento
popular como una expresion artistica sino comaapora de acontecimientos reales
gue reflejan, por ejemplo, la concepcién de losgdemeninos y masculinos en las
diferentes sociedades. Por lo tanto, para comgkeiarestigacion se hace referencia
al estudio de HeideGoéttner-Abendroth que analizeuehto de hadas segun su ori-
gen matriarcal. A través de su estudio se demuggda concepcion de los roles
femeninos y masculinos muestran diferentes matklesjemplo fundamental es el
personaje femenino que se caracteriza por su indepeia con respecto al persona-
je masculino. El personaje femenino no se dividelate bruja mala y la de la prin-
cesa inocente. Es mas bien un personaje ambivajaetacluye ambos lados, por lo
gue no es polarizado tal como se refleja en lositogepopulares en una sociedad
patriarcal. Por consiguiente, para complementaake tedrica se analiza la concep-
cion de los roles femeninos y masculinos en losittisepopulares de los hermanos
Grimm. Varios estudios, como el de Elisabeth Miikesmuestran que los hermanos
Grimm adaptaron los roles femeninos y masculinias aormas y valores patriarca-
les que eran los regentes en su época. Polarizate todo a los personajes feme-

ninos dividiéndolos en personajes malévolos o banéyvLos personajes benévolos
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representaban a una mujer sumisa al hombre y gdedieaba exclusivamente a las
tareas domeésticas, mientras que los personajesifiensecon caracter mas indepen-
diente que no se sometian a las reglas establgmda&s patriarcado eran etiquetadas
como brujas o malas y, por lo tanto, castigadadaomuerte. En cuanto a los perso-
najes masculinos gozaban de la libertad de expetanaventuras, las cuales les

permitian iniciar un proceso de desarrollo comaviddos.

Tras finalizar el analisis de la concepcién derldss en los cuentos populares de
diferentes estructuras sociales, la investigac&gentra en analizar, segun la base
tedrica establecida en la primera parte, el drameaetSchneewittchemle Robert

Walser.

En la segunda parte de la tesis se an&8ctmeewittchate Robert Walsersegun las
caracteristicas del drama breve, que reduce ladracal enfrentamiento entre

Schneewittchen y la reina.

El drama breveschneewittcheempieza con el regreso de Schneewittchen (Blanca-
nieves) y el principe al castillo, donde les espaneina y el cazador. Schneewitt-
chen acusa a la reina de intentar asesinarla, gangund6 al cazador a matarla. La
reina en cambio niega ese hecho e intenta convar8ehneewittchen de la falsedad
del cuento de hadas. Schneewittchen insiste eelqueento de hadas dice la verdad
con respecto al pasado. Al no poder ponerse daduBchneewittchen se dirige
con el principe al interior del castillo, donddrétia la conversacion y acaba confe-
sando que esta enamorado de la reina. Schneewitdtbrita empieza a cuestionar
la credibilidad del cuento de hadas y quiere pedirsculpas a la reina por haberla
acusado de intento de asesinato. Esta vez se groducambio de roles y es la reina
la que considera el cuento popular como verdadarentras que Schneewittchen
intenta convencerla de lo contrario. La reina epal cazador y a Schneewittchen
recrear la escena del cuento de hadas, en la quaza&dor intenta matar a Schnee-
wittchen. En el preciso instante, donde el cazatt la daga, la reina interrumpe la
actuacioén. El principe no comprende la situaci@eyaparece del escenario, mien-
tras que la reina y Schneewittchen discuten nuenesnsmbre la veracidad del cuen-
to de hadas con respecto al intento de asesirath@eewittchen por parte de la re-

ina. El drama breve finaliza con el regreso delqpie, que informa al rey sobre lo
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sucedido. El rey, que ignoraba el conflicto, indergconciliar a Schneewittchen y a
la reina, pero la princesa le dice que no hay mingjifrentamiento entre ellas y que
todo esta en paz. El principe aténito ante la deci@n de Schneewittchen se aleja
del escenario y no vuelve més. Finalmente es Sulitteleen, quien llevando al rey
de la mano, ordena a los demés seguirla al intdebrcastillo y manda buscar al

principe.

El analisis demuestra qi&chneewittchers un tipico drama breve, ya Robert Wal-
ser reduce la accién presentada al enfrentamiete k& reina y Schneewittchen. La
reduccion también se da en el lugar escénico, galaaccion se desarrolla en los
jardines del castillo y en su interior, por lo quese producen varios cambios escé-
nicos. Walser también comprime el tiempo, ya qudrama breve no es una presen-
tacion teatral del cuento popular de los hermanasi®. Ademas elige una situa-
cién que no se da en el cuento original, ya qdimall de la narracién popular la ma-
drastra muere en la boda de Schneewittchen yradipé.

Walser se centra exclusivamente en el enfrentamiemire Schneewittchen y la re-
ina, lo que le permite utilizar técnicas metadracadt como las del teatro dentro del
teatro, que conducen a los personajes no soloer porduda la veracidad del cuento
originario, sino también su propio rol dentro deatxion. Esto a su vez lleva a la
redefinicion tanto del cuento, ya que los persanaje saben con certeza si la reina
realmente intentd asesinar a Schneewittchen, cdaoeaefinicién de la concepcion

de los roles femeninos y masculinos.

En la segunda parte de la tesis se demuestra guygeteonajes se enfrentan al rol
impuesto por la sociedad patriarcal. La reina sevieote en una madre preocupada
por el amor y la salud de su hija, pero, por caido| sigue diciendo que ordend al
cazador matar a Schneewittchen. El personaje i@gna se distancia asi del rol de la
madrastra y bruja mala del cuento de los hermamniosn@ El papel de la reina en el

drama breve de Walser es ambiguo, igual que ebpajs de Schneewittchen que se
emancipa de su rol de princesa pasiva y sumisaguaial principio Schneewittchen

actia tal como le dicta el canon patriarcal, despgmbdlicamente al percatarse de
gue el principe no es tal como dicta el cuentoodenermanos Grimm, ya que él le

confiesa que se ha enamorado de la reina. Esaralgéla rompe por completo la
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creencia vehemente en el cuento originalSchneédwittcuestiona no solo la veraci-
dad del cuento original sino que también duda dmiaepcion que ella tenia sobre
la reina influenciada por el canon patriarcal. Ema deja de ser para Schneewitt-
chen la madrastra y pasa a ser la madre queridhfefencia de la princesa en el
cuento de hadas de los hermanos Grimm, Schneegnttaf convierte en un perso-
naje activo y avispado. Ya no es ese personaje mue@siente y hace lo que le dice
el principe. Por otro lado, también expresa surs&mtos, ya no es ese cadaver frio
y bonito del que se enamora el principe. Schneswitt es muy emocional y utiliza
varias técnicas argumentativas para convencereana de su punto de vista. Por lo
tanto, se puede decir que el personaje de Schrelesvit igual que el de la reina, se
enfrenta a su rol tradicional cuestionandolo, pajue logra redefinirlo y emancipar-
se del personaje de princesa ingenua y bonitaioquyeesnente es la recompensa para

el héroe del cuento popular.

Al igual que los personajes femeninos, los pergsnajasculinos también muestran
una evolucién con respecto a los roles tradicianatablecidos por los canones pa-
triarcales. Sobre todo el rol del principe es degado, ya que no aparece mas como
el héroe del cuento, sino mas bien como un persawdjarde que huye del lugar en
vez de enfrentarse a los hechos tal y como haaeeSelittchen. Por otro lado, no se
le puede atribuir Unicamente esa caracteristicagugatambién muestra una cierta
apertura ante la nueva situacion presentada aésansu amor por la reina. Por lo
gue cuestiona el canon establecido por la socigdtiircal sobre el matrimonio. Ya
no desea tener como esposa a la princesa virgegerua, mas bien quiere compro-
meterse con una mujer mas madura y mayor que ékiha lo rechaza, ya que para
ella el principe es el novio de su hija. Su escigptio con respecto a la nueva situa-
cion dada, la cual lo supera emocionalmente yanqusabe como reaccionar, le lleva

a tomar la iniciativa de huir del escenario.

En cuanto al otro personaje masculino, también traiesa evolucion en su rol en el
cuento original de los hermanos Grimm. En el cu@ajoular, el cazador en un pri-
mer lugar sigue las 6rdenes de la madrastra ynutetmatar a Schneewittchen, pero
al pedir ésta clemencia por su vida, la deja Pse.lo tanto, no se deja corromper

por el mal que es simbolizado por la madrastraafies la madrastra dandole el
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corazén de un ciervo en vez el de Schneewittcharrelna piensa que ha seguido
sus Ordenes y ha matado a la princesa. En el doaeva de Walser el cazador no
desafia de esa manera a la reina, sino que es etamginte sumiso. Cumple todas
las 6rdenes sin cuestionarlas. Incluso habla feicemo un abogado para convencer
a Schneewittchen, cuando la reina se lo ordenauBsnante incondicional y la apo-

ya durante el enfrentamiento con la princesa.

Concluyendo se puede decir que los personajesfi@tam a sus roles tradicionales
regidos por el canon patriarcal e intentan rede$nirol ante la nueva situacion que

se les presenta en el drama breve.

Los personajes reflejan el sentimiento de las pasaurante la época diah de
siecle.A finales del siglo XIX las personas se enfrentabdaituaciones que cuestio-
naban lo establecido por lo tradicional. La mod#adiya se habia iniciado y las per-
sonas se sentian atrapadas entre dos mundosptalsmrefleja en el drama breve
Schneewittchede Robert WalseiSchneewittchers la obra de Walser mas repre-
sentativa del teatro creado durantéirede siécleya que quiso atrapar el espiritu de
la época mostrando el desmoronamiento de las fodnamsaticas y roles tradiciona-

les y presentando a su vez la busqueda de undagaliidentidad nueva.

Se puede decir, concluyendo, que en el presenidieste demuestra qugchnee-
wittchenes una obra caracteristica de la épodéndie siecleque ensefia por un lado
la deconstruccion tanto de la forma dramatica ¢radal como la de los roles regi-
dos por un sistema de valores y normas patriarcalpsr otro también redefine la
concepcion tanto de la forma dramética como leodepersonajes. Presenta su defi-
nicion del género dramatico creando un drama bggeseees la fusion a su vez de
diferentes géneros draméticos como el lirico, eladrdmatico y el cuento popular
dramatizadd®® Esa ambivalencia también se muestra en la coraepei los perso-
najes, que ya no pueden ser encasillados comdaniente en roles buenos o ma-

los, y cuyo objetivo es la busqueda de una nueasgiaiad.

El presente estudio ademas revela que Robert Wadsadelant6 a los autores coeta-

neos de principios del siglo XX. El autor suizo &ixd la busqueda de una nueva

185 En aleman denominaddarchenspiel.
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realidad o identidad, mostrando asi la desapar@&normas y valores firmes y de-
finidos, permitiendo la presentacién de multiplesipilidades tal y como se refleja
en el drama breve deéchneewittcherNo existe una unica verdad o identidad como
lo presenta el cuento popular tradicional comoesgntante del discurso predomi-
nante, sino que existe una concepcion de la reblidzbivalente que no es definible
y por lo que permite una infinidad de identidad®sno lo demuestran por ejemplo
los personajes femeninos del drama breve. Pomlo,tal drama brev8chneewitt-
chende Robert Walser es innovador para su época, gangusolo presenta carac-
teristicas tipicas de la posmodernidad, sino queafhado con su redefinicion de los

cuentos populares a otros autores tanto coetaneus actuales.

Finalmente se puede decir que el presente estadialuye a estudios de las formas
draméticas modernas y posmodernas, gracias atandalizado de la obra tanto a

nivel de contenido como de forma.
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