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Vorwort

2004 hat Christopher Booker, Journalist und Autor, sein Lebenswerk
veroffentlicht — nach 34 Jahren Arbeit daran: Dieses Buch.

2019 ist er verstorben. Drei Jahre spiter haben wir es uns zur Aufgabe
gemacht, sein Werk ins Deutsche zu iibersetzen. Warum? Weil es ein
Storytelling-Standardwerk ist: Booker hat Geschichten auf ihre
Erzahlweisen untersucht. Die Basis dafiir: die Psychologischen
Personlichkeitstypen von C.G. Jung. Das Ergebnis:  Sieben
Grundhandlungen, die fast jeder Geschichte zu Grunde liegen.

Natiirlich gibt es dariiber hinaus noch mehr Grundhandlungen. Sicherlich
mag die ein oder andere Interpretation Bookers strittig erscheinen — wie
auch in mancher Hinsicht der Autor selbst: 2009 bezeichnete er sich selbst
als Leugner der globalen Erwarmung.

Dennoch haben wir uns zur Ubersetzung dieses Buches entschlossen, da die
siecben Grundhandlungen 1ins Standard-Repertoire von Geschichten-
Erzahlenden gehoren: Was die Tonleitern fiir Musiker sind, sind die
Grundhandlungen fiir Storyteller.

Unsere Rolle beschrinkte sich dabei ausschlieBlich auf das Ubersetzen des
Werkes. Ausdriicklich vertreten wir weder als Verlag noch als Ubersetzende
die Meinungen des Autors. Die Formulierungen aus dem Englischen haben
wir so wortlich wie moglich ibersetzt. Fine Anpassung in Sachen
gendergerechter Sprache oder generell unter Woke-Gesichtspunkten war
uns als Lizenznehmer des Englischen Werkes nicht gestattet. Sollten Sie
also keine Gendersternchen finden, iiber Formulierungen stolpern, die nicht
LGBTQ-inklusiv sind oder Gedankengut, das ehemals ,,normal* und heute
klassistisch oder rassistisch ist: Wir haben aus oben genanntem Grund keine



dieser Stellen iiberarbeiten diirfen. Ebenso wenig waren uns tiefgreifende
Vereinheitlichungen von Begriffen oder Zeitenfolgen erlaubt.



Einleitung und historische Anmerkungen

,»ET hatte ebenfalls ein Werk geplant, aber es ist nicht bekannt, zu welchem Zeitpunkt seines Lebens,
um zu zeigen, wie wenig ECHTE FIKTION es auf der Welt gibt; und dass die gleichen Bilder, mit
sehr geringen Abweichungen, allen Autoren gedient haben, die je geschrieben haben.*

Dr. Samuel Johnson, aufgezeichnet in Boswells Life of Johnson

Mitte der 1970er Jahre bildeten sich iiberall in der westlichen Welt
Schlangen vor den Kinos, um einen der dramatischsten Horrorfilme aller
Zeiten zu sehen. Steven Spielbergs "Der weille Hai” ldutete die Ankunft des
erfolgreichsten populdren Geschichtenerzihlers des spiten 20. Jahrhunderts
ein. Der Film erzéhlte, wie die Ruhe des kleinen Badeortes Amity auf Long
Island durch die Ankunft eines monstrosen Hais von fast {ibernatiirlicher
Kraft erschiittert wird: Wochenlang holt sich der Hai in wilden Angriffen
ein Opfer nach dem anderen und versetzt die Biirger in Angst und
Schrecken. Als das Gefiihl der Bedrohung kaum noch zu ertragen ist, macht
sich der Held der Geschichte, der ortliche Polizeichef Brody, mit zwei
Begleitern auf, um das Monster zu bekdmpfen. Auf dem Hohepunkt des
Films kommt es zu einem gewaltigen Kampf unter Wasser mit vielen
abgetrennten GliedmaBen, bis der Hai endlich erlegt ist. Die Bedrohung ist
gebannt, die Bevolkerung bricht in Jubel aus und das Leben in Amity geht
wieder seinen gewohnten Gang.

Millionen von anspruchsvollen Kinobesuchern des 20. Jahrhunderts wurden
von dieser Geschichte gepackt. Man kann davon ausgehen, dass die
wenigsten von ihnen gedacht hitten, wie viel sie mit einem ungepflegten
Haufen angelsachsischer Krieger in Tierfellen gemeinsam hatten, die 1200
Jahre zuvor um das Feuer einer zugigen Halle hockten und gebannt den
Worten eines Minnesdngers lauschten, der ein episches Gedicht sang. Die
Geschichte dieses uralten Gedichts hat bis in unsere Tage iiberlebt.



Generationen gelangweilter Studenten der englischen Literatur haben sich
seither damit in ihren Priifungen herumgeschlagen:

Der erste Teil von ,Beowulf* erzdhlt, wie der Frieden der kleinen
Kiistengemeinde Heorot durch die Ankunft von Grendel, einem Monster
von fast iibernatiirlicher Kraft, das in den Tiefen eines nahegelegenen Sees
lebt, erschiittert wird. Nacht fiir Nacht holt sich Grendel in wilden
Angriffen ein Opfer nach dem anderen aus der Halle, in der sie schlafen und
reillt es in Stiicke. Angst und Schrecken regieren in Heorot. Als das Gefiihl
der Bedrohung kaum noch zu ertragen ist, macht sich der Held der
Geschichte, Beowulf, auf, um zuerst das Monster Grendel und dann seine
noch schrecklichere Mutter zu bekdmpfen. Auf dem Hohepunkt der
Erzdhlung kommt es zu einem gewaltigen Kampf unter Wasser mit vielen
abgetrennten GliedmaBen, bis beide Monster endlich erlegt sind. Die
Bedrohung ist gebannt, die Bevolkerung bricht in Jubel aus und das Leben
in Heorot geht wieder seinen gewohnten Gang.

Der Horrorfilm aus dem 20. Jahrhundert und das Epos aus dem 8.
Jahrhundert sind sich in ihren Grundziigen so frappierend dhnlich, dass man
fast meinen koOnnte, sie erzdhlten dieselbe Geschichte. Wurde Peter
Benchley, der Autor vom , Weillen Hai“, von ,,Beowulf* beeinflusst?
Natiirlich nicht. Eine so packende Geschichte wie den ,,Weillen Hai*
schreibt man nicht ab, sondern sie entsteht spontan in der Fantasie des
Autors, selbst wenn er ,,Beowulf* gelesen hitte.

Dennoch bleibt die Tatsache bestehen, dass die beiden Geschichten ein
bemerkenswert dhnliches Muster haben. Dieses Grundmuster teilen sie
dariiber hinaus mit unzdhligen anderen Geschichten in der Literatur der
Menschheit zu vielen verschiedenen Zeiten und iiberall auf der Welt.

Was ist die Erklarung dafiir?

Es 1st merkwiirdig: Wir investieren in unserer modernen Zivilisation
Unmengen an Zeit, Energie und Ressourcen, um in die entferntesten Winkel



unserer Galaxie vorzudringen oder die winzigsten Atomteilchen zu
erforschen — alles in dem vermeintlichen Versuch dem Universum auch
noch sein letztes Geheimnis zu entlocken. Dabei liegt eines der grofSten und
wichtigsten Geheimnisse so dicht vor unserer Nase, dass wir es nicht
einmal mehr als Geheimnis wahrnehmen:

Zu jedem Zeitpunkt sind iiberall auf der Welt hunderte Millionen von
Menschen mit einer der urspriinglichsten Formen menschlicher Aktivitit
beschiftigt. Sie richten ithre Aufmerksamkeit auf eine dieser merkwiirdigen
Sequenzen von mentalen Bildern, die wir eine ,,Geschichte* nennen.

Wir merken es vielleicht nicht, aber jeder von uns verbringt einen sehr
groflen Teil seines Lebens damit, Geschichten zu verfolgen: Wir lesen
Geschichten nicht nur, wir héren ihnen zu, sehen sie tdglich im Fernsehen,
im Kino oder auf Biihnen — Geschichten priagen uns und begleiten unseren
Alltag auf Schritt und Tritt. Dabei geht es nicht nur um fiktionale
Geschichten in traditionellen Formaten wie Maéarchen, Romane, Filme,
Theaterstiicke und Opern, ,,Soaps* oder Comics. Natiirlich spielen diese in
unserem Leben eine bedeutende Rolle. Aber auch Zeitungen und das
Fernsehen prisentieren uns das Weltgeschehen in Form von Geschichten.
Unsere Geschichtsbiicher sind voll von Geschichten und sogar ein grof3er
Teil unserer tdglichen Konversation besteht darin, anderen die Ereignisse in
unserem Leben als Geschichten zu erzdhlen. Geschichten, diese
strukturierten Bildfolgen, sind die natiirlichste Art, fast alles, das in
unserem Leben passiert, zu beschreiben.

Trotzdem denken wir ber dem Wort ,,Geschichten® meist nur an die
fiktionale Form. Unser Bediirfnis nach Geschichten ist so tief verwurzelt
und so instinktiv, dass wir schon als kleine Kinder, kaum dass wir sprechen
gelernt haben, nach Geschichten verlangen. Dieses Verlangen hélt in
abgewandelter Form unser Leben lang an. Geschichten haben immer schon
und in allen Gesellschaften eine derart zentrale Rolle innegehabt, dass wir
wie selbstverstindlich grofe Geschichtenerzdhler wie Homer oder
Shakespeare zu den beriihmtesten Menschen zéhlen, die je gelebt haben.
Auch heute empfinden wir es nicht als seltsam, dass Méanner und Frauen



wie Charlie Chaplin oder Marilyn Monroe zu den beriihmtesten Menschen
des 20. Jahrhunderts gehoren — einfach nur deswegen, weil sie Charaktere
aus Geschichten auf der Kinoleinwand verkorpert haben.

Die Menschheit sucht sogar Geschichten auBlerhalb der Erde: Viele der
auffilligsten Himmelskérper im All sind nach Figuren aus Geschichten
benannt: Venus, Mars, Jupiter, Orion, Perseus, Andromeda...

Umso erstaunlicher ist es, wie wenig wir uns mit der Frage beschiftigen,
warum wir einer so seltsamen Tatigkeit so viel Lebenszeit widmen.
Welchem Zweck dient das Geschichtenerzdhlen? Unser Bediirfnis,
Geschichten zu erzidhlen ist etwas so Selbstverstandliches, dass wir uns
diese Frage gar nicht stellen. !

Dieses Mysterium baut auf einem anderen auf. Unsere Leidenschaft fiir das
Geschichtenerzidhlen beruht auf einer Fahigkeit, die ebenfalls so sehr Teil
von uns ist, dass wir sie nicht hinterfragen: Unsere Fahigkeit, uns "etwas
vorzustellen", Bilder von Dingen in unsere bewusste Wahrnehmung zu
bringen, die sich nicht tatsdchlich vor unseren Augen befinden.

Wenn jemand zu uns "das Matterhorn" sagt... oder "ein Zebra"... oder "lhr
Kiichentisch zu Hause"... oder "ein feuerspeiender Drache"... dann passiert
etwas sehr Eigenartiges. Irgendwo in unserem Kopf 16sen die Worte ein
geistiges Bild aus. Niemand wei3 genau, wo oder wie dieses Bild entsteht
oder wahrgenommen wird. Wir haben die Fihigkeit, innere Bilder nicht nur
von Orten, Menschen und Dingen heraufzubeschworen, die unseren Sinnen
in dem Moment nicht prisent sind, sondern sogar von Dingen wie
feuerspeienden Drachen, die nie existiert haben.

Wir haben die Fahigkeit, uns ganze Sequenzen solcher Bilder vorzustellen
und sie vor unserem inneren Auge wie einen Film ablaufen zu lassen. Das
ist der Grund, warum wir im Schlaf triumen und unsere Aufmerksamkeit
im wachen Zustand den mentalen Mustern widmen konnen, die wir
,,Geschichten* nennen.

Dieses Buch will zeigen, dass die Entstehung von Geschichten einem viel
tieferen und bedeutenderen Zweck in unserem Leben dient, als uns bewusst



ist und der kaum zu hoch bewertet werden kann. Der erste entscheidende
Schritt dahin ist die Erkenntnis, dass iiberall auf der Welt, wo Méanner und
Frauen je Geschichten erzahlt haben, diese Geschichten ihrer
Vorstellungskraft entsprangen und sich auf bemerkenswerte Weise dhneln.

Wir alle haben schon einmal davon gehort, dass es vielleicht "nur sieben
(oder sechs oder fiinf) Grundhandlungen auf der Welt" gibt. Diese Idee
wurde schon oft gedullert, jedoch scheinen die Autoren nie weiter zu
verfolgen, was fiir Handlungen das sein konnten. Es ist nun schon mehr als
30 Jahre her, dass mir der Gedanke kam, dass an der Idee der sieben
Grundhandlungen tatsdchlich etwas Wahres dran sein konnte.

Bei der Arbeit an einem Buch iiber ein vollig anderes Thema, konzentrierte
ich meine Aufmerksamkeit auf eine kleine Anzahl bestimmter Geschichten.
Darunter Macbeth von Shakespeare, Vladimir Nabokovs Roman Lolita, ein
franzosischer Film aus den 1960er Jahren: Truffauts Jules et Jim, die
griechische Ikarus-Sage und die deutsche Legende von Faust. Auf den
ersten Blick scheinen diese Geschichten nicht viel gemeinsam zu haben.
Auf einer tieferen Ebene scheinen sie sich jedoch alle nach demselben
allgemeinen Muster zu entfalten: Jede beginnt mit einem oder mehreren
Helden, der oder die in irgendeiner Weise unvollendet sind. Die Stimmung
zu Beginn jeder Geschichte ist voller Vorfreude. Der Held scheint am
Beginn eines gro3en Abenteuers oder Erlebnisses zu stehen. Er genief3t eine
Zeitlang einen traumhaften Erfolg und seine Ambitionen scheinen sich zu
erfiillen: Macbeth wird Konig; Humbert beginnt eine Affire mit der
bezaubernden Lolita; Jules und Jim, zwei junge Ménner im Paris vor dem
Ersten Weltkrieg, treffen das Madchen ihrer Traume; Ikarus entdeckt, dass
er fliegen kann; Faust erhdlt vom Teufel Zugang zur Magie. Doch dann
verdiistert sich die Stimmung der Geschichten allmihlich und der Held
gerdt mehr und mehr in Schwierigkeiten, bis er sich in einer ausweglosen
Situation befindet. Der urspriingliche Traum wird zum Albtraum.
SchlieBlich lauft die Geschichte scheinbar unaufhaltsam auf einen
Hohepunkt der gewaltsamen Selbstzerstorung hin und der Traum endet mit
dem Tod.



Das Muster, das diesen Geschichten zugrunde lag, war so konsistent, dass
man es in leicht in flinf Stadien nachverfolgen konnte: Von der anfanglichen
Stimmung der Vorfreude tber ein "Traumstadium", in dem alles
unglaublich gut zu laufen scheint, iiber das "Frustrationsstadium", in dem
die Dinge auf mysteriose Weise beginnen, schief zu gehen, bis hin zum
"Albtraumstadium", in dem alles furchtbar schiefgeht, und dem Ende der
Geschichte in Tod und Zerstorung. Kaum hatte ich dieses Muster
identifiziert, sah ich das gleiche Schema in vielen anderen Geschichten,
darunter viele Tragddien aus Theater und Oper, wie ,,Romeo und Julia“
oder ,,Carmen®, aber auch Mythen und Legenden wie ,,Don Juan*“. Romane
wie die zum Albtraum gewordenen Traume der beiden ungliicklichen
Heldinnen Emma Bovary und Anna Karenina, die beide im Selbstmord
enden, gehorten ebenso dazu, wie der Film ,,Bonnie und Clyde®, in dem
zwei junge Liebende unbeschwert eine Karriere als Bankriduber starten und
dann 1m Kugelhagel enden. Immer wieder taucht in der Geschichte des
Geschichtenerzidhlens dieses Motiv auf: Ein Held oder eine Heldin wird in
eine Handlung hineingezogen, die zunichst zu traumhaftem Erfolg fiihrt,
sich dann aber unaufhaltsam in einen Alptraum der Zerstérung verwandelt.
An diesem Punkt drangten sich mir zwei Fragen auf:

Erstens: Warum war das so? Warum folgte die Fantasie der
Geschichtenerzihler so leicht und regelméfBig diesem Muster? Und warum
ist das fiir uns eine zufriedenstellende Form fiir eine Geschichte?

Zweitens: Gibt es andere grundlegende Muster wie dieses, die Geschichten
auf andere Weise priagen? SchlieBllich beschreibt dieser Zyklus der
Selbstzerstorung nur Geschichten mit einem "ungliicklichen Ende". Was ist
mit all den Geschichten, die ein "Happy End" haben? Gibt es dort dhnliche
Grundmuster?

Sobald ich anfing, Geschichten in diesem Licht zu betrachten, tauchte eine
Reihe anderer moglicher Grundhandlungen auf. Da gab es zum Beispiel die
Geschichten iiber die Uberwindung eines "Monsters", wie Der weifle Hai



oder Beowulf. Diese Geschichten konzentrieren sich auf die Bedrohung
durch eine monstrose Figur des Bosen, die dann vom Helden
herausgefordert und schlieBlich auf dem Hohepunkt der Handlung im
Kampf getotet wird. Es gab Geschichten vom Typ ,,vom Tellerwéscher zum
Millionar", wie ,,Das hdssliche Entlein" oder ,,Aschenputtel", bei denen ein
anfangs bescheidener und unbeachteter kleiner Held oder eine Heldin zu
grolem FErfolg und Glanz aufsteigt. Es gab Geschichten, die auf dem
Thema einer grof3en Suche basierten, wie die ,,Odyssee* oder “Der Herr der
Ringe*, wo sich der Held auf eine schwierige, gefdahrliche Reise zu einem
weit entfernten, sehr wichtigen Ziel macht.

Ich begann fast wahllos, hunderte von Geschichten aller Art zu lesen und
wieder zu lesen und erkannte dabei, an wie wenige Details wir uns selbst
von Geschichten erinnern, die wir gut zu kennen glauben. Nach kurzer Zeit
machte ich eine verbliiffende Entdeckung: Es stimmte nicht nur, dass es in
Geschichten aus fast allen Kulturrdumen und Zeiten eine Reihe von immer
wiederkehrenden Grundhandlungen gab, sondern sie stimmten auch bis in
kleine Details iiberein. Ich fand einen bekannten Roman aus dem 19.
Jahrhundert, der fast genauso aufgebaut war wie eine 1200 Jahre éltere
nahostliche Volkssage und oder eine populdre moderne Kindergeschichte,
die bemerkenswerte versteckte Parallelen mit der Struktur eines epischen
Gedichts aus dem alten Griechenland aufwies.

Als eine "Grundhandlung" nach der anderen zum Vorschein kam, jede mit
ithrer eigenen Struktur, fand ich mich schlie8lich einem uniibersichtlichen
Stapel von Geschichten wieder, die in keines der Muster passen wollten. Ich
griibelte einige Zeit liber diese Geschichten, die vollig unterschiedlich zu
sein schienen: Darunter waren klassische Kindergeschichten wie ,,Peter
Hase®, ,,Peter Pan* und ,,Alice im Wunderland®; eine lange Liste von
Romanen, von ,,Robinson Crusoe“ bis ,,Wiedersehen mit Brideshead;
Science-Fiction-Geschichten wie H. G. Wells' ,,Die Zeitmaschine*; Filme
von ,,Der Dritte Mann* und ,,Der Zauberer von Oz“ bis ,,Vom Winde
verweht”. Dann fiel der Groschen. Auch diese Geschichten waren
tatsdchlich von einer gleichen Grundhandlung geprégt, die ich vorher gar



nicht in Betracht gezogen hatte. Ich taufte sie ,,Reise und Riickkehr". So
ging mir auf, dass die lange verbreitete Idee {iber eine Handvoll
grundlegender Handlungsstrange tatsdchlich wahr sein konnte. Bis dahin
hatte ich diese Idee nicht ernster genommen als die meisten Menschen. Nun
ist sie die Grundlage dieses Buches.

Ich wusste schon, dass die Wahrheit keineswegs so einfach war, wie die
Hinweise auf eine begrenzte Anzahl von Grundhandlungen vermuten
lieBen. Es ist nicht so, dass jede Geschichte sauber in die eine oder andere
Handlungskategorie passt: Sonst hitten wir das alle schon langst bemerkt,
und unsere Geschichten wiren wohl kaum so unendlich vielfiltig und
faszinierend, wie sie es sind. Es gibt groBe Uberschneidungsbereiche
zwischen den einzelnen Handlungstypen und auch viele Geschichten, die
von mehr als nur einer Handlung gepriagt sind. Es gibt sogar eine sehr
kleine Anzahl von Geschichten, die alle sieben Grundhandlungen enthalten.
,Der Herr der Ringe* ist so ein Beispiel. Andere Geschichten dagegen sind
nur von einem Teil einer Grundhandlung geprigt. Dann wiederum gibt es
sehr viele Félle, in denen wir fiihlen, dass die Geschichte ,,irgendwie
schieflauft, dass die zugrundeliegende Handlung nicht vollstindig
verwirklicht wird. Solche Geschichten lassen das Publikum oft unzufrieden
zurick. Wir werden noch sehen, warum das so ist und wie wir daraus lernen
konnen, wie Geschichten wirklich funktionieren.

Je weiter meine Untersuchung voranschritt, desto deutlicher traten zwei
Dinge zutage. Erstens: es gibt tatsdchlich eine kleine Anzahl von
Handlungen, die so grundlegend sind, dass es fiir einen Geschichtenerziahler
praktisch unmoglich ist, sich ganz von thnen zu 16sen.

Zweitens: Je besser wir die Formen und Krifte kennenlernen, die unter der
Oberfldche der Geschichten liegen und je mehr wir sie in Richtung von
Mustern  drdngen, die jenseits der bewussten Kontrolle des
Geschichtenerzihlers liegen, desto mehr stellen wir fest, dass das Erkennen
einer Handlung nur ein Tor zu einem ganzen Reich ist: Wir entdecken eine
Art verborgene, universelle Sprache: einen Kern von Situationen und
Figuren, die der eigentliche Stoff sind, aus dem Geschichten gemacht



werden. Und wenn wir diese Symbolsprache erst einmal kennen und ihre
auBBerordentliche Bedeutung begreifen, gibt es buchstiblich keine
Geschichte der Welt mehr, die wir nicht in einem neuen Licht sehen
konnen: Weil wir dann zum Kern dessen vorgedrungen sind, worum es in
Geschichten geht und warum wir sie erzidhlen.

Die Erkenntnis, dass in Erzdhlungen verschiedene Grundthemen und -
situationen immer wieder auftauchen, i1st nicht neu. In den letzten
zweihundert Jahren haben sich Schriftsteller, Anthropologen, Gelehrte und
Psychologen diesem Thema aus vielen verschiedenen Blickwinkeln
gendhert und versucht zu erkldren, warum dieselben Grundtypen von
Geschichten in der Literatur und den Marchen und Mythen verschiedener
Kulturen auf der ganzen Welt zu finden sind.

Das vorliegende Buch betrachtet alle Arten des Geschichtenerzédhlens
griindlicher als alle Werke zu diesem Thema zuvor. Weit iiber das hinaus,
was als "ernsthafte" Literatur gilt, untersucht es jede nur vorstellbare Art
von Geschichten, von den Mythen des alten Mesopotamiens und
Griechenlands bis zu ,James Bond“ und ,Star Wars“; von
mitteleuropdischen Volksmérchen bis zu ,,E.T*. und ,,Unheimliche
Begegnung der dritten Art*; von P. G. Wodehouse bis Proust; von den Marx
Brothers bis zum Marquis de Sade und ,,The Texas Chainsaw Massacre*;
von der biblischen Geschichte von Hiob bis zu Orwells ,,Nineteen Eighty-
Four*; von den Tragddien des Aischylos bis zu ,,Sherlock Holmes*; von
den Opern Wagners bis zu ,,The Sound of Music*; von Dantes ,,Géttlicher
Komodie* bis zu ,,vier Hochzeiten und ein Todesfall“. Wer dem
Geschichtenerzdhlen wirklich auf den Grund geht, wird feststellen, dass
letztendlich alle Geschichten der gleichen Quelle entspringen, von den
gleichen Regeln geprigt sind und aus der gleichen universellen Sprache
gesponnen sind.

Bis zu diesem Punkt ist es jedoch eine lange Reise, fiir die es einer kleinen
Wegbeschreibung bedarf. Dieses Buch ist daher in vier Teile gegliedert:



Teil eins, "Die sieben Tore zur Unterwelt", untersucht die sieben
"Grundhandlungen" der Reihe nach. Auf den ersten Blick ist jede von ihnen
unverwechselbar. Schnell tritt jedoch zutage, dass sie bestimmte
Schliisselelemente gemeinsam haben und dass jede Grundhandlung eine
andere Sichtweise auf dasselbe zentrale Anliegen prisentiert, in dem der
Kern des Geschichtenerzihlens liegt.

Der zweite Teil, "Das komplette Happy End", befasst sich allgemeiner mit
den Gemeinsamkeiten der Grundhandlungen. Wir werden feststellen, dass
es nicht nur grundlegende Handlungen gibt, sondern auch eine Reihe von
Grundfiguren, die in Geschichten aller Art immer wieder auftauchen. Die
Werte dieser Figurentypen sowie ihre Beziehungen untereinander eréffnen
eine neue Perspektive darauf, um was es beim Geschichtenerzidhlen geht.
Wir werden zu dem Schluss kommen, dass bestimmte Bedingungen erfiillt
sein miissen, um eine Geschichte zu einem vollstindig gelosten Ende zu
bringen. Dies fiihrt im dritten Teil zur Untersuchung eines der
aufschlussreichsten aller Faktoren, die dariiber bestimmen, wie Geschichten
im menschlichen Geist Gestalt annehmen.

Der dritte Teil des Buches, "Das Ziel verfehlen" konzentriert sich fast
ausschlieBlich auf Geschichten aus den letzten 200 Jahren. Hier
untersuchen wir, wie und warum es in der Vorstellung eines
Geschichtenerzdhlers moglich ist, dass eine Geschichte "aus dem Ruder
lauft". In den ersten beiden Teilen des Buches geht es vor allem um
Geschichten, die die archetypischen Grundmuster so zum Ausdruck
bringen, dass sie sich zu einem vollstindig befriedigenden Ende hin
auflosen. Im dritten Teil sehen wir, dass sich das Geschichtenerzdhlen der
westlichen Welt in den letzten zwei Jahrhunderten auf hochst bedeutsame
Weise geédndert hat. Dabei geht es nicht nur um die Frage, warum die
Geschichten der jlingeren Zeit so sehr von Sex und Gewalt gepriagt sind.
Vielmehr hat jede der Grundhandlungen eine ,,dunkle®, ,,gefiihlsbetonte*
Version entwickelt, wobei sich ein besonderes Element der Desintegration
in das moderne Geschichtenerzédhlen einschleichen konnte. Dieses Element
unterscheidet die modernen Geschichten von allen vorherigen. Trotzdem



haben sich die archetypischen Regeln, die das Geschichtenerzidhlen seit
Anbeginn der Geschichte bestimmen, in keiner Weise verdndert. Die
,abweichenden* Geschichten gehorchen nicht nur denselben Regeln; sie
liefern sogar alle Hinweise darauf, was schiefgelaufen ist und warum sie
nicht zu einem vollig zufriedenstellenden Ende kommen kénnen. Sie zeigen
uns also, wie und warum in der kollektiven Psyche unserer Kultur das
Element der Desintegration entstanden sein muss.

Dieser dritte Teil des Buches endet mit einem Kapitel iiber die beiden wohl
zentralen ritselhaften Geschichten, die die westliche Vorstellungswelt
hervorgebracht hat: Sophokles' Odipus Tyrannos und Shakespeares Hamlet.
Erst an dieser Stelle ist die Vorarbeit geleistet, um die tiefsten Fragen
tiberhaupt zu betrachten: Warum hat die Menschheit im Laufe ihrer
Evolution die Fahigkeit entwickelt, diese Bildmuster in unserem Kopf zu
erzeugen? Welchem Zweck dienen sie? Und wie hingen Geschichten mit
dem zusammen, was wir "echtes Leben" nennen?

Mit diesen Fragen beschéftigen wir uns im vierten und letzten Abschnitt des
Buches, 'Warum wir Geschichten erzédhlen'. Der vierte Teil beginnt mit zwei
bedeutenden Arten von Geschichten, die wir bis dahin noch nicht betrachtet
haben: Mythen tiber die Erschaffung der Welt und den "Siindenfall". Diese
werden mit der Evolution des menschlichen Bewusstseins und unseren
Beziehungen zur Natur und unseren Instinkten in Verbindung gebracht.
Dabei sehen wir, wie und warum die verborgene Sprache der Geschichten
uns ein objektives Bild der menschlichen Natur und der inneren Dynamik
des menschlichen Verhaltens liefern kann. Ein richtiges Verstindnis davon,
warum wir Geschichten erzdhlen, wirft ein neues Licht auf fast jeden
Aspekt der menschlichen Existenz: auf unsere Psychologie, auf die Moral,
auf die Muster von Geschichte und Politik, auf die Natur der Religion, auf
das zugrunde liegende Muster und den Zweck unseres individuellen
Lebens.

Die letzten beiden Kapitel sind die lingsten des Buches. Sie versuchen,
alles zu nutzen, was wir iliber das Geschichtenerzidhlen gelernt haben, um
die psychologische Entwicklung der Menschheit seit dem Beginn der



Zivilisation neu zu interpretieren. Das erste, "Von Géttern und Menschen",
fiihrt uns von den Hohlenmalereien von Lascaux bis zur Franzdsischen
Revolution und zum Aufkommen der Romantik. Das letzte Kapitel fiihrt
durch das neunzehnte und zwanzigste Jahrhundert bis in die Gegenwart und
endet mit der Verfilmung von "Der Herr der Ringe" und dem zweiten
Golfkrieg 2003. Das Buch endet dann mit einem kurzen Epilog, der sich
mit einer der groften Geschichten befasst, die je geschrieben wurden,
Platons Hohlengleichnis.

Wenn wir an diesem Punkt in der Erforschung der wahren Griinde
angelangt sind, warum wir Geschichten erzdhlen, hoffe ich, etwas davon
vermittelt zu haben, warum es fiir die Menschheit nur noch wenige wichtige
Geheimnisse auf dieser Erde zu entrétseln gibt.

WARUM TAUCHEN UBERALL AUF DER WELT AHNLICHE GESCHICHTEN AUF? EINE
HISTORISCHE ANMERKUNG ZU FRUHEREN ANSATZEN ZU DIESER FRAGE

Der friheste Hinweis eines Autors, dass &dhnliche Geschichten und
Situationen in der gesamten Literatur zu finden sind, findet sich in James
Boswells Biografie von Dr. Samuel Johnson aus dem spiten achtzehnten
Jahrhundert. In einem ergreifenden Verweis auf Projekte, von denen
Johnson wihrend seines Lebens sprach, die er aber nie vollenden konnte,
erinnert ein Freund Boswell daran, wie der grole Mann einmal seine
Absicht erwdhnt hatte, ein Buch zu schreiben, das (mit den zu Beginn
dieses Prologs zitierten Worten) zeigt:

'wie wenig ECHTE FIKTION es auf der Welt gibt; und dass die gleichen
Bilder, mit sehr geringen Abweichungen, allen Autoren gedient haben, die
je geschrieben haben.'

Dr. Johnson war einer der belesensten Méinner seiner Zeit. Er kannte
praktisch die gesamte liberlieferte Literatur der klassischen Zeit, dazu die
meisten herausragenden Theaterstiicke und Romane, die seit der
Renaissance (zumindest in englischer Sprache) geschrieben worden waren.
Er war mit seinem scharfen Verstand von der stindigen Wiederkehr
bestimmter Bilder und Situationen in Erzidhlungen so beeindruckt, dass er



hoffte, eines Tages systematischer dariiber nachdenken zu konnen. Leider
bleibt uns nicht mehr als dieser Hinweis darauf, wie weit ihn seine
Beobachtungen gebracht haben konnten.

Ein anderer, dessen Gedanken in die gleiche Richtung gingen, war Johnsons
belesener Beinahe-Zeitgenosse, Goethe (1749-1832). In seinen Gesprachen
mit Eckermann beriihrt er mehrmals diese Frage, am bemerkenswertesten in
der seitdem oft zitierten Stelle:

Gozzi behauptete, dass es nur sechsunddreillig dramatische Situationen
geben kann; Schiller gab sich grofle Miihe, mehr zu finden, war aber nicht
in der Lage, auch nur so viele wie Gozzi zu finden."

Dann, in der zweiten Haélfte des 19. Jahrhunderts, kam aus einer ganz
anderen Richtung eine verbliiffende Entdeckung: Das wachsende Heer der
Anthropologen, Ethnologen und Voélkerkundler stellte fest, in welchem
Ausmall dieselben Themen und Motive in den Mythen und Volksmérchen
der ganzen Welt auftauchten. Es gab nicht nur, wie Sir James Frazer in ,,The
Golden Bough“ (1890) zeigte, bemerkenswerte Ahnlichkeiten in den
zentralen religiosen Mythen verschiedener Kulturen, wie z. B. die Idee des
Gottes, der stirbt und wiedergeboren wird (schon 1871 war George Eliots
Mr. Casaubon in Middlemarch mit "einem gro3en Werk" beschiftigt, um zu
zeigen, dass "alle mythischen Systeme oder erratischen mythischen
Fragmente in der Welt Korruptionen einer urspriinglich offenbarten
Tradition" waren: Wiederum erhalten wir nicht den geringsten Hinweis
darauf, wie Casaubon zu einer solchen Vorstellung gekommen sein konnte).
Das wirklich Erstaunliche war, dass die Sammler von Volksmirchen an
kulturell und geographisch so weit voneinander entfernten Orten auf
Versionen derselben Grundhandlung stieen, dass es unmoglich schien,
dass diese Geschichten nur einer einzigen urspriinglichen Quelle
entsprungen sein sollten. Varianten von, sagen wir, "Aschenputtel" in ganz
Europa zu finden, von Serbien bis zu den Shetlands, von Russland bis
Spanien, war eine Sache. Immerhin haben diese Lander einige gemeinsame
kulturelle und sprachliche Traditionen. Aber als man dieselbe Geschichte in
anderer Form in China, in Afrika und bei den nordamerikanischen



Indianern fand, war klar, dass thre Allgegenwartigkeit nicht mehr einfach
durch kulturellen Kontakt oder eine gemeinsame historische Quelle, wie
archaisch auch immer, erklart werden konnte.

Woher kamen also die Geschichten? Eine Antwort von vielen Autoren des
spaten 19. Jahrhunderts war, dass all diese Geschichten, Mythen und
Legenden Versuche waren, Naturphidnomene zu erkliren und zu
dramatisieren. Der Philologe Friedrich Max Muller (1823-1900) vertrat die
damals populdre Theorie, dass es sich bei den Geschichten vom Gott, der
stirbt und wiedergeboren wird, um "Sonnenmythen" handele, die den
Untergang und den Aufgang der Sonne beschreiben. Es wurde auch
vermutet, dass die weit verbreiteten Volksmérchen, in denen eine Heldin
von einem Ungeheuer gefressen wird, etwas damit zu tun haben miissen,
dass die Sonne bei einer Sonnenfinsternis vom Mond "gefressen" wird.
Andere wiederum vertraten die Ansicht, dass die auf der ganzen Welt
verbreiteten Geschichten von "Drachen" und "Monstern" ihren Ursprung in
der Entdeckung von Dinosaurierknochen haben. Allerdings waren solche
Theorien vollig unzureichend, um die erstaunliche Universalitit nicht nur
der Geschichten selbst, sondern oft auch der winzigen Details, mit denen sie
ausgedriickt wurden, zu erkldren. Eine besser ausgefeilte, aber ebenfalls
unzureichende Version dieser "Metaphern fiir die Natur"-Argumente in
wurde in jlingerer Zeit von Autoren wie dem kanadischen Akademiker
Northrop Frye vorgebracht, der in seiner Anatomie der Kritik versucht hat,
die zugrundeliegenden Formen von Tragodie und Komddie mit dem Thema
"Tod und Auferstehung" im natiirlichen Jahreszyklus (Winter, der dem
Friihling weicht, usw.) in Verbindung zu bringen.

Eine zweite Antwort besagt, dass es einfach keine befriedigende,
allumfassende Erklarung fiir die Allgegenwértigkeit bestimmter
Erzdhlformen gibt. Diese Sichtweise ist vor Allem unter Experten fiir
Folklore beliebt. Seit der viktorianischen Zeit hat sich ein groBBes Interesse
an der Sammlung von Parallelen und Verbindungen zwischen den
Volksmarchen hunderter verschiedener Kulturen entwickelt. Allein von
"Aschenputtel" sind weit iiber 1000 Versionen gesammelt worden.



Mittlerweile sind die  Bibliotheken voll mit Bilichern wie
"Dreihunderfiinfundvierzig Varianten von Aschenputtel, Catskin und Cap
O'Rushes, zusammengefasst und tabellarisch dargestellt, mit Diskussion der
mittelalterlichen Analoga und Anmerkungen®, oder "Tom-Tit-Tot: FEin
vergleichender Essay liber Aarne-Thompson Typ 500 - Der Name des
Helfers"; oder ,,Eine neue Klassifizierung der grundlegenden Version der
Tar Baby-Geschichte auf der Grundlage von zweihundertsiebenundsechzig
Versionen®. Die Folkloreexperten haben festgestellt, dass die Verbreitung
von Mairchen durch kulturellen Kontakt im Laufe der Geschichte ein
weitaus komplexerer Prozess war, als es auf den ersten Blick scheint.
Geschichten, die die Briidder Grimm im frithen 19. Jahrhundert sammelten,
lassen sich auf {iber tausend Jahre dltere indische Quellen zuriickfiihren, die
tiber Handelswege oder zur Zeit der Kreuzziige nach Europa gelangten und
dazwischen von zahllosen Geschichtenerzdhlern iiberarbeitet wurden.
Geschichten, die in der Neuzeit in Afrika und Asien als "indigene
Volksmarchen" gesammelt wurden, gehen wiederum auf die Briider Grimm
zuriick. Sie wurden von Missionaren weitergegeben und lokal angepasst.

Eine Folge dieser komplexen Entdeckungen war, dass die fleiBigen
Sammler von dem Berg an Material, den sie angehauft hatten, liberwaltigt
waren. Sie verzweifelten an der Suche nach einer Theorie, die eine
gemeinsame Basis in der menschlichen Psychologie erkennen konnte, um
sowohl den Ursprung der Mérchen und ihre wiederkehrenden Merkmale als
auch deren anhaltende Anziehungskraft liber viele Generationen auf
Millionen von Menschen in unterschiedlichen Kulturen erkldaren konnte.
Mit den Worten von Peter und Iona Opie:

,,Erfreulicherweise werden solche allumfassenden Theorien heute mit
Skepsis betrachtet. Man ist nicht mehr der Meinung, dass eine einzige
Theorie geeignet ist, auch nur den groften Teil der Erzdhlungen
zufriedenstellend zu erkliaren. Thre Quellen sind sicherlich zahlreich ... ihre
Bedeutungen — falls sie jemals Bedeutungen hatten — werden als vielfaltig
angesehen. Jede Erzdhlung, so glaubt man heute, sollte separat untersucht

werden.«3



Es ging formlich ein Seufzer der Erleichterung durch die Fachwelt — das
eigentliche Rétsel wurde jedoch durch diese Herangehensweise nicht geldst.

Ende des 19. Jahrhunderts stellte der deutsche Ethnologe Adolf Bastian
(1826-1905) die Theorie auf, dass der menschliche Geist scheinbar auf
natiirliche Weise um bestimmte Grundbilder herum arbeitet. Damit nidherte
man sich der Frage nach dem Geschichtenerzdhlen zum ersten Mal auf
einer tieferen Ebene. Bastian erklirte die Ahnlichkeiten in den Mythen und
Erzahlungen verschiedener Kulturen mit etwas, das er Elementargedanken
oder "elementare Ideen" nannte. Diese, so vermutete er, stammten aus der
Natur der menschlichen Psyche und seien daher allen Menschen
gemeinsam.

Etwas spiter, in den 1890er Jahren, deutete Sigmund Freud an, dass ein
grofler Teil des menschlichen Verhaltens durch das ,,Unbewusste* erklart
werden konnte: GrofBle Bereiche unserer psychischen Aktivitit ldgen
unterhalb der Schwelle unseres Bewusstseins.

Eine der offensichtlichsten Arten, wie wir uns der Existenz dieses Bereichs
bewusstwerden, sind unsere Traume. Sie prdsentieren uns spontan
Bildsequenzen, wie Fragmente von Geschichten, ohne dass wir bewusst
eingreifen oder ihren Inhalt in irgendeiner Weise zu steuern konnen. Freud
war besonders von den Parallelen zwischen den Inhalten von Traumen und
den Themen bestimmter Mythen beeindruckt.

Vielleicht waren solche Mythen in gewisser Weise mit der Grundlage
dessen verbunden, wie wir die Welt unbewusst wahrnehmen: mit den
inneren Mustern unserer psychischen Entwicklung als Individuen?

Sicherlich schien das beriihmte Beispiel des "Odipalen Dreiecks" eine
bemerkenswerte Ubereinstimmung zwischen einem alten Mythos und der
Erfahrung zahlloser moderner Individuen zu zeigen: Aus dem
immerwéahrenden Kampf des Kindes mit der riesigen, iliberschattenden
psychischen Priasenz seiner Eltern leitet sich eine grof3e Hiirde auf dem Weg
zur Etablierung einer eigenen gesunden, unabhingigen psychischen
Identitét ab, die spiter bei diesen Menschen zu Problemen fiihrt.



Vielleicht konnte man alle anderen Motive von Mythen und Folklore in
demselben Freud’schen Licht sehen: als Geschichten von "raubgierigen
Miittern" (Hénsel und Gretel), "Kastrationsiangsten" (das Schwert, das
bricht) oder der "Flucht aus dem Mutterleib" (Jona und der Wal). Immerhin
geht es in den Geschichten um etwas, das die Menschheit universell erlebt:
unsere Sexualitdt, unsere grundlegendsten menschlichen Beziehungen,
unsere Erinnerungen an die Geburt und unsere Angste vor dem Tod. In den
letzten 100 Jahren wurden unzdhlige Versuche unternommen, Mythen,
Volksmarchen und andere Geschichten auf diese Weise zu interpretieren. So
zum Beispiel Ernest Jones' Aufsatz, der Hamlet als ein weiteres Beispiel fiir
das Odipale Dreieck analysiert, oder Dr. Bruno Bettelheims The Uses of
Enchantment (1976), in dem er die Griinde fiir die Anziehungskraft und den
Wert der alten Mérchen fiir die Kinder von heute analysiert.

Dennoch schien ein solcher Ansatz als umfassende Erklarung von
Geschichten bei weitem nicht ausreichend und in vielen Féllen sogar
grotesk begrenzt. So universell und wichtig unsere Beziehungen zu unseren
Eltern oder unsere Sexualitdt auch sein mogen, dies war sicherlich nicht die
ganze Erklarung fiir die komplexe Struktur von Mythen und Erzdhlungen
auf der ganzen Welt? Gab es nicht eine noch tiefere Ebene, auf der die
Bedeutung dieser Geschichten lag: eine Ebene, die die Freud’sche
Erklarung nicht in ihrer Gesamtheit ablehnte, sondern sie transzendierte und
insgesamt etwas viel Tieferes und Universelleres widerspiegelte?

Mein Ansatz steht in der Tradition von Bastian und Freud, dass erstens die
menschliche Vorstellungskraft so beschaffen zu sein scheint, dass sie auf
natiirliche Weise um bestimmte "elementare" Formen und Bilder herum
arbeitet und dass zweitens ein Grofiteil dessen, was das menschliche
Verhalten erklart, unterbewusst ablduft. Wahrend Freud sich nur mit einem
Teil des Bildes beschiftigte, mit der Sexualitdt und den Problemen der
individuellen Psyche, ging sein Schweizer Kollege Carl Jung zu einer viel
umfassenderen Frage tlber: Wie sind wir auf einer tieferen Ebene
psychologisch konstruiert? Nach Jung haben wir alle den gleichen
psychologischen Tiefenbauplan, genauso wie wir alle genetisch



programmiert sind, uns korperlich zu entwickeln. Unsere Individualitit
kommt somit nur auf den oberflichlicheren Ebenen unserer Psyche zum
Vorschein.

Wenn wir nach einer Erklarung suchen, warum bestimmte Bilder, Symbole
und Gestaltungsformen in Geschichten in einem Ausmalf} wiederkehren, das
nicht allein durch kulturelle Uberlieferung erklirt werden kann, miissen wir
zuerst auf die tieferen Ebenen des Unbewussten schauen, die wir alle
gemeinsam haben. Nach Jung liegen auf dieser Ebene archetypische
Strukturen und nur dort kann die grundlegende Bedeutung und der Zweck
der Muster gefunden werden, die dem Geschichtenerzédhlen zugrunde
liegen.

In der gleichen Tradition stand der Amerikaner Joseph Campbell. Er
versuchte in "Der Held mit den tausend Gesichtern" und "Die Masken
Gottes", einen Grofiteil des Geschichtenerzihlens zu einer Art universellen
Geschichte in Verbindung zu setzen, von der die einzelnen Mythen und
Erzdhlungen lediglich verschiedene Aspekte darstellen. Er nannte das den
,Monomythos.

Andere Autoren weiteten diese Art von allgemeinem Ansatz auf einige der
bekannteren literarischen Werke unserer Kultur aus, wie Northrop Frye in
seiner ,,Anatomy of Criticism* und Leslie Fiedler in ,,Love and Death In
The American Novel®, die auf den folgenden Seiten zitiert werden. Ein
weniger bekannter Autor darf in dieser Aufzdhlung keinesfalls fehlen: John
Vyvyan, dessen kleines Buch ,,The Shakespearean Ethic* nicht nur ein
Versuch war, diese Art der Analyse auf einige von Shakespeares Stiicken
auszudehnen, sondern auch das originellste Buch iiber Shakespeare ist, dass
ich je gelesen habe.

Der entscheidende Ausgangspunkt ist die Erkenntnis, dass alle Arten von
Geschichten, letztlich der gleichen Quelle entspringen, nach den gleichen
Grundmustern geformt sind und den gleichen verborgenen, universellen
Regeln unterliegen.



An diesem Punkt kann unsere Reise beginnen.



Teil 1



Prolog zum ersten Teil

Stellen Sie sich vor, wir tauchen gleich in eine Geschichte ein — irgendeine
Geschichte der Welt. Auf einer Biihne hebt sich der Vorhang. Ein Kino
verdunkelt sich. Wir wenden uns dem ersten Absatz eines Romans zu. Ein
Erzidhler spricht die uralte Formel "Es war einmal..." aus.

Auf den ersten Blick ist die menschliche Vorstellungskraft und damit der
Bereich, der dem Geschichtenerzihler zur Verfiigung steht, so grenzenlos,
dass man meinen konnte, dass buchstiblich alles als nédchstes passieren
konnte.

Aber in Wirklichkeit gibt es bestimmte Dinge, die wir ziemlich sicher
wissen konnen, noch bevor die Geschichte beginnt.

Zunichst einmal ist es wahrscheinlich, dass die Geschichte einen Helden
oder eine Heldin oder beides haben wird: eine zentrale Figur oder Figuren,
auf deren Schicksal unser Interesse an der Geschichte beruht; jemand, mit
dem wir uns identifizieren konnen.

Wir werden unserem Helden oder unserer Heldin in einer imagindren Welt
vorgestellt. Kurz oder ausfiihrlich wird die allgemeine Szene festgelegt. Der
Zweck der Formel "Es war einmal
gegenwirtigen Ort und unserer Zeit in das imaginire Reich zu versetzen, in
dem sich die Geschichte entfalten soll. Dort wird uns dann die zentrale
Figur vorgestellt, mit der wir uns identifizieren sollen.

ist es, uns aus unserem

Dann passiert etwas: ein Ereignis oder eine Begegnung, die die Handlung
der Geschichte auslost und ihr einen Fokus gibt. In der Tat wird der Anfang
jeder Geschichte von einer Art Doppelformel beherrscht: ,,Es war einmal
eine Person, die lebte an einem bestimmten Ort ... und dann, eines Tages,
geschah etwas".



Wir lernen einen Jungen namens Aladdin kennen, der in einer Stadt in
China lebt... Dann kommt eines Tages ein Zauberer und fiihrt ihn aus der
Stadt in eine geheimnisvolle unterirdische Hohle.

Wir treffen einen schottischen General Macbeth, der gerade einen grof3en
Sieg iliber die Feinde seines Landes errungen hat... Dann, auf seinem
Heimweg, begegnet er den geheimnisvollen Hexen.

Wir treffen ein Madchen namens Alice, das sich amiisieren mochte... Dann
sicht sie plotzlich ein weiles Kaninchen vorbeilaufen und in einem
geheimnisvollen Loch verschwinden.

Wir sehen den groflen Detektiv Sherlock Holmes in seiner Wohnung in der
Baker Street sitzen... Dann klopft es an der Tiir, und ein Besucher tritt ein,
um ihm seinen nichsten Fall zu prisentieren.

Dieses Ereignis stellt den "Ruf" dar, der den Helden oder die Heldin aus
threm anfanglichen Zustand in eine Reihe von Abenteuern oder Erlebnissen
fiihrt, die ithr Leben mehr oder weniger stark verdndern werden.

Das Nichste, dessen wir uns sicher sein konnen ist, dass die Handlung
Konflikte und Ungewissheit beinhaltet, denn ohne ein gewisses Mall an
beidem kann es keine Geschichte geben. Wo es einen Helden gibt, kann es
auch einen Bosewicht geben (in manchen Fillen ist sogar der Held selbst
der Bosewicht). Selbst, wenn die Charaktere in der Geschichte nicht
explizit als "die Guten" und "die Bosen" gegeniibergestellt werden, ist es
wahrscheinlich, dass einige auf der Seite des Helden oder der Heldin
stehen, wahrend andere darauf aus sind, sie zu bekdmpfen.

SchlieBlich sollen wir spiiren, dass die Geschichte auf eine Art Auflosung
hinauslauft. Jede vollstandige Geschichte muss auf einen Hohepunkt
hinarbeiten, an dem der Konflikt und die Ungewissheit meist am groften
sind. Dieser fiihrt dann zu einer Auflosung all dessen, was zuvor geschehen
ist, und bringt die Geschichte zu threm Ende. Hier sehen wir, wie jede
Geschichte, manche ganz subtil und manche mit Nachdruck, ihre
Hauptfigur oder -figuren in eine von zwei Richtungen fiihrt: Entweder sie
enden gliicklich, mit einem Gefithl der Befreiung, Erfiillung und



Vollendung. Oder sie enden ungliicklich, in irgendeiner Form von
Unbehagen, Frustration oder Tod.

Zu sagen, dass Geschichten entweder ein gliickliches oder ein
ungliickliches Ende haben, ist ein solcher Gemeinplatz, dass man fast
zogert, ithn auszusprechen. Aber es muss gesagt werden, denn dies ist das
Wichtigste, was man bei Geschichten beobachten kann. Darum und um das,
was notwendig ist, um eine Geschichte zu der einen oder anderen Art von
Ende zu bringen, dreht sich die ganze Bedeutung von Geschichten in
unserem Leben.

Einer der wenigen allgemeinen Texte iiber Geschichten ist Aristoteles'
Poetik, die vor weit tiber 2000 Jahren unvollendet blieb. Es war Aristoteles,
der als Erster feststellte, dass eine zufriedenstellende Geschichte "einen
Anfang, eine Mitte und ein Ende" haben muss. Er war es auch, der im
Zusammenhang mit den beiden Haupttypen von Biihnenstiicken zum ersten
Mal ausdriicklich auf die beiden Arten von Enden hinwies, auf die eine
Geschichte hinauslaufen kann.

Einerseits gibt es, wie Aristoteles es in der Poetik formuliert, tragische
Geschichten. In ihnen schldgt das anfiangliche Gliick des Helden oder der
Heldin in eine Katastrophe um (das griechische Wort "Katastrophe"
bedeutet wortlich "Abwartsschlag", der Abschwung des Heldengliicks am
Ende einer Tragodie).

Auf der anderen Seite gibt es im weitesten Sinne Komddien: Geschichten,
in denen die Dinge fiir den Helden oder die Heldin zunichst immer
komplizierter zu werden scheinen, bis sie sich in einen scheinbar
unlosbaren Knoten verstrickt haben. Doch schliefllich kommt das, was
Aristoteles die Peripetie oder "Umkehrung des Schicksals" nennt: Der
Knoten wird auf wundersame Weise aufgelost (daher kommt das
franzosische Wort denouement, was wortlich "Entknotung" bedeutet). Held,
Heldin oder beide zusammen sind befreit; und wir konnen jubeln.

Diese Einteilung gilt fiir eine viel groBBere Bandbreite an Geschichten, als es
die Begriffe "Tragodie" und "Komodie" vermuten lassen. In der Tat gilt sie,



mit Einschrinkungen, fiir den gesamten Bereich des Geschichtenerzihlens.
Die Handlung einer Geschichte fiihrt ithren Helden oder ihre Heldin
entweder in eine "Katastrophe" oder in eine "Entknotung"; in die
Frustration oder in die Befreiung; in den Tod oder in eine Erneuerung des
Lebens. Man konnte meinen, dass es fast ebenso viele Arten gibt, dieses
Auf und Ab zu beschreiben, wie es individuelle Geschichten in der Welt
gibt. Doch je sorgfiltiger wir die grofle Bandbreite der Geschichten
betrachten, die die menschliche Vorstellungskraft im Laufe der
Jahrhunderte hervorgebracht hat, desto deutlicher konnen wir erkennen,
dass es immer wiederkehrende allgemeine Formen gibt, die den Weg des
Helden oder der Heldin zu ihrem endgiiltigen Ziel vorgeben.

Auf die wichtigsten dieser ,,Grundhandlungen* wollen wir nun schauen.



Kapitel 1 - Die Uberwindung des Monsters

»Legenden von der Totung eines zerstorerischen Ungeheuers findet man iiberall auf der Welt. Der
Gedanke, der ihnen allen zugrunde liegt, ist, dass das getdtete Ungeheuer tibernatiirlich und
menschenfeindlich ist.*

E. S. Hartland, Die Legende von Perseus (1896)

Im Jahr 1839 machte sich der junge Engldnder Henry Austen Layard auf,
tiber Land nach Ceylon, dem heutigen Sri Lanka, zu reisen. Auf halber
Strecke, in der wilden Wiistenregion Mesopotamiens, erweckte eine Reihe
mysterioser Hiigel im Sand seine Neugierde. Er hielt inne, um sie zu
untersuchen. So begann eine der wichtigsten Untersuchungen in der
Geschichte der Archéologie. Das, wortiiber Layard gestolpert war, entpuppte
sich als die Uberreste einer der frithesten Stidte, die jemals erbaut worden
waren: das biblische Niniveh.

Im Laufe der folgenden Jahrzehnte wurden in Niniveh viele faszinierende
Entdeckungen gemacht, aber keine war so faszinierend wie eine Vielzahl
von Tontafeln, die 1853 ans Tageslicht kam. Die Tafeln waren mit kleinen
keilformigen Zeichen bedeckt, offensichtlich eine unbekannte Form der
Schrift. Die Aufgabe, diese "Keilschrift" zu entziffern, sollte den grofiten
Teil der nichsten 20 Jahre in Anspruch nehmen. Als George Smith vom
Britischen Museum 1872 endlich die Ergebnisse seiner Arbeit enthiillte,
war die viktorianische Offentlichkeit elektrisiert. Eine Sequenz der Tafeln
enthielt Fragmente eines langen epischen Gedichts, das in die Anfange der
Zivilisation zuriickdatiert wurde und die bei weitem dalteste schriftliche
Geschichte der Welt darstellte.

Der erste Teil des sumerischen ,,Gilgamesch-Epos®, wie wir ihn heute
kennen, erzdhlt davon, wie das Konigreich Uruk unter den schrecklichen



