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0. VORBEMERKUNGEN

Das Zitat aus Hugo von Hofmannsthals Unterbaltung iber den ‘Tasso’
von Goethe,! das wir unserem Buch als Motto vorangestellt haben,
scheint dieses selbst kritisch zu treffen. Denn muf nicht der Vorwurf des
“Dichters” aus der*Unterbaltung, dafl eine allgemeine Rede liber das
Drama die einzelnen Dramen etwa eines Shakespeare oder Goethe ver-
fehlt, auch gegen ein Buch ausgesprochen werden, dessen Titel ganz all-
gemein eine Theorie des Dramas ankiindigt? Hofmannsthals Vorwurf
zielt jedoch nicht generell auf jedes allgemeine Sprechen iiber das Drama
ab, sondern auf pauschale Verallgemeinerungen dariiber, was und wie
ein Drama zu sein hat. Und in diesem Sinn fithlen wir uns von dem Vor-
wurf nicht getroffen, da wir zwar eine allgemeine und systematische,
nicht aber eine normativ-priskriptive Theoriebildung beabsichtigen und
da es uns nicht um eine pauschale Definition von Drama geht, sondern um
eine differenzierte und detaillierte Beschreibung seiner Strukturen und
Vertextungsverfahren.

Das Buch wendet sich als Einfithrung in die Analyse dramatischer Texte
primir an den literaturwissenschaftlichen Anfinger, an Kollegiaten und
Studenten, denen es den Einstieg in die Dramenanalyse und in die Litera-
tur zur Dramenanalyse erleichtern soll. Diesem Anliegen kommen die
vorliegenden Studien zur dramatischen Schreibweise nur wenig entgegen,
indem diese entweder von einem historisch oder typologisch engen, nor-
mativen Gattungsverstindnis ausgehen (Petsch, Staiger u.a.) oder aber
einen Analyseaspekt isolieren (Klotz, Piitz u.a.) bzw. monographisch
einen einzelnen Autor, eine einzelne Gattung (Komadie, Tragodie usw.)
oder eine einzelne historische Untergattung (Biirgerliches Trauerspiel,
Theater des Absurden usw.) behandeln.? Gerade diese Untersuchungen zu
einzelnen Aspekten und zu einzelnen Textgruppen entwickeln zwar oft
differenzierte Analysekategorien und Beschreibungsrepertoires, sie set-
zen jedoch in ihrer Gesamtheit den Anfinger dem Initialschock eines
Lektiirepensums aus, das ihn eher entmutigt und verwirrt als fordert. Hier
will die vorliegende Arbeit ein Wegweiser sein, und das nicht in Form
eines den Gang der Forschung beschreibenden Forschungsberichts, son-
dern dadurch, dafl sie das in zahlreichen Publikationen Verstreute — soweit
es sich um Analysekategorien handelt, die vom konkreten Einzelfall ab-
strahierbar sind — zusammenfafit. Der Programmatik der Reihe Infor-
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mation und Synthese entsprechend hat unsere Einfithrung also nicht den
Ehrgeiz wissenschaftlicher Innovation, sondern will das bereits Bekannte
in ein ibergreifendes System integrieren und in bibliographischen Ver-
weisen zuginglich machen. Die kommunikationstheoretische und struk-
turalistische Basis dieses Systems diirfte jedoch auch dem Fachmann
Denkanstofle zur Reflexion iiber eine systematische Poetik des Dramas
vermitteln. Wir miissen aber, in Hinblick auf den primir intendierten
Leser und auf die Absicht einer Einfilhrung in die praktische Analyse-
arbeit, darauf verzichten, unseren eigenen Ansatz wissenschafts- und
methodentheoretisch zu fundieren und innerhalb der noch anhaltenden
Methodendiskussion zu situieren. Wichtiger als solche Meta-Theorie-
bildung erscheint uns fiir unser konkretes Anliegen die Entwicklung einer
moglichst kohidrenten, systematischen und operationalisierten Meta-
Sprache zur Analyse und Beschreibung dramatischer Texte.

Im Rahmen einer allgemeinen Einfihrung missen wir auch zugunsten
der Darstellung universaler Strukturen und Vertextungsverfahren der
dramatischen Schreibweise auf eine systematische Behandlung der
spezifischen Probleme der Tragédie, Komddie oder Tragikomddie?
und auf eine Geschichtsschreibung des Dramas und seiner Gattungen und
Untergattungen verzichten. Eine Einfithrung in die Dramenanalyse kann
keine Geschichte des Dramas sein, sondern soll diese erst ermdglichen,
indem sie ihr Beschreibungsmodelle zur Verfiigung stellt, die die Dia-
chronie von Strukturen und Funktionen sichtbar und beschreibbar
machen. Das bedeutet natiirlich nicht, daff wir darauf verzichten wollen,
konkrete historische Texte und Strukturtransformationen zu zitieren,
nur wird dieser Bezug immer ein exemplarischer sein und nicht selbst-
zweckhaft auf historische Einzelerkenntnis abzielen. Das typologisch
und historisch breit gestreute Korpus dramatischer Texte, das wir unserer
Einfiihrung zugrunde legen, soll einerseits der Allgemeinheit und Uni-
versalitit der Modellbildung dienen, andererseits die Variationsbreite in
den Realisierungen einzelner Strukturen und Vertextungsverfahren veran-
schaulichen. Diese Variabilitit wird von uns jedoch nicht dominant histo-
risch-diachronisch beschrieben, sondern typologisch-systematisch.

Eine weitere Einschrinkung ergibt sich daraus, dafl wir auch die Pro-
bleme der kommunikativen Funktionen des Dramas im Gesamtsystem
Gesellschaft — und sie stellen sich bereits mit der Frage nach dem anthro-
pologischen Ursprung des Dramas und seinen Beziigen zum Ritual* und
beherrschen die gegenwirtige Diskussion um Ort und Aufgabe des Thea-
ters — weder in ihrem systematischen Zusammenhang noch in ihrer histo-
rischen Entwicklung mehr als skizzenhaft andeuten konnen (s. u. 2.4), da



wir uns auf die werkinternen Strukturen konzentrieren miissen. Und
selbst hier miissen wir jene Aspekte ausklammern, die, wie die Analyse
der stilistischen Textur, der metrisch-rhythmischen Gestaltung und der
Tiefenstruktur der prisentierten “Geschichte”, nicht fiir dramatische
Texte spezifisch sind. Solche Fragestellungen miissen gesonderten Bin-
den dieser Reihe vorbehalten bleiben, wihrend wir uns hier auf die dra-
menspezifischen Strukturen der Bithnendimension (Kap. 2), der pluri-
medialen Informationsvergabe (Kap. 3), der monologischen und dialo-
gischen Kommunikation (Kap. 4), der Prisentation der Figuren und der
Geschichte (Kap. 5 und 6) und der Gestaltung von Raum und Zeit
(Kap. 7) konzentrieren wollen. Und auch hier wird im Rahmen einer Ein-
fuhrung vieles skizzenhaft und aufgrund der Forschungslage vieles tenta-
tiv bleiben miissen.

Unsere Auswahl des Korpus von Primirtexten, auf die wir uns zur
konkretisierenden Illustration von Strukturtypen exemplarisch beziehen,
ist von miteinander nicht immer v6llig harmonisierbaren Kriterien und
Motivationen bestimmt: sie zielt einerseits auf eine libernationale und
historisch moglichst weitgespannte typologische Vielfalt ab — von der
antiken griechischen Trag6die bis zu den Experimenten der zeitgendssi-
schen Avantgarde — und versucht dabei, sich auf méglichst reprisentative
Werke zu beschrinken; andererseits hat die Freiheit der Wahl ihre Gren-
zen in der eigenen, keineswegs enzyklopidischen Kenntnis der dramati-
schen Weltliteratur. So bedeutet etwa das Fehlen von Verweisen auf orien-
talische Dramatik kein negatives Urteil iiber deren Relevanz, und so er-
laubt die hiufige Wahl englischer Beispiele zu Recht den Schlufl, dafl der
Verfasser primir Anglist ist. Dafl dabei vor allem immer wieder auf Werke
Shakespeares zurlickgegriffen wird, reflektiert nicht nur das eigene Inter-
esse, sondern ist auch durch die Hoffnung bestimmt, daf diese einem
breiteren Leserkreis wohl am ehesten bereits bekannt sind.

Die ausfiihrliche analytische Inhaltsangabe, die engmaschige, die einzel-
nen Abschnitte nach ihrem Stellenwert hierarchisierende Gliederung und
das Autorenregister sollen dem Leser die Lektiire und ein spateres Nach-
schlagen erleichtern. Dem dienen auch die zahlreichen Querverweise, die
zusammen mit der analytischen Gliederung ein Sachregister eriibrigen.
Der urspriingliche Plan, die umfangreiche Bibliographie systematisch nach
Sachgruppen zu gliedern und damit leichter beniitzbar zu machen, hat sich
dagegen als unméglich erwiesen, da dabei zu viele Uberschneidungen auf-
getreten wiren. Wir begniigen uns darum mit einer Zweigliederung, die in
threm ersten Abschnitt die zitierten Primirtexte, Autorenreflexionen zum
Drama und historischen Dramentheorien auffiihrt, in ithrem zweiten Teil
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neuere Sekundirliteratur zur allgemeinen Dramentheorie, zu einzelnen
Strukturelementen des Dramas und zu historischen Ausformungen sol-
cher Strukturelemente. Vollstandigkeit kann vor allem im Bereich von
primir historisch orientierten Arbeiten gar nicht die Absicht sein; wir
miissen uns vielmehr auf jene Arbeiten beschrinken, die in ithrem analy-
tischenVorgehen und ihrer Begriffsbildung eine vom konkreten histori-
schen Einzelfall abstrahierbare Relevanz besitzen. Dafl uns dabei viel
Wichtiges entgegangen sein wird und wir andererseits manches weniger
Brauchbare aufgenommen haben, ist uns wohl bewufit; hier konnte
allein eine im Team erarbeitete Bibliographie Abhilfe schaffen. Die Bi-
bliographie in der vorliegenden Form versteht sich jedoch nicht als eigen-
stindig, sondern ist bezogen auf unseren Text, der sie in Literaturver-
weisen zu den einzelnen Aspekten und Kategorien erschliefit. Es ist also
nicht notwendig, die ganze Bibliographie durchzugehen, wenn man etwa
Literatur zum Monolog sucht, da im Kapitel iiber den Monolog in einer
Fufinote in abgekiirzter Form — nur Autor und Erscheinungsjahr — auf die
einschlagigen Titel verwiesen wird. Dabei mufiten wir freilich darauf
verzichten, jeweils auch alle allgemeinen Studien zum Drama wieder zu
nennen, die unter anderem auch auf diesen Aspekt eingehen; solche allge-
mein dramentheoretische Arbeiten heben wir, unabhingig von ihrem
Wert, daher in der Bibliographie durch Asterisk hervor.

Nach diesen Formalia und nicht als Formalitit wollen wir jenen dan-
ken, die die Arbeit an diesem Buch ermdglicht und gefordert haben. Mein
Dank gilt vor allem meinem verehrten Lehrer Prof. Wolfgang Clemen, in
dessen Shakespeare-Oberseminaren ich erfahren habe, wie man Dramen
liest; sollte die vorliegende Einfiihrung das Gegenteil beweisen, so ist
dies véllig meine Schuld. Herzlich danken mochte ich aber auch den Stu-
denten meiner Proseminare zum Drama, mit denen ich einen Grofiteil
dieser Einfilhrung in konkreter Analysearbeit entwickelt und erprobt
habe und deren konstruktive Kritik manches Vage, Mifiverstindliche oder
Einseitige korrigiert hat. Sie alle beim Namen zu nennen ist unmoglich;
die Betroffenen werden jedoch bei der Lektiire manches “Aha-Erlebnis”
haben. Dank schulde ich auch den Herausgebern der Reihe, Prof. Wolf-
gang Weiss und Dr. Klaus Hempfer, fiir Rat und Toleranz und dem Ver-
leger, Herrn Wilhelm Fink, fiir seinen entgegenkommenden Gleichmut
angesichts immer neuer Verzbgerungen und stindig wachsenden Um-
fangs des Manuskripts. Frau Dr. Ingrid Ostheeren hat sich des Typo-
skripts mit dankenswerter Akribie und Sachkenntnis angenommen;
manche ihrer iiberzeugenden Verbesserungsvorschlige waren jedoch lei-
der nicht mehr in den Gang der Argumentation zu integrieren.
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Frl. stud. phil. Helga Hiittmann danke ich fiir das prompte und exakte
Tippen und meiner Frau dafiir, dafl sie mich nicht immer ungestort
arbeiten lief3.

Professor Ernest Schanzer, den lieben Freund und bewunderten Philo-
logen, der seine letzte Arbeitskraft der Kritik und Verbesserung dieses
Buches geschenkt hat, kann mein Dank nicht mehr erreichen; seinem
Andenken sei es in aller Bescheidenheit gewidmet.

BEMERKUNG ZUR 5. AUFLAGE

In Zusammenhang mit der Vorbereitung einer englischen Ausgabe bei der
Cambridge University Press wurde der Text noch einmal griindlich durchge-
sehen und in zahlreichen Details bereinigt. Wichtige Hinweise dabei ver-
danke ich Dr. John Halliday, meinem englischen Ubersetzer, Mrs. Iris Hunter,
die mit grofier Akribie die englische Ausgabe betreut hat, und Herrn Werner
Koérner, dem griindlichsten meiner Leser. Die Bibliographie wurde erneut
aktualisiert, und die neuen Verweise wurden, soweit méglich, in die An-
merkungen integriert.
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1. DRAMA UND DRAMATISCH

1.1 ZUR FORSCHUNGSSITUATION
1.1.1 Fortwirken normativ-deduktiver Dramentheorien

Unserer Absicht einer deskriptiven kommunikativen Poetik dramatischer
Texte, die ein historisch und typologisch hochst diverses Textkorpus
abdecken soll, kommen die vorliegenden Reflexionen zu einer Gattungs-
theorie des Dramas nur wenig entgegen, da diese jeweils einen historisch
spezifischen Formtyp normativ verabsolutieren und somit den Begriff
‘Drama’ entscheidend einengen.! Dies gilt schon fiir die Dramentheorie
des Aristoteles, der selbst zwar seine Kategorien ohne normative Absicht
und induktiv aus dem Textkorpus der griechischen Tragiker ableitete, des-
sen Beschreibung des Dramas als “Nachahmung einer Handlung” in
Personenrede mit einer bestimmten Raum- und Zeitstruktur und einem
bestimmten Personal und dessen Begriffe der katharsis und hamartia
jedoch seit der Renaissance zur Norm dramatischer Texte erhoben wur-
den.2 Und dies gilt noch fiir die Dramentheorien des neunzehnten und
frihen zwanzigsten Jahrhunderts, die, ausgehend von der antiken Trago-
die, dem europidischen Renaissancedrama und dem Drama der franzosi-
schen und deutschen Klassik, in einer Konfliktstruktur das Wesen des
Dramatischen sahen (G. W. F. Hegel, F. Brunetiére, W. Archer u. a.)3
und, ihre Kriterien aus der Hegelschen Subjekt-Objekt Dialektik dedu-
zierend, das Drama als Synthese von epischer Objektivitat und lyrischer
Subjektivitit abhoben (G. W. F. Hegel, F. W. Schelling, F. Th. Vischer
u. a.) und ihm die Zeitdimension der Zukunft (Jean Paul, F. Th. Vischer,
G. Freytag u. a.) bzw. die Differenzqualitit der Spannung zuordneten
(E. Staiger).4

Solch deduktives und historisch einseitiges Denken in triadischen Gat-
tungssystemen wirkt auch heute noch weithin in Forschung und Lehre in
einer epigonal-normativen Dramenpoetik fort (E. Hirt, R. Petsch,
W. Flemming, E. Staiger u. a.), die durch die moderne Dramenproduktion
(etwa die Bauhaus-Idee eines abstrakten Theaters, das epische Drama
Brechts, das “Theater des Absurden”, die vielfiltigen Formen des Straflen-
theaters und Happenings oder die Experimente eines Peter Handke und
Robert Wilson), durch rivalisierende Dramaturgien wie die anti-aristotelische
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Dramentheorie Brechts oder die ritualistische Dramenkonzeption Antonin
Artauds und nicht zuletzt durch die verstirkte Rezeption historisch breit
gestreuter und auch auflereuropiischer Theatertraditionen’ so offensichtlich
widerlegt ist, dafl sie nur durch konsequentes Ignorieren dieser Phinomene
weiterbestehen kann.

1.1.2 Strukturalistisches Defizit

Das Fortwirken dieser Tradition deduktiv-normativer Dramenpoetik
beeinflufit den augenblicklichen Forschungsstand um so ungiinstiger, als
es kaum durch Neuansitze einer deskriptiv-strukturalistischen Theorie
dramatischer Texte, wie sie fiir narrative und lyrische Texte bereits im
Umrif} vorliegen, kompensiert wird. Dies hat seine forschungs- und
methodengeschichtlichen Griinde. Einerseits wurde die plurimediale Ein-
heit des dramatischen Textes durch das institutionalisierte Nebeneinan-
der einer literaturwissenschaftlichen und einer theaterwissenschaftlichen
Forschungstradition, die sich einseitig dem gedruckten Text bzw. dessen
Biihnenrealisierung widmeten, aufgebrochen,” und andererseits haben
literaturwissenschaftlich wichtige Neuansitze wie Russischer Formalis-
mus und New Criticism aufgrund ihrer sprachtheoretischen Orientierung
das Drama mit seinen nicht ausschlieflich verbalen Wirkungsmoglichkei-
ten vernachlissigt.® Auf zwei Gebieten jedoch zeichnen sich entscheidende
Fortschritte ab: im Bereich der historischen Poetik des Dramas, die der
normativen Verabsolutierung eines bestimmten geschichtlichen Form-
typs relativierend entgegenwirkt,® und im Bereich einer Semiotik des
Dramas, die den dramatischen Text als komplexes, sprachliche, aufier-
sprachlich-akustische, optische und allgemein sozio-kulturelle Codes
aktivierendes Superzeichen sieht.1° Die dabei angefallenen Ergebnisse
werden wir versuchen, in unsere Darstellung zu integrieren.

1.2. REDEKRITERIUM UND Di1aL0OG
1.2.1 Narrative vs. dramatische Sprechsitnation
Eine der historisch konstantesten Differenzqualititen zwischen narrativen

und dramatischen Texten definiert sich auf der Ebene der Sprechsitua-
tion!! als der kommunikativen Relation von Autor und Rezipient. Im
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Ansatz findet sich eine solche Texttypologie schon in Platons Politeia
(3. Buch), wo zwischen Bericht und Darstellung unterschieden wird, je
nachdem, ob der Dichter redet oder ob er seine Figuren selbst zu Wort
kommen liflt. Aus diesem “Redekriterium” leitet sich dann als Klassi-
fizierungsvorschlag ab,

dafl von der gesamten Dichtung und Fabel einiges ganz in Darstellung besteht,
(...) die Tragodie und Komddie, anderes aber in dem Bericht des Dichters
selbst, (.. .) vorziiglich in den Dithyramben (. . .), noch anderes aus beiden ver-
bunden, wie in der epischen Dichtkunst (. . .).12

Dramatische Texte unterscheiden sich also von episch-narrativen dadurch,
daf} sie durchgehend im Modus der Darstellung stehen, daff nirgends der
Dichter selbst spricht. Hier ist natiirlich im Licht moderner Erzihltheorie
differenzierend einzuwenden, daf} auch in narrativen Texten der Dichter
nicht selbst spricht, sondern ein von ihm geschaffener fiktiver Erzihler;
doch dieser Einwand entwertet nicht die grundsitzliche Bedeutung dieses
kategorialen Unterschieds in der Sprechsituation: sieht sich der Rezipient
eines dramatischen Textes unmittelbar mit den dargestellten Figuren kon-
frontiert, so werden sie ihm in narrativen Texten durch eine mehr oder
weniger stark konkretisierte Erzahlerfigur vermittelt. Kithe Hamburger:

(...) der sprachlogische Ort des Dramas im System der Dichtung ergibt sich
allein aus dem Fehlen der Erzihlfunktion, der strukturellen Tatsache, daf die
Gestalten dialogischgebildetsind.13

1.2.2 Kommunikationsmodell narrativer und dramatischer Texte

Die folgende graphische Darstellung der Kommunikationsmodelle narra-
tiver und dramatischer Texte soll diesen Unterschied verdeutlichen:
a) narrative Texte:

S4—1P»S3— —»E 3—»E 4

In diesem Kommunikationsmodell, das die Sender(S)- und Empfinger(E)-
Positionen nach einander iibergeordneten semiotischen Niveaus auf-
schliisselt, bedeutet S4 den empirischen Autor in seiner literatur-soziolo-
gisch beschreibbaren Rolle als Werkproduzenten, S3 den im Text impli-
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zierten “idealen” Autor als Subjekt des Werkganzen, S2 den im Werk
formulierten fiktiven Erzihler als vermittelnde Erzihlfunktion, S/E1 die
dialogisch miteinander kommunizierenden fiktiven Figuren, E2 den im
Text formulierten fiktiven Horer als Adressat von S2, E3 den im Text
implizierten “idealen” Rezipienten des Werkganzen und E4 die empiri-
schen Leser, sowohl die vom Autor intendierten Leser als auch andere und
spatere.1 Das doppelt schraffierte Feld bezeichnet das “innere Kommuni-
kationssystem” (N1) des Textes, das einfach schraffierte das “vermittelnde
Kommunikationssystem” (N2) und die ibergeordneten Niveaus N3
und N4 das “duflere Kommunikationssystem”, zunichst in idealisierter,
dann in realer Form. Je nach vorliegender Erzihlsituation (F. Stanzel) gilt
fur die auktoriale Erzahlung die Besetzung der Positionen S2 und E2
durch eigenstindige Figuren, fiir die Ich-Erzihlung die Besetzung von S2
durch eine Figur, die auch in N1 fungiert, und fiir das personale Erzihlen
eine tendenzielle Reduktion der Positionen S2 und E 2 auf den Wert Null.
Insofern bedeutet personales Erzihlen eine asymptotische Anniherung an
das dramatische Kommunikationsmodell.15

b) dramatische Texte:

S4—1PS3I—»(S2) > E 4

Der Unterschied der beiden Modelle?6 liegt darin, dafl in dramatischen
Texten die Positionen S2 und E2 nicht besetzt sind, das vermittelnde
Kommunikationssystem also ausfillt. Dieser “Verlust” an kommunikati-
vem Potential gegeniiber narrativen Texten wird jedoch schon dadurch
kompensiert, dafl dramatische Texte iiber auflersprachliche Codes und
Kanile verfiigen, die die kommunikative Funktion von S2 und E2 zum
Teil iibernehmen konnen, und dafl ein anderer Teil auf das innere Kom-
munikationssystem verlagert werden kann (z.B. durch Fragen und Ant-
worten von S/E1, die mehr der Information des Publikums als der gegen-
seitigen Information dienen).1” Und ebenso wie wir das Modell narrativer
Kommunikation historisch insofern differenziert haben, als in der moder-
nen Form personalen Erzihlens eine Reduktion des vermittelnden Kom-
munikationssystems zu konstatieren ist, ist auch das dramatische Modell in
Hinblick auf “episierende” Tendenzen hin einzuschrinken (s.u. 3.6).
Dazu geh6ren etwa der Chor in der antiken Tragddie, allegorische Figu-
ren in mittelalterlichen Moralititen, die sich in homiletischer Direktheit
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dem Publikum selbst vermittelnd interpretieren, kommentierende und
interpretierende “Nebentexte” in Form von Einleitungen, Vorwortern
oder ausgedehnten Bithnenanweisungen und die Einfithrung von Regie-
und Kommentatorfiguren in modernen “epischen Dramen”. Doch erhal-
ten solche Techniken einer Besetzung des Niveaus S2 und E2, der Eta-
blierung eines vermittelnden Kommunikationssystems, fir uns ihre be-
sondere Bedeutung vor dem Hintergrund der Normalform des drama-
tischen Kommunikationsmodells, stellen dieses also nicht als grundlegen-
des Prinzip in Frage.

1.2.3 Absolutheit dramatischer Texte

Das Fehlen des vermittelnden Kommunikationssystems, die unvermit-
telte Uberlagerung von innerem und iuflerem Kommunikationssystem,
bedingt die “Absolutheit” des dramatischen Textes gegeniiber Autor
und Publikum, wie sie in der realistischen Konvention der “vierten Wand”
(s.u.2.2.1) ihre konsequenteste Bithnenrealisierung gefunden hat.

Das Drama ist lediglich als Ganzes zum Autor gehérend, und dieser Bezug
gehort nicht wesenhaft zu seinem Werksein.

Die gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegeniiber auf.
Sowenig die dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie Anrede
an den Zuschauer.18

Diese Absolutheit des Dramas, von der Peter Szondi spricht, ist freilich
nicht wirklich gegeben, sondern eine Fiktion und kann daher auch punk-
tuell — etwa im Beiseitesprechen, im Monolog ad spectatores oder durch
chorische Kommentierung — durchbrochen und somit verfremdend in
seiner Fiktionalitit bewufitgemacht werden. Auch hier gilt also, dafl das
Durchbrechen des Kommunikationsmodells gerade durch einen solchen
scheinbaren “Kurzschluf” der Niveaus N1 und N3/4 die Bedeutung
dieses Modells bekriftigt.

1.2.4 Raum-Zeit-Struktur narrativer und dramatischer Texte

Durch die Nichtbesetzung der Position S2, des vermittelnden fiktiven
Erzihlers, entfillt gleichzeitig das ihm zugeordnete Raum-Zeit-Konti-
nuum, das in narrativen Te:<ten das Raum-Zeit-Kontinuum der in der Er-
zihlung dargestellten Welt iiberspannt. Die Variabilitit der Relationen
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dieser beiden raum-zeitlichen deiktischen Bezugssysteme ermdglicht in
narrativen Texten beliebige Umstellungen der Chronologie des Erzihl-
ten, topographische Verschrinkungen, Raffung und Dehnung der erzihl-
ten Zeit, Erweiterung und Einengung des Schauplatzes. In dramatischen
Texten jedoch, denen das iibergreifende Orientierungszentrum des fikti-
ven Erzihlers fehlt, bestimmt innerhalb der einzelnen geschlossenen
szenischen Einheiten allein das Raum-Zeit-Kontinuum der dargestellten
Handlung den Textablauf. So ist vom Niveau des implizierten Autors S3
aus gesehen allein die Wahl des jeweiligen szenischen Ausschnittes in
seinen raum-zeitlichen Proportionen und in seinen raum-zeitlichen Rela-
tionen zum Gesamtzusammenhang der Handlung intentional und damit
kommunikativ relevant, wihrend die raum-zeitliche Kontinuitit und
Homogenitit innerhalb des gewihlten szenischen Ausschnittes durch
das Medium Drama, und damit letztlich durch das dramatische Kom-
munikationsmodell, vorgegeben sind (s.u. 7). Das Ausfallen des vermit-
telnden Kommunikationssystems in dramatischen Texten erzeugt gleich-
zeitig den Eindruck unmittelbarer Gegenwirtigkeit des dargestellten
Geschehens, der Gleichzeitigkeit des Dargestellten mit der Darstellung
und dem Vorgang der Rezeption, wihrend im Gegensatz dazu sich in
narrativen Texten eine Uberlagerung der Zeitebene des Erzihlten durch
die Zeitebene des Erzihlens und damit eine Distanzierung des Erzihl-
ten in die Vergangenheit findet.!® Diese zeitliche Gegenwirtigkeit des
Dargestellten im Drama ist eine Voraussetzung fiir seine physisch-kon-
krete Vergegenwirtigung in der Biithnenrealisation.

1.2.5 Dialog in dramatischen und narrativen Texten

Uberlagern sich in narrativen Texten die Rede des Erzihlers und die Rede
der fiktiven Figuren, die vom Erzihler zitierend eingefithrt wird, so redu-
zieren sich die sprachlichen Auflerungen im plurimedial inszenierten dra-
matischen Text auf die monologischen oder dialogischen Repliken der
Dramenfiguren. Diese Beschrinkung auf die unvermittelten Repliken der
Dramenfiguren ist die zweite zentrale Voraussetzung fiir die Auffiihr-
barkeit des Dramas auf der Biihne: die Figuren konnen sich als Redende
selbst darstellen.20 Figurenrede, und vor allem dialogische Figurenrede,
ist somit die sprachliche Grundform dramatischer Texte — eine Tatsache,
die in der primir handlungsorientierten aristotelischen Poetik des Dra-
mas kaum gewlirdigt und erst von A. W. Schlegel und Hegel in den Mit-
telpunkt der Dramentheorie gestellt wurde. Der Dialog, in “lyrischen”

23



und narrativen Texten ein fakultatives Gestaltungsmittel unter anderen,
ist im Drama der grundlegende Darstellungsmodus.?! Dabei ist das Ver-
hiltnis von Handlung und Dialog als dialektisches zu sehen: der drama-
tische Dialog ist, in einer Formulierung Pirandellos “azione parlata”,
gesprochene Handlung.22 Wenn sich im dramatischen Dialog sprechend
Handlung vollzieht, geht die einzelne dramatische Replik nicht in ihrem
propositionalen Aussagegehalt auf, sondern stellt dariiber hinaus den
Vollzug eines Aktes — eines Versprechens, einer Drohung, einer Uber-
redung usw. — dar. Im dramatischen Dialog ist also der Aspekt des Perfor-
mativen, den die Sprechakttheorie beschreibt, immer gegeben, denn es gilt
immer die allgemeinste Bedingung des Performativen:

There is something which is at the moment of uttering being done by the person
uttering.23

Dramatische Rede als Sprechakt konstituiert jeweils ihre Sprechsitua-
tion — im Gegensatz zum Dialog in narrativen Texten, in denen die fiktive
Sprechsituation durch den Erzihlerbericht konstituiert werden kann —
und sie ist damit — im Gegensatz etwa zum philosophischen Dialog -
situativ gebunden. Darauf weist deutlich der Dramatiker Friedrich
Diirrenmatt hin:

Mufl der Dialog aus einer Situation entstehen, so mufl er in eine Situation fiihren,
in eine andere freilich. Der dramatische Dialog bewirkt: ein Handeln, ein Erlei-
den, eine neue Situation, aus der ein neuer Dialog entsteht usw.24

1.3 DRAMA ALS PLURIMEDIALE DARSTELLUNGSFORM
1.3.1 Dramatischer Text als szenisch realisierter Text

Die bisher angegebenen Kriterien — Nicht-Besetzung des vermittelnden
Kommunikationssystems und performatives Sprechen - sind notwendige,
aber nicht hinreichende Bedingungen eines Modells dramatischer Kom-
munikation. Aufgrund dieser Kriterien allein wiren zum Beispiel histo-
rische Texttypen wie der dramatic monologue?s oder rein dialogisch kon-
zipierte Romane unter dramatische Texte zu subsumieren. Solche Form-
typen lassen sich jedoch aufgrund eines Kriteriums von hoher historischer
Konstanz ausscheiden — der Plurimedialitit der Textprisentation. Der
dramatische Text als ein “aufgefiihrter” Text bedient sich, im Gegensatz
zu rein literarischen Texten, nicht nur sprachlicher, sondern auch aufier-
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