Strukturen dramatischer Texte

1. Plurimedialität des dramatischen Textes

1.1. Überblick

dramatische TextDer  unterscheidet sich von den epischen und lyrischen Texten vor allem durch seine Plurimedialität der Textpräsentation. 

Betrachtet man einen dramatischen Text genauer, kann man feststellen, dass es im Grunde genommen zwei verschiedene Textschichten gibt:

· den in der Regel schriftlich niedergelegten Dramentext (= sprachlich fixiertes Textsubstrat) 

· die szenische Bühnenrealisierung (entweder vom Textsubstrat als explizite oder implizite Bühnenanweisung unmittelbar gefordert oder bei der Inszenierung "hinzugetan") 

Beide Komponenten zusammen machen den dramatischen Text zu einem szenisch realisierten Text. (vgl. Pfister 1977, S.25), der in gewisser Hinsicht einer Musik-Partitur gleicht. Die Partitur-Metapher geht auf den englischen Dramatiker und Regisseur Harley Granville-Barker (1877-1946) (1946, S.5) zurück, der formuliert hat: "The text of a play is a score waiting performance." Die These vom dramatischen Text als Partitur, die vor allem in der Dramendidaktik wegweisend geworden ist, zielt dabei darauf, "die Aufführung gegenüber dem Text aufzuwerten und anderseits, die enge Beziehung zwischen Text und Aufführung hervorzuheben."
 

[image: image1.wmf] 

 

 

 

 

 

Sprachlich 

fixiertes 

Textsubstrat

 

Szenische 

Bühnen

-

realisierung

 

Szenisch

-

realisierter 

Text

 

Partiturcharakter 

 

des 

 

dramatischen Textes

 

+

 

Dramatischer 

Text

 


Dramatische Texte vermitteln ihre Informationen im Zuge der szenischen Realisierung auf der Bühne in der Regel visuell und akustisch. Neben der Sprache im Allgemeinen werden diese Informationen aber auch auf anderem Weg übermittelt. Der dramatische Text nutzt dabei eine Vielzahl verschiedener Codes und Kanäle.

Fasst man den dramatischen Text auf Grund seiner Plurimedialität als synästhetischen Text auf, so lassen sich die die Eigenschaft der Synästhesie konstituierenden Sinneskomponenten wie folgt darstellen.
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Stellt man daher die Frage nach der Aussage eines dramatischen Textes, muss man das aufeinander bezogene Gesamtgefüge berücksichtigen, das den "dramatischen Text als System interdependenter Strukturelemente zum Superzeichen" macht. (Pfister 1977, S.26)

1.2. Codes und Kanäle
Der dramatische Text ist  im Grunde genommen ein szenisch realisierter Text. Als reines Wortgebilde (Lesestoff) hat er lediglich Partiturcharakter. Reine "Wortkunstwerke" für die rein lesende Rezeption sind Dramentexte als Theaterstücke also nicht. 

Der plurimediale Charakter des dramatischen Textes stellt der so genannten dramatischen Kommunikation eine Vielzahl verschiedener Codes und Kanäle zur Verfügung, über die die unterschiedlichen Informationen an den Zuschauer gesendet werden können. Neben dem gesprochenen Wort, der eigentlichen dramatischen Rede also, werden dazu vor allem nonverbale Codes und Kanäle genutzt.
Nonverbale Mittel können die gleichen Aufgaben wie sprachliche erfüllen. Mit ihnen kann man z.B. Ort und Zeit des dramatischen Geschehens fixieren und/oder Figuren bei ihrer Einführung charakterisieren. 

Nonverbale Mittel (Codes, Kanäle) sind u. a.:  

· Bühnenbild 

· Requisiten 

· Kostüme 

· Statur 

· Physiognomie 

· Gestik und Mimik 
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Manfred Pfister (1977), der das Repertoire der Codes und Kanäle des dramatischen Textes unter kommunikationstheoretischer Perspektive in einem detaillierten Verzweigungsdiagramm darstellt hat (vgl. Pfister 1977, S.27), fasst daher zusammen:
"Das dominante akustische Zeichensystem ist meist die Sprache, daneben können aber auch außersprachliche akustische Codes eingesetzt werden: realistisch motivierte Geräusche, konventionalisierte Klangeffekte (Glocke, Donner usw.) und Musik. Ebenso stellt sich die optische Komponente des Superszeichens 'dramatischer Text' als ein strukturierter Komplex visueller Einzelcodes dar. Als wichtigste sind dabei zu nennen: Statur und Physiognomie der Schauspieler, Figurengruppierung und -bewegung (Choreographie), Mimik und Gestik, Maske, Kostüm und Requisiten, Bühnenform, Bühnenbild und Beleuchtung." " (Pfister 1977, S.25) 

2.Textschichten: Haupt- und Nebentext

Der Nebentext eines Dramas umfasst jene "Textschichten" (Pfister 1977, S.35) eines dramatischen Textes, die, meistens auch typografisch vom Haupttext abgehoben, auf der Bühne nicht gesprochen werden. Damit Textelemente dazu gezählt werden können, müssen sie freilich für die Inszenierung des Textes von Bedeutung sein. Bestimmte Textsegmente, die dies nicht erfüllen, z. B. Verszählungen o. ä., bleiben daher außer acht. 

Zum Nebentext zählen

· der Dramentitel 

· die Akt- und Szenenmarkierungen 

· Epigraphe (Auf- bzw. Inschriften) 

· das Personen-/Figurenverzeichnis 

· die Bühnenanweisungen (auch: Regiebemerkungen genannt) 

· die Markierung des jeweiligen Sprechers 

Eine solcherart typologische Betrachtung darf indessen nicht übersehen, dass die nebentextlichen Textsegmente mit Inszenierungsfunktion nicht zu allen Zeiten gleiches Gewicht gehabt haben und auch je nach Dramentyp unterschiedlich ausfallen können. 

3. Geschichte-Handlung-Geschehen (Überblick)

Die Begriffe Geschichte, Handlung und Geschehen werden im Allgemeinen recht willkürlich und dementsprechend mit einem teils sehr verschiedenen Bedeutungsinhalt bei der Analyse von epischen und dramatischen Texten verwendet. Zieht man noch in Betracht, dass diese Begriffsverwendungen häufig vom alltags- bzw. normalsprachlichen Gebrauch der Begriffe überlagert ist, werden die Schwierigkeiten im Umgang mit diesen Begriffen als Fachtermini noch erhöht. 
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Geschichte
In der Alltagssprache spricht man von einer Geschichte, wenn man eine unangenehme Angelegenheit oder ein unangenehmes Geschehen bezeichnen will ("Mach keine Geschichten!"). Zugleich sagen wir, dass wir eine Geschichte erzählen, wenn wir den Verlauf von Ereignissen oder Tätigkeiten schildern. Und von Geschichte sprechen wir natürlich auch, wenn wir den, auf einen geografischen Raum bezogenen, politischen, gesellschaftlichen oder kulturellen Entwicklungsprozess einer menschlichen Gesellschaft meinen.

Dramatischen und epischen Texten liegt nach Pfister (1977, S.265) eine Geschichte zugrunde. Eine Geschichte entsteht aus der Kombination dreier Elemente. Vorhandensein muss 

· ein oder mehrere menschliche Subjekte oder vermenschlichte Subjekte 

· eine gewisse zeitliche Dauer 

· ein räumlicher Bezug bzw. eine räumliche Ausdehnung 

Im Unterschied zu den Begriffen Fabel und Plot, aber auch dem Mythos-Begriff von Aristoteles (384-322 v. Chr.), "beinhaltet die Geschichte das rein chronologisch geordnete Nacheinander der Ereignisse", während die Fabel, aber mit gewissen Einschränkungen auch der Begriff plot, schon "wesentliche Aufbauelemente" enthält wie kausale Zusammenhänge oder andere Bezüge, die zur Sinnstiftung und Kohärenz der Geschichte beitragen,  oder auch "Phasenbildung, zeitliche und räumliche Umgruppierungen usw." (ebd., S. 266) 

Handlung und Geschehen
Der Begriff Handlung weist in der Alltagssprache nicht so viele Bedeutungen auf wie der Begriff Geschichte. Gemeinhin versteht man unter Handlung eine bewusst ausgeführte Tat. Das Merkmal der Intentionalität des Handelns, das einem Subjekt eigen ist, das beim Handeln oder auch Nichthandeln Wahlfreiheit besitzt, ist auch Grundlage der literaturwissenschaftlichen Verwendung. 
Handlung ist nach A. Hübler (1973, S. 20) dabei eine "absichtsvoll gewählte, nicht kausal bestimmte Überführung einer Situation in eine andere", während die anderen Formen oder Bestandteile von Geschichte als Geschehen bezeichnet werden. 
Handlungen sind es daher nicht, die den Begriff Geschichte konstituieren, sie sind allerdings als einzelne Handlung oder als Handlungssequenz Teil der Geschichte, die folgerichtig auch aus Geschehen bestehen kann. Gerade im Bereich dramatischer Texte gibt es eine ganze Reihe von handlungsarmen Dramen (sogar Goethes Drama »Egmont« gilt in gewisser Hinsicht als solches), bei denen Dinge geschehen und eine Reihe von Einzelhandlungen ausgeführt werden, ohne dass menschliches Tun und Verhalten situationsverändernde Kraft besitzt. Literaturgeschichtlichen Niederschlag hat die Dominanz des Geschehens über die Handlung vor allem an der Schwelle zur Moderne gefunden, nämlich in der Literaturepoche des Naturalismus (1890-1910). Durch dessen "geistes- und sozialgeschichtlich bedingte Figurenkonzeption des nicht autonom über sich verfügenden, sondern genetisch und sozial determinierten und damit zu einer intentionalen Wahl nur begrenzt fähigen Individuums" wird nämlich "die Möglichkeit von Handlung entscheidend eingeschränkt und das Geschehen, das sich am Menschen und mit den Menschen vollzieht, zum dominanten Paradigma von Geschehen." (ebd., S. 270f.) 
Besonders stark ausgeprägt ist die Dominanz des Geschehens im modernen Einakter wie dem von »»Samuel Beckett (1906-1989), dessen Figuren wie in »»"Warten auf Godot" zwar verbalen und gestischen Beschäftigungen nachgehen, aber ohne dass sich aus diesen eine Situationsveränderung ergäbe. Ihr "Handeln" verkommt dabei zu einem "zeitvertreibenden Spiel", "das selbstzweckhaft und ziellos in sich kreist." (ebd., S. 271)

4. Dramenhandlung. Elemente des Handlungszusammenhangs

4.1. Die Lehre von den drei Einheiten
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Die so genannte Lehre von den drei Einheiten, auch Drei-Einheiten-Lehre oder nach ihrem vermeintlichen Begründer Aristoteles (384-322 v. Chr.), auch Aristotelische Einheiten genannt, bestimmte im 17. und 18. Jahrhundert für eine längere Zeit die Gestaltung von anspruchsvollen dramatischen Texten in Frankreich und Deutschland. Ihre Anwendung findet sich bei Dramen der geschlossenen Form. Sie besagt, daß jedes Drama eine einheitliche, geschlossene Handlung mit Anfang, Mitte und Ende besitzen muß (Einheit der Handlung), an einem einzigen überschaubaren Ort spielen soll (Einheit des Ortes) und eine angemessene zeitliche Ausdehnung nicht überschreiten darf (Einheit der Zeit) – bei Aristoteles ist es ein einziger Sonnenumlauf
. Dies alles dient dazu, der Wahrscheinlichkeit der dramatischen Darstellung Plausibilität zu verleihen. Noch Gottsched bekräftigt diese Vorstellung 1730 in seinem Versuch einer critischen Dichtkunst vor die Deutschen. Die Anwendung des Prinzips der drei Einheiten ist streng mit der Vorstellung vom 'geschlossenen Drama' verbunden, das bis ins 18. Jahrhundert in Deutschland die vorherrschende dramatische Form bleibt. Erst Lessing lehnt mit seinem bürgerlichen Trauerspiel die Anwendung der drei Einheiten ab. Er glaubt, daß die Erzeugung von Wahrscheinlichkeit einer szenischen Präsentation nicht von der Einheit der Zeit und des Ortes abhängig ist, sondern nur von der Einheit der Handlung. Heute spielen die drei Einheiten meist keine Rolle mehr. Hält der Dramatiker an ihnen fest, dann sind sie eine freiwillige Variation der dramatischen Produktion des 20. Jahrhunderts und kein 'Muß' mehr, das auf die verpflichtende Befolgung einer Regelpoetik zurückgeht.
4.2. Handlungstypen: Analytisches Drama (auch Enthüllungsdrama) vs. Synthetisches Drama (Konfliktdrama).

 4.2.1. Analytisches Drama (auch Enthüllungsdrama). Aufbauschema
Der Verlauf der Dramenhandlung im analytischen Drama - hier dargestellt in einer fünfaktigen bzw. dreischrittigen Struktur - lässt sich mit dem folgenden Aufbauschema verdeutlichen. 
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Das entscheidende Ereignis für das dramatische Geschehen auf der Bühne liegt beim analytischen Drama in der Vorgeschichte. Das szenische Spiel klärt damit den vor dem Handlungsbeginn liegenden Vorgang oder Konflikt auf. Insofern spricht man auch von einem Enthüllungsdrama im Gegensatz zum so genannten Zieldrama (auch: synthetisches Drama, Entfaltungsdrama).

Beispiele für das analytische Drama:

· Sophokles, König Ödipus (429 v. Chr.) 

· Kleist, Der zerbrochene Krug (1803/08) 

· Schiller, Die Braut von Messina (1802/03) 

· Ibsen, Nora (Ein Puppenheim) 

· u. die meisten Kriminalstücke 

Beispiele für Mischtypen von analytischem und synthetischen Drama: 
· Lessing, Nathan der Weise (1779) 

· Schiller, Maria Stuart (1800) 

In diesen Dramen beruhen die dramatischen Konflikte auf der Vorgeschichte, zugleich entstehen aber auch während der Bühnenhandlung neue Konflikte. 
4.2.2. Zieldrama (auch: synthetisches Drama, Entfaltungs- bzw. Konfliktdrama). Aufbauschema

Der Verlauf der Dramenhandlung im Zieldrama (synthetisches Drama) - hier dargestellt in einer fünfaktigen bzw. dreischrittigen Struktur - lässt sich mit dem folgenden Aufbauschema verdeutlichen.
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Beim Ziel- bzw. Konfliktdrama (auch: Entfaltungsdrama oder synthetisches Drama genannt) richtet sich das dramatische Geschehen auf ein - vom Zeitpunkt des Beginns der Bühnenhandlung her gesehen - in der Zukunft liegendes Geschehen oder Ereignis aus.  Damit unterscheidet es sich grundlegend vom analytischen Drama (Enthüllungsdrama).
Beispiele für das Zieldrama:

· Schiller, Kabale und Liebe (1784) 

· Lessing, Emilia Galotti (1772) 

· Hauptmann, Vor Sonnenaufgang (1889) 

Beispiele für Mischtypen von analytischem und synthetischen Drama: 
· Lessing, Nathan der Weise (1779) 

· Schiller, Maria Stuart (1800) 

In diesen Dramen beruhen die dramatischen Konflikte auf der Vorgeschichte, zugleich entstehen aber auch während der Bühnenhandlung neue Konflikte. 

5. Figurengestaltung

5.1. Kontrast- und Korrespondenzbeziehungen der Figuren
Die Figuren des dramatischen Texts unterscheiden sich und weisen daher mehr oder weniger zahlreiche Differenzmerkmale auf. Daher stehen sie in vielfältigen, meist durchaus dynamischen Kontrast- und Korrespondenzrelationen zueinander. Was sie unterscheidet oder verbindet, wird im Verlauf eines Dramas meistens erst aufgebaut und kann sich auch während der Dramenhandlung verändern. Die charakteristischen Merkmalskombinationen von Kontrast und Korrespondenz, die eine Person auszeichnen, sind daher im dramatischen Text nie als statische Größen anzusehen. (vgl. Pfister 1977, S.224f.)  

· Kontrast:
Figuren eines Dramas heben sich dadurch voneinander ab, dass ihre Gegensätzlichkeit oder Andersartigkeit hervortritt. 

· Korrespondenz:
Zwischen den Figuren eines Dramas lassen sich bestimmte Entsprechungen und Übereinstimmungen erkennen. 

Bei der Figurengestaltung im dramatischen Text unterscheidet man nach Pfister (1977, S.224f.) zwei verschiedene Figurengruppen:

· Personal: Ensemble aller auftretenden Haupt- und Nebenfiguren (sprechend, stumm) des Dramas 

· Backstage characters: nicht szenisch präsentiert, nur in der Rede von auftretenden Figuren vorkommend 

Der Umfang des Personals regelt das Ausmaß der vorhandenen Möglichkeiten für Kontrast- und Korrespondenzbeziehungen (von Einpersonenstück bis zu einem vielfigurigen Stück mit Massenszenen). 
Weitere Kriterien lassen auch die anderen, im Drama vorhandenen Korrespondenz- und Kontrastbezüge erkennen. Dabei muss man allerdings auch beachten, dass derartige Bezüge mal offenkundiger oder - wie häufig in der Komödie - mal eher verborgen sind. 

	Quantitative Kriterien
	Dauer der Bühnenpräsenz und Anteil einer Figur am Haupttext
	Haupt- und Nebenfiguren; aber: Relevanz einer Figur für die Handlungsentwicklung nicht immer daran ablesbar; eher intuitives Abschätzen nach "tragenden Figuren", "Nebenfiguren", "Episodenfiguren" oder "Hilfsfiguren"; daher lediglich Parameter für zentrale oder eher periphere Position einer Figur im Personal

	Qualitative Kriterien
	personenstrukturierende Merkmale; aber: besondere Ausprägungen für jeweils bestimmte Textgruppen oder historischen Textgruppen
	z.B. 
a) überhistorische Differenzmerkmale wie Geschlecht, Generationszugehörigkeit, sozialer Stand
b) eher historisch variable Differenzmerkmale wie Gegensatz von Stadt und Land (Restaurationskomödie)


(vgl. Pfister (1977, S.226f.) 

 
5.2. Figurenkonstellation

Die Figuren des dramatischen Textes handeln in Beziehungen mit anderen Figuren und gehen dabei dynamische Interaktionsstrukturen ein. Diese Strukturen werden nach Pfister (1977, S.232) Figurenkonstellationen genannt. 

KorrespondenzbeziehungenUnter Dynamik der Figurenkonstellation versteht man, dass Figuren, insbesondere Hauptfiguren mit einer ausgeprägten charakterlichen Profilierung, in unterschiedlichen Beziehungen zu anderen Personen stehen und betrachtet werden können. 
So stehen sie vielleicht in  zu bestimmten Figuren (z. B. die Gruppe der Frauen) und zugleich auch in Kontrastbeziehungen zu ihnen (z. B. Auffassungen über die Frauenrolle). Entscheidend ist auch hier, wenn sich keine Dominanz feststellen lässt, welchen Aspekt man bei der Figurenkonstellation aufgreifen und darstellen will, mit der Einschränkung: das gewählte Strukturprinzip der Figurenkonstellation sollte für das gesamte Personal, zumindest aber die Hauptfiguren, anwendbar sein und Sinn machen. Eines ist aber damit auch klar: Die richtige Darstellung der Figurenkonstellation gibt es nicht, sondern lediglich eine, die für die Fragestellung bzw. den Untersuchungsaspekt in besonderem Maße plausibel ist.

Die Dynamik von Interaktionsstrukturen entfaltet sich auf der Basis vorhandener Merkmaloppositionen einzelner oder mehrerer Figuren. So macht die Merkmalopposition männlich vs. weiblich prinzipiell möglich, dass sich die Handlung in Richtung einer Liebesaffäre oder -intrige bewegt.  

5.3. Figurenkonfiguration. Haupt- und Nebenfiguren

Die Figuren des dramatischen Textes sind zu einer bestimmten Zeit auf der Bühne präsent oder nicht. Diesen Aspekt der Figurengestaltung im dramatischen Text bezeichnet man nach  Pfister (1977, S.235) als Konfiguration. Nimmt man als Grundlage für die Einteilung des dramatischen Personals den quantifizierbaren Anteil der Bühnenpräsenz und/oder des Anteils am Sprechtext einer Figur, lassen sich die Figuren eines Theaterstücks in Haupt- und Nebenfiguren einteilen.
5.4.Figurenkonzeption
Die Figuren des dramatischen Textes werden über ihre Kontrast- und Korrespondenzrelationen, über die Figurenkonstellation und die Konfigurationen konstituiert. Solcherart konstituierte dramatische Figuren lassen sich weiterhin durch zwei Analyseebenen der Figurengestaltung voneinander unterscheiden: 

· Figurenkonzeption und 

· Figurencharakterisierung 

Ganz strikt können diese beiden Kategorien jedoch nicht voneinander getrennt werden, da eine bestimmte Figurenkonzeption immer auf einer Auswahl verschiedener Charakterisierungstechniken beruht.

Die Figurenkonzeption ist nach Pfister (1977, S.240f.) "eine reine historische Kategorie, ein historisch und typologisch variabler Satz von Konventionen", der ein bestimmtes "anthropologisches Modell" formt. Als historisch veränderliches Menschenbild liegt es in seiner jeweils spezifischen Ausprägung jeder dramatischen Figur zugrunde.

A). Dimensionen der Figurenkonzeption (WLT-Dimensionen)

Anschließend an B. Beckermann (1970) lassen sich drei verschiedene Dimensionen der Figurenkonzeption unterscheiden:

· Weite (W): Bandbreite der Entwicklungsmöglichkeiten einer Figur, Offenheit, Festgelegtheit und Begrenztheit einer Figur 

· Länge (L): Entwicklung, die eine Figur zurücklegt auf Grund von Veränderungen, Verstärkungen oder Enthüllungen 

· Tiefe (T): Verhältnis und Beziehung zwischen dem äußeren Verhalten und dem Innenleben einer Figur 

(vgl. Pfister (1977, S.241) 

Anknüpfend daran hat Pfister sechs verschiedene Modelle (SEPGTI-Modelle) gebildet, mit deren Hilfe sich die Figurenkonzeption präziser fassen lässt.

· Statische oder dynamische Figurenkonzeption 

· Eindimensionale oder mehrdimensionale Figurenkonzeption 

· Personifikation - Typ - Individuum 

· Geschlossene oder offene Figurenkonzeption 

· Transpsychologische oder psychologische Figurenkonzeption 

· Identitätsverlust 

 

B). Gegensätzliche Modelle zur Figurenkonzeption (SEPGTI-Modelle)   

(vgl. Pfister 1977, S.241-250)
  

	Statisch oder dynamisch?
	statische F. 

· bleibt sich während des ganzen Textes gleich 

· verändert sich nicht 

· allerdings: kann sich Eindruck der Figur auf den Zuschauer verändern 

· in Komödie recht häufig, um Komik bei zu flexiblem Verhalten unfähigen Figuren zu erzeugen 

· Nebenfiguren häufig statisch konzipiert 

· Beispiele: Rechtsanwalt Helmer (Ibsen, Nora), Mutter Courage (Brecht) 
	dynamische F. 

· verändert sich kontinuierlich oder sprunghaft 

· in Tragödie recht häufig - wenngleich meist zu spät eintretende Verhaltensänderung 

· Hauptfiguren oft dynamisch konzipiert 

· Beispiele: Nora (Ibsen), Maria Stuart (Schiller) 

	Ein- oder mehrdimensional? 
	eindimensionale F. 

· Figur besitzt wenige Merkmale (Extremfall: Figur, die zur Karikatur wird) 

· alle Eigenschaften einer Figur sind in sich stimmig und verweisen auf eine bestimmte Charaktereigenschaft 

· Beispiele: Harpagon (Der Geizige, Moliere), Patriarch (Nathan der Weise, Lessing) 
	mehrdimensionale F. 

· durch eine Vielzahl von Merkmalen bestimmt, die auf unterschiedlichen Ebenen liegen  

· Ebenen z.B.: biographischer Hintergrund, psychische Disposition. zwischenmenschliches Verhalten gegenüber anderen Figuren, Reaktionen auf verschiedene Situationen, ideologische Orientierungen 

· Beispiele: Minna (Minna von Barnhelm, Lessing) 

	Personifikation - Typ - Individuum ?
	Personifikation
Typ
Individuum
sehr wenig Informationen über eine Figur; zielt auf Illustration eines abstrakten Begriff, einer einzigen Eigenschaft  (z.B. Personifikationen eines Lasters wie Hochmut )

Zusammenfügen bestimmter soziologischer oder psychologischer Merkmale, die einen Typ bestimmen 
entweder mit zeitgenössischen Bezügen oder aus Dramentradition stammend (z.B. der Gelehrte, der Höfling etc.)

Fülle von charakterisierenden Details; verschiedene Ebenen: Aussehen, Sprache, Verhalten, Biographie etc.
(z.B. weit verbreitet in der Literaturepoche des Naturalismus, dagegen in der Klassik keine wirklich individualisierende F. wegen des funktionalen Bezugs der Figuren 



	Geschlossen oder offen?
	geschlossene F. 

· Figur wird durch eine Reihe von explizit gegebenen Informationen eindeutig definiert (vor allem im Drama der a-perspektivischen Struktur) 

· Figur wird durch eine Reihe implizit gegebener Informationen eindeutig definiert (verlangt Interpretationsleistung des Zuschauers) (vor allem im Drama der geschlossenen Perspektivenstruktur) 

· Beispiel: Minna (Minna von Barnhelm, Lessing) 
	offene F. 

· Figur wirkt widersprüchlich 

· wichtige Informationen, z.B. über Motivationen einer Figur  bleiben ausgespart 

· (vor allem im Drama der offenen Perspektivenstruktur) 

· allerdings: kann sich Eindruck der Figur auf den Zuschauer verändern 

· Beispiel: Hamlet (Shakespeare) 

 

	Transpsychologisch oder psychologisch?
	Transpsychologische F. 

· Figur spricht sich in einer schon unplausibel wirkenden,  expliziten und bewussten Art und Weise über sich selbst aus 

· quasi "Selbsterklärung" einer Figur, z. T. in der so genannten "Hochbewusstheit" wieder zuf inden, die Figuren im (klassischen) Drama der geschlossenen Form aufweisen 
	Psychologische F. 

· Bewusstsein der Figuren eher eingeschränkt und relativiert 

· Betonung von Irrationalem, Emotionen, Stimmungen, Atmosphäre, traumatischen Erlebnissen u. a.  

· häufig in naturalistischen Dramen mit ihrer Milieubindung und einem eher sozial nieder gestellten Personal 

	Identitätsverlust?
	· Auflösung der Identität von Figuren für den Rezipienten 

· meist im expressionistischen Drama realisiert 

· zwei Varianten 

· Figur spaltet sich in mehrere Figuren auf 
z.B. Yvan Goll, Methusalem oder der ewige Bürger (1921) 

· mehrere Figuren vereinigen sich zu einer einzigen Figur
z.B. Georg Kaiser, Gas (1920) 


(vgl. Pfister (1977, S.241-250) 

5.5.Figurencharakterisierung

Die Art und Weise, wie Figuren in einem dramatischen Text im Unterschied zu einem epischen Text (Erzähltext) charakterisiert werden können,  hängt mit seiner Plurimedialität zusammen, die eine Vielzahl verschiedener Codes und Kanäle zur Charakterisierung einer Figur bereitstellt. (Pfister (1977, S.250f.)
5.5.1.Techniken der Figurencharakterisierung
Bei der Figurencharakterisierung im dramatischen Text gibt es nach Pfister (1977, S.250f.) folgende Techniken:  

· auktoriale Techniken zur Figurencharakterisierung, die vom Autor direkt an den Zuschauer bzw. Leser adressiert sind 

· figurale Techniken zur Figurencharakterisierung, die von den Figuren in ihrem Sprechen und Handeln zum Ausdruck gebracht werden 
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Ergänzend zu „figural“:

explizit-figurale Techniken: Eigenkommentar/ Fremdkommentar: Monolog oder Dialog
implizit-figurale Techniken: 

außersprachlich: Mimik, Gestik, Statur, Maske/ Kostüm, Requisit, Schauplatz, Verhalten 

sprachlich: Stimmqualität, sprachliches Verhalten, Sprachstil, sprachliche Varietät





 

	 
	explizit 
(ausdrücklich)
	implizit
(mitenthalten)

	auktorial
vom Autor direkt an Zuschauer bzw. Leser adressiert
	· Beschreibung der Figur im Nebentext 
· Sprechende Namen 
	· Betonung von Übereinstimmungen und Gegensätzen der Figuren (Korrespondenz  u. Kontrast) 

· Implizit charakterisierende Namen* 

	figural
von den Figuren in Sprechen und Verhalten dargestellt
	Sprachlich
Eigenkommentar
· Monolog 

· Dialog 

Fremdkommentar
· Monolog/Dialog 

· in Anwesenheit/ bei Abwesenheit der Figur 

· vor, während oder nach dem ersten Auftritt der Figur 
	Außersprachliche Mittel
· Aussehen, Statur, Mimik, Gestik (vgl. auch Körpersprache) 

· Maske, Kostüm,. Requisiten 

· Verhalten 

· Schauplatz 

Sprachliche Mittel 
· Stimmqualität  

· Sprachliches Verhalten 

· Sprachstil, Sprachniveau 

· Sprachliche Varietät (Dialekt, Soziolekt....)
  


* implizit charakterisierende Namen: Namen, die zwar der für den Kontext der Dramenhandlung durchaus konventionell (üblich, zeitgemäß, schichtgemäß ...) sind und doch charakterisierende Bezüge enthalten

6. Die Raumgestaltung im Drama

Öffentliche Räume signalisieren gemeinhin den ebenso öffentlichen Charakter der dargestellten Geschichte und der Thematik. Darüber hinaus kann die Wahl eines bestimmten Raumes für das dramatische Geschehen auch eine mehr oder weniger ausgeprägte technisch-formale Funktion haben und dabei die Auftrittsfolge und deren Motivation beeinflussen. So kommt es in öffentlichen Räumen, im Gegensatz zu eher privaten Räumen, eben eher zu rein zufälligen Begegnungen (vgl. Pfister 1977, S.315). Das eher zufällige Aufeinandertreffen des Grafen Egmont mit den aufbegehrenden Bürgern von Brüssel am Beginn des II. Aufzuges in Goethes Drama Egmont lässt sich eben nur auf einem öffentlichen Platz in Brüssel plausibel motivieren, den Egmont mit seinem Gefolge durchquert.

Sekundärliteratur:

Bernhard Asmuth: Einführung in die Dramenanalyse. Metzler (2009)
Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. Fink (1977)

Im Internet unter:

http://www.hamburger-bildungsserver.de/welcome.phtml?unten=/faecher/deutsch/gattungen/drama.html
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� „...die Tragödie versucht, sich nach Möglichkeit innerhalb eines einzigen Sonnenumlaufes zu halten oder nur wenig darüber hinauszugehen.“ (Aus: Aristoteles Poetik)
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