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VORWORT

Dafl man Theater fiir Teufelswerk hielt, ist lange her. (Vgl. S. 11.)

Heute, wo selbst der Papst Schauspieler gewesen sein darf, verlangt
die Beschiftigung mit dem Drama nach keiner Rechtfertigung. Nicht
warum, sondern wie es hier behandelt wird, diirfte vorab interessieren.

Das Buch ist nach folgenden Gesichtspunkten angelegt:

. Es will an die Dramenanalyse heranfiihren. Deshalb vermittelt es

3

,,w.ly A

1 KONKrete nr-

besonders Kenntnisse und Gesichtspunkte. die sich

nisse und Gesichtspunkte, die sich
beitsaufgaben umsetzen lassen. Dabei wird groﬁtentells gingiges
Gedankengut klirend aufgearbeitet, gelegentlich weniger bekanntes
zuginglich gemacht, in einigen Punkten (Vorausdeutung, Intrige,
Konflikt, Illusion) auch neues angeboten.

[
j=

. Im Vordergrund stehen Erkenntnisse, die fiir das Drama im all-

gemeinen bzw. fiir Dramen verschiedener Arten und Zeiten gelten.
Die historischen Formen und Theoreme sind aucldulsa mitberiick-
sichtigt, insoweit sie fiir die Folgezeit Modellcharakter gewannen
und fiir heutige Auffassungen und Mifiverstindnisse verantwortlich
erscheinen. In diesem Zusammenhang wird besonders auf die grund-
legende »Poetik« des Aristoteles stindig verwiesen.

Lessings »Emilia Galotti« (1772) dient durchgingig als Hauptbei-
spiel, um die Aufmerksamkeit zu biindeln und die vorgetragenen
Ergebnisse besser iiberpriifbar zu machen. Dieses biirgerliche Trau-
erspiel erméglicht Verknﬁpfungen mit dem dlteren wie dem moder-
nen Drama und iiberdies auch mit der Dramentheorie, zu der sich
Lessing so umfassend wie kaum ein anderer deutscher Dramatiker
geduflert hat. Eine erschdpfende Analyse der »Emilia Galotti« ist
allerdings nicht angestrebt.

. Mit Riicksicht auf die Analysepraxis wird nicht von der — verinderlichen —

Auffiihrung ausgegangen, in der sich das Drama erst vollendet, sondern
von dem feststehenden, leichter zuginglichen und intersubjektiv besser
ckten Text. Die zwolf Kapitel

moghch in der Reihenfolge angeordnet, in der sie - fiir den lesenden Ana-
lytiker eines Dramas bedeutsam werden. Der Auffihrung ist das Schlufl-
kapitel vorbehalten. Die Kapitel VII und IX bis XI sind auch fiir die

Analyse von Erzahlliteratur verwendbar.

d SO WP“’ WIF

. Die graphische Anordnung mag das Buch auch dem eiligen Leser erschlie-

fen. Engzeilige Passagen konnen, soweit es sich nicht um Zitate handelt,
hP‘ erstem I .esen l]hPrOQnOPn WPrdPn nznn ]’lﬁ""ﬂf‘" Qll‘l'l {‘QQ T PQPI‘\P“QI'Im

Die Anregung zu diesem Buch gab 1973 Uwe Schweikert als Lektor des

Verlags. Mein Kollege Horst Belke hat das Manuskript gelesen und durch
seine Anmerkungen viele Verbesserungen bewirkt. 1986 erschien eine korea-
nische Ubersetzung. Eine italienische erstellte 1996 Alessia Bartolini als Teil
ihrer Dissertation an der Universitit Pisa.

Bochum, Mai 1979/Mirz 1997 B.A.
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»Wozu die sauere Arbeit der dramatischen Form? wozu ein Theater er-
bauet, Minner und Weiber verkleidet, Gedichtnisse gemartert, die
ganze Stadt auf einen Platz geladen? wenn ich mit meinem Werke, und
mit der Auffithrung desselben, weiter nichts hervorbringen w1ll, als
einige von den Regungen, die eine gute Erzihlung, von jedem zu Hause
in seinem Winkel gelesen, ungefihr auch hervorbringen wiirde.« (Les-

sing, Hamburgische Dramaturgie, 80. Stiick)

»Was nun das Maafl betrifft, in welchem der dramatische Dichter als
Individuum gegen sein Publikum heraustreten darf, so liflt sich hier-
iiber wenig Bestimmtes feststellen. Ich will deshalb im Allgemeinen nur
daran erinnern, dafl in manchen Epochen besonders auch die drama-
tische Poesie dazu gebraucht wird, um neuen Zeitvorstellungen in
Betreff auf Politik, Slttllchkext, Poesne, Religion u. s. f. einen lebendl—
cen Eingang zu verschaffen.« (Hegel, Vorlesungen iiber die Aesthetik

I, in: Simtliche Werke, hrsg. H. Glockner, Bd. 14, 1964, S. 508 f.)

»der Despotismus befordert keine Wechselreden«. (Goethe angesichts des
Fehlens von Dramen in der persischen Literatur in: Noten und Abhand-
lungen zu besserem Verstindnifl des West-6stlichen Divans, Weimarer

conha RA Q 191\
l"k bgdUC Dda. /, J. 141)

»Und wenn sich das deutsche Theater erholen will, so muff es auf den

jungen Schiller, den jungen Goethe des Gétz und immer wieder auf Gott-

hold Ephraim Lessing zuriickgreifen: dort stehen Sitze, die der Fiille der
Kunst und dem Reichtum des Lebens ange‘p’aﬁt, die der Natur gewachsen
sind.« (G. Hauptmann, Die Ratten, Akt III, Auflerung des jungen Spitta)



I. WesENTLICHE ELEMENTE DES DRAMAS

Eine Einfithrung in die Dramenanalyse lifit in erster Linie
Vorschlige fiir die textanalytische Praxis erwarten. An dieser
Erwartung gemessen, mag die Frage, was ein Drama iiberhaupt
ist oder, wie Goethes Wilhelm Meister sie stellt, »was zum We-
sen des Schauspieles gehdrt und was nur zufillig dran ist«
(Theatralische Sendung II 2; nach Grimm, Dramentheorien I,
S. 180), allzu theoretisch oder gar iiberfliissig erscheinen. Ande-
rerseits bewegt sich jede Analysepraxis ohne hinlingliche Klar-
heit iiber thren Gegenstandsbereich auf schwankendem Boden.
Die wesentlichen, d. h. notwendigen, Elemente des Dramas sind
aber durchaus nicht jedermann klar. Selbst die Auflerungen,
die man dazu in der Forschungsliteratur findet, sind weitge-
hend einseitig oder ginzlich fragwiirdig.

Fragwiirdige Bestimmungen

Hauptursache der Verwirrung sind Grenzverwischungen
zwischen dem Drama im Sinne des poetologischen Allgemein-
begriffs und dem historisch konkreten Einzeldrama. Im folgen-
den wird davon ausgegangen, dafl das Drama zwar immer ge-
schichtlich in Erscheinung tritt, daf es im Sinne des Allgemein-
begriffs als Summe seiner wesentlichen Merkmale dagegen zeit-
los ist, sich in den rund zweieinhalb Jahrtausenden seiner nach-
weisbaren Geschichte jedenfalls kaum verindert hat. Ahnlich
wie die Erzdhlliteratur (Epik) ist es in seiner grundlegenden
Eigenart an keine bestimmte Epoche gebunden. Als ahistorische
oder besser iiberhistorische Gattung unterscheidet es sich von
seinen historisch gebundenen Arten (Untergattungen), wie etwa
der Tragddie, grundsitzlich und nicht nur als Oberbegriff.
Diese Primisse erscheint der terminologischen Klarheit halber
notwendig. Sie ist kein Freibrief fiir unhistorische Dramenana-
lysen. Das terminologisch bzw. gattungstheoretisch Wesentliche
kann sich als fiir den Sinngehalt eines Einzeldramas durchaus
nebensichlich herausstellen.

Wer die genannte Primisse akzeptiert, dem mufl jede ge-
schichtlich geprigte Wesens- bzw. Begriffsbestimmung des
Dramas vom Ansatz her unzureichend erscheinen. Verstindli-
cherweise richtet jeder seine allgemeine Vorstellung vom Dra-
ma an den Stiicken aus, die er kennt; aber wenn er das ihnen
Gemeinsame abstrahierend herausgreift, erreicht er die allge-
meine Eigenart immer nur anniherungsweise.



2 Wesentliche Elemente des Dramas

Besonders fragwiirdig gerit ein geschichtlich beschrinktes Ver-
stindnis der Gattung Drama, wenn eine historische Sonderform zur
Norm erhoben wird. So gehorchten Dramatik und Dramentheorie
des 16. bis 19, Jh.s weitgehend antiken Mustern. Dafl weder die for-
malen Merkmale (fiinf Akte, drei Einheiten; Niheres dazu spiter)
noch die Handlungsschemata der klassischen Tragddie und Komddie
das Drama schlechthin ausmachen, hat die Dramenproduktion des
20. Jh.s zur Geniige erwiesen.

Fragwiirdig ist auch der gelegentlich zu beobachtende Versuch, das
Wesen des Dramas aus seiner sprachlichen Bezeichnung abzulesen,
speziell aus den Bedeutungsschwerpunkten der Worter »Drama« und
»dramatisch«, wie sie bei metaphorischer Verwendung zutage treten.
Als dramatisch oder gar als Drama im iibertragenen Sinn gelten etwa
die Endphase eines sportlichen Wettkampfs, eine Verbrecherjagd im
Kriminalroman, die schnelle und verwickelte Ereignisfolge einer No-
velle, iiberhaupt ein »leidenschaftlich-bewegtes, aufregendes Gesche-
hen« bzw. »die Bewegtheit, Spannung eines Geschehens« (Brockhaus
Enzyklopidie). Eben diese Bewegtheit oder Spannung wiirde dann
auch das Wesen des eigentlichen Dramas ausmachen. Dieser Ansatz
zeigt indes nur, dafl der normalsprachliche Begriff »Drama, in den
spezielle historische Erfahrungen und #sthetische Qualititserwartun-
gen einflieflen, mit dem literaturwissenschaftlichen Begriff »Dramac,
dem Inbegriff der transhistorischen Gattungsmerkmale, nicht gleichge-
setzt werden darf. Normalsprachliche Begriffe offenbaren gerade bei
metaphorischer Verwendung weniger das Wesen der jeweiligen Sache
an sich als deren affektive Seite, das, was sie fiir den Menschen be-
deutsam macht.

Auch der Ziiricher Germanist Emil Staiger, der mit seinem Buch
»Grundbegriffe der Poetik« (zuerst 1946) den Anspruch einer iiber-
zeitlichen Gattungstypologie erhob, hat — mit dhnlichem Ergebnis —
im Grunde nur die heutige Sprach- bzw. Begriffskonvention festge-
schrieben. Er argumentiert auf der Grundlage der phinomenologi-
schen »Wesensschau« des Philosophen Husserl und letztlich in der
Tradition Platons, dem die konkreten Erscheinungen weniger galten
als die hinter ihnen vermuteten Ideen oder Urbilder. Staiger hebt von
den Gattungen Lyrik, Epik und Drama die ihm wichtigeren »Ideen«
des Lyrischen, Epischen und Dramatischen ab. Diese begreift er als
stilistische und anthropologische Kategorien. Das Wesen des lyrischen
Stils nennt er »Erinnerunge, das des epischen »Vorstellung« und das
des dramatischen »Spannung«. Die sonst iibliche Betrachtungsweise
stellt er bewuflt auf den Kopf, indem er verlangt, »dafl das Dramati-
sche nicht vom Wesen der Biihne her verstanden wird, sondern um-
gekehrt die historische Einrichtung der Biihne aus dem Wesen des
dramatischen Stils« (S. 143 f.).

Die bisher besprochenen Ansitze erwiesen sich als fragwiirdig, weil
sie offen oder versteckt von historisch begrenztem Material ausgin-
gen. Nicht minder problematisch sind etliche Vorschlige, die Eigen-
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art des Dramas durch seinen Stellenwert im Rahmen der (so erst seit
dem 18. Jh. fest etablierten) drei poetischen Gattungen zu gewinnen.
Zumindest diejenigen Bestimmungen, die sich am Systemzwang aufler-
literarischer Bezugsgrofen ausrichten, fithren in der Regel zu Gewalt-
samkeiten und Widerspriichen. So haben Jean Paul und andere nach
ihm die Epik mit der Vergangenheit, die Lyrik mit der Gegenwart
und das Drama mit der Zukunft in Verbindung gebracht, wihrend
Goethe und Schiller in ihrem Beitrag »Uber epische und dramatische
Dichtung« dem vergangenheitsorientierten Epos das Drama richtiger
als gegenwartsbezogen gegeniiberstellten. (Das schliefit die Zukunfts-
ausrichtung nicht aus. Aber die hat, aus der Sicht der handelnden
Personen ebenso wie aus der des gespannten Lesers, auch die epische
Handlung.) Wenig iiberzeugend wirkt auch die von Hegel und Vi-
scher vorgenommene Zuordnung. Sie erklirten die Lyrik fiir subjek-
tiv, die Epik fiir objektiv, das Drama fiir subjektiv-objektiv. Zu die-
sen und weiteren, z. T. noch willkiirlicheren Spekulationen vgl. Kay-
ser (S. 334 f.), Wellek/Warren (S. 247 f.) und W. V. Ruttkowski (Die
literarischen Gattungen, 1968, S. 34-37).

Die Komplexitit des Dramas und die sechs Elemente des Ari-
stoteles

Alle bisher besprochenen Bestimmungen kranken daran, daf}
sie von sekundiren Merkmalen ausgehen, die das Drama nicht
begriinden, sondern sich erst aus ihm ergeben oder sich eher zu-
fallig mit ihm verbinden. Aber auch die Erklirungen, die sich
auf die wirklich grundlegenden Elemente stiitzen, stellen nicht
ohne weiteres zufrieden. Sie sind vielfach einseitig, insofern sie
nur ein oder zwei Elemente erfassen oder die nicht unbedingt
wichtigsten in den Vordergrund riicken. Das Drama ist auch in
seiner allgemeinsten Eigenart ein komplexer Gegenstand, der
jede unvollstindige oder falsch gewichtete Definition Liigen
straft.

Das hat schon der griechische Philosoph Aristoteles
(384-322 v. Chr.) erkannt. In seiner kleinen »Poetik«, der bis
heute bedeutendsten Dichtungs- und besonders Dramentheorie,
nennt er in Kapitel 6 sechs Elemente. Zwar beansprucht er sie
fiir die Tragddie seiner Zeit, doch kdnnen sie, wenn man das
letzte Element nicht als notwendig, sondern als mdglich ein-
stuft, auch fiir das Drama im allgemeinen gelten. Die sechs Be-
standteile, die laut Aristoteles jede Tragddie haben muf, sind
mythos (Handlung), ethe (Charaktere; Einzahl: ethos), lexis
(Rede, Sprache), didnoia (Gedanke, Absicht), opsis (Schau,
Szenerie) und melopoiia (Gesang, Musik). Julius Caesar Scali-
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ger iibersetzte sie in seiner Renaissancepoetik von 1561
(S. 18 b) als »fabulam, mores, dictionem, sententiam, appara-
tum, melodiam«. Nach Aristoteles beziehen sich die ersten bei-
den Elemente sowie die dianoia auf das, was dargestellt wird,
die restlichen auf Art (Szenerie) und Mittel (Sprache, Gesang)
der Darstellung. A. Ch. Rotth nannte 1688 die drei inhaltlichen
Elemente »wesendlich«, die drei formalen »zufillig« (Poetik
des Barock, hrsg. v. M. Szyrocki, 1977, S. 184 und 191).

Im folgenden sei auf der Basis der drei tatsichlich wichtig-
sten, groflerenteils formalen Elemente (mythos, lexis, opsis) und
unter Beriicksichtigung ihres theoriegeschichtlichen Stellenwer-
tes die komplexe Eigenart des Dramas genauer bestimmt. Ethe
und dianoia, als Bestandteile des mythos begreifbar (Aristote-
les, Kap. 6, iibers. Gigon: »in den Handlungen sind auch die
Charaktere eingeschlossen«) und im iibrigen, wie die Uberset-
zungen andeuten, mit den meisten Verstindnisschwierigkeiten
belastet (zu ihrem Wortsinn vgl. Fuhrmann, S. 18), diirfen hier
zuriicktreten, ebenso das musikalische Element, das, wie gesagt,
auflerhalb der antiken Tragodie ja ganz fehlen kann.

Handlung

Das Wichtigste im Drama ist nach Aristoteles der mythos. Vor al-
lem den Charakteren ordnet er ihn — in Kap. 6 - ausdriicklich
iiber. Mythos ist heute Inbegriff eines vorhistorischen, religids-archai-
schen Weltbildes oder auch entsprechender neuerer Denkweisen. (Vgl.
H. Koopmann [Hrsg.], Mythos und Mythologie in der Literatur des
19. Jhss, 1979.) Aristoteles, dem bescheideneren Ursprungssinn des
Wortes (Erzihlung, Geschichte<) verpflichtet; meint damit kaum
mehr als den Lreigmszusammenhang, der den Inhalt des Dramas aus-
macht und den wir im Anschlufl an die lateinische Entsprechung fa-
bula als Fabel zu bezeichnen gewohnt sind (nicht zu verwechseln mit
der Gattung der dsopischen Tierfabel). Der Blick auf die »mythologi-
sche« Sagenwelt, aus der die Tragiker seiner Zeit ihre Themen
schopften, mag mitspielen, ist aber, zumindest bei Bezug auf das
Drama im allgemeinen, unwesentlich. Im iibrigen betrachtete man in
der Antike die Personen und nIClgnlSS& der }v{'y‘tuuxuslc nicht 41> €r-
funden, sondern als Zeugen einer geschichtlichen Friihzeit. Dafl der
mythos des Dramas erfunden sein miisse, wie es spitere Theoretiker
(z. B. Harsdérffer und Gottsched) im Zusammenhang des sonstigen
Wortsinns von Fabel verstanden, ist jedenfalls von Aristoteles nicht
erkennbar mitgemeint.

Das seit dem 18. Jh. gebrauchhche Ubersetzungswort >Handlung<

w7

erscnelnt aur Clen ersten DHCK gut gewamt, Zumal nanalung alS we-
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senselement des Dramas sich auch noch von anderer Seite her nahe-
legt. Denn auch >Drama¢, von dem griechischen — genauer gesagt,
dorischen — Verb >dranc (tun, handeln) abgeleitet, bedeutet Hand-
lung. (Aristoteles, Kap. 3, iibers. Gigon: »Einige leiten denn auch den
Namen >Drama« daher ab, daff in dieser Kunstart die Menschen han-
delnd nachgeahmt werden.«) Bei genauerer Priifung zeigt sich indes,
dafl >Handlung« als Synonym fiir mythos bzw. als Kennzeichnung
des Drameninhalts Probleme aufwirft, weil diese spezifische Bedeu-
tung von dem sonstigen Sinn des Wortes abweicht.

»Handeln« hatte urspriinglich die Bedeutung >mit Hinden fassen,
bearbeiten<. »Maurer handeln, indem sie sich Backsteine zuwerfen.«
(F. Kluge, Etymolog. Worterbuch der dt. Sprache, 181960) Kaufmin-
nisches Handeln zeigt eine schon abstraktere Spezialbedeutung. Heu-
te bezeichnet Handeln oder Handlung »im allgemeinen Sinne jedes
titige Verhalten; im engeren Sinne jedoch nur das bewufite, zielgerich-
tete, willentliche menschl. Tun, das auf Gestaltung der Wirklich-
keit gerichtet ist« (Brockhaus Enzyklopidie). Beide Sinnvarianten
umfassen nicht nur die Bearbeitung von Dingen, wie sie die Ur-
sprungsbedeutung nahelegt, sondern auch das sozial-kommunikative
Verhalten.

Das Drama ist voller Handlung oder, besser gesagt, Handlun-
gen. Im Vordergrund stehen dabei die sozial-kommunikativen
Verhaltensiuflerungen. >Handlung< als Ubersetzung von my-
thos bzw. fabula meint jedoch etwas anderes: nicht die kurz-
fristige Aktion einer Person, sondern eine ganze Kette von Be-
gebenheiten, an denen meist mehrere Personen beteiligt sind.
Aristoteles (Kap. 6) definiert diese Gesamthandlung (mythos)
als eine »synthesis [auch: systasis] ton pragmdton», d. h. als
»eine Verkniipfung von Begebenheiten« (Lessing, Hamburg.
Dramaturgie, 38. Stiick) oder, wie Gigon iibersetzt, eine »Zu-
sammensetzung der Handlungen«.

Interessanter als der quantitative Unterschied zwischen einer
normalen, punktuellen Handlung und der summativ verstande-
nen Handlung des Dramas ist jedoch die qualitative Abwei-
chung. Die Handlung im Sinne des zusammenhingenden Ge-
schehensablaufs (mythos) erschdpft sich nicht in einer Vielzahl
punktueller Handlungen, sie umfafit auch Begebenheiten, die
sich 1. nicht im engeren Sinne, 2. nur mit einiger Miihe oder 3.
tiberhaupt nicht als Handlungen bezeichnen lassen.

Zu 1. Zunichst zu jenen Handlungen, die den engeren Sinn des
Wortes {iberschreiten, die man aber ohne groflere Schwierigkeit noch
so nennen kann. »Eine Handlung, sagt Batteux, ist eine Unterneh-
mung, die mit Wahl und Absicht geschiehet. ~ Die Handlung setzet,
aufler dem Leben und der Wirksamkeit, auch Wahl und Endzweck
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voraus, und kdmmt nur verniinftigen Wesen zu.c« So berichtet Les-
sing in seinen »Abhandlungen iiber die Fabel« (Werke, Hanser-Aus-
gabe, Bd. 5, 1973, S. 372). Die von ihm wiedergegebene Auffassung
des franzosischen Literaturtheoretikers, die dem oben zitierten enge-
ren Sinn der Brockhaus-Definition entspricht, war Lessing zu eng. Er
liflt auch Vorginge, die ohne Wahl und Absicht zustande kommen,
z. B. die Erkenntnis eines Irrtums, als Handlungen gelten. Eine ihnli-
che Ausweitung erfordert — unter anderen Voraussetzungen — das
moderne Drama. Das seit dem 18. Jh. erwachte Interesse fiir Psycho-
logie fithrte zur Darstellung auch unter- bzw. unbewufiten Tuns
(Traumszenen). Sozialkritische Dramatiker, z. B. des Naturalismus,
brachten auch ziel- und willenloses Handeln auf die Biihne.

Zu 2. Mit einiger Mithe als Handlungen zu bezeichnen sind die Ge-
danken und Affekte (letztere frither verdeutscht als >Leidenschaften«
oder >Empfindungens, heute als >Gefiihle<) der Personen. Daf sie -
mit Riicksicht auf das Publikum — im Drama laut geiuflert werden,
indert daran wenig. Hebbel kann sich zwar ein Handeln ohne sie
nicht vorstellen, trennt sie aber begrifflich davon. Im Vorwort zu
»Maria Magdalene« schreibt er: »Darstellbar ist nun nur das Handeln,
nicht das Denken und Empfinden; Gedanken und Empfindungen geho-
ren also nicht an sich, sondern immer nur so weit, als ste sich unmittel-
bar zur Handlung umbilden, ins Drama hinein; dagegen sind aber auch
Handlungen keine Handlungen, wenigstens keine dramatische, wenn sie
sich ohne die sie vorbereitenden Gedanken und die sie begleitenden
Empfindungen, in nackter Abgerissenheit, wie Natur-Vorfille, hinstel-
len, sonst wire ein stillschweigend gezogener Degen der Hohepunkt aller
Aktion.«

Lessing hingegen plddierte fiir eine auch terminologische Einbezie-
hung. In seinen »Abhandlungen iiber die Fabel« notierte er: »Gibt es
aber doch wohl Kunstrichter, welche einen [...] so materiellen Be-
griff mit dem Worte Handlung verbinden, daf sie nirgends Hand-
lung sehen, als wo die Kérper so titig sind, daf} sie eine gewisse Ver-
inderung des Raumes erfordern. Sie finden in keinem Trauerspiele
Handlung, als wo der Liebhaber zu Fiiflen fillt, die Prinzessin ohn-
michtig wird, die Helden sich balgen; in keiner Fabel, als wo der
Fuchs springt, der Wolf zerreifiet, und der Frosch die Maus sich an
das Bein bindet. Es hat ihnen nie beifallen wollen, dafl auch jeder in-
nere Kampf von Leidenschaften, jede Folge von verschiedenen Ge-
danken, wo eine die andere aufhebt, eine Handlung sei; vielleicht
weil sie viel zu mechanisch denken und fiihlen, als daf} sie sich ir-
gend einer Titigkeit dabei bewufit wiren.« (Werke, Hanser-Ausgabe,
Bd. 5, 1973, S. 373)

Im Sinne Lessings bezeichnet man die Gedanken und Gefiihle seit
dem 18. Jh. gern als innere Handlung. Damit ist allerdings weniger
ein einzelner psychischer Vorgang gemeint als die zusammenhingende
Entwicklung aller derartigen Vorginge in einem Drama. Der summa-
tive Begriff »Handlung« (mythos), oft auf die >duflere Handlung« be-
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schrinkt, wird so ergidnzt bzw. differenziert. Auf psychische Vor-
kommnisse ausgeweitet, findet sich das Wort sHandlung« gelegentlich
auch auflerhalb der Dichtungstheorie. Sigmund Freud etwa verstand
Denken als Probehandeln.

Zu 3. Uberhaupt nicht mehr als Handlungen begreifbar, aber doch
wesentliche Bestandteile des mythos sind Unwetter, Krankheit und
dergleichen, also Vorginge, die keinerlei kérperliche oder geistige Ti-
tigkeit der agierenden oder anderer Personen beinhalten oder voraus-
setzen, sich vielmehr mit Naturgewalt einstellen und den Akteuren

nur ein Reacieren tibrigla
nur ein neagieren uprigiassen o4 nur

nen gekehrtes Handeln«, wie Hebbel in seinem erwihnten Vorwort
dies nennt. Nicht eigentlich handlungsspezifisch ist auch das zufillige
Zusammentreffen mehrerer Handlungen bzw. Personen. (Von der
Moglichkeit, in solchen Naturvorgﬁngen und Zufillen ein zielgerich-
tetes »Handeln« anonymer Michte, z. B. des Schicksals oder der Ge-
rechtigkeit, zu erkennen, sei hier abgesehen Sx ist an ein bestimmtes

Welslild oabkindan 1imd kansn kaoine 2
weltbua geéounaen una ann Kéine a

sen oder ear nur ein Leiden, sein nach in-
er emn ieiden, »ein nach in

chen.)

Im vorliegenden Zusammenhang hat Manfred Pfister (S. 269f.)
eine komplexe Differenzierung vorgeschlagen. Er unterscheidet in
punktueller Hinsicht >Handlung« und >Geschehen< und in summativer
Hinsicht sHandlungssequenz« und »Geschichte«. Das Wort »Handlung:«
mochte er auf die einzelne Aktion beschrinkt wissen. Im Gegensatz
dazu ist ihm >Geschehen« die nichtaktionale Begebenheit. Eine klare
Trennung wird allerdings dadurch erschwert, dafl a) jedes »Gesche-
hen< im Drama Reaktionen nach sich zieht, b) Ereignisse wie Mord
oder Folter sowohl als Handlungen wie auch — aus der Sicht der
Betroffenen — als Geschehen verstanden werden konnen, c) >Gesche-
hen« sonst auch als Oberbegriff dient, der Handlung einschliefit und
d) >Geschehen¢ sonst auch summative Bedeutung hat. Bei Pfisters
summativer Gegeniiberstellung entfallen diese Einwinde. Die sHand-
lungssequenz« faflt er nicht als Gegenteil, sondern — zusammen mit
Geschehenselementen — als Bestandteil der >Geschichte« auf. Aller-
dings ergeben sich hier andere Bedenken: >Geschichte« ist als primir
historiographischer und epischer Begriff Mifiverstindnissen ausge-
setzt, und Pfister behidlt dieses Wort (und indirekt damit auch seine
drei anderen) im Sinne der oben genannten werkgenetischen Unter-
scheidung dem Rohstoff vor, wihrend er im Bereich des gestalteten
Stoffes (vgl. S.158f.) keine Unterscheldungen anbietet. Zu anderen,
bekannteren Handlungsabstufungen vgl. Kap. X (S. 156 f1.).

Da die referierte Differenzierung alles in allem mehr Probleme
aufwirft als 18st, sei hier an dem eingebiirgerten Wort »Handlung« als
summativer Bezeichnung des Drameninhalts, und zwar des fertig ge-
stalteten, als geringerem Ubel festgehalten. Dieses Ubel ist auch ge-
ringer, als es zunichst erscheinen mochte. Das Wort >Handlung«
kennzeichnet nimlich durchaus treffend, daf sich das Drama wesent-
lich als zusammenhingende Folge menschlichen Handelns darstellt.
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Es lift zwar die nichtaktionalen Faktoren aufler acht, doch sind die-
se nur insoweit von Belang, als sie ihrerseits Handeln ausldsen. Was
im Drama geschieht, ohne selber Handlung zu sein, ist also zumin-
dest auf Handeln ausgerichtet. Anders gesagt: Das Wort >Handlung:«
erfafft den Drameninhalt in seiner eigentlichen Substanz. Was es
iibergeht, ist etwas schon eher Sekundires, Akzidentielles, nimlich
die zugrunde liegenden Ursachen. Als Ursache, nicht als zentrale
Sache kommt auch nichtaktionales Geschehen in Frage. Bezieht man
die Ursachen mit ein, so ergibt sich eine Staffelung zwischen engerem
und weiterem Gegenstand. Ihr entspricht Pfisters Gegeniiberstellung
von >Handlungssequenz« und >Geschichte, wenn man von deren Be-
schrinkung auf den ungestalteten Stoff absieht.

Figurenrede

Als zusammenhingende Handlungsfolge unterscheidet sich
das Drama von beschreibenden Texten, die ein riumliches Ne-
beneinander darstellen, ebenso wie von gedanklich-assoziativen
(Essay, Lyrik), aber nicht von der Erzihlliteratur. Aristoteles
(Kap. 23) schrieb dem Epos eine »dramatische Struktur« zu.
Auf die Zusammengehorigkeit von Drama und Epik unter dem
Gesichtspunkt des gleichartigen Gegenstandes und der wechsel-
seitigen Transformierbarkeit ist seit dem 18. Jh. von Johann Ja-
kob Engel und anderen hingewiesen worden. (Vgl. Scherpe,
S. 148, Anm. 53.) Kite Hamburger (Die Logik der Dichtung,
21968, S. 227 ff.) fafit Drama und Epik zu einer dichterischen
Grundgattung zusammen, der sie als zweite die Lyrik gegen-
iiberstellt.

Zur Abgrenzung von der Epik bedarf das Drama also einer
zusitzlichen Bestimmung. Diese findet sich im Bereich jenes
Elements, das Aristoteles >lexis< (Sprache, Rede) nannte. -

Umgangssprachlich wird Reden gern als Gegenteil des Han-
delns verstanden (»Jetzt wird nicht geredet, sondern gehan-
delt!«). Dabei ist >Handeln< auf auflersprachliches Tun oder
auf Titigkeiten eingeengt, die eine Situation einschneidend ver-
indern. Handeln im weiteren Sinne schliefit dagegen das Re-
den ein. Die neuere Sprachwissenschaft, speziell die von Austin
und Searle begriindete Sprechakttheorie, versteht das Reden je-
denfalls ausdriicklich als Handeln. Im Drama ist es die behert-
schende Art des Handelns und zugleich Medium auflersprachli-
cher, z.B. innerer Vorginge. Das normale Drama ist Sprech-
drama.

Zur Unterscheidung von der Epik reicht die sprachliche
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Form als solche indes nicht aus, auch nicht die miindliche
Form, denn auch das Erzihlen erfolgte ja urspriinglich miind-
lich. Das sogenannte »Redekriterium«, das zur Unterscheidung
der dichterischen Gattungen seit der Antike vorrangig bemiiht
wird (vgl. Scherpe, S.7 ff.; Pfister, S. 19 ff.), bezieht das re-
dende Subjekt mit ein. Maflgebend wurde die Auflerung Pla-
tons, »dafl von der gesamten Dichtung und Fabel einiges ganz
in Darstellung besteht, [...] die Tragodie und Komddie, ande-
res aber in dem Bericht des Dichters selbst, [...] vorziiglich in
den Dithyramben [...], noch anderes aus beiden verbunden,
wie in der epischen Dichtkunst« (Politeia 394 ¢, Simtl. Werke,
hrsg. W. F. Otto u. a., 1958, Bd. 3, S. 127). Dies hat man spdter
so verstanden, dafl im Drama nur die handelnden Personen,
d. h. die vom Autor gestalteten Figuren, zu Wort kommen, in
der Lyrik sowie in didaktischen Texten nur der Autor selber
und in der Epik die Figuren (in Form der wortlichen Rede)
und der Autor gleichermaflen. (Das Redekriterium wurde al-
lerdings auch zur Binnendifferenzierung innerhalb der Epik
und innerhalb der Lyrik verwendet. Vgl. dazu Lausberg,
§ 1172; J. P. Titz in: Poetik des Barock, hrsg. v. M. Szyrocki,
1977, S.83.)

Unter dem Gesichtspunkt des Redekriteriums erscheint als
wichtigstes Element des Dramas der Dialog der Figuren oder
allgemeiner — bei Einbeziehung von Monolog und Monodra-
ma (Einpersonenstiick) — die Figurenrede.

Diese Einschitzung paflt besonders zum ilteren Drama aus der
Zeit vor dem 18. Jh. Damals waren schulische Ausbildung und Lite-
ratur in Fortsetzung antiker Tradition in erster Linie am Ideal des
Redners orientiert. Demgemif sah man im Drama ein Ubungsfeld
rhetorischer Deklamation. Den Dialog verdeutschte man als »Wech-
sel-Rede[n]«. In der Renaissance- und Barockzeit waren es nicht zu--
letzt Schulen, die fiir Dramenauffiihrungen sorgten. Daneben gab es
Vereinigungen wie die niederlindischen Rederijker (nach frz. rhétori-
queur), die sich dem Drama verschrieben. Das damalige Drama war
stark auf Laienschauspieler abgestimmt, die durch ihre Bithnenauf-
tritte lernen wollten, noch nicht ausschlieflich auf ein zahlendes pas-
sives Publikum, das einigen wenigen Berufsschauspielern zuschaut.

Seit dem 18. Jh. geriet die Rhetorik mehr und mehr in Miflkredit.
Die Auffassung, der Dialog bzw. die Figurenrede sei das Wichtigste
im Drama, wirkt jedoch bis heute nach. Goethes vielzitierte Aufle-
rung, daf in der Ballade lyrische, epische und dramatische »Elemente
noch nicht getrennt, sondern wie in einem lebendigen Ur-Ei zusam-
men sind« (Weimarer Ausgabe, Bd. 41, Abt. 1, S.224), scheint jeden-
falls vorauszusetzen, daff die — in Balladen ja recht hiufige -
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wortliche Rede fiir das Drama am wesentlichsten sei. » Abgebrochene
Wechselreden« waren fiir ihn zumindest »die schonste Zierde des
Dramas« (Goethe in: Deutsche Dramaturgie vom Barock bis zur
Klassik, hrsg. B. v. Wiese, 1956, S. 87). Noch Wellek/Warren (Kap.
17, S. 249) halten den Dialog fiir das Hauptmerkmal des Dramas.

Aber auch diese Bestimmung erfaflt das Wesen des Dramas
L nd. Platons philosophische Dialoge sind keine
L 14alUlD P‘lllUbUPll scne Uldl\)sc Dlllu I\Clllc

h die Kombination von Handlung und Dialog

in Drama Qun findet mrh in tedem ”ranccrrnn'
asraliia. nnacy sicn in jeddin Lx‘l\.u

Hinzukommen mufl die szenische Emrlchtung, die Aristoteles
mit dem Wort >opsis« ananwhr

Sinnliche Darbietung

Gewohnlich heifit schon der schriftliche Text Drama, doch
seine wahre Bestimmung findet er erst auf der Bithne. Als blo- -
fles »Lesedrama« bleibt jedes Stiick unvollendet. Durch die sze-
nische Darbietung wird das Drama fiir das Publikum sinnlich
wahrnehmbar, und zwar vor allem optisch, wie es die Bezeich-
nung des Aristoteles zum Ausdruck bringt, aber auch akustisch.

Die Bedeutsamkeit der szenischen Form spiegelt sich im Wort-
schatz des Dramas. Er rekrutiert sich vorwiegend aus diesem Bereich.
Hierher gehdren Bezeichnungen aufgrund der Bithnenform (Biihne =
erhdhte Fliche; griech. skéne/lat. scaena war urspriinglich das Biih-
nenhaus; vgl. auch engl. stage, ital. palco), solche, die von der Wahr-
nehmung des Publikums ausgehen (Theater von griech. theasthai =
El‘}i’]‘]pl‘\ ‘ﬂf (ﬁp{‘fﬂrulum N ql‘hﬂll(ﬁ;ﬂl) ||n{'l C(‘}'\]IPR]IP"‘I '2‘1(‘"1 r‘iP AIP

auen; lat, speciacuinm; dcpanspier ), ung sChlighlich auch aie

an die Titigkeit der Darsteller ankniipfen (Auffiibrung, Vorfuhmng,
Vorstellung). Die Worter des Handelns meinen oft weniger das Tun
der dargestellten als das »Agieren« der darstellenden Personen (Ak-
teur; vgl. auch Akt). H. Schreckenberg (Drama, 1960) hat fiir das schon
erwihnte griechische Handlungsverb dran, das dem Wort Drama zugrun-
de liegt, als urspriingliche Bedeutung somatisch-tinzerisches Agieren

nachgewiesen (nach Brockhaus Enzyklopidie).

Laut Aristoteles (Kap. 3) kann man ein Geschehen darstellen
»entweder so, dafl man berichtet [...] oder so, dafl man die
nachgeahmten Gestalten selbst als handelnd tdtig auftreten
lif8t«. Diese Auflerung ist oft im Sinne des Redekriteriums ver-
standen worden. Eher unterscheidet sie jedoch nach der ver-
mitteinden Instanz (Erzihlerrede/szenische Darbietung). Dieser
Gesichtspunkt klang auch in der oben zitierten Platon-Stelle

L

an. Vollends verselbstindigt erscheint er in einem Hexax 1e

-
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des Horaz, der, allerdings im Bereich des Dramas selbst, sze-
nische und narrative Handlungsdarbietung auseinanderhilt:
»Aut agitur res in scaenis aut acta refertur.« (Ars poetica 179.
E. Schifer iibersetzt: »Etwas wird auf der Bithne entweder
vollbracht oder wird als Vollbrachtes berichtet.«) Dieses Me-
dienkriterium, wie man es nennen kann, erfafit den Unter-
schied von Drama und Epik treffender als das Redekriterium,
obwohl oder gerade weil die sprachliche Form auf seiten des
Dramas nicht beriicksichtigt ist.

Wenn die szenische Darbietung in der ilteren Dramentheorie weni-
ger und nur im Schatten des. Redekriteriums Beachtung fand, dann
wohl deshalb, weil man das sichtbare Biihnengeschehen (opsis) als
vulgir, nebensichlich oder gar als verzichtbar einstufte. Diese ab-
schitzige Auffassung bringt Aristoteles in mehreren Kapiteln seiner
Poetik zum Ausdruck (6 Ende, 14 und 26). Wenn er dennoch das
Drama, speziell die Tragddie, dem Epos vorzog, dann nicht wegen
der szenischen' Form, sondern aufgrund der konzentrierteren Hand-
lung (Kap. 26). Horaz meint im Anschlufl an seinen oben zitierten
Hexameter, grausame Ereignisse, wie Medeas Mord an ihren Kindern,
gehdrten nicht vor das Auge des Zuschauers, sondern in die schwi-
chere Form des Berichts, die nur sein Ohr erreiche. Das christliche
Mittelalter hielt das Theater gern fiir Teufelswerk (vgl. George,
S.22). Dem Namen der Tragddie entnahm man damals weniger den
Bocksgesang als den Bocksgestank (George, S.29f.). In Spanien be-
legte 1520 die Inquisition alle Schauspiele mit einem Verbot, das erst
1572 aufgehoben wurde. Der englische Puritaner William Prynne
sammelte in seinem Werk »Histrio-Mastix« (1633) aus der Bibel, den
Schriften der Kirchenviter und denen heidnischer Philosophen Be-
weise dafiir, dal das Drama vom Satan erfunden sei und als eine
Form der Teufelsverehrung begonnen habe. Auf Dringen der Purita-
ner blieben die &ffentlichen Biihnen in England von 1642 bis 1656
geschlossen. »In Preuflen wurde 1718 das Theaterspielen an Schulen
verboten« (Barner u.a., S.78). Noch Lessing registriert — in der
Vorrede seiner Zeitschrift »Beitrige zur Historie und Aufnahme des
Theaters« — »das Vorurteil wider das Theater« (Werke, Bd.3,
S. 362).

Grundsitzlich positiver wurde die Einstellung zur szenischen Dar-
bietung im Zuge einer allgemeinen Aufwertung der Sinne und Affek-
te gegeniiber der bis dahin dominant gesetzten Vernunft, wie sie sich
im 18. Jh. vollzog. Der hollindische Grausamkeitsdramatiker Jan
Vos formulierte schon im 17. Jh. in deutlicher Frontstellung gegen
Horaz: »Het zien gaat voor het zeggen« (Das Sehen geht dem Sagen
vor). In Deutschland sorgte damals Harsdorffer fiir eine stirkere
»Beachtung visueller und emotionaler Effekte« (George, S.118), in-
dem er das Drama als »ein lebendiges Gemihl« begriff (vgl. Schone,
S.201). Die Verbindung von Anschauung und Gefiihl wurde dann
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aber vor allem zum zentralen Theorem der im 18. Jh. begriindeten
Asthetik. Aus dem bisher vorwiegend rhetorischen, als »moralische
Anstalt« (so noch von Schiller) begriffenen Drama wurde nun zu-
nehmend ein bewufit sinnliches Theater. Der Franzose Dubos vertrat
1719 die Meinung, die durch die Tragddie auszulosenden Affekte sei-
en nur bei unmittelbarer Anschauung méglich (vgl. Martino,
S. 45 ff.). In Deutschland avancierte diese Ansicht bald zum Gemein-
platz. Schiller duflert sie etwa in seinem Aufsatz »Uber die tragische
Kunst«. Auf der Grundlage dieser Meinung geriet die dramatische
Anschauung nun sogar zum Maflstab fiir die Epik. Die Gegeniiber-
stellung von szenisch-»darstellenden« und berichtend-erzihlenden
Dichtungsformen, die Johann Jakob Engel um 1780 fiir die Unter-
scheidung von Drama und Epik vorschlug (J. J. E., Uber Handlung,
Gespriach und Erzihlung, 1964, S. 146-149), wurde spiter auch zur
Differenzierung innerhalb der Epik verwendet und hat sich unter
diesen Bezeichnungen hier bis heute gehalten (vgl. E. Limmert, Bau-
formen des Erzihlens, 21967, S.87; F.K. Stanzel, Typische Formen
des Romans, 31970, S.11 f.). Allerdings darf die Orientierung des
»anschaulichen«, mitunter auch »dramatisch« genannten Erzihlens
(Wellek/Warren, Kap. 16, S. 242) an der wirklichen Anschauung des
Theaterbesuchers nicht dariiber hinwegtiuschen, dafl es noch mafigeblicher
in dem alten rhetorischen Streben nach Vergegenwirtigung (evidentia) ver-
wurzelt ist. (Vgl. dazu Lausberg, §§ 810-819.)

Kombiniert man das szenische Moment bzw. das Medienkri-
terium mit dem Redekriterium, so lassen sich die formalen Ele-
mente der beiden handlungsbezogenen Gattungen folgenderma-
fen skizzieren:

lErz’a’.hlerrede
Epik
]Figurenrede szenische Darbietung
— —
Drama

Im Zeichen des Redekriteriums erschien die Epik als misch-
formige Gattung. Bei Mitberiicksichtigung der szenischen Dar-
bietung wirkt eher das Drama gemischt. Diese Einschidtzung
hat mehr fiir sich, und zwar weil die Figurenrede im Drama
groflere Direktheit und einen héheren Anteil aufweist als in
der Epik. Die Figurenrede mag im Homerischen Versepos und
auch bei manchen neueren Erzdhlern (z. B. Fontane) stark aus-
gepragt sein; grundsitzlich kann der Epiker, besonders der ei-
gene Erlebnisse wiedergebende Ich-Erzihler, aber ohne sie aus-
kommen, zumindest dann, wenn man sie nur in der wértlichen
Rede vertreten sieht. Vgl. auch S. 54.
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Rollenspiel

Das Drama stellt Handlung dar. Es bedient sich der dialogi-
schen und szenischen Form. Dies sind wichtige Bestimmungen.
Die wesentlichste bleibt jedoch noch zu erginzen: Es ist Spiel.
Die Worter Schauspiel und engl. play bringen diese Seite zum
Ausdruck. Aber es ist nicht irgendein Spiel, kein Bewegungs-
oder Wettspiel etwa, sondern Rollenspiel. Der Rollenspieler
verstellt sich. Er stellt eine fremde Person dar. Er leiht ihr sei-
nen Korper, seine Stimme und vielfach sogar sein Bewuftsein.
Er tibernimmt ihren Namen, ihr Kostiim, ihr Verhalten und
vor allem ihre Worte. Das Theaterwort Rolle bezeichnete ur-
spriinglich die Papierrolle, von der der Schauspieler seinen
Text ablas und lernte.

Das dramatische Spiel bedarf noch einer weiteren Eingren-
zung. Eine Rolle im heutigen Sinn des Wortes spielen nicht nur
Schauspieler. Sieht man von der allgemeinen Rollenhaftigkeit
sozialer Verhaltensweisen und vom hochstaplerischen Vortiu-
schen falscher Rollen einmal ab, so ist die Neigung zum Rol-
lenspiel vor allem eine Eigenart des Kleinkindes, das sich so die
Verhaltensmuster der Erwachsenen aneignet. Das Rollenspiel
des Kindes erfolgt wie seine sonstigen Spiele aus freiem An-
trieb. Es wird improvisiert. Sein Ausgang ist offen. Diese Frei-
heit, die das Wort Spiel als Gegenbegriff zu Arbeit mitbedeu-
tet, fehlt dem Schauspicl. Ls ist normalerweise streng organi-
siert. Die Akteure folgen dem Text des Autors und den An-
weisungen des Regisseurs. Selbst Improvisationen, wie sie die
italienische Commedia dell’arte erlaubte, ordnen sich einem
festen Handlungsplan ein. Das diirfte auch schon fiir jene Im-
provisationen gelten, aus denen sich laut Aristoteles (Kap. 4)
das Drama entwickelt haben soll. Die strenge Form des drama-
tischen Rollenspiels erklirt sich aus seiner Ausrichtung auf das
Publikum, aus seinem Darbietungscharakter also. Im »Schau-
Spiel« dient das Spiel der Akteure der Schau des Publikums.
Rollen-spielende Kinder dagegen, ob allein oder zu mehreren,
sind sich selber genug. Sie dulden gewdhnlich keine Zuschauer.

Der Rollenspielcharakter wird in der traditionellen Dramentheorie
gar nicht, wie bei Aristoteles, oder doch zu wenig beriicksichtigt. Das
liegt wohl weniger an seiner Selbstverstindlichkeit als daran, daf} er
durch die Bezeichnungen des Handelns (agieren, Drama) und mehr
noch durch die der optisch-akustischen Darbietung (z.B. Theater)
mit erfaflt erscheint. Daf} dieser Anschein eine eigene Hervorhebung
nicht iiberfliissig macht, zeigen jedoch die vielerlei artistischen Dar-
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bietungen ohne Rollenspielcharakter, z. B. Zirkus, Revue oder auch
FuB8ball. Ein weiterer Grund fiir die geringe Gewichtung des Rollen-
spiels ist wohl die Komplexitit des Begriffs Spiel. Zu beriicksichtigen
ist schlieflich auch der Umstand, daff das Tauschungsmoment, wel-
ches dem Rollenspiel anhaftet, fiir die Dichtung iiberhaupt und dar-
{iber hinaus auch fiir die bildende Kunst von Bedeutung ist. Bei Ari-
stoteles deutet sich das Spielerische weniger in dem Begriff der opsis
an als in dem der mimesis (Nachahmung, Darstellung), den er jeder
Kunst zugrunde legt (vgl. sein Kap. 4).

Die vier besprochenen Elemente, die das Drama begriinden,
werden spiter als Gesichtspunkte der Dramenanalyse erneut
anzusprechen sein, die Handlung in Kap. X, die Figurenrede in
Kap. VI, sinnliche Darbietung und Rollenspiel in Kap. XII.

Sieht man von der Handlung als dem fiir Drama und Epik
gleichartigen Gegenstand ab und fafit man nur die drei fiir die
Darbietungsform wichtigen Elemente zusammen, so liflt sich
das Drama als Sprechschauspiel definieren. Nimmt man den
Gegenstand und das wichtigste Darbietungselement zusammen,
so erweist es sich, wie schon Albrecht Christian Rotth 1688
feststellte, als »Handelungs-Spiel« (Poetik des Barock, hrsg. M.
Szyrocki, 1977, S. 181 und 204). Die letztgenannte Bezeich-
nung ist nicht mit dem metaphorisierenden Wortgebrauch von
S. J. Schmidt (Texttheorie, 21976, S. 43 f.) zu verwechseln, der
den Begriff »kommunikatives Handlungsspiel« zur Fundamental-
kategorie einer kommunikationsorientierten Linguistik machen
mochte. Verbindet man alle vier Elemente, so ist das Drama als
Handlungs-sprech-schau-spiel definierbar. Vergleichbar ist A.W. Schle-
gels Definition des Dramas als »Vorstellung ciner Handlung durch
Gespriiche ohne alle Erzihlung« (Ueber dramatische Kunst und Litte-
ratur. Erster Theil. Heidelberg 1809, S. 34).

Neben den herausgestellten vier Elementen werden von alters
her weitere Merkmale als dramentypisch diskutiert. Sie dienen
vor allem dazu, die Grenze zur Epik noch deutlicher zu mar-
kieren. Allerdings sind sie nicht grundlegend, sondern Folgeer-
scheinungen. Sie ergeben sich aus der szenischen Form. Auch
besitzen sie weniger obligatorische als tendenzielle Geltung. Im
iibrigen haben sie hauptsichlich beschrinkenden Charakrer.
Das ist der Preis, den das Drama fiir seine sinnliche Intensitit
zahlen mufl. Niheres dazu in Kap. XII (S. 192ff.).
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Nach den Uberlegungen zum Drama im allgemeinen missen
wir uns den Gesichtspunkten zuwenden, die fiir die Analyse ei-
nes Stiickes maflgeblich erscheinen. Dieser Blickwechsel bietet
Gelegenheit, einige Bemerkungen iiber wichtige Arbeitsmittel
einzuschieben. Die folgenden Hmwe1se sind bewuflt knapp und

bruchstiickhaft gehalten Es soll nicht versucht werden, eine
lange Reihe von Titeln vorzustellen. Sie veralten schnell und
gehoren besser in aktuelle Verdffentlichungen zur Biicherkun-
de. Zu behandeln ist vielmehr die Art des Vorgehens, die sich
auch bei wechselnder Literatur nicht grundsitzlich dndert. Im
iibrigen bezichen sich die Hinweise zwar auf die Analyse von

Dramen, gelten aber weitgehend auch fiir andersartige Texte.

Die verschiedenartigen Textausgaben

Wer ein Drama analysieren will, kann meist zwischen verschiede-
nen Textausgaben wihlen, sofern ihm nicht ein Lehrer oder Seminar-
leiter die Entscheidung abnimmt. Als Arbeitsexemplar empfiehlt sich
ein mdglichst billiger Druck, in der Regel eine Einzelausgabe, die nur
das jeweilige Stiick enthilt. Die preisgiinstigste, volistindigste, im
groflen und ganzen immer wieder nachgedruckte, in Schule und

chule eleichermaflen seschi Sammlune solcher Auszaben ist

HU\'hQ\rllulc slvlbllululuw\.u s\vﬂ\allﬂblal«\r \Iﬂlllllllulls SUILLLILL fiusgautil dou
Reclams Universal-Bibliothek (seit 1867). Sie umfaflt neben zahlrei-
chen Ubersetzungen fremdsprachiger Dramen .weit iiber hundert
deutsche Dramen, besonders aus dem 18. und 19. Jh. Aus jiingerer
Zeit bietet sie vorwiegend Horspiele. Die Schauspiele jiingerer Auto-
ren sucht man bei Reclam meist vergebens. Sie unterliegen noch dem
Schutz des Urheberrechtsgesétzes und diirfen nur von den Stammver-
lagen oder mit deren Lizenz gedruckt werden. Die Schutzfrist endet
— seit 1965 — erst siebzig Jahre nach dem Tod des Schriftstellers.
(Vorher betrug sie fiinfzig Jahre, von 1867 bis 1934 nur dreiflig Jah-
re.) Ausgaben “moderner Dramen sind deshalb meist etwas teurer als
die Reclam-Hefte.

Wenn zu den Werken des Dramenautors eine historisch-kritische
Gesamtausgabe vorliegt, so ziehe man diese zum Vergleich heran, um
die Zuverlissigkeit des eigenen Textes zu iberpriifen. Eine solche
Ausgabe enthilt nicht nur die mafigebende Textfassung, sondern ge-
gebenenfalls auch — in el er er

abweichende Lesarten oder Fassungen. Ein Verzeichnis kritischer
Ausgaben zur deutschen Literatur bieten Paul Raabes »Quellenreper-
torium zur neueren deutschen Literaturgeschichte« (21966, S.49ff.)
und das »Handbuch der Editionen. Deutschsprachige Schriftsteller.
Ausgang des 15, Jh.s bis zur Gegenwart« (1979). Sehr niitzlich sind
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daneben kommentierte Sammelausgaben, z. B. die 14bindige Ham-
burger Goethe-Ausgabe (1948-60) und die achtbindige, von H.G.
Gopfert betreute Hanser-Ausgabe zu Lessing (1970-79). Dies gile
besonders dann, wenn sie einem jiingeren Erkenntnisstand entspre-
chen als die kritische Ausgabe.

Kritische, kommentierte und andere Sammelausgaben der Werke
eines Autors sind gewdhnlich in den Bibliotheken der philologischen
Hochschulinstitute/-seminare vorritig. Die billigen Einzelausgaben in
Heft- oder Taschenbuchformat dagegen sucht man dort meist vergeb-
lich. Die Dramen fremdsprachiger Autoren finden sich in den ent-
sprechenden Instituten (klassische Philologie, Romanistik, Anglistik),
allerdings iiblicherweise nur im Originaltext, nicht in den - oft
mehrfach existierenden — deutschen Ubersetzungen.

Wege zur Sekundirliteratur

Wer ein Drama analysieren will, sollte nicht mit der Lektiire einer
Interpretation oder sonstiger Sekundirliteratur beginnen, sondern zu-
erst das Stiick selber lesen und die eigenen Beobachtungen und Er-
kenntnisse dazu notieren. Wer so verfihrt, lernt das Drama unbefan-
gener kennen und findet leichter einen eigenen Standpunkt dazu.
Von diesem aus wird er dann das, was andere zu dem Stiick ge-
schrieben haben, von vornherein sachkundiger und kritischer beurtei-
len.

Andererseits kann es hilfreich sein, schon vor der Lektiire des Dra-
mas einen ungefihren Uberblick iiber die spiter auszuwertende Se-
kundirliteratur zu gewinnen. Dann lifit sich schneller dariiber verfii-
gen, sobald — nach oder auch schon wihrend der Dramenlektiire —
eigene Beobachtungen und Vermutungen der Absicherung oder Er-
ginzung bediirfen, Zumindest empfiehlt es sich zu wissen, wie man
solche Literatur findet. Dafiir gibt es drei Wege.

Einen ersten Einblick bieten Nachschlagewerke verschiedener Art,
die in den Institutsbibliotheken der Hochschulen meist an zentraler
Stelle vereinigt sind. Hierzu gehoren allgemeine Konversationslexika
(Brockhaus, Meyer), Autorenlexika (fiir die deutsche Literatur beson-
ders das von Killy ), Werklexika (Kindlers Literatur Lexikon) und Litera-
turgeschichten. Niheres hierzu bei Paul Raabe, »Einfithrung indie Bi-
cherkunde zur deutschen Literaturwissenschaft«, ''1994, ebenso bei Burk-
hard Moennighoff/Eckhardt Meyer-Krentler, »Arbeitstechniken Literatur-
wissenschaft«, 1*2008. Die Nachschlagewerke enthalten neben Angaben
tiber die Werke des Dramenautors, die sogenannte Primirliteratur, meist
auch ein Verzeichnis ausgewihlter Sekundirliteratur.

Ein zweiter Weg fiihrt zu den Biichern, die sich speziell mit dem
betreffenden Autor und seinen Werken befassen. Die autorenspezifi-
schen Buchverdffentlichungen haben ihren Standort gewdhnlich in
unmittelbarer Nachbarschaft der entsprechenden Primirliteratur. Im



