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1. EINLEITUNG 
1.1. Vorüberlegung 

Übersetzen oder Inszenieren ist die gleiche Arbeit, ist die Kunst, innerhalb 
der Zeichenhierarchie zu wählen.1 

 Antoine Vitez 
 
Zum Problem des theatralen Potentials des dramatischen Textes führte 

mich meine eigene Erfahrung mit der Übersetzung von Dramen. In der 
Frage, wie man an einen spezifisch dramatischen Text herangehen soll, 
folgt man zuerst der Intuition, dann dringt man immer tiefer in die Bedeu-
tungsstrukturen des Textes ein. Denn die Übersetzungsarbeit schärft wie 
keine andere Rezeption den Blick für die Strategien und Verfahren des 
Textes, sie fordert die Kenntnis tieferer Bedeutungsschichten einzelner Sy-
stemelemente geradezu heraus. Übersetzungsvergleiche sind mit ihrem 
starken heuristischen Potential in jüngster Zeit auch immer stärker in den 
Vordergrund interdisziplinär orientierter Forschung getreten.  

Der Weg, der mich zu dem theatralen Potential führte, war genau ge-
nommen kein streng individueller Erkenntnisprozeß. In der Übersetzungs-
forschung ist man vor allem durch den Umgang mit den Dramen 
Shakespeares darauf aufmerksam geworden, daß bestimmte Qualitäten des 
dramatischen Textes der Übersetzung besonders leicht zum Opfer fallen. In 
stärkerem Maße noch als systematische Untersuchungen haben Überset-
zungspraxis und -theorie zu der Erkenntnis geführt, daß dramatischen Tex-
ten spezifische dramaturgische und theatrale Konzepte inhärent sind. Sie 
führen zur Ausbildung von Informationsstrukturen, die bei der Inszenie-
rung verschiedene theatrale Zeichen generieren und ästhetische Zeichen-
prozesse steuern. In einer ersten Annäherung lassen sich diese komplexen 
Textstrategien zusammengefaßt als theatrales Potential (TP) des dramati-
schen Textes definieren. Der Begriff beschreibt somit eine mögliche se-
miotische Relation zwischen verbalen und nonverbalen Zeichen, die ein 
Text im Theater konstituieren kann.  

Im dramatischen Text ist schon eine potentielle theatrale Realisation un-
ter bestimmten theatralen Codes und theatralen Konventionen konzipiert, 
wobei eine betont breitere oder auch engere theatrale Norm anvisiert sein 
kann. Der dramatische Text kann aber in verschiedenen theatralen Normen 
inszeniert werden. Daher ist vor allem die Frage zu klären, wie der drama-
                                                

1 A. Vitez, Le devoir de traduire. In: Théâtre/Public 44 (1982), p.9. Zitat nach P. Pavis, 
Semiotik der Theaterrezeption, Tübingen 1987, S.118. 
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tische Text eine freie (d. h. unter verschiedenen Normen und Codes regu-
lierte) integrative Beteiligung der nonverbalen Zeichen bei der Inszenie-
rung fordert, auf der anderen Seite aber strukturelle Charakteristika auf-
weist, die diese Beteiligung steuern. 

Aus dieser Fragestellung leitet sich das Anliegen meiner Untersuchung 
ab: Sie soll auf theoretischem Wege klären, um welche Textstrategien es 
sich beim TP handelt und wie diese im einzelnen funktionieren. Damit wer-
den zwei verschiedene Zielsetzungen verfolgt. Zum einen soll die Bezie-
hung zwischen dem Drama und seiner möglichen Inszenierung sehr viel ge-
nauer und spezifischer beschrieben werden als dies in bisherigen theoreti-
schen Konzepten geschehen ist. Zum anderen soll auf diesem Wege 
zugleich eine theoretische Fundierung für den Übersetzungsprozeß geleistet 
werden, welche die bisher in der Übersetzungswissenschaft gebräuchlichen 
Kategorien wie Bühneneignung, Bühnenwirksamkeit, Sprechbarkeit, Spiel-
barkeit u.ä. an spezifische Textstrategien rückbindet. Beide Zielsetzungen 
werden durch die Überlegung aufeinander bezogen, daß es sich sowohl bei 
der Übersetzung als auch bei der Inszenierung um Transformationsprozesse 
handelt, die ihren Ausgang von einem dramatischen Text nehmen.  

Grundlegend für meine Betrachtungen war also, auch den Überset-
zungsprozeß in das System der Transformationen einzuordnen, was die 
Opposition und den Vergleich zwischen Übersetzung und Inszenierung er-
gab. Als Gemeinsamkeit erwies sich dabei nicht nur die Verwendung der 
Übersetzung für die Zwecke der Inszenierung, sondern vor allem ihre je-
weilige Position als Translate und eigenständige Kunstwerke gegenüber 
dem dramatischen Text. Das Drama bietet also in seiner doppelten ästheti-
schen Kommunikation als Literatur und Theater den Ausgangspunkt für 
zwei semiotische Transformationen: eine interlinguale, die literarische 
Übersetzung, und eine intersemiotische, die theatrale Inszenierung. Thema-
tisiert wird hier auch eine dritte zweifache Transformation: ein übersetztes 
Drama wird inszeniert. 

Übersetzungstext

theatraler Textdramatischer Text

 

Die Integration der Übersetzung und der Inszenierung in ein allgemeines 
System der Transformationen eröffnet Parallelen und erlaubt aufschluß-
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reiche Vergleiche. Sie stellt früher für unlösbar gehaltene Probleme, etwa 
die Äquivalenzrelation, in ein neues Licht und gibt Impulse für ihre mög-
liche Lösung.  

Als Translat wird hier jedoch nur der Übersetzungstext näher betrachtet, 
ein konkreter theatraler Text lediglich insofern, als er die Konkretisierung 
dramaturgischer Angebote im literarischen Text demonstriert. Da ich auf 
die Aufführungsanalysen nur beschränkt eingehe, also auf die Frage, wie 
das mögliche Translat bei der theatralen Transformation ausfallen kann, 
wird hier auch von der Breite der möglichen Relationen zwischen dem lin-
guistischen Code und anderen theatralen Zeichensystemen abgesehen. Es 
wird von einer im Text konzipierten dominanten Position des sprachlichen 
Codes bei der Inszenierung ausgegangen. 

Eine begriffliche Differenzierung sei hier vorausgeschickt: Ich werde 
zwischen dem Dramatischen, als Spezifik des literarischen Kommunikati-
onssystems des Dramas, und der Theatralität, als Spezifik der theatralen 
Kommunikation, unterscheiden. Bislang bezeichnete Theatralität die spezi-
fische Organisationsform des theatralen Codes und seine Relation zu dem 
ihn umgebenden kulturellen System. Theatralität wurde auch stets partiell 
als Ästhetizität definiert.2 Die Analyse moderner Gesellschaften als "Ge-
sellschaften des Spektakels" und "Mythen des Alltags", die Revolutionisie-
rung von Medientechnologien und die Entfaltung einer "Medien-Theatrali-
tät" erlaubt in jüngster Zeit sogar die Schlußfolgerung, daß Theatralität 
vorläufig nicht als exakter Begriff definiert werden kann.3 Das Problem der 
Theatralität dramatischer Texte werde ich, um diese allgemeine Theatrali-
tätsdiskussion auszugrenzen, mit dem Begriff theatrales Potential (TP) be-
zeichnen. 

Alle drei Begriffe sind sehr stark auf historische theatrale Konzeptionen 
und Normen bezogen; meistens werden sie auch wertend gebraucht. Ihre 
historischen Dimensionen sollten aber keine Berechtigung dafür sein, sie 
einer systematischen Beschreibung völlig zu entziehen. Ein derartiger 
Einwand wird immer wieder erhoben. Ein möglicher Grund dafür ist, daß 
sich im ästhetischen Bereich heute inmitten einer allgemeinen Stillosigkeit 
eine extreme Stilisierung breitmacht. Andererseits werden diese Stimmen, 
wie wir später sehen werden, häufig dann lauter, wenn es Probleme zu 
konzeptualisieren gilt, die besonders schwierig sind und deren Diskussion 
in einer Sackgasse gelandet ist. Dieses gilt ebenso für die Äquivalenzpro-
blematik wie auch für die Theatralität. Es ist eben viel leichter zu erklären,  

                                                
2 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, Tübingen 1983, S.196. 
3 H. Schramm, Theatralität und Öffentlichkeit. Vorstudien zur Begriffsgeschichte von 

"Theater". In: Ästhetische Grundbegriffe. Studien zu einem historischen Wörterbuch, Hg. 
K. Barck et al., Berlin 1990, S.202-242. 
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das Problem existieere eigentlich gar nicht, da es in den verschiedenen hi-
storischen Normen so zahlreiche Ausprägungen gefunden hat, daß es 
sinnlos wäre, es modellhaft zu erfassen. Jede Dialektik von Historizität und 
Synchronie wird so aufgehoben. Aber gerade in der systematischen Refle-
xion können die historischen Differenzen des Begriffes deutlich gemacht 
werden und umgekehrt. Es geht also hier um den Versuch, speziell das TP 
des dramatischen Textes auf einer systematischen Ebene innerhalb einer so 
breit wie möglich definierten dramatischen Norm zu konzeptualisieren. 

Obwohl die theoretische Festlegung des TP mehrmals als zentrale Auf-
gabe einer Drama und Theater korrelierenden Forschung bezeichnet 
wurde, konnte sich bisher kein einheitliches theoretisches Konzept 
durchsetzen, auf das ich mich hier hätte stützen können. Nur eine klar 
definierte Position zur Relation Drama und Inszenierung kann zur 
Bestimmung des TP als einer komplexen und virtuellen Kategorie führen. 
Bisherige Erkenntnisse über die Theatralität des dramatischen Textes sind 
nicht über den Ansatz hinausgekommen. Es gibt kaum einen Versuch, den 
komplexen Charakter der Kategorie TP an den Textstrategien des Dramas 
festzumachen. Das wird auch der Überblick über die Diskussion über das 
TP in der Übersetzungstheorie und der Dramentheorie deutlich zeigen.  

Das Drama realisiert eine ästhetische Kommunikation in zweifacher 
Weise: erstens als literarischer Text, zweitens als theatrale Inszenierung. 
Es gibt Übersetzungskonzepte, die selektiv einer der beiden 
kommunikativen Seiten des Dramas die Präferenz geben. Sie rücken 
entweder die literarische oder die theatrale Kommunikation in den 
Mittelpunkt. Im ersten Fall wäre der übersetzte Text dann jedoch auch 
nicht imstande, eine theatrale Kommunikation ohne weitgehende Eingriffe 
zu verwirklichen. Deshalb werde ich immer diese zwei Aspekte hinzu-
ziehen: den Dramentext im ästhetischen Kommunikationssystem der Lite-
ratur und im ästhetischen Kommunikationssystem des Theaters.  

Das meist verbreitete Übel ist, daß in der Übersetzungspraxis auch für 
Dramen bevorzugt Prosa-Übersetzungsverfahren angewandet werden. Da-
bei würde eine Orientierung an Lyrik-Übersetzungskonzepten den Anfor-
derungen der Dramenübersetzung viel besser gerecht werden. Dadurch 
könnten Formelemente wie Rhythmus, Konnotationen, Isotopielinien, In-
version oder Emphasen stärker in Erwägung gezogen werden und außer-
dem wäre der Mut zum Übergang von verbalen zu suprasegmentalen Ele-
menten sowie zur Heranziehung kontextueller Informationen bei der Be-
deutungsbildung gestärkt. 

Aus der etablierten Auffassung von einer übersetzerischen Äquivalenz 
als maximale Annäherung an den Ausgangstext resultiert auch ein Verfah-
ren, das möglichst viel von dem erkannten Bedeutungspotential zu übertra-
gen sucht. Dieses Verfahren führt aber zu starken Deformationen, da bei 
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der Wiedergabe aller Bedeutungszusammenhänge mit den Mitteln des ver-
änderten Sprachcodes eine Reihe zusätzlicher Bedeutungen supplementiert 
werden. Die Übersetzung, wie jede andere Transformation auch, setzt nur 
eine Auswahl voraus, eine selektive Stärkung und Schwächung bestimm-
ter, aus der ganzen Fülle der im Ausgangstext gebotenen Deutungen. 

Als wichtiger Grund für diesen Stand der Dinge erscheinen die (bisher) 
‘verlorenen Mühen’ der Übersetzungstheorie, ein Konzept für die Übertra-
gung der spezifisch sprachlichen Gestaltung des dramatischen Textes zu 
entwickeln. An erster Stelle steht dabei nicht das mangelnde Bewußtsein 
für die Spezifik der literarischen und theatralen Kommunikationsstrukturen 
des Dramas. Im Gegenteil - dieses Bewußtsein hat viele Versuche gestar-
tet, die jedoch alle zu abstrakt geblieben sind. Die Forderung, die Thea-
tralität in den Textstrategien zu suchen, wurde aber von einer Scheu vor 
Textanalysen begleitet.  

Um den natürlichen Deformationsprozessen des Übersetzungstextes 
entgegenzuwirken, versuche ich, ein Übersetzungs- oder vielmehr ein 
allgemeines Transformationskonzept zu entwickeln, das das TP des dra-
matischen Textes stärker berücksichtigt. Zunächst bleibt jedoch zu klären, 
worin dieses Potential des Textes besteht, eine theatrale Kommunikation 
zu verwirklichen, und wie es bei der übersetzerischen Transformation zu 
wahren ist. "What is more problematic is the notion of ‘performability’, the 
implicit, undefined and undefinable quality of a theatre text that so many 
translators latch on to as a justification for their various linguistic strate-
gies."4 Diese skeptische Feststellung der Undefinierbarkeit der Theatralität 
des dramatischen Textes von Susan Bassnett war die Herausforderung für 
mein Forschungsvorhaben. So wurde diese Untersuchung an einem Punkt 
aufgenommen, an dem sich bereits theoretische Resignation über eine all-
gemeinere Theoriebildung oder Modellbeschreibung zur Dramenüberset-
zung ausgebreitet hatte. Die Untersuchung setzt also an gravierenden For-
schungsdesideraten an. Zum einen sollen die bisherigen entweder unge-
nauen oder sehr allgemein gehaltenen Bestimmungen des Verhältnisses 
von dramatischem und theatralem Text durch Rückgang auf spezifische 
Textstrategien in ein operationables Modell überführt werden. Zum ande-
ren soll für den übersetzerischen Umgang mit Dramentexten eine theoreti-
sche Grundlegung geschaffen werden, was in der Forschung zwar häufig 
versucht, aber nach ersten Anläufen immer wieder aufgegeben wurde.  
 

                                                
4 S. Bassnett-McGuire, Ways through the Labyrinth. Strategies and Methods for Transla-

ting Theatre Texts. In: The Manipulation of Literature. Studies in Literary Translation, ed. 
T. Hermans, London, Sydney 1985, p.101-102. 
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1.2. Ein Beispiel 

Es konnte bisher der Eindruck entstehen, ich wolle deduktiv ein theoreti-
sches Modell entwerfen und als Parameter einsetzen, aufgrund dessen ver-
schiedene Untersuchungen unternommen werden können. Ich werde dage-
gen einer dialektischen Methode folgen und versuchen, das TP des Textes 
auch aus den Textstrukturen selbst zu erschließen. Ich hoffe, daß diese 
theoretischen und sehr allgemein gefaßten Vorüberlegungen an einem 
Beispiel aus Dürrenmatts Der Besuch der alten Dame, dritter Akt, viel kla-
rer werden können: 

Der Bürgermeister versucht Ill zu überzeugen, sich selbst das Leben zu 
nehmen, um so den Bürgern die moralische Verantwortung für seinen un-
ausweichlichen Tod abzunehmen. Er hat ihm sogar ein Gewehr mitge-
bracht. Mut zu diesem Vorschlag hat er aber erst nach schlaflosen Nächten 
gefaßt und er kann ihn immer noch nur mit Mühe aussprechen. 

DER BÜRGERMEISTER nimmt das Gewehr wieder zu sich  Schade. Sie ver-
passen die Chance, sich reinzuwaschen, ein halbwegs anständiger Mensch zu 
werden. Doch das kann man von Ihnen ja nicht verlangen. 
ILL Feuer, Herr Bürgermeister. Er zündet ihm die Zigarette an.5 

Das Wort "Feuer" kann sich hier auf zwei materielle Zeichen beziehen, die 
im Nebentext erwähnt und auf der Bühne präsentiert werden - auf "Ge-
wehr" und auf "Zigarette". Der Text läßt offen, ob "Feuer" hier als 
Angebot für die Zigarette oder als Kommando zum Schießen 
ausgesprochen wird. Je nachdem welcher Bezug bei der Inszenierung 
aktualisiert wird - auf "Gewehr" und/oder auf "Zigarette", wird der Text 
auch eine unterschiedliche Verhaltensweise diktieren. Auch der Nebentext 
"Er zündet ihm die Zigarette an", auf den Gesamtkontext bezogen, ergibt 
mehr Spiel als nur allein in der konkreten Situation "Zigarette rauchen". Er 
präsupponiert, daß während der vorhergehenden Replik der Bürgermeister 
offensichtlich schon eine Zigarette hervorgezogen hat. Daß er sie nicht 
sofort anzündet, deutet auf seine psychische Verfassung: Nervosität, 
Ausweglosigkeit, Peinlichkeit, Besorgnis. Im ganzen situativen Kontext 
evoziert dann die Zigarette eine Reihe situationsbedingter psychischer 
Befindlichkeiten.  

Zum anderen kann das Wort "Feuer" mit dem vorhergehenden Neben-
text eine zweite Bedeutungsebene erzeugen, und zwar bezogen auf "Ge-
wehr" und die damit verbundene für das Gespräch hintergründige Situa-
tion: die Jagd nach dem schwarzen Panther der alten Dame. Den "schwar-
zen Panther" hat sie in ihrer Jugend auch Ill genannt, und somit ist eine 
                                                

5 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.109. 



 

21 

Parallele auf einer situativen und einer symbolischen Ebene angezeigt: Es 
geht um Ills Leben, er fühlt sich gefährdet wie ein Tier, das gejagt wird. 
Auf der symbolischen Ebene jagt die ganze Stadt an seiner Stelle den 
schwarzen Panther. Auf "Gewehr" bezogen könnte das Wort "Feuer", so 
einsilbig und pointiert am Ende der Szene gesprochen, wie ein Schieß-
kommando wirken. Der Text bietet die Möglichkeit, eben diese für den 
Gesamtkontext relevante Bedeutungsebene zu explizieren. Dement-
sprechend wird sich der Bürgermeister mit dem Gewehr in der Hand ver-
halten, auch selbst überrascht vom sich ergebenden Zusammenhang. Unbe-
wußtes wird so an den Tag gelegt. Er kann zusammenzucken und zum 
Schießen das Gewehr erheben.  

Diese beiden Isotopielinien wird der Rezipient weiter auf seine Realität 
beziehen und neue, vom Text gesteuerte Bedeutungskomplexe konstituie-
ren: Der moralische Halt wird den Bürgern durch ökonomische Zwänge 
entzogen. Gesellschaftliche Moral wird diesen Zwängen angepaßt. Diese 
tief ins Unbewußte verlagerten Zusammenhänge leiten nicht nur das Han-
deln der Bürger, sondern dringen mit dem Fortgang der Handlung immer 
mehr ins Bewußte hinein und finden einen äußerlichen Ausdruck, wie hier 
z.B. im Verhalten des Bürgermeisters. 

Die Aufführung am Satiricen teatàr, Sofia 1990, Regie Plamen Markov, 
hat diese nahegelegte, praktisch vom Text diktierte Doppelbödigkeit des 
Dialogs und den Doppelbezug des Wortes "Feuer" inszeniert: Der Bürger-
meister hebt das Gewehr zum Schießen. Die Inszenierung am Burgtheater, 
Wien 1992, Regie Hans Hollmann, hat nur den ersten und greifbaren Be-
zug auf die Zigarette ins Spiel umgesetzt. Die Zeichenhaftigkeit des 
Wortes "Feuer" wird nicht voll entfaltet. Die zweite Bedeutungsebene 
aber, die Jagd auf Ill, ist in dieser Szene nicht völlig getilgt. Die po-
tentiellen Assoziationen werden nur nicht im selben Maße expliziert. Die 
Inszenierung kann mit anderen Mitteln die Parallelität der Situation aber so 
deutlich zeigen, daß ein solches Pointieren vom Text zwar geboten, für die 
Inszenierung aber in der konkreten Zeichenhierarchie als überdeutliche, 
verstärkende Interpretation erscheinen könnte. So ist der Verzicht auf 
diesen zweiten, versteckten Bezug nicht zwangsläufig negativ zu bewerten.  

Inwieweit eine Inszenierung von dem tiefen, reichhaltigen Spiel- und 
Interpretationsangebot Gebrauch macht, steht ihr offen. Relevant ist, daß 
der Text diese Interpretationsmöglichkeiten, diese Vieldeutigkeit bietet. 
Genauso wichtig erscheint mir, daß die Übersetzung bemüht ist, diese Of-
fenheit und das Deutungsangebot in derselben Tiefe zu erhalten. Das ist 
natürlich nur dann möglich, wenn in unserem Fall die bulgarische Überset-
zung genau dieselbe semantische Valenz entfalten kann: "ogàn" (Feuer) als 
Kommando zum Schießen und "ogàn" zum Anzünden einer Zigarette. Im 
zweiten Fall ist es aber im Bulgarischen üblich, das Diminutivum zu ge-
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brauchen: "ogànce" (Feuerchen). Welches Wort sollte man also wählen 
und somit welchen Bezug explizieren? Hier die bulgarische Übersetzung 
dieser Sequenz: 

KMETÀT otnovo vzema puskata Zalko. Izpuskate sansa da izmiete srama si, da 
stanete donjakàde porjadàcen covek. No tova ot vas ne moze i da se ocakva. 
IL Ogàn, gospodin kmete. Zapalva mu cigarata.6 
 

Die übersetzerische Entscheidung wird auch das theatrale Konzept gestal-
tet, von dem, wie wir gesehen haben, das ganze TP abhängt, d.h. mögliche 
Interpretationen, Verhaltens- und Diktionsmuster. Die Situation ‘Zigarette 
anzünden’ ist deutlich genug auf der optischen, nonverbalen Ebene expli-
ziert. Ich würde deshalb die Situation ‘Schießen auf Kommando’ andeuten, 
indem ich das Kommando zum Schießen und nicht das Angebot zum Ziga-
retteanzünden wähle, das ohnehin optisch verdeutlicht ist. Also "Feuer" 
mit "ogàn" (Feuer) übersetzen. Vielleicht hat aber die bevorzugte Form 
zum Schießen in der Übersetzung der bulgarischen Inszenierung auch 
gerade diese theatrale Umsetzung nahegelegt und dabei zu stark die 
Interpretation der Inszenierung gesteuert. 

Das Theater bietet also durch die ständige Doppelbezogenheit der thea-
tralen Zeichen auf zwei Kommunikationssysteme (interne und externe) und 
auf verschiedene Kontexte die Voraussetzung für eine sehr bewegliche und 
dynamische Semiose. Die Zeichen können ihre konstituierenden Beziehun-
gen im theatralen System sehr leicht ändern. Wenn ein Text seinen verba-
len Zeichen ermöglicht, im Bedeutungsgefüge der Inszenierung diese Dy-
namik zu entwickeln, heißt es, daß er TP hat. Das TP beschreibt also die 
Offenheit eines dramatischen Textes gegenüber der Eigendynamik theatra-
ler Bedeutungserzeugung. 

Ausgehend also von mehreren Kontexten - einem situativen, den indivi-
duellen Figurenkontexten, dem Gesamtkontext, dem pragmatischen außer-
textuellen Kontext - kann man konkrete semantische Elemente im Text 
ausfindig machen, die besonders stark die beiden Kommunikationsebenen 
(intern und extern) in Interaktion treten lassen. Der Text, oder ganz kon-
krete Wörter, Wendungen, Phrasen können einen doppelten semantischen 
Bezug entfalten. Aus dem verborgenen Bezug heraus ergeben sich dann 
mehrere Bedeutungen und somit mehrere Spielmöglichkeiten. Diese zweite 
Ebene kann expliziert werden oder auch nicht. Inwieweit dieses Spielpo-
tential in theatrale Zeichen umgesetzt, verdeutlicht oder nur angedeutet 
wird, ist eine Frage der konkreten Zeichenkonstellation der Inszenierung. 
                                                

6 F. Djurenmat, Posestenieto na starata dama, prev. S. Totzeva, prevod za postanovkata 
na Dàrzaven satiricen teatàr, Sofia 1990, rezis’or P. Markov, str.106. 
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Im dramatischen Text bilden sie eine ästhetische Dominante. Je nach ihrer 
jeweiligen Einbettung in die textuellen Strukturen des ästhetischen Textes 
lassen sich Ansatzwörter und Störungen unterscheiden. Auf sie baut nicht 
nur die intersemiotische Transformation, sie stehen auch im Vordergrund 
eines Konzepts der Dramenübersetzung, das den Anforderungen der dop-
pelten Existenz des Dramas als Literatur und Inszenierung gerecht werden 
möchte.  

Das TP ist aber nicht nur mit der Bezogenheit einzelner Zeichen auf 
mehrere Kontexte zu erklären, sondern auch in der sprachlichen Gestaltung 
zu suchen, die eine gesprochene Sprache markiert und einen engen Situati-
onsbezug anzeigt. Die Situationsgebundenheit bedingt Regelsysteme, die 
kommunikatives Handeln steuern. In unserem Beispiel sind das die 
Präsupposition - der Bürgermeister hat eine Zigarette hervorgeholt -, der 
Gebrauch von Partikeln: "Doch das kann man von Ihnen ja nicht verlan-
gen", sowie elliptische Sätze wie: "Feuer, Herr Bürgermeister." Diese 
Unterscheidung der kommunikativ-pragmatischen Bedingtheit des TP ist 
rein operationell begründet und entspricht etwa der modellhaften 
Behandlung des dramatischen Dialogs als ästhetische und gesprochene 
Sprache. 
 

1.3. Struktur der Untersuchung 

Man kann keine systematische Untersuchung durchführen, ohne den 
Mut zu haben, eine Theorie und folglich ein elementares Modell als Leitfa-
den für die obigen Überlegungen vorzuschlagen. Aus den beschriebenen 
Suchfeldern leitet sich im wesentlichen auch die Gliederung der Arbeit ab. 
Die Untersuchung wird in 16 Kapiteln durchgeführt, die drei große Pro-
blembereiche abdecken:  

1. Das Problem der Transformation und damit verbundene Fragen wie 
Äquivalenz, Textualität und Intertextualität. 

2. Das Funktionieren der literarischen Kommunikation des dra-
matischen Textes, also die Frage, wie sie bei Texten abläuft, die von vorn-
herein für eine theatrale Kommunikation bestimmt sind. 

3. Die spezifisch dramatische Ausprägung zweier gegensätzlichen Ten-
denzen im dramatischen Text: die Tendenzen zur Bildung a) reduktiver 
Strukturen und b) similativer Strukturen.  

 
1. Die Untersuchung soll mit einem kurzen Überblick über bisherige 

Konzepte im Felde der Dramentheorie und Dramenübersetzung gewisser-
maßen in Form eines Ausblicks auf produktive Ansätze und Tendenzen be-
ginnen. Die theoretische Grundlegung der operationalen Basis für die Dra-
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menübersetzung und das Verhältnis zwischen Drama und Inszenierung 
wird im Hinblick auf ihre Eignung für unsere Fragestellung kritisch ge-
prüft.  

Da in so komplexe Fragemodelle wie das TP des dramatischen Textes 
viele Voraussetzungen eingehen, bedarf es der Reflexion auf die unterstell-
ten theoretischen Positionen, aber auch auf die Resultate, die solchen An-
nahmen entspringen. Einleitend erscheint es deshalb angebracht, eine Situ-
ierung der Ausgangshypothesen zu Problemen wie Transformation, Äqui-
valenz, Intertextualität und Textualität vorzunehmen. Nach der Fokussie-
rung auf den Transformationsprozeß folgt eine Begründung der analogen 
Beziehung von Übersetzung und Inszenierung zum dramatischen Text, ehe 
dann verschiedene Bestimmungen der Äquivalenzrelation zwischen Aus-
gangstext und Translat kritisch diskutiert werden. Diese Diskussion mün-
det in die Untersuchung unterschiedlicher Arten von Texten auf der Basis 
eines semiotischen Textbegriffs. Es wird dargelegt, inwiefern eine theoreti-
sche Fundierung der Dramenübersetzung ihren Ausgang vom Verhältnis 
zwischen Drama und Inszenierung nehmen sollte. Außerdem wird gezeigt, 
welche Funktion bei dieser Klärung einerseits der zugrundegelegte Textbe-
griff, andererseits die angenommenen Kategorie der Äquivalenz überneh-
men. Dabei wird der kommunikationsästhetische, theatrale und überset-
zungstheoretische Rahmen des Modells vom TP umrissen.  

 
2. Um die Textstrategien für die Generierung der theatralen Potenzen zu 

ermitteln, wird in einem zweiten Schritt das literarische Kommunikations-
system des dramatischen Textes untersucht. Es geht darum, das TP durch 
die Konzipierung dramatischer Texte für eine theatrale Kommunikation zu 
erklären. Grundlegend ist die primäre literarische Kommunikation des 
Textes, da die beiden Transformationen, Übersetzung und Inszenierung, 
von den Bedeutungen ausgehen, die der jeweilige Rezipient am 
dramatischen Text konstituiert.  

Der zweite Teil, die Untersuchung des Funktionierens der literarischen 
Kommunikation des dramatischen Textes, setzt mit einer Diskussion des 
internen und externen Kommunikationssystems im Drama ein. Jeder Dra-
mentext ist auf zwei kommunikativen Ebenen organisiert: einerseits zwi-
schen den Figuren der Dramenhandlung (intern), andererseits zwischen 
den vorgeführten Dialogen und Handlungen und den gesellschaftlichen 
Rezipienten (extern). Dadurch werden die auf der Bühne präsentierten 
sprachlichen Zeichen immer auf zwei Kommunikationsebenen bezogen - 
auf die interne und auf die externe. Der dramatische Text konstituiert also 
gattungsspezifisch ein sehr dynamisches Kontextsystem, so daß jede Äuße-
rung auf ein Geflecht von mehreren, sich überschneidenden Kontexten be-
zogen wird. Er ist auf diese Weise imstande, eine spezifisch dramatische 
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Mehrdeutigkeit zu entfalten. Diese ständige Interaktion der beiden Kom-
munikationsebenen bedingt einen besonderen kognitiven Rezeptionsprozeß 
der Erschließung sich gleichzeitig bietender vielfältiger Bedeutungsebe-
nen.  

Der dramatische Dialog ist durch das Spannungsverhältnis zwischen ge-
sprochener Sprache (Performanz, Deixis, umgangssprachliche Lexik) und 
ästhetischer Sprache (Mehrdeutigkeit und Selbstreflexivität) gekennzeich-
net. Dadurch kommt es zu einer Komplexitätssteigerung des TP.  

Die theatrale Kommunikation wird nicht nur vom konzipierten Verhält-
nis zwischen Rede- und Nebentext beeinflußt, sondern vorwiegend von der 
theatralen Norm und den theatralen Codes, in denen die Inszenierung reali-
siert wird. Für die Inszenierung des Textes ist von primärer Bedeutung, 
welche Inszenierungsmöglichkeiten als Angebot noch bei der literarischen 
Kommunikation entstehen. Es ist also nicht eine konkrete Inszenierung 
eingeschrieben, sondern eine potentielle. Wenn man diesen Zusammen-
hang zwischen Text und Inszenierung systematisch beschreibt, kann man 
die übersetzerische Transformation im Vergleich dazu betrachten. Auch 
diese ist ihrerseits nicht frei von Normen, wird aber hier primär unter sy-
stematischen Gesichtspunkten behandelt. 

 
3. Als dritten Komplex werde ich die spezifisch dramatische Ausprä-

gung zweier gegensätzlicher Tendenzen im ästhetischen Text untersuchen, 
wie sie Jakobson für poetische Texte festgestellt hat:7 die Tendenz zur Bil-
dung von reduktiven Strukturen, wie Ellipsen und Unbestimmtheitsstellen, 
auf der Achse der Selektion, und von similativen Strukturen, wie Isotopien 
und defektiven Reihen auf der Achse der Äquivalenz. Für beide Tendenzen 
gilt, die Frage zu stellen, welche theatralen Potenzen diese Textstrukturen 
für die Inszenierung ergeben und wie diese bei einer Übersetzung zu be-
handeln sind. Auf diesem Wege wird auch geklärt, wie die Reduktionsfor-
men, die similativen und defektiven Strukturen mit den Informationsstra-
tegien des Textes zusammenhängen.  

Die so erzielten Ergebnisse werden im Hinblick auf die Textstrategien 
der indirekten Informationsvergabe, wie auch pragmatisch, auf die Rolle 
des Rezipienten, ausgewertet. Mit der Berücksichtigung von Präsupposi-
tionen und konversationalen Implikaturen, die in besonderem Maße die 
kognitive und interpretative Mitarbeit des Rezipienten fordern, wird ein 
weiterer Schritt getan, linguistisch-pragmatische Ansätze literaturtheore-
tisch produktiv zu machen.  

                                                
7 R. Jakobson, Linguistik und Poetik [1960]. In: R.J., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 

1921-1971, Hg. E. Holenstein , T. Schelbert, Frankfurt a. M. 1979, S.83-121. 
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Ansatzwörter und Störungen werden als ästhetische Dominanten be-
schrieben, die innerhalb ihrer jeweiligen semantischen Felder als domi-
nante Bedeutungsgrößen fungieren. Sie erfordern in der Regel eine seman-
tische Präzisierung durch andere theatrale Zeichen (meist paralinguistische 
und kinetische, aber auch Requisiten), bei der Inszenierung und bei der 
Übersetzung verlangen sie besondere Aufmerksamkeit und Kreativität. 
Isotopien, Isotopienüberschneidungen und dabei entstehende semantische 
Dominanten sind Mittel der Strukturierung des dramatischen Textes, die 
zugleich TP evozieren. Mit dem Verfahren der ästhetischen Dominanten 
werden semantische und kommunikative Potentiale entfaltet. 

Ohne aus der Lektüre eines Dramas bestimmte, spezifische theatrale 
Zeichen abzuleiten und sie von jeder möglichen Inszenierung einzuklagen, 
zeigen wir, mit Hilfe welcher Strategien es dramatischen Texten gelingt, 
auf die Notwendigkeit einer Ergänzung durch andere theatrale Zeichen zu 
verweisen. Diese kann dann auf höchst unterschiedliche Weise vorgenom-
men werden.  

Die Folgerungen, die aus den textuellen Beobachtungen für die Trans-
formation in Übersetzungen und Inszenierungen gezogen werden, werden 
dann expliziert, um hinsichtlich der übersetzerischen Praxis, Anregungen 
für einen kreativen Umgang mit dramatischen Texten zu gewinnen, sowie 
für die theatrale Arbeit den Blick für die Komplexität der Zeichen und ihre 
kontextuellen Verweisungsbezüge zu schärfen.  
 

1.4. Methodenproblematik  

In der Auseinandersetzung mit den Disziplinen Übersetzungs- und 
Dramentheorie, Theaterwissenschaft, Ästhetik und Linguistik hat sich die 
Überzeugung durchgesetzt, daß ein derart interdisziplinärer Problemkom-
plex wie das TP des dramatischen Textes, seine Realisierung bei der thea-
tralen und seine Wahrung bei der übersetzerischen Transformation, nicht 
mit einem einzigen methodischen Ansatz angegangen werden kann. In der 
Semiotik sehe ich primär eine methodologische Metawissenschaft, welche 
die operativen Möglichkeiten der Einzelwissenschaften präzisieren kann. 
Daneben stütze ich mich auf die Erkenntnisse des Prager Strukturalismus 
der strukturalen Semantik, der Sprechakttheorie, der Kommunikationsfor-
schung und -ästhetik und der formalen Logik. Unterschiedlichste methodi-
sche Ansätze erlaubten mir, die eigenen Denkansätze und Argu-
mentationen zu untermauern. Es ist natürlich eine schwierige Frage, wie 
die Wahl bei einem breitgefächerten Angebot an Forschungsmethoden 
unter dem Gesichtspunkt der Objektangemessenheit optimal ausfallen 
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müßte. Deshalb wurde ein operationales Modell als Instrumentarium 
aufgebaut und ein eigenes Begriffsverständnis definiert.  

Als Konstruktion wird die hier entwickelte Theorie empirisch an Bei-
spielen aus Übersetzungen von Dramen, vor allem ins Bulgarische, über-
prüft. Als Textgrundlage bieten sich hierzu in ganz besonderem Maße die 
Dramen von Arthur Schnitzler und Friedrich Dürrenmatt, da sie weitge-
hend dem Dramentypus, der hier behandelt wird, entsprechen. Die Drama-
tik Schnitzlers soll als Beispiel für Texte stehen, die auf die Tradition der 
realistisch-psychologischen Dramenästhetik zurückgehen. Die Dramen 
Dürrenmatts dienen als Beispiel für die Destruktion in der Moderne, die 
aber deutlich klassische Grundstrukturen beinhaltet. Darüber hinaus kann 
ich mich bei diesen Autoren auf Beispiele und Erfahrungen aus der ei-
genen Übersetzungsarbeit beziehen. Das bringt für das vorliegende 
Konzept speziell den Vorteil, daß die Übersetzungskritik aus der 
Argumentation ausgeschlossen wird, und das Augenmerk sich weitgehend 
auf systematisch-deskriptive Vergleiche richtet. Um die breitere Gültigkeit 
meiner Thesen auf die Probe zu stellen, werde ich gelegentlich auch 
Textbeispiele aus einem erweiterten Textkorpus anführen.  

Bei der Bevorzugung von Beispielen aus Schnitzlers und Dürrenmatts 
Dramen ergibt sich die Frage, ob die Beschränkung auf realistisch-psycho-
logische und moderat moderne Texte die Begrenztheit der entwickelten 
Kategorien andeutet. Es bleibt jedoch die Aufgabe anderer Forschungsun-
ternehmen, zu demonstrieren, ob das System über den herangezogenen 
Dramentypus hinaus tragfähig ist.  

Die methodisch fruchtbare Suche nach systematischen Gesetzmäßigkei-
ten der ästhetischen Transformationsprozesse muß wenigstens für eine 
Klasse von Texten Relevanz besitzen. Ein solcher Anspruch ist nur einlös-
bar, wenn bestimmte Eingrenzungen vorgenommen werden. Die Ein-
schränkung auf Dramen, die der realistischen Tradition angehören oder 
sich auf ihr Modell beziehen, so wie die Auswahl der Beispieltexte, würde 
aber Texte wie z. B. die Dramen von Beckett oder Brecht ausgrenzen, die, 
wenn sie auch nicht unter den Realismus fallen, dennoch zu dem hier ge-
meinten Typus gehören. Es entsteht der Widerspruch, eine systematische 
Untersuchung auf Normengrenzen zu beziehen, die sich auch selbst aus der 
Textauswahl ergeben. Deshalb suchte ich den gemeinten Typus nicht nur 
durch eine bestimmte dramatische Norm zu beschreiben, sondern auch sy-
stematisch zu definieren. So gelangte ich zum folgenden Ausgangspunkt: 
Meine systematischen Überlegungen sind an dramatischen Texten orien-
tiert, in denen die Sprache als dominantes Zeichensystem bei einer theatra-
len Transformation konzipiert ist. Sie sehen für die Inszenierung eine kom-
plexe Bedeutungsbildung durch alle theatralen Zeichensysteme vor, in 
denen die verbalen jedoch die dominante Rolle spielen sollten. Natürlich 
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können diese Texte dann in andere theatrale Normen inszeniert werden, die 
den sprachlichen Zeichen nicht eine dominante und integrierende Stellung 
zuweisen. Gemeint ist hier lediglich die im Text konzipierte Relation zwi-
schen verbalen und nonverbalen Zeichen für die Inszenierung. 

Der auch nur ansatzaratige Versuch der Festlegung einer theatralen Dra-
menkonzeption ist eine Zielsetzung, die sich bewußt der Konsequenz stellt, 
dennoch zu einem normativen Theatralitätsbegriff zu gelangen. Jede Defi-
nition von Drama hat die Tendenz zu einer normativen Festschreibung der 
Merkmale mehrerer historischer Normen, also eines historisch breitgefä-
cherten Korpus vorliegender dramatischer Texte. Natürlich birgt das die 
Gefahr in sich, das Partielle, Besondere, Unwiederholbare, Individuelle als 
irrelevant aus der Beschreibung zu eliminieren. Gewisse Vereinfachungen, 
die Ausgrenzung gewisser Aspekte, sind bei einem theoretischen 
Konstrukt unvermeidbar. 

Nur im Rahmen von Theorien und Modellen ist es möglich, methodi-
sche Ansätze zu entwickeln, mit deren Hilfe Forschungsziele adäquat 
angegangen werden können. Kennzeichnend aber für jedes Modell ist, daß 
es über abstrakte Reduktionen komplexe Sachverhalte übersichtlicher und 
beherrschbarer machen will. Modelle sind zwei Gefahren ausgesetzt: 
Entweder reduzieren sie die Komplexität der Erscheinungen so stark bzw. 
wählen von vornherein ein so reduziertes Problemfeld, daß sie trivial wer-
den, oder sie nähern sich in ihrer eigenen Komplexität dem jeweiligen Phä-
nomen soweit an, daß sie unübersichtlich werden und ihre Erklärungsfunk-
tion verlieren. Es gehört zu den zentralen Problemen der Modellbildung, 
eine Balance zwischen diesen beiden Extremen zu finden. Grundsätzlich 
müssen Modelle eine qualitative Differenz zu ihren Problemfeldern behal-
ten. Nur dann erhöhen sie das begrenzte menschliche Erkenntnisvermögen, 
den Blick auf Einzelaspekte zu konzentrieren, komplexe Zeichenzusam-
menhänge zu vereinfachen und auch solche Dimensionen des Phänomens 
aufzudecken, die sich direkter empirischer Beobachtung entziehen, weil sie 
sich nicht als sinnlich wahrnehmbare Erscheinungen manifestieren.8 

Es geht weniger darum, die analysierten Befunde einer experimentellen 
Geltungsprüfung zu unterziehen, als vielmehr darum, mögliche Raster zu 
entwerfen, die erstellt werden müssen, will man empirische Untersuchun-
gen über das TP des dramatischen Textes betreiben. Daraus bekommen wir 
eine theoretische Lösung und keine Rezepturen. Falls dieses Vorgehen Er-
folg hat, ist es unserem theoretischen Modell gelungen, die Komplexität 
des Feldes dadurch zu bewahren, daß es ihm eine Struktur gegeben hat, 

                                                
8 W. Köller, Der sprachtheoretische Wert des semiotischen Zeichenmodells. In: Zeichen, 

Text, Sinn: zur Semiotik des literarischen Verstehens, Hg. K. H. Spinner, Göttingen 1977, 
S.13ff. 
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d.h. daß es ein Phänomen in ein System verwandelt hat. An diesem Punkt 
gewinnen die hier angestellten Überlegungen ihre Relevanz.  
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1.1. Vorüberlegung 

Übersetzen oder Inszenieren ist die gleiche Arbeit, ist die Kunst, innerhalb 
der Zeichenhierarchie zu wählen.9 

 Antoine Vitez 
 
Zum Problem des theatralen Potentials des dramatischen Textes führte 

mich meine eigene Erfahrung mit der Übersetzung von Dramen. In der 
Frage, wie man an einen spezifisch dramatischen Text herangehen soll, 
folgt man zuerst der Intuition, dann dringt man immer tiefer in die Bedeu-
tungsstrukturen des Textes ein. Denn die Übersetzungsarbeit schärft wie 
keine andere Rezeption den Blick für die Strategien und Verfahren des 
Textes, sie fordert die Kenntnis tieferer Bedeutungsschichten einzelner Sy-
stemelemente geradezu heraus. Übersetzungsvergleiche sind mit ihrem 
starken heuristischen Potential in jüngster Zeit auch immer stärker in den 
Vordergrund interdisziplinär orientierter Forschung getreten.  

Der Weg, der mich zu dem theatralen Potential führte, war genau ge-
nommen kein streng individueller Erkenntnisprozeß. In der Übersetzungs-
forschung ist man vor allem durch den Umgang mit den Dramen 
Shakespeares darauf aufmerksam geworden, daß bestimmte Qualitäten des 
dramatischen Textes der Übersetzung besonders leicht zum Opfer fallen. In 
stärkerem Maße noch als systematische Untersuchungen haben Überset-
zungspraxis und -theorie zu der Erkenntnis geführt, daß dramatischen Tex-
ten spezifische dramaturgische und theatrale Konzepte inhärent sind. Sie 
führen zur Ausbildung von Informationsstrukturen, die bei der Inszenierung 
verschiedene theatrale Zeichen generieren und ästhetische Zeichenprozesse 
steuern. In einer ersten Annäherung lassen sich diese komplexen 
Textstrategien zusammengefaßt als theatrales Potential (TP) des dramati-
schen Textes definieren. Der Begriff beschreibt somit eine mögliche se-
miotische Relation zwischen verbalen und nonverbalen Zeichen, die ein 
Text im Theater konstituieren kann.  

Im dramatischen Text ist schon eine potentielle theatrale Realisation un-
ter bestimmten theatralen Codes und theatralen Konventionen konzipiert, 
wobei eine betont breitere oder auch engere theatrale Norm anvisiert sein 
kann. Der dramatische Text kann aber in verschiedenen theatralen Normen 
inszeniert werden. Daher ist vor allem die Frage zu klären, wie der drama-
tische Text eine freie (d. h. unter verschiedenen Normen und Codes regu-
lierte) integrative Beteiligung der nonverbalen Zeichen bei der Inszenierung 

                                                
9 A. Vitez, Le devoir de traduire. In: Théâtre/Public 44 (1982), p.9. Zitat nach P. Pavis, 

Semiotik der Theaterrezeption, Tübingen 1987, S.118. 
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fordert, auf der anderen Seite aber strukturelle Charakteristika aufweist, die 
diese Beteiligung steuern. 

Aus dieser Fragestellung leitet sich das Anliegen meiner Untersuchung 
ab: Sie soll auf theoretischem Wege klären, um welche Textstrategien es 
sich beim TP handelt und wie diese im einzelnen funktionieren. Damit wer-
den zwei verschiedene Zielsetzungen verfolgt. Zum einen soll die Bezie-
hung zwischen dem Drama und seiner möglichen Inszenierung sehr viel ge-
nauer und spezifischer beschrieben werden, als dies in bisherigen theoreti-
schen Konzepten geschehen ist. Zum anderen soll auf diesem Wege 
zugleich eine theoretische Fundierung für den Übersetzungsprozeß geleistet 
werden, welche die bisher in der Übersetzungswissenschaft gebräuchlichen 
Kategorien wie Bühneneignung, Bühnenwirksamkeit, Sprechbarkeit, Spiel-
barkeit u.ä. an spezifische Textstrategien rückbindet. Beide Zielsetzungen 
werden durch die Überlegung aufeinander bezogen, daß es sich sowohl bei 
der Übersetzung als auch bei der Inszenierung um Transformationsprozesse 
handelt, die ihren Ausgang von einem dramatischen Text nehmen.  

Grundlegend für meine Betrachtungen war also, auch den Überset-
zungsprozeß in das System der Transformationen einzuordnen, was die 
Opposition und den Vergleich zwischen Übersetzung und Inszenierung er-
gab. Als Gemeinsamkeit erwies sich dabei nicht nur die Verwendung der 
Übersetzung für die Zwecke der Inszenierung, sondern vor allem ihre je-
weilige Position als Translate und eigenständige Kunstwerke gegenüber 
dem dramatischen Text. Das Drama bietet also in seiner doppelten ästheti-
schen Kommunikation als Literatur und Theater den Ausgangspunkt für 
zwei semiotische Transformationen: eine interlinguale, die literarische 
Übersetzung, und eine intersemiotische, die theatrale Inszenierung. Thema-
tisiert wird hier auch eine dritte zweifache Transformation: ein übersetztes 
Drama wird inszeniert. 

Übersetzungstext

theatraler Textdramatischer Text

 

Die Integration der Übersetzung und der Inszenierung in ein allgemeines 
System der Transformationen eröffnet Parallelen und erlaubt aufschluß-
reiche Vergleiche. Sie stellt früher für unlösbar gehaltene Probleme, etwa 
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die Äquivalenzrelation, in ein neues Licht und gibt Impulse für ihre mög-
liche Lösung.  

Als Translat wird hier jedoch nur der Übersetzungstext näher betrachtet, 
ein konkreter theatraler Text lediglich insofern, als er die Konkretisierung 
dramaturgischer Angebote im literarischen Text demonstriert. Da ich auf 
die Aufführungsanalysen nur beschränkt eingehe, also auf die Frage, wie 
das mögliche Translat bei der theatralen Transformation ausfallen kann, 
wird hier auch von der Breite der möglichen Relationen zwischen dem lin-
guistischen Code und anderen theatralen Zeichensystemen abgesehen. Es 
wird von einer im Text konzipierten dominanten Position des sprachlichen 
Codes bei der Inszenierung ausgegangen. 

Eine begriffliche Differenzierung sei hier vorausgeschickt: Ich werde 
zwischen dem Dramatischen, als Spezifik des literarischen Kommunikati-
onssystems des Dramas, und der Theatralität, als Spezifik der theatralen 
Kommunikation, unterscheiden. Bislang bezeichnete Theatralität die spezi-
fische Organisationsform des theatralen Codes und seine Relation zu dem 
ihn umgebenden kulturellen System. Theatralität wurde auch stets partiell 
als Ästhetizität definiert.10 Die Analyse moderner Gesellschaften als "Ge-
sellschaften des Spektakels" und "Mythen des Alltags", die Revolutionisie-
rung von Medientechnologien und die Entfaltung einer "Medien-Theatrali-
tät" erlaubt in jüngster Zeit sogar die Schlußfolgerung, daß Theatralität vor-
läufig nicht als exakter Begriff definiert werden kann.11 Das Problem der 
Theatralität dramatischer Texte werde ich, um diese allgemeine Theatrali-
tätsdiskussion auszugrenzen, mit dem Begriff theatrales Potential (TP) be-
zeichnen. 

Alle drei Begriffe sind sehr stark auf historische theatrale Konzeptionen 
und Normen bezogen; meistens werden sie auch wertend gebraucht. Ihre 
historischen Dimensionen sollten aber keine Berechtigung dafür sein, sie 
einer systematischen Beschreibung völlig zu entziehen. Ein derartiger 
Einwand wird immer wieder erhoben. Ein möglicher Grund dafür ist, daß 
sich im ästhetischen Bereich heute inmitten einer allgemeinen Stillosigkeit 
eine extreme Stilisierung breitmacht. Andererseits werden diese Stimmen, 
wie wir später sehen werden, häufig dann lauter, wenn es Probleme zu 
konzeptualisieren gilt, die besonders schwierig sind und deren Diskussion 
in einer Sackgasse gelandet ist. Dieses gilt ebenso für die Äquivalenzpro-
blematik wie auch für die Theatralität. Es ist eben viel leichter zu erklären,  
das Problem existiere eigentlich gar nicht, da es in den verschiedenen histo-

                                                
10 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, Tübingen 1983, S.196. 
11 H. Schramm, Theatralität und Öffentlichkeit. Vorstudien zur Begriffsgeschichte von 

"Theater". In: Ästhetische Grundbegriffe. Studien zu einem historischen Wörterbuch, Hg. 
K. Barck et al., Berlin 1990, S.202-242. 
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rischen Normen so zahlreiche Ausprägungen gefunden hat, daß es sinnlos 
wäre, es modellhaft zu erfassen. Jede Dialektik von Historizität und 
Synchronie wird so aufgehoben. Aber gerade in der systematischen Refle-
xion können die historischen Differenzen des Begriffes deutlich gemacht 
werden und umgekehrt. Es geht also hier um den Versuch, speziell das TP 
des dramatischen Textes auf einer systematischen Ebene innerhalb einer so 
breit wie möglich definierten dramatischen Norm zu konzeptualisieren. 

Obwohl die theoretische Festlegung des TP mehrmals als zentrale Auf-
gabe einer Drama und Theater korrelierenden Forschung bezeichnet wurde, 
konnte sich bisher kein einheitliches theoretisches Konzept durchsetzen, auf 
das ich mich hier hätte stützen können. Nur eine klar definierte Position zur 
Relation Drama und Inszenierung kann zur Bestimmung des TP als einer 
komplexen und virtuellen Kategorie führen. Bisherige Erkenntnisse über 
die Theatralität des dramatischen Textes sind nicht über den Ansatz hinaus-
gekommen. Es gibt kaum einen Versuch, den komplexen Charakter der 
Kategorie TP an den Textstrategien des Dramas festzumachen. Das wird 
auch der Überblick über die Diskussion über das TP in der Überset-
zungstheorie und der Dramentheorie deutlich zeigen.  

Das Drama realisiert eine ästhetische Kommunikation in zweifacher 
Weise: erstens als literarischer Text, zweitens als theatrale Inszenierung.  Es 
gibt Übersetzungskonzepte, die selektiv einer der beiden kommunika-tiven 
Seiten des Dramas die Präferenz geben. Sie rücken entweder die literarische 
oder die theatrale Kommunikation in den Mittelpunkt. Im ersten Fall wäre 
der übersetzte Text dann jedoch auch nicht imstande, eine theatrale 
Kommunikation ohne weitgehende Eingriffe zu verwirklichen. Deshalb 
werde ich immer diese zwei Aspekte hinzuziehen: den Dramen-text im 
ästhetischen Kommunikationssystem der Literatur und im ästheti-schen 
Kommunikationssystem des Theaters.  

Das meist verbreitete Übel ist, daß in der Übersetzungspraxis auch für 
Dramen bevorzugt Prosa-Übersetzungsverfahren angewandt werden. Dabei 
würde eine Orientierung an Lyrik-Übersetzungskonzepten den Anforderun-
gen der Dramenübersetzung viel besser gerecht werden. Dadurch könnten 
Formelemente wie Rhythmus, Konnotationen, Isotopielinien, Inversion 
oder Emphasen stärker in Erwägung gezogen werden und außerdem wäre 
der Mut zum Übergang von verbalen zu suprasegmentalen Elementen so-
wie zur Heranziehung kontextueller Informationen bei der Bedeutungsbil-
dung gestärkt. 

Aus der etablierten Auffassung von einer übersetzerischen Äquivalenz 
als maximale Annäherung an den Ausgangstext resultiert auch ein Verfah-
ren, das möglichst viel von dem erkannten Bedeutungspotential zu übertra-
gen sucht. Dieses Verfahren führt aber zu starken Deformationen, da bei 
der Wiedergabe aller Bedeutungszusammenhänge mit den Mitteln des ver-
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änderten Sprachcodes eine Reihe zusätzlicher Bedeutungen supplementiert 
werden. Die Übersetzung, wie jede andere Transformation auch, setzt nur 
eine Auswahl voraus, eine selektive Stärkung und Schwächung bestimmter, 
aus der ganzen Fülle der im Ausgangstext gebotenen Deutungen. 

Als wichtiger Grund für diesen Stand der Dinge erscheinen die (bisher) 
‘verlorenen Mühen’ der Übersetzungstheorie, ein Konzept für die Übertra-
gung der spezifisch sprachlichen Gestaltung des dramatischen Textes zu 
entwickeln. An erster Stelle steht dabei nicht das mangelnde Bewußtsein 
für die Spezifik der literarischen und theatralen Kommunikationsstrukturen 
des Dramas. Im Gegenteil - dieses Bewußtsein hat viele Versuche gestartet, 
die jedoch alle zu abstrakt geblieben sind. Die Forderung, die Theatralität in 
den Textstrategien zu suchen, wurde aber von einer Scheu vor Textanalysen 
begleitet.  

Um den natürlichen Deformationsprozessen des Übersetzungstextes ent-
gegenzuwirken, versuche ich, ein Übersetzungs- oder vielmehr ein allge-
meines Transformationskonzept zu entwickeln, das das TP des dramati-
schen Textes stärker berücksichtigt. Zunächst bleibt jedoch zu klären, worin 
dieses Potential des Textes besteht, eine theatrale Kommunikation zu ver-
wirklichen, und wie es bei der übersetzerischen Transformation zu wahren 
ist. "What is more problematic is the notion of ‘performability’, the 
implicit, undefined and undefinable quality of a theatre text that so many 
translators latch on to as a justification for their various linguistic strate-
gies."12 Diese skeptische Feststellung der Undefinierbarkeit der Theatralität 
des dramatischen Textes von Susan Bassnett war die Herausforderung für 
mein Forschungsvorhaben. So wurde diese Untersuchung an einem Punkt 
aufgenommen, an dem sich bereits theoretische Resignation über eine all-
gemeinere Theoriebildung oder Modellbeschreibung zur Dramenüberset-
zung ausgebreitet hatte. Die Untersuchung setzt also an gravierenden For-
schungsdesideraten an. Zum einen sollen die bisherigen entweder unge-
nauen oder sehr allgemein gehaltenen Bestimmungen des Verhältnisses von 
dramatischem und theatralem Text durch Rückgang auf spezifische Text-
strategien in ein operationables Modell überführt werden. Zum anderen soll 
für den übersetzerischen Umgang mit Dramentexten eine theoretische 
Grundlegung geschaffen werden, was in der Forschung zwar häufig 
versucht, aber nach ersten Anläufen immer wieder aufgegeben wurde.  
 

1.2. Ein Beispiel 

                                                
12 S. Bassnett-McGuire, Ways through the Labyrinth. Strategies and Methods for 

Translating Theatre Texts. In: The Manipulation of Literature. Studies in Literary 
Translation, ed. T. Hermans, London, Sydney 1985, p.101-102. 
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Es konnte bisher der Eindruck entstehen, ich wolle deduktiv ein theoreti-
sches Modell entwerfen und als Parameter einsetzen, aufgrund dessen ver-
schiedene Untersuchungen unternommen werden können. Ich werde dage-
gen einer dialektischen Methode folgen und versuchen, das TP des Textes 
auch aus den Textstrukturen selbst zu erschließen. Ich hoffe, daß diese 
theoretischen und sehr allgemein gefaßten Vorüberlegungen an einem 
Beispiel aus Dürrenmatts Der Besuch der alten Dame, dritter Akt, viel kla-
rer werden können: 

Der Bürgermeister versucht Ill zu überzeugen, sich selbst das Leben zu 
nehmen, um so den Bürgern die moralische Verantwortung für seinen un-
ausweichlichen Tod abzunehmen. Er hat ihm sogar ein Gewehr mitge-
bracht. Mut zu diesem Vorschlag hat er aber erst nach schlaflosen Nächten 
gefaßt und er kann ihn immer noch nur mit Mühe aussprechen. 

DER BÜRGERMEISTER nimmt das Gewehr wieder zu sich  Schade. Sie ver-
passen die Chance, sich reinzuwaschen, ein halbwegs anständiger Mensch zu 
werden. Doch das kann man von Ihnen ja nicht verlangen. 
ILL Feuer, Herr Bürgermeister. Er zündet ihm die Zigarette an.13 

Das Wort "Feuer" kann sich hier auf zwei materielle Zeichen beziehen, die 
im Nebentext erwähnt und auf der Bühne präsentiert werden - auf "Ge-
wehr" und auf "Zigarette". Der Text läßt offen, ob "Feuer" hier als Angebot 
für die Zigarette oder als Kommando zum Schießen ausgesprochen wird. Je 
nachdem welcher Bezug bei der Inszenierung aktualisiert wird - auf "Ge-
wehr" und/oder auf "Zigarette", wird der Text auch eine unterschiedliche 
Verhaltensweise diktieren. Auch der Nebentext "Er zündet ihm die Zi-
garette an", auf den Gesamtkontext bezogen, ergibt mehr Spiel als nur al-
lein in der konkreten Situation "Zigarette rauchen". Er präsupponiert, daß 
während der vorhergehenden Replik der Bürgermeister offensichtlich schon 
eine Zigarette hervorgezogen hat. Daß er sie nicht sofort anzündet, deutet 
auf seine psychische Verfassung: Nervosität, Ausweglosigkeit, Peinlichkeit, 
Besorgnis. Im ganzen situativen Kontext evoziert dann die Zigarette eine 
Reihe situationsbedingter psychischer Befindlichkeiten.  

Zum anderen kann das Wort "Feuer" mit dem vorhergehenden Neben-
text eine zweite Bedeutungsebene erzeugen, und zwar bezogen auf "Ge-
wehr" und die damit verbundene für das Gespräch hintergründige Situation: 
die Jagd nach dem schwarzen Panther der alten Dame. Den "schwarzen 
Panther" hat sie in ihrer Jugend auch Ill genannt, und somit ist eine Paral-
lele auf einer situativen und einer symbolischen Ebene angezeigt: Es geht 
um Ills Leben, er fühlt sich gefährdet wie ein Tier, das gejagt wird. Auf der 
symbolischen Ebene jagt die ganze Stadt an seiner Stelle den schwarzen 
                                                

13 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.109. 
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Panther. Auf "Gewehr" bezogen könnte das Wort "Feuer", so einsilbig und 
pointiert am Ende der Szene gesprochen, wie ein Schießkommando wirken. 
Der Text bietet die Möglichkeit, eben diese für den Gesamtkontext rele-
vante Bedeutungsebene zu explizieren. Dementsprechend wird sich der 
Bürgermeister mit dem Gewehr in der Hand verhalten, auch selbst über-
rascht vom sich ergebenden Zusammenhang. Unbewußtes wird so an den 
Tag gelegt. Er kann zusammenzucken und zum Schießen das Gewehr erhe-
ben.  

Diese beiden Isotopielinien wird der Rezipient weiter auf seine Realität 
beziehen und neue, vom Text gesteuerte Bedeutungskomplexe konstituie-
ren: Der moralische Halt wird den Bürgern durch ökonomische Zwänge 
entzogen. Gesellschaftliche Moral wird diesen Zwängen angepaßt. Diese 
tief ins Unbewußte verlagerten Zusammenhänge leiten nicht nur das Han-
deln der Bürger, sondern dringen mit dem Fortgang der Handlung immer 
mehr ins Bewußte hinein und finden einen äußerlichen Ausdruck, wie hier 
z.B. im Verhalten des Bürgermeisters. 

Die Aufführung am Satiricen teatàr, Sofia 1990, Regie Plamen Markov, 
hat diese nahegelegte, praktisch vom Text diktierte Doppelbödigkeit des 
Dialogs und den Doppelbezug des Wortes "Feuer" inszeniert: Der Bürger-
meister hebt das Gewehr zum Schießen. Die Inszenierung am Burgtheater, 
Wien 1992, Regie Hans Hollmann, hat nur den ersten und greifbaren Bezug 
auf die Zigarette ins Spiel umgesetzt. Die Zeichenhaftigkeit des Wortes 
"Feuer" wird nicht voll entfaltet. Die zweite Bedeutungsebene aber, die 
Jagd auf Ill, ist in dieser Szene nicht völlig getilgt. Die potentiellen Asso-
ziationen werden nur nicht im selben Maße expliziert. Die Inszenierung 
kann mit anderen Mitteln die Parallelität der Situation aber so deutlich zei-
gen, daß ein solches Pointieren vom Text zwar geboten, für die Inszenie-
rung aber in der konkreten Zeichenhierarchie als überdeutliche, verstär-
kende Interpretation erscheinen könnte. So ist der Verzicht auf diesen 
zweiten, versteckten Bezug nicht zwangsläufig negativ zu bewerten.  

Inwieweit eine Inszenierung von dem tiefen, reichhaltigen Spiel- und 
Interpretationsangebot Gebrauch macht, steht ihr offen. Relevant ist, daß 
der Text diese Interpretationsmöglichkeiten, diese Vieldeutigkeit bietet. 
Genauso wichtig erscheint mir, daß die Übersetzung bemüht ist, diese Of-
fenheit und das Deutungsangebot in derselben Tiefe zu erhalten. Das ist 
natürlich nur dann möglich, wenn in unserem Fall die bulgarische Überset-
zung genau dieselbe semantische Valenz entfalten kann: "ogàn" (Feuer) als 
Kommando zum Schießen und "ogàn" zum Anzünden einer Zigarette. Im 
zweiten Fall ist es aber im Bulgarischen üblich, das Diminutivum zu ge-
brauchen: "ogànce" (Feuerchen). Welches Wort sollte man also wählen und 
somit welchen Bezug explizieren? Hier die bulgarische Übersetzung dieser 
Sequenz: 
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KMETÀT otnovo vzema puskata Zalko. Izpuskate sansa da izmiete srama si, da 
stanete donjakàde porjadàcen covek. No tova ot vas ne moze i da se ocakva. 
IL Ogàn, gospodin kmete. Zapalva mu cigarata.14 
 

Die übersetzerische Entscheidung wird auch das theatrale Konzept gestal-
tet, von dem, wie wir gesehen haben, das ganze TP abhängt, d.h. mögliche 
Interpretationen, Verhaltens- und Diktionsmuster. Die Situation ‘Zigarette 
anzünden’ ist deutlich genug auf der optischen, nonverbalen Ebene expli-
ziert. Ich würde deshalb die Situation ‘Schießen auf Kommando’ andeuten, 
indem ich das Kommando zum Schießen und nicht das Angebot zum Ziga-
retteanzünden wähle, das ohnehin optisch verdeutlicht ist. Also "Feuer" mit 
"ogàn" (Feuer) übersetzen. Vielleicht hat aber die bevorzugte Form zum 
Schießen in der Übersetzung der bulgarischen Inszenierung auch gerade 
diese theatrale Umsetzung nahegelegt und dabei zu stark die Interpretation 
der Inszenierung gesteuert. 

Das Theater bietet also durch die ständige Doppelbezogenheit der thea-
tralen Zeichen auf zwei Kommunikationssysteme (interne und externe) und 
auf verschiedene Kontexte die Voraussetzung für eine sehr bewegliche und 
dynamische Semiose. Die Zeichen können ihre konstituierenden Beziehun-
gen im theatralen System sehr leicht ändern. Wenn ein Text seinen verbalen 
Zeichen ermöglicht, im Bedeutungsgefüge der Inszenierung diese Dynamik 
zu entwickeln, heißt es, daß er TP hat. Das TP beschreibt also die Offenheit 
eines dramatischen Textes gegenüber der Eigendynamik theatraler 
Bedeutungserzeugung. 

Ausgehend also von mehreren Kontexten - einem situativen, den indivi-
duellen Figurenkontexten, dem Gesamtkontext, dem pragmatischen außer-
textuellen Kontext - kann man konkrete semantische Elemente im Text aus-
findig machen, die besonders stark die beiden Kommunikationsebenen 
(intern und extern) in Interaktion treten lassen. Der Text, oder ganz kon-
krete Wörter, Wendungen, Phrasen können einen doppelten semantischen 
Bezug entfalten. Aus dem verborgenen Bezug heraus ergeben sich dann 
mehrere Bedeutungen und somit mehrere Spielmöglichkeiten. Diese zweite 
Ebene kann expliziert werden oder auch nicht. Inwieweit dieses Spielpo-
tential in theatrale Zeichen umgesetzt, verdeutlicht oder nur angedeutet 
wird, ist eine Frage der konkreten Zeichenkonstellation der Inszenierung. 
Im dramatischen Text bilden sie eine ästhetische Dominante. Je nach ihrer 
jeweiligen Einbettung in die textuellen Strukturen des ästhetischen Textes 
lassen sich Ansatzwörter und Störungen unterscheiden. Auf sie baut nicht 

                                                
14 F. Djurenmat, Posestenieto na starata dama, prev. S. Totzeva, prevod za postanovkata 

na Dàrzaven satiricen teatàr, Sofia 1990, rezis’or P. Markov, str.106. 
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nur die intersemiotische Transformation, sie stehen auch im Vordergrund 
eines Konzepts der Dramenübersetzung, das den Anforderungen der dop-
pelten Existenz des Dramas als Literatur und Inszenierung gerecht werden 
möchte.  

Das TP ist aber nicht nur mit der Bezogenheit einzelner Zeichen auf 
mehrere Kontexte zu erklären, sondern auch in der sprachlichen Gestaltung 
zu suchen, die eine gesprochene Sprache markiert und einen engen Situati-
onsbezug anzeigt. Die Situationsgebundenheit bedingt Regelsysteme, die 
kommunikatives Handeln steuern. In unserem Beispiel sind das die Präsup-
position - der Bürgermeister hat eine Zigarette hervorgeholt -, der Gebrauch 
von Partikeln: "Doch das kann man von Ihnen ja nicht verlangen", sowie el-
liptische Sätze wie: "Feuer, Herr Bürgermeister." Diese Unterscheidung der 
kommunikativ-pragmatischen Bedingtheit des TP ist rein operationell be-
gründet und entspricht etwa der modellhaften Behandlung des dramatischen 
Dialogs als ästhetische und gesprochene Sprache. 
 

1.3. Struktur der Untersuchung 

Man kann keine systematische Untersuchung durchführen, ohne den Mut 
zu haben, eine Theorie und folglich ein elementares Modell als Leitfaden 
für die obigen Überlegungen vorzuschlagen. Aus den beschriebenen Such-
feldern leitet sich im wesentlichen auch die Gliederung der Arbeit ab. Die 
Untersuchung wird in 16 Kapiteln durchgeführt, die drei große Problembe-
reiche abdecken:  

1. Das Problem der Transformation und damit verbundene Fragen wie 
Äquivalenz, Textualität und Intertextualität. 

2. Das Funktionieren der literarischen Kommunikation des dramatischen 
Textes, also die Frage, wie sie bei Texten abläuft, die von vornherein für 
eine theatrale Kommunikation bestimmt sind. 

3. Die spezifisch dramatische Ausprägung zweier gegensätzlichen Ten-
denzen im dramatischen Text: die Tendenzen zur Bildung a) reduktiver 
Strukturen und b) similativer Strukturen.  

 
1. Die Untersuchung soll mit einem kurzen Überblick über bisherige 

Konzepte im Felde der Dramentheorie und Dramenübersetzung gewisser-
maßen in Form eines Ausblicks auf produktive Ansätze und Tendenzen be-
ginnen. Die theoretische Grundlegung der operationalen Basis für die Dra-
menübersetzung und das Verhältnis zwischen Drama und Inszenierung wird 
im Hinblick auf ihre Eignung für unsere Fragestellung kritisch geprüft.  

Da in so komplexe Fragemodelle wie das TP des dramatischen Textes 
viele Voraussetzungen eingehen, bedarf es der Reflexion auf die unterstell-
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ten theoretischen Positionen, aber auch auf die Resultate, die solchen An-
nahmen entspringen. Einleitend erscheint es deshalb angebracht, eine Situ-
ierung der Ausgangshypothesen zu Problemen wie Transformation, Äqui-
valenz, Intertextualität und Textualität vorzunehmen. Nach der Fokussie-
rung auf den Transformationsprozeß folgt eine Begründung der analogen 
Beziehung von Übersetzung und Inszenierung zum dramatischen Text, ehe 
dann verschiedene Bestimmungen der Äquivalenzrelation zwischen Aus-
gangstext und Translat kritisch diskutiert werden. Diese Diskussion mündet 
in die Untersuchung unterschiedlicher Arten von Texten auf der Basis eines 
semiotischen Textbegriffs. Es wird dargelegt, inwiefern eine theoretische 
Fundierung der Dramenübersetzung ihren Ausgang vom Verhältnis 
zwischen Drama und Inszenierung nehmen sollte. Außerdem wird gezeigt, 
welche Funktion bei dieser Klärung einerseits der zugrundegelegte Textbe-
griff, andererseits die angenommene Kategorie der Äquivalenz überneh-
men. Dabei wird der kommunikationsästhetische, theatrale und überset-
zungstheoretische Rahmen des Modells vom TP umrissen.  

 
2. Um die Textstrategien für die Generierung der theatralen Potenzen zu 

ermitteln, wird in einem zweiten Schritt das literarische Kommunikations-
system des dramatischen Textes untersucht. Es geht darum, das TP durch 
die Konzipierung dramatischer Texte für eine theatrale Kommunikation zu 
erklären. Grundlegend ist die primäre literarische Kommunikation des Tex-
tes, da die beiden Transformationen, Übersetzung und Inszenierung, von 
den Bedeutungen ausgehen, die der jeweilige Rezipient am dramatischen 
Text konstituiert.  

Der zweite Teil, die Untersuchung des Funktionierens der literarischen 
Kommunikation des dramatischen Textes, setzt mit einer Diskussion des 
internen und externen Kommunikationssystems im Drama ein. Jeder Dra-
mentext ist auf zwei kommunikativen Ebenen organisiert: einerseits zwi-
schen den Figuren der Dramenhandlung (intern), andererseits zwischen den 
vorgeführten Dialogen und Handlungen und den gesellschaftlichen Rezipi-
enten (extern). Dadurch werden die auf der Bühne präsentierten sprach-
lichen Zeichen immer auf zwei Kommunikationsebenen bezogen - auf die 
interne und auf die externe. Der dramatische Text konstituiert also gat-
tungsspezifisch ein sehr dynamisches Kontextsystem, so daß jede Äußerung 
auf ein Geflecht von mehreren, sich überschneidenden Kontexten bezogen 
wird. Er ist auf diese Weise imstande, eine spezifisch dramatische 
Mehrdeutigkeit zu entfalten. Diese ständige Interaktion der beiden Kom-
munikationsebenen bedingt einen besonderen kognitiven Rezeptionsprozeß 
der Erschließung sich gleichzeitig bietender vielfältiger Bedeutungsebenen.  

Der dramatische Dialog ist durch das Spannungsverhältnis zwischen ge-
sprochener Sprache (Performanz, Deixis, umgangssprachliche Lexik) und 
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ästhetischer Sprache (Mehrdeutigkeit und Selbstreflexivität) gekennzeich-
net. Dadurch kommt es zu einer Komplexitätssteigerung des TP.  

Die theatrale Kommunikation wird nicht nur vom konzipierten Verhält-
nis zwischen Rede- und Nebentext beeinflußt, sondern vorwiegend von der 
theatralen Norm und den theatralen Codes, in denen die Inszenierung reali-
siert wird. Für die Inszenierung des Textes ist von primärer Bedeutung, 
welche Inszenierungsmöglichkeiten als Angebot noch bei der literarischen 
Kommunikation entstehen. Es ist also nicht eine konkrete Inszenierung ein-
geschrieben, sondern eine potentielle. Wenn man diesen Zusammenhang 
zwischen Text und Inszenierung systematisch beschreibt, kann man die 
übersetzerische Transformation im Vergleich dazu betrachten. Auch diese 
ist ihrerseits nicht frei von Normen, wird aber hier primär unter systemati-
schen Gesichtspunkten behandelt. 

 
3. Als dritten Komplex werde ich die spezifisch dramatische Ausprä-

gung zweier gegensätzlicher Tendenzen im ästhetischen Text untersuchen, 
wie sie Jakobson für poetische Texte festgestellt hat:15 die Tendenz zur Bil-
dung von reduktiven Strukturen, wie Ellipsen und Unbestimmtheitsstellen, 
auf der Achse der Selektion, und von similativen Strukturen, wie Isotopien 
und defektiven Reihen auf der Achse der Äquivalenz. Für beide Tendenzen 
gilt, die Frage zu stellen, welche theatralen Potenzen diese Textstrukturen 
für die Inszenierung ergeben und wie diese bei einer Übersetzung zu behan-
deln sind. Auf diesem Wege wird auch geklärt, wie die Reduktionsformen, 
die similativen und defektiven Strukturen mit den Informationsstrategien 
des Textes zusammenhängen.  

Die so erzielten Ergebnisse werden im Hinblick auf die Textstrategien 
der indirekten Informationsvergabe, wie auch pragmatisch, auf die Rolle 
des Rezipienten, ausgewertet. Mit der Berücksichtigung von Präsupposi-
tionen und konversationalen Implikaturen, die in besonderem Maße die 
kognitive und interpretative Mitarbeit des Rezipienten fordern, wird ein 
weiterer Schritt getan, linguistisch-pragmatische Ansätze literaturtheore-
tisch produktiv zu machen.  

Ansatzwörter und Störungen werden als ästhetische Dominanten be-
schrieben, die innerhalb ihrer jeweiligen semantischen Felder als dominante 
Bedeutungsgrößen fungieren. Sie erfordern in der Regel eine semantische 
Präzisierung durch andere theatrale Zeichen (meist paralinguistische und 
kinetische, aber auch Requisiten), bei der Inszenierung und bei der 
Übersetzung verlangen sie besondere Aufmerksamkeit und Kreativität. 
Isotopien, Isotopienüberschneidungen und dabei entstehende semantische 

                                                
15 R. Jakobson, Linguistik und Poetik [1960]. In: R.J., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 

1921-1971, Hg. E. Holenstein , T. Schelbert, Frankfurt a. M. 1979, S.83-121. 
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Dominanten sind Mittel der Strukturierung des dramatischen Textes, die 
zugleich TP evozieren. Mit dem Verfahren der ästhetischen Dominanten 
werden semantische und kommunikative Potentiale entfaltet. 

Ohne aus der Lektüre eines Dramas bestimmte, spezifische theatrale Zei-
chen abzuleiten und sie von jeder möglichen Inszenierung einzuklagen, zei-
gen wir, mit Hilfe welcher Strategien es dramatischen Texten gelingt, auf 
die Notwendigkeit einer Ergänzung durch andere theatrale Zeichen zu ver-
weisen. Diese kann dann auf höchst unterschiedliche Weise vorgenommen 
werden.  

Die Folgerungen, die aus den textuellen Beobachtungen für die Trans-
formation in Übersetzungen und Inszenierungen gezogen werden, werden 
dann expliziert, um hinsichtlich der übersetzerischen Praxis, Anregungen 
für einen kreativen Umgang mit dramatischen Texten zu gewinnen, sowie 
für die theatrale Arbeit den Blick für die Komplexität der Zeichen und ihre 
kontextuellen Verweisungsbezüge zu schärfen.  
 

1.4. Methodenproblematik  

In der Auseinandersetzung mit den Disziplinen Übersetzungs- und 
Dramentheorie, Theaterwissenschaft, Ästhetik und Linguistik hat sich die 
Überzeugung durchgesetzt, daß ein derart interdisziplinärer Problemkom-
plex wie das TP des dramatischen Textes, seine Realisierung bei der thea-
tralen und seine Wahrung bei der übersetzerischen Transformation, nicht 
mit einem einzigen methodischen Ansatz angegangen werden kann. In der 
Semiotik sehe ich primär eine methodologische Metawissenschaft, welche 
die operativen Möglichkeiten der Einzelwissenschaften präzisieren kann. 
Daneben stütze ich mich auf die Erkenntnisse des Prager Strukturalismus 
der strukturalen Semantik, der Sprechakttheorie, der Kommunikationsfor-
schung und -ästhetik und der formalen Logik. Unterschiedlichste methodi-
sche Ansätze erlaubten mir, die eigenen Denkansätze und Argumentationen 
zu untermauern. Es ist natürlich eine schwierige Frage, wie die Wahl bei 
einem breitgefächerten Angebot an Forschungsmethoden unter dem Ge-
sichtspunkt der Objektangemessenheit optimal ausfallen müßte. Deshalb 
wurde ein operationales Modell als Instrumentarium aufgebaut und ein ei-
genes Begriffsverständnis definiert.  

Als Konstruktion wird die hier entwickelte Theorie empirisch an Bei-
spielen aus Übersetzungen von Dramen, vor allem ins Bulgarische, über-
prüft. Als Textgrundlage bieten sich hierzu in ganz besonderem Maße die 
Dramen von Arthur Schnitzler und Friedrich Dürrenmatt, da sie weitgehend 
dem Dramentypus, der hier behandelt wird, entsprechen. Die Dramatik 
Schnitzlers soll als Beispiel für Texte stehen, die auf die Tradition der reali-
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stisch-psychologischen Dramenästhetik zurückgehen. Die Dramen Dürren-
matts dienen als Beispiel für die Destruktion in der Moderne, die aber deut-
lich klassische Grundstrukturen beinhaltet. Darüber hinaus kann ich mich 
bei diesen Autoren auf Beispiele und Erfahrungen aus der eigenen Überset-
zungsarbeit beziehen. Das bringt für das vorliegende Konzept speziell den 
Vorteil, daß die Übersetzungskritik aus der Argumentation ausgeschlossen 
wird, und das Augenmerk sich weitgehend auf systematisch-deskriptive 
Vergleiche richtet. Um die breitere Gültigkeit meiner Thesen auf die Probe 
zu stellen, werde ich gelegentlich auch Textbeispiele aus einem erweiterten 
Textkorpus anführen.  

Bei der Bevorzugung von Beispielen aus Schnitzlers und Dürrenmatts 
Dramen ergibt sich die Frage, ob die Beschränkung auf realistisch-psycho-
logische und moderat moderne Texte die Begrenztheit der entwickelten Ka-
tegorien andeutet. Es bleibt jedoch die Aufgabe anderer Forschungsun-
ternehmen, zu demonstrieren, ob das System über den herangezogenen 
Dramentypus hinaus tragfähig ist.  

Die methodisch fruchtbare Suche nach systematischen Gesetzmäßigkei-
ten der ästhetischen Transformationsprozesse muß wenigstens für eine 
Klasse von Texten Relevanz besitzen. Ein solcher Anspruch ist nur einlös-
bar, wenn bestimmte Eingrenzungen vorgenommen werden. Die Einschrän-
kung auf Dramen, die der realistischen Tradition angehören oder sich auf 
ihr Modell beziehen, so wie die Auswahl der Beispieltexte, würde aber 
Texte wie z. B. die Dramen von Beckett oder Brecht ausgrenzen, die, wenn 
sie auch nicht unter den Realismus fallen, dennoch zu dem hier gemeinten 
Typus gehören. Es entsteht der Widerspruch, eine systematische Untersu-
chung auf Normengrenzen zu beziehen, die sich auch selbst aus der Text-
auswahl ergeben. Deshalb suchte ich den gemeinten Typus nicht nur durch 
eine bestimmte dramatische Norm zu beschreiben, sondern auch systema-
tisch zu definieren. So gelangte ich zum folgenden Ausgangspunkt: Meine 
systematischen Überlegungen sind an dramatischen Texten orientiert, in 
denen die Sprache als dominantes Zeichensystem bei einer theatralen 
Transformation konzipiert ist. Sie sehen für die Inszenierung eine komplexe 
Bedeutungsbildung durch alle theatralen Zeichensysteme vor, in denen die 
verbalen jedoch die dominante Rolle spielen sollten. Natürlich können diese 
Texte dann in andere theatrale Normen inszeniert werden, die den sprachli-
chen Zeichen nicht eine dominante und integrierende Stellung zuweisen. 
Gemeint ist hier lediglich die im Text konzipierte Relation zwischen 
verbalen und nonverbalen Zeichen für die Inszenierung. 

Der auch nur ansatzartige Versuch der Festlegung einer theatralen Dra-
menkonzeption ist eine Zielsetzung, die sich bewußt der Konsequenz stellt, 
dennoch zu einem normativen Theatralitätsbegriff zu gelangen. Jede Defi-
nition von Drama hat die Tendenz zu einer normativen Festschreibung der 
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Merkmale mehrerer historischer Normen, also eines historisch breitgefä-
cherten Korpus vorliegender dramatischer Texte. Natürlich birgt das die 
Gefahr in sich, das Partielle, Besondere, Unwiederholbare, Individuelle als 
irrelevant aus der Beschreibung zu eliminieren. Gewisse Vereinfachungen, 
die Ausgrenzung gewisser Aspekte, sind bei einem theoretischen Konstrukt 
unvermeidbar. 

Nur im Rahmen von Theorien und Modellen ist es möglich, methodi-
sche Ansätze zu entwickeln, mit deren Hilfe Forschungsziele adäquat 
angegangen werden können. Kennzeichnend aber für jedes Modell ist, daß 
es über abstrakte Reduktionen komplexe Sachverhalte übersichtlicher und 
beherrschbarer machen will. Modelle sind zwei Gefahren ausgesetzt: 
Entweder reduzieren sie die Komplexität der Erscheinungen so stark bzw. 
wählen von vornherein ein so reduziertes Problemfeld, daß sie trivial wer-
den, oder sie nähern sich in ihrer eigenen Komplexität dem jeweiligen Phä-
nomen soweit an, daß sie unübersichtlich werden und ihre Erklärungsfunk-
tion verlieren. Es gehört zu den zentralen Problemen der Modellbildung, 
eine Balance zwischen diesen beiden Extremen zu finden. Grundsätzlich 
müssen Modelle eine qualitative Differenz zu ihren Problemfeldern behal-
ten. Nur dann erhöhen sie das begrenzte menschliche Erkenntnisvermögen, 
den Blick auf Einzelaspekte zu konzentrieren, komplexe Zeichenzusam-
menhänge zu vereinfachen und auch solche Dimensionen des Phänomens 
aufzudecken, die sich direkter empirischer Beobachtung entziehen, weil sie 
sich nicht als sinnlich wahrnehmbare Erscheinungen manifestieren.16 

Es geht weniger darum, die analysierten Befunde einer experimentellen 
Geltungsprüfung zu unterziehen, als vielmehr darum, mögliche Raster zu 
entwerfen, die erstellt werden müssen, will man empirische Untersuchun-
gen über das TP des dramatischen Textes betreiben. Daraus bekommen wir 
eine theoretische Lösung und keine Rezepturen. Falls dieses Vorgehen Er-
folg hat, ist es unserem theoretischen Modell gelungen, die Komplexität des 
Feldes dadurch zu bewahren, daß es ihm eine Struktur gegeben hat, d.h. daß 
es ein Phänomen in ein System verwandelt hat. An diesem Punkt gewinnen 
die hier angestellten Überlegungen ihre Relevanz.  

                                                
16 W. Köller, Der sprachtheoretische Wert des semiotischen Zeichenmodells. In: 

Zeichen, Text, Sinn: zur Semiotik des literarischen Verstehens, Hg. K. H. Spinner, 
Göttingen 1977, S.13ff. 



 

44 

2. DAS TP IM ÜBERSETZUNGSTHEORETISCHEN 
DISKURS 

Übersetzen heißt, ein Stück in einer anderen Sprache inszenieren.17 
 Hans Sahl 

 
Als zentrale Fragestellungen in der Theoriedebatte der Dramenüberset-

zung, meistens im Sinne von alternativen Lösungen, wurden vor allem die 
Übersetzung des Dramas als Literatur oder als Vorlage für die Inszenierung, 
Einweg- oder Mehrweg-Übersetzungen18 und Übersetzung oder Adaption19 
diskutiert. Den Blick speziell auf die Diskussion über die Wiedergabe des 
TP des dramatischen Textes hat in ihrer ausführlichen kritischen 
Auseinandersetzung mit den benutzten Konzepten und der Begrifflichkeit 
Brigitte Schultze gelenkt.20 Mit der Aufarbeitung der Forschungsergebnisse 
liefert sie auch die erste systematische Darstellung des begrifflichen 
Instrumentariums, mit dem versucht wurde, das TP des Dramentextes für 
die Übersetzung zu beschreiben und zu formalisieren. Dabei stellt sie fest, 
daß das verwendete Instrumentarium leider nur begrenzt erkenntnisfördernd 
gewirkt hat. 

Zu der Kategorie TP führt ein Weg über Leitgrößen von geringerer 
Komplexität: von der Sprechbarkeit (als Bestandteil der Fragestellung 
Sprechbarkeit - Spielbarkeit - Hörverstehen) über dominant angesehene 
Faktoren wie Rhythmus, Wortwitz, zuletzt über gestisch umsetzbare Deixis, 
die das ‘eingeschriebene’ Spielpotential konkret zu erschließen suchen:  

 

                                                
17 H. Sahl, Zur Übersetzung von Theaterstücken. In: Übersetzen, Hg. R. Italiaander, 

Frankfurt, Bonn 1965, S.105. 
18 Nach der Begrifflichkeit von B. Schultze, Theorie der Dramenübersetzung - 1960 bis 

heute: Ein Bericht zur Forschungslage. In: Forum Modernes Theater 2 (1987), 1, 
Tübingen, S.10. 

19 Vgl. den ausführlichen Bericht zu dieser Problematik von B. Schultze, Übersetzung, 
Nachdichtung, Bearbeitung: Zur Klassifikation der deutschen Varianten von Zygmunt Kra-
siøskis Nie-Boska komedia. In: Sprach- und Kulturkontakte im Polnischen. Gesammelte 
Aufsätze für A. de Vincenz zum 65. Geburtstag, Hg. G. Hentschel et al., München 1987, 
S.559-580. Vgl. auch B.S., In Search of a Theory of Drama Translation: Problems of 
Translating Literature (Reading) and Theatre (Implied Performance). In: Os Estudos li-
terários: (Entre) Ciência e Hermenêutica, Lisboa 1990, p.267-274. 

20 Schultze, Theorie der Dramenübersetzung - 1960 bis heute, S.5-17. Vgl. auch B.S., In 
Search of a Theory of Drama Translation, p.267-274. 
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Sprechbarkeit
Spielbarkeit
spielbare Sprechbarkeit
Bühnenwirksamkeit
scenicnost, (Bühneneignung)
verbo-corps
TP  

 
Das Problem der theatralen Qualitäten der dramatischen Sprache, ihre 

unmittelbare schauspielerische Funktion, wurde zunächst vor allem in be-
zug auf zwei Bereiche differenziert: in Verbindung mit den Übersetzungen 
von antiken Dramen und der Shakespeare-Übersetzung. Sobald im europäi-
schen Diskurs das Drama Shakespeares zur Leitfigur aufsteigt, hat dies 
nicht etwa eine neue Wertschätzung des spezifisch Theatralen zur Folge, 
sondern im Gegenteil eine Verschärfung der Dichotomie von Literatur und 
Theater. Richard Flatter und Hans Rothe haben sowohl mit ihren 
Shakespeare-Übersetzungen selbst, als auch mit ihren eingängigen 
Erörterungen der mannigfachen Herausforderungen und Lösungswege ein 
neues Verständnis für das TP in Shakespeares Dramenschaffen geweckt. 
Sie haben darüber hinaus ganz allgemein den Blick für die theatralen 
Eigenschaften eines Dramentextes geschärft.21 Richtungweisend erwies sich 
die Bemerkung von Richard Flatter über das Schauspielerische der Sprache 
Shakespeares: 

Es liegt in der Lautmalerei ebenso wie in der Wortstellung, in Verslücken 
ebenso wie in regelwidrigen Betonungen, in hüpfenden ebenso wie in 
schwerfällig schleichenden Rhythmen und in manchem andern. Es gibt kein 
sprachliches Ausdrucksmittel, das der große Schauspieler-Dichter nicht zu 
seinem schauspielerischen Zwecke verwendet hätte.22  

Auch Hans Rothe fixiert die Aufgaben der Dramenübersetzung einzig im 
Hinblick auf die Erfordernisse der Bühne, wenn er formuliert: "Shakespeare 
ist Theaterdichter und sein Publikum der Hörer, nicht der Leser."23 Doch 
während Rothe, ausgehend von der gleichen Erkenntnis wie Flatter, 
gleichsam deduktiv den deutschen Text neu zu gestalten sucht und die 
Tatsache der unmittelbaren theatralen Bestimmung der Texte Shakespeares 
lediglich als Motivation für eine im Prinzip recht subjektiven Kriterien 
unterworfene eigenmächtige Nach- bzw. Neugestaltung dient, will Flatter, 
unmittelbar am Text bleibend, Wort für Wort das theatrale Moment der 

                                                
21 Schultze, Theorie der Dramenübersetzung - 1960 bis heute, S.7. 
22 R. Flatter, Das Schauspielerische in der Diktion Shakespeares. In: Shakespeare-Schrif-

ten 1 (1954), Wien, Bad Bocklet, Zürich, S.16. 
23 H. Rothe, Der Kampf um Shakespeare, Leipzig 1936, S.73. 
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Sprache Shakespeares erneuern und in der deutschen Fassung nach-
vollziehen.24 Inwieweit die Auseinandersetzung mit den Dramen 
Shakespeares die Theorie der Dramenübersetzung mit immer neuen 
Fragestellungen und Erkenntnissen gefördert hat, kann bis heute verfolgt 
werden.25  

Erst nach 1960 gewann die Theorie der Dramenübersetzung das Gewicht 
einer Forschungsdisziplin. Es entstanden immer komplexere Formulierun-
gen, in erster Linie zur Übertragung aber im Prinzip auch zur theoretischen 
Erschließung der Theatralität des dramatischen Textes. Wesentliche 
Impulse verdankt die Dramenübersetzung dem theoretischen Entwurf von 
Jirí Levy˘, dargestellt in Die Übersetzung von Theaterstücken, einer 
Systematisierung von ungeheurer Dichte, die viele aufschlußreiche Ansätze 
nicht nur für die praktische übersetzerische Arbeit, sondern auch für die 
Theatralität des Tex-tes enthält. Aus heutiger Sicht wurden aber nicht die 
produktivsten von der späteren Forschung aufgegriffen, sondern vor allem 
diejenigen, die in das damalige Paradigma der Pragmatik fielen. Von 
nachhaltiger Wirkung blieb zunächst besonders die Forderung nach 
Bühnenwirksamkeit, Sprechbarkeit und Verständlichkeit. Levy formuliert 
das Prinzip der differenzierten Genauigkeit bei der Übersetzung dramati-
scher Stücke. Der Übersetzer muß sich eines "Systems veränderlicher 
Methoden" bedienen. Sein Verhältnis zum Ausgangstext sollte flexibel sein: 
Einmal ist die genaue Nuancierung der Bedeutung am wichtigsten, ein 
andermal wieder der Stil und die Intonation. Sinn dieses Prinzips der 
differenzierten Genauigkeit ist die Erkenntnis, "daß der Text nicht das Ziel, 
sondern das Mittel für eine äquivalente Wirkung ist, und an der Formung 
der szenischen Bilder seine einzelnen Elemente sich in unterschiedlichem 
Maße und auf spezifische Weise beteiligen".26 Levy berücksichtigt die Tat-
sache, daß ein Text in verschiedene theatrale Normen inszeniert werden 
kann. Deshalb fordert er besonders für die Klassiker mehrere 
Übersetzungen, aus denen die Inszenierung auswählen kann. Denn eine Be-
arbeitung würde zu starke Veränderungen und Eingriffe im Text 
erfordern.27 

Die Theatralität der Sprache sieht Levy in der Tatsache, daß die sprach-
liche Äußerung des Schauspielers auf der Bühne gewöhnlich mehrere 

                                                
24 Vgl. K. Bednarz, Theatralische Aspekte der Dramenübersetzung, Diss. Wien 1969, 

S.46ff. 
25 Mehr als die Hälfte der Titel in der Bibliographie Probleme der Dramenübersetzung 

1960-1988, Hg. F. Paul, B. Schultze, Forum Modernes Theater, Schriftenreihe 7 (1991), 
Tübingen, sind Shakespeare-Übersetzungen gewidmet. 

26 J. Levy, Die Übersetzung von Theaterstücken. In: J.L., Die literarische Übersetzung, 
Frankfurt a. M., Bonn 1969, S.158-159. 

27 Ebd., S.153-154. 
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semantische Funktionen hat. An den Übersetzer ergeht der Hinweis, daß 
eine Replik verschiedene Bezüge herstellen kann: "Die Replik bzw. das 
Wort tritt in einem Theaterstück in mehrere semantische Kontexte ein: Die 
einzelnen Gestalten auf der Bühne können sie ganz verschieden auffassen, 
und auch die Zuschauer können sie auf ihre eigene Art auslegen."28 
Besonders wichtig erscheint mir die Forderung, die spezifisch theatrale 
Mehrdeutigkeit des dramatischen Textes zu wahren: "Der Übersetzer muß 
in solchen Fällen Formulierungen wählen, die es zulassen, daß die Replik 
auf verschiedene Weise verstanden wird."29 Erstaunlicherweise trat dieser 
zentrale Befund über die Mehrdeutigkeit der dramatischen Replik durch 
ihre mehrfache Bezogenheit auf verschiedene Kontexte, der auch im 
Einklang mit den Arbeiten von Mukarovsky über den dramatischen Dialog 
steht,30 hinter anderen Forderungen der Pragmatik völlig zurück und blieb 
in seiner Tragweite von der Theorie der Dramenübersetzung fast unbeachtet 
(s. Kap. 9.).  

Lange Nachwirkung und großes Gewicht in den folgenden kommunikati-
onsorientierten Jahren gewannen für die Übersetzungsforschung dagegen 
die von Levy formulierten Leitgrößen Bühnenwirksamkeit, Sprechbarkeit 
und Verständlichkeit. Bis man dann später die besondere theatrale Leistung 
des Störungsprinzips und den begrenzten Anteil der Sprache an der Bedeu-
tungsbildung im theatralen Kommunikationssystem gesehen hatte.31 

Die pragmatische Orientierung in der übersetzungstheoretischen Debatte 
fand ihren Ausdruck vor allem im Begriff der Bühnenwirksamkeit. Für 
George Mounin ist die Replik nicht wie bei Levy an zwei Adressaten 
gerichtet - intern und extern -, sondern fällt in ganz verschiedene 
außertextuelle Kontexte der Zielkultur. Er verbindet die Bedeutung einer 
Aussage auf der Bühne mit ihrem Bezug auf die außertextuellen, vor allem 
kulturellen Kontexte. Denn gerade die Aussage auf der Bühne ist auf diese 
hin konzipiert. Die "komplexen Faktoren, die die verschiedenen Kontexte 
einer Aussage bilden", sind aber auch bei ihm nicht für die Bedeu-
tungsbildung bei der theatralen Kommunikation relevant, sondern für die 
Bühnenwirksamkeit des dramatischen Textes. Deshalb muß der Übersetzer 
"nicht nur Aussagen übersetzen, sondern auch Kontexte und Situationen, 
und zwar so, daß man sie unmittelbar versteht, um darüber lachen oder wei-

                                                
28 Ebd., S.139. 
29 Ebd., S.139. 
30 J. Mukarovsky, Zwei Studien über den Dialog. In: J.M., Kapitel aus der Poetik, 

Frankfurt a. M. 1967, S.108-153. 
31 N. Hofmann, Redundanz und Äquivalenz in der literarischen Übersetzung, Tübingen 

1980, S.33ff. 
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nen zu können."32 Daraus ergibt sich auch die viel zitierte Forderung für die 
Übersetzung:  

Vor der Treue zum Wortlaut, zur Grammatik, zur Syntax und sogar zum Stil 
jedes einzelnen Satzes im Text muß die Treue zu dem kommen, was diesem 
Stück in seinem Ursprungsland seinen Erfolg auf der Bühne verschafft. Man 
muß die Bühnenwirksamkeit übersetzen, bevor man sich um die Wiedergabe 
der literarischen oder poetischen Qualitäten kümmert, und wenn dabei Kon-
flikte entstehen, muß man der Bühnenwirksamkeit den Vorzug geben.33  

Sehr kritisch zu betrachten ist vor allem der Begriff "äquivalente Wirkung", 
der von Levy und Mounin postuliert wurde. Er impliziert auch die man-
gelnde Unterscheidung zwischen den literarischen und den theatralen 
Kommunikationsformen des Dramas. Die Bühnenwirksamkeit impliziert 
einen Rezipienten, dessen Reaktionen und kulturelle Kompetenz vorauszu-
sagen wären. Kommunikationsästhetisch und normativ gesehen ist die 
Wirkung jedoch durch viele komplexe Faktoren bedingt, von denen die 
jeweiligen ästhetischen Codes und der Grad ihrer Konstituierung am 
schwerwiegendsten erscheinen. Die Definition von Mounin zeigt auch 
deutlich, wie einem Überset-zungskonzept ästhetische und theoretische 
Vorentscheidungen unterstellt werden, wie z.B. das Verhältnis zwischen 
dramatischem Text und Inszenie-rung, wie Bedeutungen sich auf dem 
Theater konstituieren und vor allem welche Funktion der verbalen Zeichen 
im Zeichenzusammenhang der Inszenierung zukommt. 

Etwa zur gleichen Zeit entsteht die Untersuchung von Klaus Bednarz, 
die  die Theatralität des Textes direkt bei der Übersetzung fokussiert. Er 
knüpft nicht an die zeitgenössische Diskussion an, sondern an die Tradition 
von Flatter mit der Forderung, "die theaterhaften und artistischen Bedingun-
gen der Konzeption einer dramatischen Partitur zu erkennen und diese bei 
der Übertragung in eine andere Sprache sichtbar werden zu lassen".34 
Bednarz bezeichnet die Spezifik der dramatischen Sprache mit dem 
unreflektierten Terminus des Theatralischen. Er sieht die theatralen 
Funktionen der Sprache in der Mehrdeutigkeit, Indirektheit der Bedeutungs-
bildung, aber auch in der "Regie durchs Wort"35 bzw. durch die sprachliche 
Charakterisierung der Figuren. Ein zentraler Begriff, ohne ihn näher zu er-
läutern oder zu definieren, ist bei ihm die Bühnennähe des Textes. Bednarz 
versucht für das russische scenicnost’ auch die Begriffe Bühnengemäßheit, 
Theaternähe einzuführen.   
                                                

32 G. Mounin, Die Übersetzung, München 1967, S.138. 
33 Ebd., S.137.  
34 Bednarz, Theatralische Aspekte der Dramenübersetzung, S.68. 
35 Flatter, Das Schauspielerische in der Diktion Shakespeares.  
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In den Dramen Cechovs findet er ein Beispiel für theatrale, "bühnenge-
mäße Texte", denn bei Cechov ist "nicht das Gesagte ausschlaggebend, son-
dern das, was auf andere Weise ausgedrückt wird".36 Somit wird die Indi-
rektheit der dramatischen Aussage mit ihrer Theatralität gleichgesetzt. Die 
Orientierung auf den russischen Begriff scenicnost’ sowie die Hinwendung 
zu Texten mit ausgesprochenem TP wie Cechovs Dramen verhilft Bednarz, 
zu wesentlichen konzeptuellen Einsichten zu gelangen. Bei einer vorausge-
setzten prinzipiellen Verteilung der Aussage auf eine mikro- und 
makrostrukturellen Ebene, oder vielleicht in einer anderen möglichen 
Dichotomie der dramatischen Sprache, die wir auch als Gesprochenheit und 
Ästhetizität der Dialoge bezeichnen können, vermag er die doppelte 
Ausprägung von TP des dramatischen Textes zu erfassen. Wichtig ist der 
unterstellte enge Zusammenhang dieser Einteilung:  

Hierbei bedeutet ‘Verlust der Bühnennähe’ einmal Verlust lediglich szenisch-
theatralischer Spielmöglichkeiten (Plastizität und Unmittelbarkeit des 
Ausdrucks, Verlorengehen stimmlicher, mimischer, pantomimischer Elemente 
usw.), zum anderen aber - und damit aufs engste verbunden - eine z.T. völlige 
Umfunktionierung und Entstellung der dramaturgischen Zusammenhänge, des 
Charakters einzelner Figuren, sowie der eigentlichen dichterischen Aussage.37  

In der Folge bleiben auch andere Forscher nur bei der Benennung der Thea-
tralität oder gleiten in empirische Beobachtungen und werkstattorientierte 
Beispiele ab. In den 80er Jahren lenken erneut die Übersetzungen von 
Shakespeares Dramen den Blick auf das TP des dramatischen Textes und 
seine Wiedergabe. Der theoretische Stand wird aber auch jetzt um keine 
weiterführenden Erkenntnisse in systematische Gesetzmäßigkeiten der 
Dramenübersetzung bereichert. Als Ausnahme hebt sich vielleicht die 
modellhafte Untersuchung von Norbert Hofmann über die Redundanz und 
Äquivalenz in der Dramenübersetzung, dargestellt an fünf deutschen 
Übersetzungen des Hamlet, heraus.38 Im Prinzip wird hier der Ansatz von 
Mounin weiterentwickelt und vertieft. Stark an der Kommunikationstheorie, 
Kognitions- und Informationsästhetik orientiert, greift Hofmann erneut den 
Begriff der Bühnenwirksamkeit und die außertextuellen Kontexte auf und 
versucht, ihn aus kommunikationstheoretischer Sicht zu erschließen. Die 
Adressatenperspektive soll nicht dem Zeitstil, dem Geschmack und 
Empfinden eines (homo-genen) zielsprachlichen Publikums Rechnung tra-
gen, vielmehr soll diachro-nisch der gesellschaftliche und kulturelle 

                                                
36 Bednarz, Theatralische Aspekte der Dramenübersetzung, S.177-178. 
37 Ebd., S.160. 
38 Hofmann, Redundanz und Äquivalenz in der literarischen Übersetzung. 
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Kontext berücksichtigt werden, in dem sich Verstehen, Aufnahme und 
Verarbeitung eines Textes vollziehen.39 Hofmann schreibt:  

Grundsätzlich stellen wir uns jedoch hinter die Forderung nach Pragmatik, die 
Zweck und Ziel der Übersetzung umgreifend, die sich bedingenden und in 
einem Funktionszusammenhang stehenden Konstituenten kognitives Verstehen 
und ästhetischen Genuß, den Appellcharakter, die Bühnenwirksamkeit aus der 
Sicht des Rezipienten erschließt. Aus dem bekannten Umstand, daß etwa 
philologische Zuverlässigkeit, sprich wortgetreue formale und/oder etwa 
semantische Invarianz, nicht immer gleich theatrale Zuverlässigkeit ist, muß 
abgeleitet werden, daß die Variable Pragmatik, hier ihre Konstituente 
‘Bühnenwirksamkeit’, zur Invariante erhoben wird.40  
 

In Abgrenzung von der Leipziger Übersetzungsschule mit ihrer Forderung 
nach semantischer Invarianz entwickelt Hofmann ein "trichotomisches 
Modell der Variablen und Invarianten der Dramenübersetzung": Pragmatik, 
Ausdrucksebene, Inhaltsebene.  

Zu der Wechselbeziehung der sich gegenseitig bedingenden Ausdrucks- und 
Inhaltsebene kommen jeweils Wechselbeziehungen dieser beiden Be-
zugsgrößen zur Pragmatik. Der Idealfall der Übersetzung ist gegeben, wenn 
alle doppelseitigen Beziehungen bestehen bleiben und alle drei potentiellen 
Variablen zu Invarianten werden. Beansprucht eine Variable den Primat gegen-
über einer anderen, so wird die Beziehung nicht umkehrbar und die dominante 
Variable wird zur Invarianten.41  

Die problematische Teilung in Ausdrucks- und Inhaltsebene, die sofort ins 
Auge fällt, kann einem semiotischen Ansatz, zu dem Hofmann eindeutig 
tendiert, nicht standhalten. Offensichtlich sind in dieses Konzept Nidas 
generative Transformationsgrammatik, Mounins pragmatische Orientierung 
und auch Levys Theorie der differenzierten Genauigkeit eingegangen. Unter 
welchen Bedingungen aber eine Variable zur Invariante wird, wie die 
wechselnde Dominanz der Variablen auf der Mikroebene zu bestimmen ist, 
wird nicht näher erläutert.  

Im Unterschied zu Levy, bezieht Hofmann eine andere Position zur Ver-
ständlichkeit der Sprache, indem er nicht nur 
kommunikationswissenschaftliche Aspekte, sondern auch die Spezifik des 
Mediums Theater berücksichtigt. Man sollte die im Original gewahrte 
Einheit von poetischer und theatergemäßer Sprache zugunsten einer fiktiven 

                                                
39 Ebd., S.13. 
40 Ebd., S.27. 
41 Ebd., S.28. 
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"philologischen" Treue oder besseren Rezipierbarkeit nicht zerbrechen.42 
Denn das Theatrale muß nicht zu einer Verflachung führen, sondern zwingt 
den Übersetzer, in engster Anlehnung an die Vorlage das semantische 
Gerüst den theatralen Wirkungsmöglichkeiten anzugleichen. Trotz 
ungünstiger Apperzeptionsbedingungen ist auf dem Theater durch den 
supplementären visuellen Code, aber auch durch andere re-dun-
danzanreichernde Register, wie semantische Antizipation, Sprechrhyth-mus 
und Modulation, die Wahrnehmung und das Verstehen selbst schwierigster 
semantischer Inhalte möglich. Deshalb ist die Belastbarkeitsgrenze für den 
Rezipienten, wie er mit Hilfe kognitionspsychologischer Erkenntnisse zu 
untermauern versucht, relativ hoch anzusetzen. So ist die Poetizität bei der 
Übersetzung zu wahren und nicht einer besseren Verständlichkeit zu op-
fern.43 Damit wird zum erstenmal eindeutig im Rahmen einer umfassende-
ren Theorie die Übersetzung dramatischer Texte in ihrer zweifachen 
Kommmunikationsform, als Literatur und als inszeniertem Text, begründet. 

Am Paradigma Shakespeares stellt Ansgar Haag "spielbare Sprechbar-
keit" heraus.44 Die Verkürzung dieser Prägung liegt auf der Hand: Das Leit-
wort signalisiert eine Beschränkung auf die Rede, gegebenenfalls unter Ein-
schluß von mimischen, gestischen und paralinguistischen Zeichen. Das üb-
rige Angebot theatraler Zeichen in einem Ausgangstext  ist nicht erfaßt. 

Mary Snell-Hornby versucht, die theatrale Spezifik des Dramendialogs 
aufzuzeigen und stärker die Erkenntnisse der Theaterwissenschaft sowie der 
Dramentheorie für ein Übersetzungskonzept zu beanspruchen. Sie geht von 
Styans Auffassung aus, daß der Dramentext als Spielpartitur aufzufassen ist, 
die mit sprachlichen Mitteln eine Totalität erzielt, von der die Sprache nur 
einen Teil bildet.45 Jeder ästhetische Text erzielt aber eine Totalität, die 
auch mit anderen Zeichen konstituiert werden kann. Diese Vorstellung 
genügt also nicht, um die Spezifik des dramatischen Textes zu erfassen. 
Vorrangige Manifestationen des redegestützten Spielpotentials werden ge-
sucht im symbolischen Schlüsselwort, in der vielsagenden Andeutung, in 
der Spannung zum Ungesagten, Impliziertem, auch Schweigen im Text, im 
Satz- und Wortrhythmus sowie im erhöhten deiktischen Gehalt der Sprache. 
Aber die "Hauptkomponente des Bühnentextes" ist seine 
"multiperspektivische Dynamik".46  Ähnlich wie bei Levy wird die "erhöhte 

                                                
42 Ebd., S.27-28. 
43 Ebd., S.33-40. 
44 A. Haag, Übersetzen fürs Theater: Beispiel William Shakespeare. In: Babel 30 (1984), 

Budapest, S. 221. 
45 J.  L. Styan, The Elements of Drama, Cambridge 1960, p.11ff. 
46 M. Snell-Hornby, Sprechbare Sprache - Spielbarer Text, Zur Problematik der Bühnen-

übersetzung. In: Modes of Interpretation. Essays Presented to Ernst Leisi on the Occasion 
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Multiperspektivität" als die wichtigste Charakteristik des dramatischen 
Textes beschrieben.47 Für die Übersetzung ergibt dies die Schlußfolgerung: 
"[…] denn nicht nur der Informationsgehalt ist maßgebend im Bühnentext, 
sondern vor allem das Gewebe der Bezüge, die nicht fehlen aber auch nicht 
überbetont werden sollten, die im Originaltext zunächst verstanden werden 
müssen und in der Zielsprache nicht ohne weiteres wiedergegeben werden 
können."48 Der Aufsatz ist vielleicht der erste Versuch nach Levy, die 
Forderungen der Dramenübersetzung direkt an die strukturellen 
Besonderheiten des dramatischen Textes zu binden und die theoretischen 
Erkenntnisse der Dramentheorie für einen interdisziplinären 
dramenübersetzerischen Ansatz zu verpflichten. 

Als integraler Begriff in neuerer Zeit prägt Patrice Pavis verbo-corps - 
die Korrelierung von sprachlichem Ausdruck und der Gesamtheit von Kör-
perzeichen.49 Dieses Konzept stützt sich auf die "Wort- und Objektvorstel-
lung", die Freud in Das Unbewußte entwirft.50 Auf diese Weise kann man 
im Wort zweierlei unterscheiden: die visuellen Vorstellungen, die sich mit 
ihm verbinden, und die akustischen, rhythmischen und prosodischen 
Faktoren. In der verbalen Phase, zu der der dramatische Text und die Über-
setzung gehören, ist dann "die sprachliche Spur der vorherigen gestischen 
und präverbalen Prozesse zu finden."51 Aufgrund dessen führt Pavis eine 
präverbale Ebene der Textkonstitution ein: "In diesem vortextlichen Magma 
koexistieren Gestus und Text als ein noch nicht voneinander Geschiedenes. 
[…] Es umfaßt alle Zeichensysteme, die zu einer Aussagesituation im 
Theater gehören."52 Pavis’ These ist, daß vom Ausgangstext zu der 
Übersetzung wieder ein Weg über die vorsprachliche Situation führt, "und 
dies sowohl auf der oralen und gestischen Ebene, als auch durch eine zwar 
imaginäre, doch unentbehrliche spielhafte Versetzung des Ausgangstextes 
in eine Aussagesituation, in der der Text mit der Geste und dem Körper des 
Schauspielers konfrontiert wird."53 Die Wort- und Objektvorstellungen der 
beiden Sprachen und Kulturen werden verglichen und durchgespielt, und 
das verbo-corps der beiden Systeme wird zueinander in Beziehung gesetzt 
und angepaßt. Ist die ‘In-Spiel-Setzung’ des Zieltextes abgeschlossen, wird 

                                                                                                                       
of his 65th Birthday, eds. R. J. Watts, U. Weidmann, Tübinger Beiträge zur Linguistik 260 
(1984), Tübingen, S.105. 

47 Ebd., S.106. 
48 Ebd., S.105. 
49 P. Pavis, Semiotik der Theaterrezeption, Tübingen 1987, S.123f. 
50 S. Freud, Das Unbewußte [1891]. In: S.F., Gesammelte Werke, Bd.10, Werke aus den 

Jahren 1913-1917, Hg. A. Freud, Frankfurt a. M. 1946, S.263-303. 
51 Pavis, Semiotik der Theaterrezeption, S.121. 
52 Ebd., S.120. 
53 Ebd., S.120-121. 
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sie in ein rein verbales System, das des Zieltextes, transkribiert.54 Verbo-
corps will also produktionsästhetischen Prozessen modellhaft erfassen und 
sie bei der Übersetzung nachvollziehen helfen.   

Im Prinzip wird als theoretisches Konstrukt, ähnlich wie bei Styan, eine 
Totalität zwischen dramatischem Text und Inszenierung und Übersetzung 
eingeführt. Es bleibt auch hier ungeklärt, warum gerade der dramatische 
Text diese Totalität von Gestus und Text erzeugt und nicht auch jeder 
beliebige ästhetische Text, und wie genau das in den Textstrukturen erfolgt. 
Man kann einwenden, daß der Übersetzer nicht vom präverbalen Zustand 
des Ausgangstextes ausgeht, sondern von den Bedeutungen, die er am 
Ausgangstext erstellt und in seiner eigenen Auswahl zu übertragen sucht. 
Die Relation von Sprache und Spiel im Text ist auch nicht genau vorgege-
ben, im verbreiteten Sinne "eingeschrieben", sondern nur potenziert. Diese 
semiotische Relation ist auch sehr unstabil und von Norm zu Norm, von 
Kultur zu Kultur  recht unterschiedlich.  

Der Begriff verbo-corps, "das Bündnis von gesprochenem Text und den 
diese Aussagen begleitenden Gesten, die spezifische Verbindung, die der 
Text mit der Geste eingeht",55 fokussiert auch nur einen Teil des TP der dra-
matischen Sprache, nämlich nur diesen, der aus der Gesprochenheit und sei-
ner ausgeprägten Situationsgebundenheit herrührt. Die Gestik bekommt 
somit eine überdimensionale Dominanz im Zeichensystem des Theaters. 
Die Nähe zu ähnlichen theaterwissenschaftlichen Theorien ist 
offensichtlich, vor allem zu italienischen Theatersemiotikern, die in den 
80er Jahren auch die Theatralität mit der Totalität erklären, die die 
dramatische Sprache erzeugt und auf dem Theater konstituiert (s. Kap. 3.).56 
Dieser Ansatz stellt die Relation des dramatischen Textes zu dem theatralen 
Text in den Vordergrund, aus der sich auch hier eine gestische Dimension 
erschließt. Selten wird aber bedacht, daß diese Dimension nicht streng 
vorgegeben, implizit, sondern auch eine Frage der Interpretation und der 
intersemiotischen Bedeutungskonstellation ist. 

Symptomatisch für die momentane Forschungslage finde ich die Position 
von Susan Bassnett. Sie betrachtet den Begriff performability als das wich-
tigste aber auch äußerst problematische Merkmal eines dramatischen 
Textes:  

                                                
54 Ebd., S.121. 
55 Ebd., S.122-123. 
56 Interessant sind auch die sich hier ergebenden Bezüge zu Derridas Gedanken: "Der 

Bewußtseinstext ist also keine Umschrift, weil kein anderswo präsenter Text in der Gestalt 
des Unbewußten umgesetzt und übertragen werden mußte. Denn der Wert von Präsenz 
kann in gefährlicher Weise ebenfalls den Begriff des Unbewußten affizieren." J. Derrida, 
Die Schrift und die Differenz, Frankfurt a. M. 1972, S.323. 
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It seems to me that time has come to set aside ‘performability’ as a criterion for 
translating too, and to focus more closely on the linguistic structures of the text 
itself. For, after all, it is only within the written that the performable can be 
encoded and there are infinite performance decodings possible in any playtext. 
The written text, troué though it may be, is the raw material on which the 
translator has to work and it is with the written text, rather than with a 
hypothetical performance, that the translator must begin.57  

Viel zu schnell wird hier das Phänomen Theatralität angesichts seiner 
mannigfaltigen Ausprägungen in den verschiedenen theatralen Normen 
aufgegeben. Wichtiger ist aber, welchen Lösungsweg Bassnett für das 
Problem weist: Nicht in einer mystischen Suche nach der Theatralität, 
sondern in den linguistischen Textstrukturen, in der spezifischen 
Organisation des dramatischen Textes kann man eine Erklärung seiner 
Fähigkeit finden, nicht nur eine bestimmte, sondern viele mögliche 
Inszenierungen zu steuern und intersemiotische Zeichenprozesse zu 
generieren. Und an einer anderen Stelle formuliert sie folgende 
Forderungen an den Dramenübersetzer: 

It would seem more logical, therefore, to proceed on the assumption that theatre 
text, written with a view to its performance, contains distinguishable structural 
features that make it performable, beyond the stage directions themselves. 
Consequently the task of the translator must be to determine what those 
structures are and to translate them in to the TL, even though this may lead to 
major shifts on the linguistic and stylistic planes.58  

Ohne die Bedeutung des Phänomens Theatralität herunterzuspielen und es 
von einer weiteren wissenschaftlichen Betrachtung auszuklammern, möchte 
ich den Versuch unternehmen, die performability gerade über die linguisti-
schen Strukturen des dramatischen Textes zu definieren, weil nur dann ein 
Konzept von TP auch fruchtbar für die Transformationen Dramenüberset-
zung und Inszenierung sein kann. 

Wie wir sehen werden, ist es auch für die Theaterwissenschaft keine 
selbstverständliche Erkenntnis, das TP im Text selbst, in seinen Strategien 
und Strukturen zu suchen. Die Theatralität der Sprache wird ähnlich 
vorwiegend in mystischen präverbalen Größen und Totalitäten modellhaft 
dargestellt. Der unzulängliche Stand der Debatte, die selbst bis zum 
Aufgeben und Negieren des Problems reicht, ist vielleicht mit der 

                                                
57 S. Bassnett-McGuire, Ways through the Labyrinth. Strategies and Methods for Trans-

lating Theatre Texts. In: The Manipulation of Literature. Studies in Literary Translation, 
ed. T. Hermans, London, Sydney 1985, p.102. 

58 S. Bassnett-McGuire, Translation Studies, London, New York 1980, p.122. 
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unzureichenden theoretischen Grundlegung des Verhältnisses zwischen 
dem Drama und seiner Inszenierung zu erklären. Die 
Übersetzungswissenschaft ist aber imstande, als Disziplin im Schnittpunkt 
mehrerer Forschungslinien ungelöste theoretische Probleme deutlich aufzu-
zeigen. Wo sie keine zulänglichen Modellbildungen vorfindet, um ihre 
spezifischen Probleme zu lösen, erarbeitet sie selbst allgemeine theoretische 
Konzepte. So vermag die Übersetzungstheorie wesentliche Impulse und 
umfassende Formulierungen von theoretischen Positionen zu liefern. 
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3. SYSTEMATISCHE KONZEPTE ZUM TP DES 
DRAMATISCHEN TEXTES  

Wir waren gezwungen zu machen, was sprachlich besser bewanderte 
Übersetzer ja ebenfalls machen sollten: Gesten übersetzen. Die Sprache ist 
nämlich da theatralisch, wo sie vornehmlich das Verhalten der Sprechenden 
zueinander ausdrückt.59 

      Bertolt  Brecht 
 
Es fällt besonders schwer, gerade solche Begriffe theoretisch zu bewälti-

gen, die wir im alltäglichen Sprachgebrauch ganz sicher und selbstverständ-
lich verwenden, über die wir mehr wissen, als wir sagen können. Meistens 
sind es in einer bestimmten Weise usuell festgelegte Termini, mit denen 
Praktiker sehr gut zurecht kommen, die jedoch nicht für einen 
wissenschaftlichen Diskurs instrumentalisiert worden sind. Dazu gehört 
auch der Begriff Theatralität. Die Theatralität des Textes wurde als 
Bühneneignung, Bühnenwirksamkeit, scenicnost, performability, implizite 
Inszenierung, theatrales Potential (TP) bezeichnet, selten jedoch theoretisch 
festgelegt oder gar an dramatischen Texten überprüft.  

Im dramatischen Text ist also schon eine potentielle theatrale Realisation 
unter bestimmten theatralen Codes und theatralen Konventionen konzipiert, 
wobei eine breitere oder auch engere theatrale Norm anvisiert sein kann. 
Der dramatische Text kann aber in verschiedene theatrale Normen 
transformiert werden. Zu klären ist auch die Frage, wie der dramatische 
Text eine freie interpretierende Beteiligung der nonverbalen Zeichen bei der 
Inszenierung fordert, auf der anderen Seite aber strukturale Charakteristika 
aufweist, die diese Beteiligung regulieren und stimulieren.  

Daß die Sprache im Drama alles leistet, was sie auch in anderen 
Gattungen leistet, und noch einiges mehr, wurde in der Forschung zur 
Kenntnis genommen, und eben dieses Mehr hat sich als erklärungsbedürftig 
erwiesen. Mit der Vorstellung von der Inszenierung als einem theatralen 
Text wird eine grundsätzliche Unterscheidung zwischen zwei Arten von 
Texten, dem dramatischen und dem theatralen, gemacht und es werden da-
mit zwei mögliche Objekte der semiotischen Analyse bestimmt.60 Ob 
dramatischer und theatraler Text als autonom betrachtet werden oder ob 
dem Drama nur eine Existenz in der Inszenierung zugesprochen wird, alle 

                                                
59 B. Brecht, Vorwort [zu: Aufbau einer Rolle]. In: B.B., Gesammelte Werke, Bd.17, 

Zum Theater, Bd.3, hrsg. v. Suhrkamp Verlag in Zusammenarbeit mit E. Hauptmann, 
Frankfurt a. M. 1967, S.1120. 

60 Vgl. den Ansatz von M. De Marinis, The Semiotics of Performance, Bloomington, In-
dianapolis 1993. 
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theoretischen Konzepte versuchen, ihre Synthese im dramatischen Text zu 
erklären und ihre Relation zueinander zu beschreiben.   

Das Problem des TP berührt also vor allem das vieldiskutierte Verhältnis 
zwischen dem Drama und seiner Inszenierung. Strukturalistische 
Neudefinierungen der Position des verbalen Textes im 
Kommunikationssystem des Theaters haben eine Reihe von Versuchen in 
Gang gesetzt, die Relation zwischen geschriebenem und theatralem Text zu 
klären. Grundlegend für alle diese Ansätze ist die Idee, daß der 
geschriebene Text eine Reihe von Hinweisen für die Inszenierung enthält, 
die man isolieren und beschreiben kann. Im folgenden Überblick sollen die 
bisher entwickelten Theorien des Verhältnisses von Drama und 
Inszenierung im Hinblick auf ihre Eignung für unsere Fragestellung kritisch 
betrachtet werden.  

Die frühesten theoretischen Überlegungen zum TP des dramatischen 
Textes finden wir bei Diderot und Lessing. Das Theatrale wird im Schnitt-
punkt zwischen Sprache und Körperlichkeit gesucht. Diderot und Lessing 
meinten, daß man die sprachlichen Zeichen des Dramas in die theatralen der 
Schauspielkunst transformieren kann, wenn sie sich auf Gegenstände bezie-
hen, die durch Zeichen der Schauspielkunst ebenso gut dargestellt werden 
können. Beide setzen voraus, daß es Gegenstände gibt, die sowohl von 
sprachlichen als auch von gestischen Zeichen "angemessen" nachgeahmt 
werden können. Weil sprachliche und gestische Zeichen sich nur in bezug 
auf bestimmte Arten von Gegenständen füreinander als Interpretanten 
verwenden lassen, kommen beide zu dem Schluß, daß die Worte jeder der 
dramatis personae von eben diesen Gegenständen handeln müssen, und 
gelangen so zwangsläufig zu einer normativen Beschränkung für ihre 
zeitgenössische theatrale Norm.61 Diderot bemerkt die bedeutungsbildende 
Funktion der visuellen Codes im Theater und hier besonders der Gestik, von 
der man auch rückwirkend auf die Sprache schließen kann. Nicht nur 
allgemein evoziert die Sprache Gestik, sondern speziell "gute 
Satzkonstruktionen" fordern nachdrücklich Mimik, Gestik und Bewegung.62 

Lessing ordnet die Kunst des Schauspielers "zwischen den bildenden 
Künsten und der Poesie" als sichtbare, aber transitorische Malerei ein.63 
"Denn sie ist zwar eine stumme Poesie, die sich aber unmittelbar unsern 
Augen verständlich machen will; und jeder Sinn will geschmeichelt sein, 

                                                
61 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, Tübingen 1983, S.38-39. 
62 D. Diderot, Brief über die Taubstummen. In: D.D., Ästhetische Schriften, Bd.1, Hg. F. 

Bassenge, Frankfurt a. M. 1968, S.35-36. 
63 G. E. Lessing, Hamburgische Dramaturgie. 5. Stück. In: G.E.L., Werke 1767-1769, 
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wenn er die Begriffe, die man ihm in die Seele zu bringen giebet, unver-
fälscht überliefern soll."64 

Die allgemein benannten Gegenstände, die sich genauso gut von 
sprachlichen wie von theatralen Zeichen darstellen lassen, versucht 
Friedrich Hebbel näher als Handlungen zu konkretisieren. Sie werden 
normativ als Forderung für eine dramatische Kunst erklärt, die nicht nur zur 
Literatur, sondern auch zum Theater gehören soll. Dieses Konzept steht 
völlig mit einer handlungsorientierten Dramentheorie im Einklang. Hebbel 
schreibt im Vorwort seiner Maria Magdalena:  

Eine Dichtung, die sich für eine dramatische gibt, muß darstellbar sein, jedoch 
nur deshalb, weil, was der Künstler nicht darzustellen vermag, von dem Dichter 
selbst nicht dargestellt wurde, sondern Embryo und Gedankenschemen blieb. 
Darstellbar ist nur das Handeln, nicht das Denken und Empfinden; Gedanken 
und Empfindungen gehören also nicht an sich, sondern immer nur so weit, als 
sie sich unmittelbar zu Handlungen umbilden, ins Drama hinein. […] Dieser 
innere Grund ist zugleich der einzige, die mimische Darstellbarkeit ist das 
allein untrügliche Kriterium der poetischen Darstellung, darum darf der Dichter 
sie nie aus den Augen verlieren.65 

 Die Zugehörigkeit des Textes auch zum theatralen Kommunikationssy-
stem wird auch weiterhin als bestimmende Charakteristik  seiner 
Theatralität betrachtet. Käthe Hamburger definiert das Drama als einen 
aufzuführenden Text, als ein im Hinblick auf seine Inszenierung 
konzipiertes literarisches Artefakt. Andere literarische Formen dagegen 
ziehen Transformationen wie etwa eine Übersetzung oder Verfilmung 
selten in Betracht. Höchstens bei der Lyrik und in manchen Prosatexten ist 
ein Klang oder eine rhythmisierende Strukturierung von vornherein 
unterstellt und für eine mündliche Präsentation gedacht, die unter 
bestimmten Einwänden als Transformation betrachtet werden könnte.  

Denn der logische Ort des Dramas im System der Dichtung ergibt sich allein 
aus dem Fehlen der Erzählerfunktion, der strukturellen Tatsache, daß die 
Gestalten dialogisch gebildet sind. Die ästhetischen, die spezifisch dramati-
schen Eigenschaften des Dramas ergeben sich auch aus dieser  Tatsachen in 
derselben Weise wie diejenigen der epischen Dichtung aus der Erzähler-
funktion. Es ergibt sich daraus  die konstituierende Eigenschaft des Dramas, 
aufführbar zu sein66.  

                                                
64 Ebd., S.211. 
65 F. Hebbel, Vorwort zu Maria Magdalena. In: F.H., Dramaturgische Fragmente und 

Dramaturgische Schriften, Leipzig [o.J.], S.436. 
66 K. Hamburger, Die Logik der Dichtung, Frankfurt a. M. 1957, S.118. 
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Wie prägt aber diese Eigenschaft die Struktur des Textes? Um die Erfas-
sung der spezifisch dramatischen Textstrategien bemühen sich die 
wenigsten theoretischen Konzepte. Die meisten bleiben bei einer 
allgemeinen modellhaften Vorstellung, die immer im Rekurs auf das 
Verhältnis zwischen Drama und seiner Inszenierung gesucht wird. Die 
unterschiedlichen literaturwissenschaftlichen Paradigmen haben auch 
verschiedene Bestimmungen dieser Relation hervorgebracht: 

1. Die implizite Inszenierung - Werkeinheit von Drama und Inszenierung 
wird vorausgesetzt. Der Text diktiert eine bestimmte Inszenierung. Es ist 
eine bestimmte Inszenierungsform gemeint, deren in einer spezifischen 
historischen Situation entwickelte Prinzipien als zeitlos gültig postuliert 
werden.  

2. Das Drama als Tiefenstruktur, die Inszenierung als Oberflächenstruk-
tur. Das Drama als Tiefenstruktur hat eine konstante Bedeutung, die aber 
verschiedene theatrale Realisationen finden kann. 

3. Das Drama als Partitur, also als ein Angebot zur Interpretation. Die In-
szenierung mit ihrer Vielstimmigkeit legt den Vergleich mit einem 
Orchester und einer Partitur nahe. Das Drama wird als theatraler Metatext 
bestimmt. 

4. Das TP als deiktischer Gehalt des dramatischen Dialogs. 
 

3.1. Die implizite Inszenierung 

In der Theaterwissenschaft haben Shakespeares Dramen und vor allem 
die Frage, ob sie sich "vollständiger und befriedigender dem Zuschauer im 
Theater oder dem stillen Leser erschließen",67 zur Erörterung der 
Theatralität geführt. Gestützt auf die aus Shakespeares Dramen gewonnenen 
methodologischen Erkenntnisse, versucht auch Rudolf Stamm die "theatrale 
Physiognomie" des dramatischen Textes zu erklären. Sie ist als "innere 
Form der Aufführung" der zentrale Forschungsgegenstand der Theater-
wissenschaft: 

Die innere Form der Aufführung! Sie gehört zur idealen Existenz eines jeden 
Dramas, und ihre Kenntnis ergibt sich aus dem Studium des Textes selbst. Die 
verschiedenartigen Aspekte, die es dabei zu berücksichtigen gilt, können wir 
unter dem Begriff der "theatralischen Physiognomie" zusammenfassen. Mit ihr 
sind alle diejenigen Züge an den Texten gemeint, welche die Verwirklichung 
auf der Bühne definieren oder implizieren, welche die Vermählung des 
Hörbaren mit dem Schaubaren, des Wortes mit dem Bild, des Rhythmus mit 

                                                
67 R. Stamm, Die theatralische Physiognomie der Shakespearedramen. In: Maske und 

Kothurn 10 (1964), S.263. 
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der Bewegung verlangen, alle, die mit den postulierten Bühnenmitteln 
zusammenwirken und sie zu einem Leib machen für die Schöpfung der 
Dichterphantasie.68 

Stamm gebührt auch der Verdienst, erstmalig die Orte des Theatralischen 
anhand von Shakespeares Dramen im Text näher zu bestimmen. Er sucht 
sie nicht so sehr in den Bühnenanweisungen, sondern vor allem im 
Redetext; die Regieanweisungen entspringen dem Redetext selbst.   

Sie bezeichnen in knappster Form das Was und lassen das Wie vollständig im 
Dunkel. Fast alles, was wir über das Wie erfahren können, ist in den Reden 
selbst enthalten. Sie leiten die Gänge, die Gebärden und Mienenspiel der 
Schauspieler, allerdings nicht durchgängig und systematisch, sondern nur dort, 
wo sie der Dramatiker nicht der Spielkonvention, welche die ganze Aufführung 
trägt, überlassen will, sondern dort, wo er sie mit den Reden zusammen zu 
neuartigen Bedeutungsträgern macht. 69 

Die Inszenierung ist, wie Stamm richtig bemerkt,weitgehend von der 
theatralen Norm, von der "Spielkonvention" bestimmt, die im Text 
eingeschrieben ist. "Es bedeutet vielmehr, daß sich der Dramatiker hier, wie 
überall, wo er den mimischen Ausdruck in den Reden nicht mitgestaltete, 
auf einen traditionellen Darstellungsstil verlassen konnte, den seine 
Schauspielerfreunde und er selbst routinemäßig beherrschten."70 Die 
Unterscheidung von impliziten Inszenierungsimpulsen im Text und 
Inszenierungskonventionen wäre ein kleiner Schritt zur Überwindung des 
Konzepts von der Werkeinheit. Stamm zögert aber, ihn zu vollziehen. Dafür 
vermag er, die "wichtigsten Kontaktfelder zwischen Dichterwort und 
Bühnenmittel" zu benennen. Sie seien vor allem in Gestalten-, Aussehen- 
und Gebärdebeschreibung in der Personenrede sowie in berichteten Szenen, 
in Anreden, demonstrativen und hinweisenden Adverbien, in metrischen 
Unregelmäßigkeiten, in "wortschaffenden Bühnenbildern" zu suchen. So 
kommt er zu dem wichtigen Schluß, "daß die Reden tatsächlich nur Teile 
eines Ganzen sind, dessen Gestalt sie bald präzis spiegelnd, bald nur 
andeutend mitbestimmen."71 Wie Stamms metaphorische Charakterisierung 
der Aufführung als "Leib der Dichterphantasie" unmißverständlich 
klarmacht, gehen diese Konzepte von der nunmehr überholten Prämisse 
einer vom Dramentext determinierten Werkeinheit aus. Die Werkeinheit, 
die postulierte Identität zwischen geschriebenem und inszeniertem Drama, 

                                                
68 Ebd., S.265. 
69 Ebd., S.265. 
70 Ebd., S.270. 
71 Ebd., S.269. 
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führt automatisch zu der Vorstellung von der "impliziten Inszenierung". 
Wenn man, bemüht um einen "modernen Dialog" mit dem Publikum, die 
"implizite Inszenierung" ignoriert, dann kommt es zu "eigentlich sinnlosen 
Experimenten."72 Eine Überzeugung, die erstaunlich tiefe Spuren sowohl in 
der Theorie als auch in der Theaterpraxis hinterläßt. 

Mit seiner Formulierung von den "impliziten Inszenierungsanweisungen 
im Haupttext" hat auch Manfred Pfister nachhaltige Wirkung ausgeübt. Er 
betont jedoch die Rolle der Performanz der dramatischen Rede als Quelle 
von TP. Sie gewährleistet die Konstituierung der Sprechsituation im 
Sprechakt und liefert so implizit immer schon Inszenierungssignale mit. 
Pfister meint damit aber vor allem die Technik der rein sprachlichen 
Evokation des Schauplatzes wie etwa in der elisabethanischen 
Bühnenkonvention, in der kaum Kulissen zur Konkretisierung des 
Schauplatzes verwendet werden, und nicht so sehr wie Stamm oder später 
Keir Elam die deiktischen Verweise. Pfister betont vor allem die 
sprachliche Kompensierung einer bewußt stilisierten Reduktion der 
nonverbalen Codes.73 Das Drama bezeichnet Pfister als literarisches 
Textsubstrat und behauptet somit erneut die Werkidentität. Aber ich möchte 
die Diskussion um die Werkeinheit hier nicht weiter verfolgen, die sich 
auch in den Positionen von Ingarden, Herta Schmid u.a. spiegelt. Man stößt 
aber stets auf das Problem der Relation Drama - Inszenierung, weil es 
immer die für uns grundlegende Frage berührt, wie das TP des Textes die 
Transformation in eine Inszenierung steuert.  

Franco Ruffini formuliert das Verhältnis von geschriebenem und insze-
niertem Text im Sinne eines erweiterten Textbegriffs - der geschriebene 
Text ist keine aktuelle Inszenierung, sondern eine positive Inszenierung. Die 
Aufführung eines geschriebenen Textes resultiert also aus der Einheit von 
zwei Texten - der theatrale Text ist unterstellt, integriert in die schriftliche 
Vorlage des Stückes.74  

In theoretischen Konstrukten wird sehr oft, um das Verhältnis zwischen 
Text und Inszenierung anschaulicher zu gestalten, das TP als ein Zwischen-
text dargestellt.75 Andreas Höfele formuliert: "Die implizite Inszenierung 
wäre also das Ensemble von Anweisungen, die das Drama für den Fall 
seiner Aufführung bereithält: ein dem Dramentext eingeschriebener 
Verweis auf den zu erstellenden theatralen Text, jedoch nicht dieser selbst; 

                                                
72 Ebd., S.274. 
73 M. Pfister, Das Drama, München 1988, S.37. 
74 F. Ruffini, Semiotica del teatro: ricognizione degli studi. In: Biblioteca teatrale 9 

(1974), p.62. 
75 Vgl. auch das auf übersetzerische Probleme ausgerichtete Modell von P. Pavis in: 

P.P., Semiotik der Theaterrezeption, Tübingen 1987. 
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vielmehr das Dazwischen, der Inter-Text."76 Mit Inter-Text ist hier die 
geforderte Inszenierung gemeint, die Anweisungen sind aber nicht eindeutig 
und lassen Raum für Interpretationen. Wenn man nicht die Virtualität der 
szenischen Anweisungen betont, so führt impliziert und eingeschrieben 
zwangsläufig zu der alten hermeneutischen Vorstellung einer impliziten 
Bedeutung, die man aufdecken muß, um dann das Drama werktreu zu 
inszenieren. Im Sinne dieses reziproken Zusammenhangs wären 
dramatische Texte nur als Transkription einer bestimmten Inszenierung zu 
lesen. Tatsächlich ist im Text eine Norm anvisiert, bestimmte theatrale 
Konventionen, die besonders im Nebentext deutlich werden. Auf keine 
Weise ist aber diese Norm für die Inszenierung verpflichtend und mit 
seinem TP gleichzusetzen. Das TP ist mehr als die anvisierte theatrale 
Norm. Der Beweis dafür ist, daß ein Text in verschiedenen theatralen 
Normen inszeniert werden kann (s. 10.1.).  

Es wird hier erneut deutlich: Bei jedem Konzept von impliziter Inszenie-
rung ist immer noch eine andere zentrale Frage zu beantworten: Ist eine be-
stimmte Inszenierung oder die Inszenierungen in verschiedenen theatralen 
Normen gemeint? Erkenntnisreicher wären die Konzepte, die, Stamm fol-
gend, versucht hätten, am Text zu zeigen, wie genau und welche theatrale 
Zeichen "eingeschrieben" sind.  
 

3.2. Der dramatische Text als Tiefenstruktur, die Inszenierung als 
Oberflächenstruktur 

Anders erscheint die Relation Drama-Inszenierung in einer Reihe von 
Konzepten, die die generative Grammatik hervorgebracht hat. Auch sie 
gehen von der Prämisse aus, daß man dem dramatischen Text theoretisch 
eine privilegierte und superdominante Position innerhalb einer Inszenierung 
zuweisen soll. Der Text erscheint dann als die Invariante, als Tiefenstruktur, 
die Inszenierung dagegen als seine Oberflächenstruktur. Die 
Transformationen können zwei funktionelle Aspekte erklären, nämlich den 
funktionellen Unterschied und dessen Gegenteil, die funktionelle Einheit.  

Steen Jansen beschreibt, von Hjelsmlev inspiriert, das Verhältnis von 
Drama und Inszenierung in einer metaphorischen Terminologie mit plan 

                                                
76 A. Höfele, Drama und Theater: Einige Anmerkungen zur Geschichte und gegenwärti-

gen Diskussion eines umstrittenen Verhältnisses. In: Forum Modernes Theater 6 (1991), 1, 
S.19. Natürlich kann der Forscher, der diesen Intertext entziffert, indem er ihn auf die 
historischen Bühnengegebenheiten projiziert, der Rekonstruktion vergangener 
Aufführungen recht nahe kommen. 
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textual und plan scenique.77 Sie verhalten sich zueinander wie 
Tiefenstruktur und Oberflächenstruktur, wie die Invariante und ihre 
Varianten.78 Die Inszenierung erscheint also als sekundär und vom 
dramatischen Text abgeleitet. Der literarische Text ist als konstant in seiner 
Bedeutung dargestellt, und die Inszenierung transponiert gerade diese 
Bedeutung in eine andere Form. Auf diese Weise kann die Inszenierung 
kein Objekt der Analyse sein.   

Marcello Pagnini übernimmt auch Chomskys Konzept von der Tiefen-
struktur und der Oberflächenstruktur. Er unterscheidet, ähnlich wie Jansen, 
zwischen complesso scritturale und complesso operativo.79 Der operative 
Komplex ist die verbale und nonverbale Inszenierung der Schrift, also 
wieder eine Zwischengröße zwischen Text und Inszenierung. Er fordert 
Vermittlung von seiten des Maskenbildners, des Bühnenbildners, des 
Beleuchters, und überdies des Autors und des Regisseurs. Den schriftlichen 
Komplex kann man auch als eine Gestalt der Tiefenstruktur betrachten. Er 
enthält tatsächlich die Theatralität (drammacitá) in einem schematischen 
Sinne. Der Komplexität der Sprache entspricht die Komplexität des 
theatralen Werkes. Es besteht ein integratives Verhältnis zwischen den 
Ebenen des sprachlichen Kunstwerkes sowie zwischen den nonverbalen 
Zeichensystemen im Theater. Der semiologische Komplex der Sprache 
produziert seinen eigenen semantischen Komplex, der als semiologisch-
semantischer Komplex dann einen symbolischen (konnotativen) Komplex 
generiert.80  

Hier wird, wenn auch sehr schematisch und undeutlich, eine 
Bedeutungsebene im Text angezeigt, über die der Text in theatralen 
Zeichenzusammenhängen Bedeutungsstrukturen bilden kann. Besonders 
spekulativ ist aber der Versuch, die Theatralität in der ‘Komplexität’ der 
Sprache und der Inszenierung zu suchen, denn eine gewisse Komplexität ist 
jedem Sinngefüge eigen. Beide Konzepte fragen nicht danach, welche 
strukturelle Beschaffenheit des Textes ihm den Charakter einer 
Tiefenstruktur verleiht, und warum der Komplexität der Sprache gerade die 
Komplexität einer Inszenierung entsprechen soll. 

                                                
77 S. Jansen, Entwurf einer Theorie der dramatischen Form. In: Literaturwissenschaft 

und Linguistik, Bd.2, Hg. J. Ihwe, Frankfurt a. M. 1973, S.215-245. 
78 Diesen Begriff des dramatischen Textes vertritt auch G. Wienold, Semiotik der Litera-

tur, Frankfurt a. M. 1972, S.124. Zum Verhältnis von Drama und Aufführung vgl. J. Vel-
trusky, Drama as Literature and Performance. In: Das Drama und seine Inszenierung, Hg. 
E. Fischer-Lichte, Tübingen 1985, S.12-20. 

79 M. Pagnini, Per una semiologia del teatro classico. In: Strumenti critici 12 (1970), 6, 
p.122-140.  

80 Ebd., p.122. 
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Mit anderen Begriffen wird dasselbe Verhältnis von Kowzan als signifié 
und signifiant beschrieben. Er versucht eine semiotische "Grammatik der 
Inszenierung" zu etablieren und betont den autonomen Charakter der 
Inszenierung gegenüber dem literarischen Text. Das Drama konstituiert eine 
Inhaltsinvariante, wobei ihre Transposition nur durch verschiedene 
signifikante Systeme möglich ist. Die Bedeutung bleibt also bei einer 
Transformation unverändert; es ändern sich nur die Signifikanten. Das 
Modell von signifié und signifiant  erlaubt den Einblick in einen weiteren 
Widerspruch dieser Konzepte: Die Inszenierung ist nicht nur Signifikant der 
Bedeutungen eines dramatischen Textes, sondern ist selbst Zeichenträger 
der eigenen Bedeutungen. Oder anders, mit den Begriffen von Mukarovsky 
gesagt: Wir haben zwei Artefakte, also auch zwei ästhetische Objekte. 
 

3.3. Der dramatische Text als Partitur   

Eine andere Gruppe von Positionen ist mit der Vorstellung von der 
semiotischen Totalität der Sprache verbunden, so wie das in Pagninis 
Konzept angeklungen ist. Jeder ästhetische Text entwirft eine Totalität, die 
auch in andere intersemiotische Zeichen transformiert werden kann. Die 
Totalität eines Romans kann z.B. in Film transponiert werden. Entscheidend 
ist hier die Frage nach der Spezifik der Transformation, genauer nach dem 
Verhältnis zwischen Ausgangstext und Translat. Offensichtlich steuert das 
Drama diese Transformation direkter als andere literarische Werke; es ist 
gleichzeitig auch für eine theatrale Transformation konzipiert.  

J. L. Styan vertritt die Meinung, daß der dramatische Text (als Spielparti-
tur aufgefaßt) mit sprachlichen Mitteln eine Totalität erzielt, von der die 
Sprache nur einen Teil bildet.81 Jeder Autor hat nach Styan, indem er für 
das Theater schreibt, eine Bühnenrealisierung im Kopf. Sicherlich 
konstruiert der Autor nicht eine Bühnenrealisierung, sondern berücksichtigt 
bestimmte theatrale Normen, Codes, Konventionen, in denen ein Text auf 
die Bühne gebracht werden sollte. Auch wenn diese von Text zu Text 
unterschiedlich sind, wird nicht nur an eine bestimmte Inszenierung 
gedacht. Das zeigt gerade die große Offenheit und Unbestimmtheit von 
dramatischen Texten, die verschiedene Möglichkeiten für theatrale 
Interpretationen bieten.82 Ein Beispiel für Texte, die relativ eindeutig einen 
bestimmten Inszenierungsstil anvisieren, sind Dürrenmatts Dramen. Der 
                                                

81 J. L. Styan, Drama, Stage and Audience, Cambridge 1975. 
82 Eine andere Frage ist, wie konkret die Theaterkonventionen bedacht werden. Manche 

Autoren liefern ziemlich konkrete Iszenierungshinweise in Textfassungen, die auf einer 
längeren Inszenierungspraxis beruhen. Entscheidend ist aber, inwieweit der Nebentext an 
der Bedeutungskonstitution des Dramas beteiligt ist.  
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Nebentext beschreibt weitgehend genau theatrale Zeichen, auf die dann 
direkt im Redetext Bezug genommen wird, so z. B. die gelben Schuhe in 
Der Besuch der alten Dame, oder die Darstellung des Waldes durch die 
Bürger. Die Verbindung der einzelnen Szenen, ihre Anreihung oder 
Verschränkung setzt auch einen bestimmten Exponierungsstil voraus. So ist 
eine hypothetische Repräsentation im dramatischen Text mehr oder weniger 
konzipiert. 

Das Konzept der besonderen Totalität dramatischer Sprache wurzelt of-
fensichtlich in der Auffassung von der verbalen Sprache als primärem Mo-
dellierungssystem. Das literarische Werk ist ein sekundäres, abgeleitetes 
System, in dem die Wortbedeutungen der natürlichen Sprachen umgedeutet 
werden.83 Besonders Eco hat erhebliche Einwände gegen die 
ausschließliche semiotische Expressivität der Sprache (s. 6.5.). 

Paola Gullí Pugliatti sucht die Spezifik der dramatische Sprache ebenso 
in der Tatsache, daß ein Text aus linguistischen Zeichen einen Text aus 
plurimedialen semiotischen Zeichen ergeben kann. Sie betrachtet den 
dramatischen Text als eine spezielle Sprache, die ganz oder zumindest 
teilweise ihre Inszenierung durch die segni latenti bestimmt.84 So kommt sie 
zu der Formulierung: Das Drama ist eine "linguistische Transkription von 
theatralem Potential, das die Triebkraft des geschriebenen Textes ist."85 Im 
Sinne dieser reziproken Konditionierung wären dramatische Texte aber nur 
als Transkription einer gedachten Theateraufführung zu lesen. Der dra-
matische Text ist nicht autonom und komplett, da er eine szenische 
Virtualität besitzt, die auf Realisierung wartet.86 Er ist eine verbindliche, 
aber zwangsläufig unvollständige Transkription (trascrizione obbligata ma 
necessariamente imperfetta). Die Unvollständigkeit der Transkription ist 
aber, wie Gullí Pugliatti meint, von latenten semiotischen Einheiten 
bedingt. Diese sind im Grunde schon immer vom dramatischen Text 
vorgegeben, werden dem Zuschauer aber lediglich in der Plurimedialität der 
szenischen Kommunikation als vollständige Botschaften durch nichtverbale 
Codes vermittelt.87  

                                                
83 J. Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, Frankfurt  a. M. 1973.  
84 P. Gullí Pugliatti, I segni latenti: Scrittura come virtualità scenica in King Lear, Mes-

sina, Firenze 1976. 
85 "Trascrizione linguistica di una potenzialità scenica che è il movente del testo scritto", 

Gullí Pugliatti, I segni latenti, p.18. Die Zitate, auch im folgenden, übers. S.T.  
86 "virtualità scenica che aspetta di essere realizzata", Gullí Pugliatti, I segni latenti, p.46. 
87 "[…] unità semiotiche latenti ma in realtà sempre presupposte nella scrittura dramma-

tica, e suggestive di messaggi completi solo nella multlinearità della comunicazione sce-
nica, e che comunque pervengono allo spettatore attraverso il tramite di codici anche non-
verbali." Gullí Pugliatti, I segni latenti, p.7. 
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Das Konzept vom dramatischen Text als Partitur setzt eine 
Bedeutungsverengung des literarischen Deutungsangebotes voraus, denn 
die völlige Bedeutungsfülle kann er nur in der Inszenierung erreichen. Wie 
werden aber die Bedeutungen des theatralen Textes gebildet, wenn nicht am 
literarischen Text? Oder entspringen sie von selbst den plurimedialen 
Codes? Hier liegt ein weiterer Widerspruch, auf den fast jedes Konzept der 
Theatralität der Sprache stößt: das Verhältnis von Bedeutung und TP. Bei 
Gullí Pugliatti ist das TP an der Bedeutungsbildung des Textes beteiligt: 

[...] was mir wichtig erscheint, ist nicht so sehr die offensichtliche Fähigkeit des 
linguistischen Textes, andere Kommunikationsweisen miteinzuschließen, zu 
suggerieren oder zu steuern, sondern vielmehr die Notwendigkeit, andere 
Kommunikationsweisen (also andere analytische Möglichkeiten) beim Lesen 
eines dramatischen Textes einzusetzen, die anders sind als die rein 
sprachlichen, eben weil der linguistische Text für die Übersetzung in den 
szenischen Text bestimmt ist.88  

Diese Bestimmtheit erscheint irrational, wie Gullí Pugliatti selbst zugibt: Es 
führt kein leichter Weg von der linguistischen Transkription zu den 
Hypothesen einer szenischen Synthese.89 Dazu entwirft sie ein Kommunika-
tionsmodell des Dramas in drei Relationen. Der Kernpunkt dieses Konzepts 
ist die Relationsgröße S, die ihre Ausdrucksform im dramatischen und im 
theatralen Text finden kann. In den theatralen Text kommt sie aber nur 
vermittelt durch den dramatischen Text. S sind die prätextuellen Synthesen, 
die eine bestimmte Inszenierung oder eine Reihe von potentiellen 
Transformationen möglich macht. S bezeichnet also die szenischen 
Angebote, impliziert in der Organisation der Materie des linguistischen 
Textes. Die szenische Disposition von T ist nur in einem Prozeß der 
Interpretation von allen Textebenen abzuheben.90  

                                                
88 "[…] ciò che mi pare opportuno sottolineare è non già la ovvia capacità del testo lin-

guistico di comprendere o suggerire o supporre altri modi di comunicazione, ma piuttosto 
la necessità di intervento di modi di comunicazione (e dunque di modalità analitiche) 
diversi da quello linguistico nella lettura di un testo drammatico, proprio perché testo-
lingua destinato alla traduzione in testo-scena.", Gullí Pugliatti, I segni latenti, p.8. 

89 Ebd., p.9. 
90 Ebd., p.15. 
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(prätextuelle szenische Dimension)
                       S

progetto pre-testuale!!!!!                transcodificazione scenica
!!  !!!!!                                                  (der theatrale Text)
 !!           !!!!!!!                                                    R

trascrizione linguistica
(der dramatische Text)

T

 

Das TP des Textes in der strukturellen Organisation zu situieren, ist eine 
weitere wichtige Erkenntnis, zu der Gullí Pugliatti vorstößt. Trotz einiger 
Widersprüchlichkeiten eröffnet das Modell weitgehende For-
schungsperspektiven: zum einen mit der Formulierung des Begriffes des 
TP, mit dem die Potentialität der theatralen Transformation eines Textes 
hervorgehoben wird, zum anderen durch die Forderung, das TP aus der 
Struktur des dramatischen Textes herzuleiten. 
 

3.4. Das TP als deiktischer Gehalt des dramatischen Dialogs 

Oft wurde die einzige Dimension der Theatralität im Deixis-Gehalt des 
dramatischen Textes gesehen. Der Grund dafür ist die Einsicht, daß die 
Theatralität der dramatischen Sprache von ihrer situativen Gebundenheit, 
von ihrer ausgeprägten Performanz herrührt.91 Die andere Spezifik der 
dramatische Sprache, nämlich ihre Ästhetizität und ihre Leistung zur 
Generierung von TP wird dabei vernachlässigt. 

In einem gemeinsamen Konzept von Alessandro Serpieri, Keir Elam, 
Paola Gullí Pugliatti, Tomaso Kemeny und Romana Rutelli wird auch ein 
vorformuliertes "pre-existing system which motivates the linguistic text" 
beschrieben und ausschließlich auf der performativ-deiktischen Ebene des 
Textes gesucht. Dabei geht hervor, daß die linguistischen und semiotischen 
Funktionen im Drama in der deiktischen Orientierung der Äußerung an 
ihrem Kontext begründet sind: "[…] one can claim that the theater is 
entirely performative: indeed, performativity, which is realized in deixis 

                                                
91 Vgl. die Untersuchung von R. Zimmer, Dramaturgischer Dialog und außersprachlicher 

Kontext, Göttingen 1982. 
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makes up what might be termed the specific theatrical language".92 Und so 
kommt man zu der Schlußfolgerung: "[…] the theatrical text contains a 
‘third articulation’ of a performative-deictic character which makes it 
accessible to a specific segmentation for the purpose of staging"93 Das TP 
erscheint erneut als eine besondere textuelle Ebene, als eine dritte 
Dimension des Textes. Noch einmal begegnen wir auch der Auffassung, 
daß die theatralen Zeichen im Dramentext präsent und eingeschrieben sind. 
Es bleibt nur, sie aufzudecken, um zu einer konzipierten Inszenierung zu 
kommen: "Clearly, not all the signs of the theater are present within the 
text, but the more important of these (intonation, mime, gesture, scenic 
changes) are inscribed in the text."94   

Besonders Keir Elam sucht die Theatralität des dramatischen Textes aus-
drücklich in der Deixis der dramatischen Rede. Die Inszenierung, oder zu-
mindest ein Modell von Inszenierung, bestimmt den dramatischen Text in 
seiner Artikulation. Der Faktor der Skizzenhaftigkeit, der ständige Bezug 
im Dialog auf einen nichtbeschriebenen Kontext zeigt, daß der dramatische 
Text radikal durch seine "performability" bedingt ist. Der geschriebene Text 
ist durch sein Verlangen nach einer Bühnenkontextualisierung determiniert 
und zeigt durchaus seine Abhängigkeit von den physischen Bedingungen 
der Inszenierung, besonders von der Körperlichkeit des Schauspielers und 
seinen Fähigkeiten, einen Diskurs innerhalb des Raumes auf der Bühne zu 
materialisieren.  

Die deiktischen Ausdrücke sind für Elam keine eingeschriebenen 
Größen, sondern haben ihre Funktion als Bezüglichkeit zum dramatischen 
Kontext und zu einer "Bühnenkontextualisierung". Die Deixis erlaubt es, 
den dramatischen Kontext als "actual and dynamic world already in 
progress" zu betrachten. "Indeed, deictic reference presupposes the 
existence of a speaker referred to as ‘I’, a listener addressed as ‘you’, a 
physically present object indicated as ‘this’. It resides in shifters (empty 
signs) in so far as it does not, in itself, specify its object but simply points, 
to the already constituted contextual elements."95 Die Relevanz des 
situativen Kontextes für das TP des Textes ist ein erkenntnisreicher Befund. 
Er führt aber nicht zur tieferen Einsicht in die ganze Komplexität der 
Kontextbezüge, die zur Spezifik der dramatischen und theatralen 
Kommunikation gehört.   

Die begrifflichen Überlegungen zum TP berühren zwangsläufig die über-
aus wichtige Relation von Sprache und Theater. Es ist ein Problem von 
                                                

92 A. Serpieri et al., Toward a Segmentation of the Dramatic Text. In: Poetics Today 2 
(1981), 3, p.168. [Hervorhebung A.S.] 

93 Ebd., p.169.  
94 Ebd.  
95 K. Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, London 1980, p.140. 
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übergreifender Bedeutung, das im ästhetischen Denken als hierarchische 
Zuordnung des Körperlichen unter das Modell der Wortsprache etabliert ist, 
so daß kulturgeschichtlich eine Spaltung von Wortsprache und 
Körperausdruck bereits vollzogen ist.96 Die in einer dramatischen Norm 
konzipierte dominante Stellung des verbalen Zeichenkomplexes im 
theatralen Text begünstigt auch die Vorstellung, daß der dramatische Text 
alle anderen theatralen Systeme steuert. Ich werde als Beispiele gerade 
solche Texte behandeln, die für diese Zeichenhierarchie gedacht sind. Bei 
einer Inszenierung aber müssen sie theoretisch nicht zwangsläufig den 
größten Teil der Bedeutungskonstituierung übernehmen. Deshalb ist der 
wichtigste Schluß in diesem Kapitel, daß nur eine potentielle Inszenierung 
im Text konzipiert sein kann. Die Inszenierung ist nicht eingeschrieben, 
vorgegeben, sondern nur in einer Weise potenziert, die eine Interpretation - 
literarisch wie theatral - fordert. 

In dem bisher kurz entfalteten Forschungsstand zeichnen sich nur 
gewisse Anhaltspunkte und Orientierungslinien ab, die weniger einzelne 
Vorstöße zu einem brauchbaren Konzept anzeigen, als vielmehr deutlich 
machen, daß das TP des Dramentextes nur aus einem klar definierten 
Verständnis von der Relation zwischen Drama und Inszenierung erklärt 
werden kann. Die Auffassungen von diesem Verhältnis sind aber meistens 
hermeneutisch angelegt, d.h. es wird nur von einer möglichen Inszenierung 
ausgegangen, die im Text impliziert ist. Es wird nach der Segmentierung, 
nicht aber nach der Strukturierung des dramatischen Textes gefragt, die 
diese Transformation möglich macht, und zwar als Angebot für 
verschiedene theatrale Texte. Mehr noch, viele Ansätze bleiben noch bei 
der allgemeinen Vorstellung von diesem Verhältnis stecken. Sie versuchen, 
gestische Strukturen, Spiel zu erklären, nicht aber die Mechanismen zur 
Bedeutungskonstituierung der beiden Texte. Deshalb wird im folgenden als 
Grundlage für mein weiteres Vorgehen eine Standortbestimmung der 
Relation Drama-Inszenierung vorgenommen. Dieses Verhältnis versuche 
ich, als potentiell zu beschreiben, also vom Standpunkt des dramatischen 
Textes aus, nicht nur weil er das ontologische Primat hat, sondern weil ich 
ihn als Ausgangspunkt der übersetzerischen und der theatralen 
Transformation betrachte.  

                                                
96 Vgl. dazu auch H. Schramm, Theatralität und Öffentlichkeit. Vorstudien zur Begriffs-

geschichte von "Theater". In: Ästhetische Grundbegriffe. Studien zu einem historischen 
Wörterbuch, Hg. K. Barck et al., Berlin 1990, S.223. 
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4. ÜBERSETZUNG UND INSZENIERUNG ALS 
TRANSFORMATIONEN DES DRAMAS 

Sie folgten dem Dichter, ohne sich in der geringsten Kleinigkeit von ihm 
verführen zu lassen. Sie hatten ein Vorbild, aber da sie dieses Vorbild aus 
einer Kunst in die andere hinübertragen mußten, so fanden sie genug 
Gelegenheit, selbst zu denken. Und diese ihre eigenen Gedanken, welche 
sich in den Abweichungen von ihrem Vorbilde zeigen, beweisen, daß sie in 
ihrer Kunst ebenso groß gewesen sind, als er in der seinigen.97 

 Gotthold Ephraim Lessing  
 
Verstehen heißt transformieren, etwas Strukturiertes als etwas 

Strukturiertes erfassen. Dieses Verständnis rückt die Transformation in die 
Nähe des Interpretations- und Rezeptionsprozesses. Auf die Ähnlichkeiten 
dieser zwei bedeutungskonstituierenden Prozesse beruhen auch die 
folgenden Überlegungen.  

Die Bedeutung einer sprachlicher Äußerung zu konstituieren bedeutet, 
sie mit anderen Zeichen wiedergeben zu können. In welchen Zeichen kann 
man sie wiedergeben? Je nach der Art der Zeichensysteme unterscheidet 
Roman Jakobson drei Arten der Transformation einer sprachlichen 
Äußerung (oder nur Zeichens). Sie kann in andere Zeichen derselben Spra-
che übersetzt werden, in eine andere Sprache oder in ein anderes nicht-
sprachliches System von Symbolen:98 

1. Intralinguale Transformation oder Paraphrase - eine Wiedergabe 
sprachlicher Zeichen mittels anderer Zeichen derselben Sprache (z.B. bei 
einer Definition oder Interpretation). Die intralinguale Transformation ver-
wendet entweder ein anderes, mehr oder weniger synonymes Wort, oder be-
dient sich einer Umschreibung, eines Kommentars, einer Interpretation. Das 
Zeichensystem wird aber nicht im eigentlichen Sinne gewechselt, deshalb 
ist es auch fraglich, ob hier eine echte Transformation vorliegt; es sei denn, 
die Transformation ist nur durch den Codewechsel, nicht aber durch den 
Medienwechsel definiert, z.B. wie bei Gattungstransformationen.  

2. Interlinguale Transformation oder Übersetzung - eine Wiedergabe 
sprachlicher Zeichen mit dem Zeichensystem einer anderen Sprache. 

3. Intersemiotische Transformation oder Transmutation - der Text eines 
Zeichensystems wird in ein vollkommen anderes Zeichensystem transfor-
                                                

97 G. E. Lessing, Laokoon. In: G.E.L., Werke 1766-1769, Bd.5/2, Hg. W. Barner, Frank-
furt a. M. 1990, S.60. 

98 R. Jakobson, Linguistische Aspekte der Übersetzung [1959]. In: R.J., Semiotik. Aus-
gewählte Texte 1919-1982, Hg. E. Holenstein,  Frankfurt a. M. 1988, S.483. Statt Über-
setzung werde ich den Begriff Transformation gebrauchen, um eine Verwechslung mit 
dem interlingualen Übersetzung zu vermeiden. 
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miert, sprachliche Zeichen werden mit Hilfe von Zeichen nichtsprachlicher 
Zeichensysteme interpretiert. Während die beiden ersten Arten von 
Transformationen in demselben Typ von Zeichen vollzogen werden, erfolgt 
in der dritten der Wechsel von einem Zeichensystem in einen anderen Typ 
von Zeichensystem, wobei eine Reihe von medienbedingten Deformationen 
entstehen.  

Jakobsons Transformationssystem legt sofort die Analogie der übersetze-
rischen und der Inszenierungstransformation nahe, macht sie vergleichbar 
und scheint für unser Anliegen geeignet, das TP des Dramentextes und 
seine Wahrung im Übersetzungstext zu beschreiben. Interessant ist in dieser 
Hinsicht die Beobachtung von Jirí Levy, daß im Charakter der 
künstlerischen Reproduktion "der Übersetzung von allen Künsten die 
Schauspielkunst am nächsten komme".99  

Für die Inszenierung ist es im Prinzip gleichgültig, ob sie als 
intersemiotische Transformation eines dramatischen Textes entsteht, oder 
ob ihr ein Übersetzungstext als Ausgangstext zugrunde liegt. Für unsere 
Betrachtungsweise ist es jedoch von Belang zu berücksichtigen, daß im 
Falle der Inszenierung eines übersetzten Dramentextes eine doppelte 
Transformation vorliegt - eine intersemiotische auf der Basis einer interlin-
gualen. Diese zweifache Transformation ist mit den Konsequenzen auch 
verstärkter, zweifacher Deformationen verbunden.100 

Übersetzungstext

theatraler Textdramatischer Text

 

Eine bestimmte strukturelle Qualität des dramatischen Textes, die wir TP 
genannt haben, ermöglicht seine Transformation in einen anderen Text - 
den theatralen (s. 6.3.). Wie wird aber das TP bei einer interlingualen 

                                                
99 J. Levy, Die Übersetzung von Theaterstücken. In: J.L., Die literarische Übersetzung, 

Frankfurt a. M., Bonn 1969, S.66. 
100 Bei bestimmten übersetzerischen Normen gehen die Eingriffe des Übersetzers sehr 

weit in die theatrale Konzeption des Textes hinein. Dem Text wird praktisch eine andere 
theatrale Norm aufgelegt. Das befreit den Regisseur nicht von der Aufgabe, den Text für 
die konkrete Inszenierung weiterzubearbeiten. So kommt es tatsächlich zu sehr starken De-
formationen, wenn der Inszenierung ein Übersetzungskonzept zugrundegelegt wird, das 
die literarische Existenz des Dramas weitgehend vernachlässigt.  
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Transformation - bei der Übersetzung - gestaltet, so daß der 
Übersetzungstext auch die Rolle des Ausgangstextes für die interse-
miotische Transformation der Inszenierung übernehmen kann, dieser Frage 
möchten wir besonders nachgehen. Die Antwort liegt in der Ergründung 
dieser Textstrategien und Textstrukturen selbst, die TP evozieren. Ein 
solchermaßen semiotisch konzipierter Transformationsbegriff kann mehrere 
prozessuale Aspekte aufweisen, die bei der Semiose zusammenwirken wie 
Selektion, Konkretisation, Deformation, Äquivalenz. Auf sie richten wir 
unser Augenmerk zuerst.  
 

4.1. Der Transformationsprozeß  

Der Transformationsprozeß nimmt seinen Ausgang von einer rezeptiven 
Bedeutungskonstituierung: Der literarische dramatische Text wird gelesen 
und interpretiert.101 Der Rezipient kann die von ihm konstituierten Bedeu-
tungen seinerseits in Zeichen fassen (transformieren) und so 
kommunizierbar machen. Er stößt auf die Bedingtheit des Materials wie 
strukturelle und kulturelle Differenzen der Sprachsysteme oder die Mate-
rialität der theatralen Zeichen, die gültigen literarischen und theatralen 
Codes usw. 

Der Dramentext konstituiert sein Bedeutungspotential aus dem Rede- 
und Nebentext, d.h. aus zwei unterschiedlich angelegten Textschichten: aus 
Dialog und Regieanweisungen, die in unterschiedlichen Relationen 
zueinander stehen können (s. Kap. 9.). Aus diesem Deutungsangebot, 
konstituiert im Zusammenwirken der beiden textuellen Schichten, wählt die 
Transformation bestimmte Bedeutungskomplexe aus, die sie durch ver-
schiedene Zeichenkomplexe repräsentieren will. Die neuen Zeichen des 
Translats, alle in ein System gebracht und neu durchstrukturiert, ergeben 
auch ein neues Bedeutungsgefüge. Der Transformationsprozeß ist zugleich 
die Voraussetzung für die Konstituierung von Bedeutungen überhaupt. Wie 
Erika Fischer-Lichte formuliert:  

Eine Bedeutung wird also konstituiert, indem ein Zeichenzusammenhang in 
einen anderen transformiert wird, z.B. eine sprachliche Erläuterung in eine 
Zeichnung, eine Zeichnung in ein dreidimensionales Gebilde, ein Zustand in 
eine Photographie, ein Gedicht in eine Interpretation, ein Bild in eine Be-
schreibung, eine Erzählung in einen Film etc. […] Vielmehr sind die men-
schlichen Werke - und in dieser Hinsicht braucht zwischen Gebrauchsge-
genständen und Kunstwerken nicht unterschieden zu werden - als Zeichen-

                                                
101 Zum Problem der Texthermeneutik vgl. in diesem Zusammenhang E. Fischer-Lichte, 

Bedeutung, München 1979.  
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zusammenhänge so strukturiert, daß der Prozeß, in dem diesem Zeichenzu-
sammenhang eine Bedeutung attribuiert wird, die Transformation dieses 
Zeichenzusammenhangs in einen anderen darstellt. Im Zeichenzusammenhang, 
in seiner Materialität ist seine Bedeutung niemals für jedes bedeu-
tungskonstituierende Subjekt notwendig in gleicher Weise mitgegeben, sie muß 
vielmehr von jedem Subjekt seinerseits neu konstituiert werden.102 

Wenn einmal bei der Transformation als Prozeß der 
Bedeutungszuschreibung ein neues Bedeutungsgefüge materialisiert wird, 
dann besteht auch keine unabdingbare volle Entsprechung zwischen dem 
Bedeutungsgefüge des Ausgangstextes und des Translats (s. Kap. 5. und 
besonders 5.4.). Ausgangstext und Translat können folglich als 
eigenständige Texte betrachtet werden. 
 

4.2. Modi der Transformation 

Da beim Transformationsprozeß von Bedeutungen ausgegangen wird, 
die am dramatischen Text konstituiert sind, kann man fragen, ob die 
Bedeutungen einzelner sprachlicher Zeichen, unterschiedlicher 
Zeichengruppen bzw. Teilstrukturen, oder die Bedeutung des ganzen Textes 
in theatralen Zeichen ausgedrückt werden soll, auf welche Einheiten also 
der Transformationsprozeß bezogen wird. Warum ist diese Frage so 
wichtig? Bedeutungen kann man nur erschließen, wenn bestimmte verbale 
Zeichen auf verschiedene Kontexte bezogen werden, damit sie dann 
unterschiedliche Bedeutungen, also eine Mehrdeutigkeit, konstituieren. Es 
sind also bei der Transformation die verschiedenen Kontexte zu erstellen, 
die für die jeweilige Bedeutungsbildung relevant sind. Ihre Dominanz kann 
variiert auf die konkrete Spielsituation, die Figurenkontexte, den 
Gesamtkontext gesetzt werden. Es ist deshalb zu klären, auf der Ebene 
welcher Teilstrukturen die Transformation vollzogen wird. Später, bei den 
Textanalysen, wird sich die Gebundenheit der Kategorie TP an die 
Bedeutungsebenen unterschiedlicher Komplexität herausstellen. Ich hoffe, 
daß dieser Zusammenhang bei der Erschließung der spezifisch drama-
tischen Bedeutungskonstitution, oder spätestens bei der Erläuterung der ver-
schiedenen Textstrategien an Textbeispielen deutlich wird. 

An dieser Stelle kann uns die klare Systematik von Fischer-Lichte 
helfen. Sie unterscheidet drei grundsätzliche Modi der theatralen 
Transformation: die lineare, die strukturelle und die globale. 

                                                
102 Fischer-Lichte, Bedeutung, S.11-12. 
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Bei der linearen Transformation werden Zeichen gesucht, die imstande 
sind, in Übereinstimmung mit der am literarischen Text gewonnenen und 
entworfenen Rollenauffassung als Interpretanten für die Bedeutungen des 
Satzes zu fungieren. Es dominieren bei der Inszenierung die Bedeutungen 
der Dialoge. Da die theatralen Zeichen meist nicht über feste lexikalische 
Bedeutungen verfügen und daher ihre Bedeutungen je nach Kontext und 
Kommunikationssituation zu verändern vermögen, läßt sich die lineare 
Transformation nicht durchgehend auf einen dramatischen Text anwenden. 

Bei der strukturellen Transformation wird von komplexen Teilstrukturen 
wie Figur, Raum, Szene und Handlung ausgegangen. Auf der Grundlage 
des dramatischen Textes wird zunächst die Bedeutung solcher 
Teilstrukturen konstituiert: beispielsweise der Charakter einer Figur und 
seine Entwicklung, die architektonische und rhythmische Gliederung einer 
Szene. Auf diese Weise entstehen relativ selbständige Teiltexte, wie z. B. 
der Körpertext einer Rollenfigur. 

Die globale Transformation geht vom Sinn103 des dramatischen Textes 
aus und nicht von den Bedeutungen der einzelnen Teilstrukturen. Der 
theatrale Text als Ganzes soll als Interpretant für den Sinn des dramatischen 
Textes fungieren.104 

Diese drei Modi der Transformation, die ausschließlich als idealtypisch 
zu verstehen sind, unterstützen deshalb unsere Untersuchung, weil sie die 
gegensätzlichen Tendenzen bei der übersetzerischen und bei der theatralen 
Transformation aufzeigen: Während die Übersetzung aufgrund der Sukzes-
sivität der sprachlichen Zeichen und ihrer relativ stabilen semantischen Be-
deutungen zu der linearen Transformation tendiert, kann die Inszenierung 
wegen der Simultanität der Repräsentation und der starken 
Kontextabhängigkeit und Mobilität der Bedeutungen der theatralen Zeichen 
bei der Transformation vorwiegend strukturell vorgehen. Beiden haben 
jedoch eine globale Transformation zum Ziel, d.h. sie streben im Ganzen 
danach, als Interpretanten für den Sinn des dramatischen Text zu fungieren 
(s. 5.1.). 

                                                
103 Die Unterscheidung von Sinn und Bedeutung habe ich in Anlehnung an N. 

Trubetzkoj, Grundzüge der Phonologie, Prag 1939, E. Coseriu, Probleme der strukturalen 
Semantik, Tübingen 1973, S.53ff., Fischer-Lichte, Bedeutung, S.12-15, übernommen. 
Während Bedeutung sowohl auf einzelne Elemente, Teilstrukturen oder den gesamten Text 
bezogen sein kann, soll der Terminus Sinn nur in bezug auf den gesamten Text als 
Gesamtbedeutung eines Textes verwendet werden.  

104 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3., Tübingen 1983, S.42ff. 
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4.3. Die Transformation als Selektion 

Die rezeptive Sinnkonstitution wird nie das ganze Deutungsangebot des 
Ausgangstextes erschöpfen. Auch nicht alle im Interpretationsprozeß gefun-
denen Bedeutungen können in den neuen Zieltext transformiert werden, da 
je nach der jeweiligen ästhetischen Norm eine unterschiedliche Explizitheit 
angestrebt wird. Die neuen Zeichensysteme, in die das Werk überführt wird, 
haben ihre eigenen Gesetzmäßigkeiten und Regeln, sie werden eine andere 
Bedeutungsstrukturierung aufweisen. 

Nach Mukarovsky ist die Transformation auch ein 
Texterzeugungsprozeß, zu dem Auswahl, Ausschluß und Strukturiertheit als 
Merkmale der Textualität gehören.105 Auch Jirí Levy formuliert diese 
Besonderheit der Textproduktion bei der Transformation: "Dort, wo dem 
Übersetzer mehrere stilistische Möglichkeiten zur Verfügung stehen, und 
wo er nach den Erfordernissen des Kontextes zwischen ihnen entscheiden 
muß, beginnt das Auffinden und Auswählen. An dieser Stelle endet das 
Handwerk und beginnt die Kunst."106 Der Ausschluß von Elementen bei der 
übersetzerischen Transformation wird also durch die sprachlichen 
Systemdifferenzen bedingt, d.h. vom Material und seiner Strukturiertheit, 
aber auch durch die jeweilige übersetzerische Norm, die Rhythmus, Stil und 
viele andere ästhetische Merkmale der Textproduktion reguliert.  

Die Auswahl bei der Inszenierung erfolgt uneingeschränkter wegen der 
Mobilität und Austauschbarkeit der theatralen Zeichen,107 solange man nicht 
an eine streng normierte theatrale Konvention gebunden ist. Es werden im 
Hinblick auf ein konkretes Publikum und auf die aktuelle 
Kommunikationssituation aus dem Repertoire der theatralen Zeichen 
diejenigen ausgewählt, die nach Meinung der Produzenten imstande sind, 
als angemessene Interpretanten für die am literarischen Text konstituierte 
Bedeutung zu fungieren. Die Auswahl ist dabei vom literarischen Text nicht 
vorgezeichnet oder eingeschränkt. Denn aus ihm lassen sich nur die 
Bedeutungen gewinnen, für die die theatralen Zeichen als Interpretanten 
fungieren sollen, nicht jedoch diese Zeichen selbst. Manchmal sind die 
Zeichen vorgegeben (eine Figur oder der Raum werden z. B. im Nebentext 

                                                
105 J. Mukarovsky, Standard Language and Poetic Language. In: A Prager School 

Reader on Esthetics, ed. P. L. Garvin, Georgetown 1946, p.17-30. 
106 Levy, Die Übersetzung von Theaterstücken, S.63. 
107 Dieses Prinzip der Mobilität und Austauschbarkeit der theatralen Zeichen bemerkt 

zuerst J. Honzl. Vgl. J.H., The Hierarchy of Dramatic Device. In: Semiotics of Art. Prague 
School Contributions, eds. L. Mateika, I. Titunik, Cambridge/Mass., London 1976, p.118-
127. 
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oder im Redetext beschrieben), diese Vorgabe ist aber in erster Linie für die 
Bedeutungsbildung des dramatischen Textes relevant (s. Kap. 10.). 

Die Auswahl der neuen Zeichensysteme trifft man aufgrund eines 
historischen Codes, aus der Perspektive eines Konzepts und sprachlicher, 
ästhetischer, übersetzerischer, theatraler Normen.108 Als Norm stellt der 
theatrale Code stets eine spezifische Auswahl aus den vom System generell 
angebotenen Möglichkeiten dar. Diese Auswahl betrifft sowohl die Anzahl 
der beteiligten Zeichensysteme wie die zu realisierenden 
Kombinationsregeln. Der theatrale Code auf der Ebene der Norm ist ein 
historisch bedingtes System zur Erzeugung von Bedeutung.109 Der 
transformierte Text als Realisierung eines Codes - des übersetzerischen oder 
des theatralen - ist auf der Ebene der Rede definiert. Er ist in dieser 
besonderen Form die ein einziges Mal vorgenommene Selektion und 
Kombination der von System und Norm angebotenen Möglichkeiten.110 Die 
Auswahl wird aber durch das Sinnangebot des Dramas insofern gesteuert, 
als der Sinn des Translats durch eine Äquivalenzrelation (auch historisch 
normiert) zum Ausgangstext bezogen reguliert ist (s. Kap. 5.).  

Der Entstehungsprozeß ist aber nicht nur die Realisation eines Pro-
gramms, sondern auch ein spielerischer Konflikt mit unvorhergesehenen 
Ergebnissen. Grobe Strukturen und schwimmende Sequenzen, strenge 
Konstruktion und Improvisation fügen sich zusammen. So wird im Theater 
                                                

108 Hier greife ich auf die einschlägige Unterscheidung von Eugenio Coseriu zwischen 
System, Norm und Rede zurück. Vgl. E. Coseriu, Sprache. Strukturen und Funktionen. XII 
Aufsätze zur allgemeinen und romanischen Sprachwissenschaft, Hg. U. Petersen, 
Tübingen 1970, S.207-209. Meinen Überlegungen zur theatralen Transformation ist die 
Systematik von E. Fischer-Lichte zwischen der Ebene des Systems, der Norm und der 
Rede zugrundegelegt.  

Unterschiedliche Theater arbeiten mit unterschiedlichen Zeichen, funktionieren also auf 
der Grundlage unterschiedlicher Codes. Der theatrale Code ist deshalb auf den verschie-
denen Ebenen jeweils anders zu untersuchen: 

1. Ebene des Systems (das allgemeine Paradigma): welche Zeichen, Kombinationen und 
Bedeutungen grundsätzlich im Theater möglich sind, alle Elemente, die in einem theatrali-
schen Code funktional werden können. Da sie keiner realen Theaterform entspricht, muß 
man es als ein theoretisches Konstrukt ansehen. 

2. Ebene der Norm (historische Norm): der theatrale Code ist als ein geschichtliches Phä-
nomen zu verstehen. Er enthält Regeln, die für mehrere verschiedene konkrete 
Aufführungen Gültigkeit besitzen. 

3. Ebene der Rede (die Aufführung): der theatrale Code als Rede läßt sich, da er allein ei-
ner individuellen Aufführung zugrunde liegt, nur auf dem Wege der Analyse dieser 
Aufführung ermitteln. Vgl. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, S.22-23. 

Für die Übersetzungstheorie hat G. Toury diese Systematik methodisch erarbeitet, um 
die Übersetzung als normgeleitetes Handeln darzustellen. Vgl. G. Toury, In Search of a 
Theory of Translation, Tel Aviv 1980, p.35ff. 

109 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.2, S.7. 
110 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.71.  
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z.B. eine stabile Textstruktur durch ein Zusammenspiel auf allen 
Mikroebenen der Inszenierung entstehen sowie durch die Reaktion des 
Publikums im Saal, die nie im voraus zu bestimmen ist. 
 

4.4. Die Transformation als Konkretisation 

Der Übersetzungstext und der theatrale Text nehmen auch ihren 
Ausgang von einer möglichen Konkretisation des dramatischen Textes (s. 
5.2.). Es bleibt das große Verdienst Ingardens, daß er mit dem Gedanken 
der Konkretisation das Kunstwerk aus dem einseitigen Bestimmungszwang, 
nur Darstellung zu sein, herausgebrochen hat. Mit dem Konkretisationsbe-
griff hat er für das Werk die notwendige Rezeptionsstruktur hinzugewon-
nen.111 Wie Iser zu Recht bemerkt, wird aber die Konkretisation von ihm 
wie ein Kommunikationsbegriff gebraucht, ohne ein solcher zu sein, denn 
sie bezeichnet nicht die Interaktion zwischen Text und Leser, sondern die 
Aktualisierung von im Text parat gehaltenen Ansichten beim Lesevorgang. 
Die Konkretisation bleibt bei Ingarden nur die Aktualisierung der 
potentiellen Elemente des Werks und nicht die Folge einer Interaktion von 
Text und Leser.112  

Unter kritischer Betrachtung der Thesen Ingardens wurde der Begriff der 
Konkretisation auch von den tschechischen Strukturalisten übernommen. 
Mukarovsky und Vodicka überwinden die abstrakte und statische 
Auffassung der Konkretisation ("Realisation") von Ingarden. Sie verstehen 
die Konkretisierung als "die Widerspiegelung des Werks im Bewußtsein 
derjenigen […], für die das Werk ein ästhetisches Objekt darstellt"113. Auch 
die Ursache für die Veränderung des Werks beurteilen sie anders als 
Ingarden. Das Werk wandelt sich nicht deswegen, weil es 
Unbestimmtheitsstellen enthält, die verschiedene Konkretisierungen 
ermöglichen, sondern weil es sich in einen neuen Kontext eingliedert, der 
bestimmte Werkeigenschaften als ästhetisch wirksam hervortreten läßt, die 
früher nicht als solche empfunden wurden.114 Vodicka begründet einen 
Konkretisationsbegriff, der dem historischen Kontext der literarischen 
Evolution und der sich wandelnden ästhetischen Norm Rechnung trägt.  

                                                
111 R. Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tübingen 1960, S.266ff. 
112 W. Iser, Der Akt des Lesens, München 1984, S.271 und S.279. 
113 F. V. Vodicˇka, Die Konkretisation des literarischen Werks - Zur Problematik der 

Rezeption in Nerudas Werk. In: Rezeptionsästhetik, Hg. R. Warning, München 1975, 
S.91. 

114 Vodicˇka, Die Konkretisation des literarischen Werks, S.91f. Vgl. auch F.V., Die 
Struktur der literarischen Entwicklung, München 1976, bes. S.70. Vgl. auch J. Muka-
rovsky, Kapitel aus der Ästhetik, Frankfurt a. M. 1970.   
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So wie der Rezeptionsprozeß als Konkretisation eines Deutungsangebots 
des Werkes aufgefaßt wird, kann auch die Transformation als sekundärer 
Bedeutungsbildungsprozeß auf der Basis der primären Rezeption als Kon-
kretisation der schon rezeptiv realisierten Bedeutungen betrachtet werden. 
Die Konkretisation dieses zweiten Bedeutungsbildungsprozesses ist auch 
stark durch die Materialität der neuen Zeichensysteme bedingt. 

Spätestens Mukarovsky unterscheidet zwischen dem Werk als Artefakt 
und dem Werk als ästhetischem Objekt.115 Er geht von Saussures Zeichen-
theorie aus und vergleicht das Kunstwerk als "materielles Symbol" oder 
Artefakt mit dem Signifikant. Dem Signifikat entspricht die Bedeutung oder 
die Interpretation des Artefakts durch ein bestimmtes Kollektiv, und er 
nennt sie ästhetisches Objekt.  

Jedes Kunstwerk ist ein autonomes Zeichen, das sich zusammensetzt 
aus: 1. dem ‘materiellen Werk’, das die Bedeutung eines sinnlichen 
Symbols hat; 2. dem ‘ästhetischen Objekt’, das im Kollektivbewußtsein 
wurzelt und die Stelle der ‘Bedeutung’ innehat; 3. dem Verhältnis zur 
bezeichneten Sache, das nicht auf eine besondere unterschiedliche Existenz 
hindeutet […], sondern auf den Gesamtkontext der sozialen Phänomene 
[…] einer bestimmten Umwelt."116  

Die Konkretisierung eines ästhetischen Objekts bei der Rezeption wird 
im Prozeß der Transformation in ein neues Artefakt materialisiert. Dieses 
neue Artefakt hat bei den verschiedenen Transformationen sehr 
unterschiedliche Ausprägungen, bei der Übersetzung besteht es aus 
verbalen Zeichen, bei der Inszenierung hat es einen transitorischen 
Charakter und ist deshalb nicht reproduzierbar. Das Translat kann auch 
einen Ausgangspunkt für weitere Transformationen bilden, wenn z.B. der 
übersetzte Text inszeniert wird. Alle diese Eigenschaften des Translats - 
Artefakt, ästhetisches Objekt und Ausgangspunkt von Transformationen - 
zeigen deutlich seine Berechtigung auf eigenständige ästhetische Existenz, 
und nicht nur darauf, in Beziehung zum Ausgangstext gesetzt zu werden. 
 

4.5. Die Transformation als Deformation  

Wir können davon ausgehen, daß jede Transformation eines Textes in 
ein anderes Zeichensystem - Übersetzung, Inszenierung -, bestimmte unver-
meidliche Änderungen zur Folge hat, die objektiv in der Spezifik der Zei-
                                                

115 J. Mukarovsky, Ästhetische Funktion, Norm und ästhetischer Wert als soziale Fakten. 
In: J.M., Kapitel aus der Ästhetik, Frankfurt a. M. 1970, S.7-112. 

116 Mukarovsky, Die Kunst als semiotisches Faktum [1936]. In: J.M., Kapitel aus der 
Ästhetik, S.146. Den Prozeß der primären Bedeutungsbildung im dramatischen Text werde 
ich in Kapitel 7. näher behandeln. 
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chensysteme begründet sind. Bereits Lessing setzt als Ausgangspunkt im 
Laokoon die Überlegung an, daß die Form eines Kunstwerks an der Konsti-
tution von dessen Bedeutung beteiligt ist. Er erweitert diesen Gedanken: 
Zwischen der Form eines Kunstwerks und dessen Bedeutung bestehen 
gesetzartige Beziehungen, von Lessing "Regeln" genannt. Wenn man in der 
Lage ist, diese Verwandlungsregeln der Zeichen zu präzisieren, dann könnte 
man die Ausdrucksmöglichkeit jedes Zeichensystems genau bestimmen.117 

So konnte der literarische Strukturalismus in Lessings Präzisierung der 
Struktur der poetischen Zeichen seine erste Formulierung überhaupt er-
blicken. Lotman postuliert, daß jedes semiotische System in der Kunst 
durch bestimmte Eigenheiten und Beschränkungen charakterisiert wird, 
welche die Gegenstände der Darstellung betreffen.118 Diese "Bedingtheit" 
macht es unmöglich, im künstlerischen Bereich von einem "Inhalt" zu spre-
chen, der als solcher unabhängig vom verwendeten semiotischen System 
übermittelt würde. Folglich läßt sich auch nicht die im Drama als Schrift 
encodierte Information einfach "decodieren" und erneut mit den Mitteln des 
theatralen Zeichensystems "encodieren", ohne daß die Information 
verändert würde. Jedes künstlerische Zeichensystem bedingt Aufbau und 
Struktur der mit seinen Mitteln produzierten Werke. Deshalb wären sowohl 
die Übersetzung als auch die Inszenierung als Werke sui generis zu 
begreifen.  

Bei der Übersetzung wird auch erstmals schon rein objektiv ein neues 
Bedeutungsgefüge entstehen, da jedes Sprachsystem anders strukturiert ist. 
Für den literarischen Text des Dramas fungieren Buch und Schrift nicht als 
bedeutungsdifferenzierende Medien der Übermittlung. Wir haben es nicht 
mit Ikonizität zu tun, sondern mit symbolischen Zeichen und den in der 
Sprache selbst codierten Bedeutungen. Sprachen unterscheiden sich im 
wesentlichen durch das, was sie vermitteln müssen, was in ihren 
grammatischen Strukturen an semantischer Information angelegt ist. Die 
grammatischen Strukturen, die veränderte semantische und syntaktische 
Valenz der Zielsprache bilden ein neues Bedeutungsgefüge. Das ist auf der 
systematischen Ebene der Hauptgrund für die eintretenden Deformationen. 
Auf der normativen Ebene kommen auch andere Deformationsimpulse, wie 
eine veränderte ästhetische und übersetzerische Norm hinzu, in der die 
Transformation erfolgt.  

Dazu läßt sich der veränderte globale semantische Kontext als 
Bezugsrahmen für die Konstituierung differenter Bedeutungen denken. 
Diesen Aspekt der Subjektivität, auch der Einmaligkeit des globalen 

                                                
117 Lessing, Laokoon, S.9-205. 
118 J. M. Lotman, Die Bedingtheit in der Kunst. In: J.M.L., Aufsätze zur Theorie und 

Methodologie der Literatur und Kultur, Hg. K. Eimermacher, Kronberg/Ts. 1974, S.4ff. 
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Kontextes bei der Transformation, beschreibt Fischer-Lichte so: "Da wir die 
Transformation eines Zeichenzusammenhangs in einen anderen immer nur 
von unserem subjektiven - d.h. geschichtlichen und lebensgeschichtlich 
bedingten - Standort aus vollziehen können, wird in jedem neuen 
Zeichenzusammenhang eine andere Bedeutung objektiviert sein."119 

Das Drama als literarischer Text besteht ausschließlich aus sprachlichen 
Zeichen. Die Aufführung dagegen setzt sich aus einer Vielzahl heterogener 
Zeichen zusammen. Bei der Inszenierung eines Dramas kann es sich daher 
nicht lediglich um eine Übermittlung desselben Textes in ein anderes 
Medium handeln; es liegt viel eher ein komplexer Transformationsprozeß 
vor (s. 4.3.).120 Diese theatrale Bedeutungskonstituierung ist durch 
Supplementierung von Bedeutungen der beteiligten Zeichensysteme 
gekennzeichnet. Die dramatischen Texte sind linear und die theatralen 
Texte polyphon, mehrdimensional. Der dramatische Text hat somit eine 
doppelte Zeitstruktur: Die Sukzessivität der Textsegmente drückt eine 
Simultaneität der szenischen Situation aus.121 Das Wie des zeitlichen 
Ineinandergreifens und das hierarchische Gefüge der theatralen Zeichen 
bleiben durch den dramatischen Text offen. Sprachliche Zeichen sind 
Symbole im Sinne der Peirce’schen Nomen-klatur. Sie besitzen, auch wenn 
sie auf konkrete Gegenstände verweisen, ein hohes Maß an Abstraktheit 
und Unbestimmtheit. Theatrale Zeichen dagegen sind, wie bereits Lessing 
festgestellt hat, Ikonen. Ihre Ikonizität wird stets zusätzliche Bedeutungen 
in die Aufführung hineintragen, die nicht von den sprachlichen Zeichen des 
Dramas abgedeckt sind, so daß im Verlauf des Transformationsprozesses 
eine gewisse Verschiebung der Bedeutungsgefüge eintritt.  

Diese grundsätzliche Opposition, die von der relativen Unbestimmtheit 
der symbolischen sprachlichen Zeichen und der ausdrücklichen Konkretheit 
der ikonischen theatralen Zeichen verursacht wird, gilt für alle Objekte und 
Vorgänge, von denen im Rede- und Nebentext als auf der Bühnen 
anwesend gesprochen wird. Die theatralen Zeichen können folglich auch 
nicht genau dieselben Bedeutungen konstituieren wie die sprachlichen 
Zeichen des zugrundeliegenden Dramas. Die von ihrer Ikonizität auf diese 
Weise hervorgerufenen zusätzlichen Bedeutungen gehen darüber hinaus 
sowohl untereinander als auch zu den aus dem literarischen Text gewon-
nenen Bedeutungen be-stimmte Beziehungen ein, aus denen im Verlauf des 

                                                
119 Fischer-Lichte, Bedeutung, S.13. 
120 E. Fischer-Lichte, Theaterwissenschaft und Semiotik. In: Semiotik in den Einzelwis-

senschaften, Hg. W. A. Koch, Bochum 1989. 
121 H. Schmid, Strukturalistische Dramentheorie. Semantische Analyse von Cechovs 

Ivanov und Der Kirschgarten, Kronberg/Ts. 1973, S.29. 
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Transformationspro-zesses ein ganz neues, in dieser Struktur einzigartiges 
Bedeutungsgefüge entsteht.122 

                                                
122 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.50f.  
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5. ÄQUIVALENZRELATIONEN ZWISCHEN 
AUSGANGSTEXT UND TRANSLAT  

Es gibt eine bestimmte Spannweite, in deren Rahmen die Konkretisierungen 
des Werkes als Konkretisierung dieses Werkes anerkannt werden: jenseits 
dieser Grenzen spricht man von Verzerrungen, von Nichtbegreifen oder 
einer subjektivistischen Interpretation des Werkes. Wo liegt die Grenze 
zwischen authentischer und nichtauthentischer Konkretisierung des Werkes? 
Liegt sie im Werk selbst oder außerhalb seiner?123 

 Karel Kosík 
  

5.1. Äquivalenz als Gegentendenz zur Deformation 

Wenn die Varianz des Mediums auch die Varianz des Sinngefüges 
bedeutet, dann stellt sich die Frage, welche Folgen die Deformationen bei 
der Transformation für die Bedeutungsrelationen zwischen Ausgangstext 
und Translat haben. Der Tendenz zur Deformation und Veränderlichkeit 
wirkt eine andere Tendenz zur Äquivalenz und Stabilität entgegen, wobei 
dann beide Tendenzen in dialektischer Einheit zwei verschiedene Seiten des 
gleichen Transformationsprozesses charakterisieren. Genauso wie die De-
formation als eine spontane Tendenz bei der Transformation durch den Sy-
stem- und Codewechsel entsteht, wird auch hier die Äquivalenz als ein 
anderer Aspekt der Relation zwischen Ausgangstext und Translat aufgefaßt 
- als eine gegenläufige Tendenz zur Ähnlichkeit, die die Zugehörigkeit des 
Translats zum Ausgangstext legitimieren will.  

Die Schwierigkeiten bestehen in erster Linie darin, daß die Deformation 
ein zwangsläufiger Prozeß ist, während Äquivalenz nicht spontan entsteht, 
sondern das Ziel der Transformation als Änderung, als Transposition dar-
stellt. Äquivalenz soll also dem Prozeß der Deformation entgegenwirken, 
ihn weitgehend überwinden, wenn man das Translat als zum Ausgangstext 
bezogen betrachten will. Hier stellt sich das Problem, ob der Grad dieser 
Bezogenheit nur normativ oder auch systematisch zu bestimmen ist? Die 
große Schwierigkeit entsteht dabei dadurch, daß die meisten Konzepte über-
haupt keine klare Unterscheidung zwischen Norm und System vornehmen 
und so das Bild noch zusätzlich vernebeln. Die Äquivalenz hat neben ihrem 
systematischen Aspekt, den wir hier zu ermitteln suchen, natürlich auch ihre 
Bestimmung als eine historische und normative Kategorie. Die herr-
schenden ästhetischen Normen können in jeder Epoche unterschiedliche 
Forderungen für eine Äquivalenz vorgeben. Ein Text, der heute als 
Übersetzung gilt, wird morgen vielleicht nicht Übersetzung, sondern 
                                                

123 K. Kosík, Die Dialektik des Konkreten, Frankfurt a. M. 1969, S.139. 
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Bearbeitung oder Version genannt.124 Eine Übersetzungsstrategie (z.B. 
Verse in Prosa zu übersetzen), die in der Vergangenheit legitim war, ist 
möglicherweise heute nicht mehr als äquivalentwirkend akzeptabel. Die 
ästhetischen Normen und der soziokulturelle Kontext des Rezipienten 
bestimmen die Erwartungen und formieren die Vorstellungen von einer 
äquivalenten Transformation. Noch deutlicher zeigt sich diese Problematik 
auf dem Theater.125 

Die dritte Schwierigkeit für eine systematische Erfassung der Äquivalenz 
besteht darin, daß die Tendenz zu Deformation, also zu Differenz und 
Veränderlichkeit, mit einem semiotischen oder dekonstruktivistischen 
Ansatz eine fundierte Begründung gefunden hat, während die Gegentendenz 
zu Äquivalenz, sich als ein äußerst komplexes und schwieriges Problem 
erwiesen hat. Dieses Problemfeld ist bereits mit so vielen methodischen 
Systemen angegangen worden, daß Äquivalenz ihre Konturen als 
operationelle Kategorie zu verlieren droht.  

Vielfach wurde die Frage theoretisiert, welche Größen sich vergleichen 
lassen: Wörter, längere Sequenzen,126 Übersetzungseinheiten, Texte. Wie 
wir bei der Unterscheidung von linearen, strukturellen und globalen Trans-
formationen gesehen haben, tendiert die Übersetzung aufgrund des einheitli-
chen sprachlichen Charakters ihrer Zeichen mehr zu einer linearen, die In-
szenierung mehr zu einer strukturellen Transformation (s. 4.3.). 
Dementsprechend bieten sich als Vergleichsgrößen für das 
Äquivalenzverhältnis bei der Übersetzung mehr sukzessive Textsequenzen, 
bei der Inszenierung dagegen größere Sequenzen oder gar das Textganze 
an. Da wir für beide Translate die globale Transformation als Ziel gesetzt 
haben, wird hier für die Bestimmung des Äquivalenzverhältnisses vom 
Textganzen ausgegangen. 

Die Spannung zwischen Ausgangstext und Übersetzung ist auf den unte-
ren (phonologischen, syntaktischen, lexikalischen) Ebenen für gewöhnlich 

                                                
124 Vgl. B. Schultze, Übersetzung, Nachdichtung, Bearbeitung: Zur Klassifikation der 

deutschen Varianten von Zygmunt Krasiøkis Nie-Boska komedia. In: Sprach- und 
Kulturkontakte im Polnischen, Gesammelte Aufsätze für A. de Vincenz zum 65. 
Geburtstag, Hg. G. Hentschel et al., München 1987, S.559-580. 

125  Das Verhältnis von Drama und Inszenierung in seinen historischen Dimensionen 
wurde von der Forschung eingehend bearbeitet. Eine klare Übersicht gibt E. Fischer-
Lichte, Was ist eine werktreue Inszenierung? Überlegungen zum Prozeß der 
Transformation eines Dramas in eine Aufführung. In: Das Drama und seine Inszenierung, 
Hg. E. Fischer-Lichte, Tübingen 1985, S.37-64. Vgl. auch A. Höfele, Drama und Theater: 
Einige Anmerkungen zur Geschichte und gegenwärtigen Diskussion eines umstrittenen 
Verhältnisses. In: Forum Modernes Theater 6 (1991), 1, S.3-23. 

126 In Arbeiten, die kontrastive Beschreibungen auf der Basis der generativ-
transformationellen Sprachtheorie betreiben, wird der intralinguale Paraphrasenbegriff zur 
Explikation von interlingualer Äquivalenz verwendet. 
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stärker als auf den höheren (insbesondere auf der thematischen Ebene), da 
die Kompensationsmöglichkeiten in kleineren Einheiten beschränkter sind. 
Der Gesamtaufbau bleibt in der Regel bei der Umcodierung unverändert.127 
Äquivalenz ist vielleicht sogar nur auf der Makroebene zu erreichen, da im 
Rahmen des Textganzen alle Kompensationsverfahren angewendet werden 
können, welche die ästhetischen Potenzen der Gesamtstruktur zu wahren 
erlauben.128 Der Grund dafür liegt nicht darin, daß man gröbere Vergleichs-
größen hat, sondern daß lediglich das Sinngefüge eines Textganzen, nicht 
aber die Bedeutungen von kleineren Codeeinheiten, verglichen werden. So 
sind Entscheidungen und Lösungen erst im Rahmen des Gesamttextes zu 
beurteilen. Die Schwierigkeiten, die Kategorie der Äquivalenz für die 
Übersetzung zu bestimmen, rühren daher, daß in einem mikrostrukturellen 
Zusammenhang eine die globale Transformation betreffende Umcodierung 
gesucht wird. Bei der Inszenierung dagegen wird die Frage nach der 
Äquivalenz immer für den Gesamttext gestellt, also für das Sinngefüge, da 
die einzelnen Zeichensysteme erstens nicht eindeutig zu trennen sind und 
zweitens nicht nur lineare, sondern vor allem auch simultane Beziehungen 
untereinander eingehen.129 Es zeigt sich erneut, daß die übersetzerische 
Äquivalenz, erst dann andere Dimensionen bekommt, wenn sie aus der 
Perspektive einer Systematik der Transformationen betrachtet wird. Im 
Rahmen einer Transformation werden wir die Frage nach dem Äquivalenz-
verhältnis also nur für den Gesamttext stellen.  

Lange Zeit hat die generative Grammatik die theoretischen Konzepte der 
Transformation und somit der Äquivalenz für die Übersetzung wie die 
Beziehung Drama-Inszenierung geprägt. Die kontrastive Linguistik 
entwickelte einen grammatisch-lexikalischen Äquivalenzbegriff, der es 
ermöglichen sollte, semantische und syntaktische Elemente bzw. 
Oberflächenstrukturen zweier Sprachen oder Texte zueinander ins 
Verhältnis zu setzen. Verschiedene Texte sind Paraphrasen voneinander, 
wenn sie aus einer gemeinsamen Tiefenstruktur durch generelle 
Transformationsregeln abgeleitet werden können. Die Tiefenstruktur wird 
                                                

127 Dennoch gibt es insbesondere in früheren Epochen der Geschichte der Übersetzung 
übersetzerische Normen, welche starke Eingriffe in die Makrostilistik des Werkes 
legitimieren. 

128 Vgl. hierzu Nidas Theorie der verschiedenen Äquivalenztypen und besonders der 
dynamischen Äquivalenz: E. A. Nida, Toward a Science of Translating, Leiden 1964. Nida 
hat das Konzept von der Äquivalenz als eine Gesamtbalance äquivalenter Elemente unter 
verschiedener Dominanten- und Invariantensetzung entwickelt. Später präszisiert er den 
Begriff als funktionale Äquivalenz. 

129 Wie die theatrale Transformation aufgrund der Unbestimmtheit der sprachlichen und 
der weitgehenden Konkretheit der theatralen Zeichen immer zu einer globalen 
Transformation tendiert, geht aus den Überlegungen von E. Fischer-Lichte zur Äquivalenz 
hervor. Vgl. E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, Tübingen 1983, S.48f. 
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zum Korrelat. Die generative Grammatik geht jedoch von einer Trennung 
von Inhalt und Form aus. Sobald ein semiotischer Ansatz auch die 
Formelemente als Träger von Bedeutungen akzeptiert, wird das Konzept 
unhaltbar. 

Weitere Bemühungen, die äquivalente Relation zu bestimmen, haben 
dazu geführt, eine Invarianz zu postulieren, bzw. eine dynamische Invarianz 
als objektives Korrelat zu setzen. Wenn man von einer triadischen 
Zeichenhaftigkeit des literarischen Textes ausgeht, kann man die 
postulierten Invarianzforderungen der verschiedenen theoretischen Ansätze 
den drei Zeichenrelationen zuordnen: Bald wird im Grunde eine inhaltliche 
(semantische), bald eine formale, oder eine pragmatische 
(wirkungsästhetische) Invarianz gefordert. Daß aber die Dominanz der 
‘invarianten’ Relation stark vom Systemwechsel, von der Art der 
Transformation bedingt ist, wurde bislang nicht reflektiert. 

Schließlich wurde gegenüber jenen Konzepten, die das ästhetische Werk 
als statisch, unveränderlich betrachten, in solchem Maß der Nachdruck auf 
seine Veränderlichkeit gelegt, daß die Äquivalenz nur in sehr offen 
gehaltenen semiotischen Definitionen erfaßt werden kann. Fischer-Lichte 
definiert z.B. einen Äquivalenzbegriff ohne normative Einschränkung für 
die Transformation von Dramen in Aufführungen: "Äquivalenz ist dann 
gegeben, wenn die Aufführung sich als Interpretant für die mögliche(n) 
Bedeutung(en) des zugrundeliegenden Dramas verstehen läßt."130 Diese 
Definition impliziert noch einmal die Möglichkeit, die Inszenierung und die 
Übersetzung als selbständige Werke und zugleich als Translate eines 
Dramas zu begreifen. Denn dem Interpretanten kommt auch dann eine 
Zeichenfunktion zu, wenn er nicht auf ein anderes Zeichen bezogen wird, 
für das er als Interpretant fungiert.131 

In dieser prinzipiellen Offenheit geht Toury sogar noch einen Schritt 
weiter, indem er die Äquivalenz als eine Präsupposition betrachtet. Das 
Äquivalenzpostulat muß immer dann erfüllt sein, wenn ein Text als 
Übersetzung eines anderen Textes untersucht wird. Nur der Typ und der 
Grad der Äquivalenz kann ermittelt werden.132 Vielleicht ist aber möglich, 
nicht nur ihre Art und ihren Grad normativ zu bestimmen, sondern auch ihre 
systematische Begründung im Transformationsprozeß zu finden. 

Um einen solchen Versuch handelt es sich bei dem 
dekonstruktivistischen Ansatz von Jacques Derrida. Grundlegend für 
Derrida ist in seiner Interpretation von Walter Benajmins Aufsatz Die 

                                                
130 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3., S.48. 
131 E. Fischer-Lichte, Die Zeichensprache des Theaters. In: Theaterwissenschaft heute, 

Hg. R. Möhrmann, Berlin 1990, S. 251-252. 
132 Vgl. G. Toury, In Search of a Theory of Translation, Tel Aviv 1980, p.47ff.  
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Aufgabe des Übersetzers (1923) die Unterscheidung, die Benjamin zwi-
schen dem Gemeinten und der "Art des Meinens"133 in den einzelnen 
Sprachen macht, in denen "ihr Gemeintes niemals in relativer 
Selbständigkeit anzutreffen",134 sondern immer an die Art des Meinens 
gebunden ist. Es ist gerade diese differente Art des Meinens - und nicht das 
Gemeinte, die den eigentlichen Gegenstand der Übersetzung darstellt. Das 
Wesentliche poetischer Texte, folglich auch ihrer Übersetzungen ist nicht 
die Mitteilung, sondern die formalen Elemente. Derrida zeigt, daß der 
Transformationsprozeß durch die Art des Meinens beider Sprachen geregelt 
ist, die auf den Signifikationsprozeß selbst verweist. Transformierbar sind 
daher nicht durch den Ausgangstext repräsentierte Bedeutungen, nicht nur 
das, was ein Text bedeutet, sondern wie ein Text bedeutet.135  Es handelt 
sich hier im Prinzip auch um die Hervorhebung einer semiotischen Relation 
als Invariante, nämlich der syntagmatischen. Es wird also ein Aspekt der 
Ästhetizität betont, und zwar die Autonomie, die Selbstreflexivität des 
literarischen Textes. Ein ähnliches Postulat findet sich schon in den äs-
thetischen Prinzipien der russischen Formalisten und der tschechischen 
Strukturalisten. Was nach Jakobson die Ästhetizität des Textes ausmacht, ist 
"vyskazyvanie s ustanovkoj na vyrazenie" (Äuße-rung mit Einstellung auf 
den Ausdruck).136 So kommt man aus verschiedenen theoretischen 
Paradigmen zu einer ähnlichen Bestimmung der signifikanten Funktion des 
organisatorischen Prinzips im literarischen Text.  

Begründet aber die dominante Position der syntagmatischen Relation 
wirklich die ästhetische Funktion eines Textes? Wenn das so ist, dann wird 
sie auch bei der Äquivalenzbestimmung eine entscheidende Rolle spielen. 
Tatsächlich gibt es Konzepte, die die Forderung nach Äquivalenz an dem 
Wie des Textes festmachen. Sie mögen auch für eine interlinguale 
Transformation sehr überzeugend erscheinen. Suchen wir aber nach einer 
Bestimmung der Äquivalenzrelation, die für alle Transformationen (oder 
zumindest für unsere beiden) zutreffen soll, stoßen wir auf erhebliche 
Schwierigkeiten. Wenn man es etwa mit einer Gattungstransformation zu 
tun hat, kann man schwer die syntagmatischen Beziehungen, das Wie zur 
Invariante erheben, denn gerade dieses Wie wird weitgehend verändert. 
Eine intersemiotische Transformation wie die Inszenierung ist wiederum 

                                                
133 W. Benjamin, Die Aufgabe des Übersetzers [1923]. In: Das Problem des 

Übersetzens, Hg. H. J. Störig, Darmstadt 1973, S.161. 
134 Ebd., S.161. 
135 J. Derrida, Des Tours de Babel. In: Difference in Translation, ed. J. F. Graham, 

Ithaca, London 1985, p.165-207. 
136 R. Jakobson, Novejsaja russkaja poezija. Nabrosok pervyj: Podstupok k Chlebni-

kovu. In: R.J., Selected Writings, vol.5, On Verse, Its Masters and Explorers, eds. S. 
Rudy, M. Taylor, The Hague 1979, p.305. 
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mit so tiefgreifenden Umstrukturierungen, Systemdifferenzen sowie 
Änderungen des Präsentationsmodus verbunden (Simultaneität und 
Aktualität kommt zur Sukzessivität hinzu), daß die semantischen Relationen 
gegenüber den syntagmatischen ein ganz erhebliches Gewicht für die 
Äquivalenz gewinnen.  

Man versucht also beide Bestimmungen zu begründen: die Äquivalenz 
als objektiv gegebene und deskriptive Kategorie (als dem 
Transformationsprozeß a priori gegebene Charakteristik, wie bei Gideon 
Toury)137 oder als hermeneutische und subjektive Kategorie (wie bei 
Fischer-Lichte)138 anzusehen. Wir werden hier die Äquivalenz als eine 
objektive Charakteristik im Hinblick auf den Transformationsprozeß 
betrachten. Die verbreitete Betonung der Subjektivität schien nur wegen der 
überwiegend wertenden und normativen Benutzung des Begriffs 
erforderlich und nicht so sehr wegen einer substantiellen Besonderheit. 
Denn Interpretation, Transformation, Deformation oder die Selektion sind 
genauso subjektive Prozesse wie die Äquivalenz, ohne daß dies als 
Charakteristik besonders hervorgehoben wird. Die Einführung der 
pragmatischen Dimension impliziert bereits die Subjektabhängigkeit und 
Veränderlichkeit jedes kommunikativen Aktes. Die sprachliche und 
semiotische Transformation eines Textes sowie der damit verbundene 
Systemwechsel ist im Hinblick auf die Utopie totaler Reproduktion bereits 
Bedeutungswandel.  

Durch die unterschiedliche Strukturierung der semantischen Information 
in den verschiedenen Zeichensystemen, in denen ein Text transformiert 
wird, stellen sich unausweichlich Bedeutungsverschiebungen, Differenzen 
ein. Die dialektische Zugehörigkeit zum Deformationsprozeß läßt die 
Äquivalenz nicht als Bedeutungsgleichheit, sondern als eine 
Bedeutungsauswahl erscheinen, auf jeden Fall aber als eine 
Bedeutungsrelation der Ähnlichkeit in der Differenz, equivalence in 
difference (Gleichwertigkeit in Verschiedenheit),139 wie die viel zitierte 
Definition von Jakobson lautet. Äquivalenz ist also eine Relation der 
Sinnähnlichkeit zwischen Ausgangstext und Translat.  

Bei der Berücksichtigung verschiedener Arten von Transformationen 
zeigt sich also eine weitere Dynamik der Äquivalenzrelation: Je 
tiefgreifender der Systemwechsel ist, desto nachdrücklicher wird der 
Schwerpunkt von der syntagmatischen auf die semantische Relation zur 
Erreichung eines Äquivalenzverhältnisses verlegt. Das heißt, wenn wir eine 
                                                

137 Toury, In Search of a Theory of Translation, p.47ff. 
138 Vgl. Fischer-Lichte, Was ist eine werktreue Inszenierung? S.47. Vgl. auch Fischer-

Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3., S.54. 
139 R. Jakobson, Linguistische Aspekte der Übersetzung [1959]. In: R.J., Semiotik. 

Ausgewählte Texte 1919-1982, Hg. E. Holenstein, Frankfurt a. M. 1988, S.484. 
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interlinguale Transformation haben und der Wechsel sich von einem 
Zeichensystem zum anderen vollzieht, können wir hauptsächlich 
systematisch von dem Strukturprinzip des Textes ausgehen. Bei einer 
intersemiotischen Transformation wie die Inszenierung wird das 
Sinnkorrelat in den Mittelpunkt der Äquivalenz rücken, wie es in der De-
finition von Fischer-Lichte formuliert wird (s. 4.3.). 

Für eine globale Transformation läßt sich Äquivalenz als eine 
Bedeutungsrelation der Ähnlichkeit zwischen Ausgangstext und Translat 
umschreiben. Die Bestimmung der Äquivalenz des Sinnes als Korrelat wird 
immer auch Deformation einschließen, wenn man bedenkt, daß die 
Sinnzusammenhänge nicht objektivierbar sind, sondern sich in einem 
Prozeß der Interaktion und der Differenzialität von Signifikaten, 
Signifikanten und Rezipienten konstituieren. Andererseits sind Texte nur 
deshalb transformierbar, weil über die Differenzen der verschiedenen 
Zeichensysteme hinweg der Sinn vergleichbar bleibt. Ausgangstext und 
Translat stehen also in einem Verhältnis der Äquivalenz, insofern der Sinn 
als tertium comparationis in beiden Texten repräsentiert wird.  

Es ist also an der Zeit, die Balance zu diesem sich immer weiter 
öffnenden Äquivalenzbegriff wiederherzustellen und den Blick nicht nur 
auf die Veränderlichkeit des ästhetischen Textes (Deformationen), sondern 
auch auf seine Stabilität in der Veränderlichkeit (Äquivalenzen) zu richten. 
Wenn der Text auch keine klaren Umrisse in seiner Existenz zwischen 
Artefakt und ästhetischen Objekten aufweisen kann, so bedeutet dies noch 
lange nicht, daß seine Wandelbarkeit unter den vielfältigen Interpretationen 
ohne Steuerungsfaktoren ist. Es ist auch eine Frage der Textpragmatik, wie 
ein Text eine freie interpretierende Beteiligung von seinen Rezipienten 
fordern kann, auf der anderen Seite aber eine Struktur aufweist, die 
insgesamt diese Interpretation reguliert und stimuliert. 
 

5.2. Veränderlichkeit und Stabilität des ästhetischen Textes 

Das Äquivalenzverhältnis ist also eine Bedeutungsrelation zwischen den 
beiden Texten, die diese als ontologisch aufeinanderbezogen ausweist, ihre 
Dazugehörigkeit durch ihre Ähnlichkeit legitimiert. Eine Veränderlichkeit 
des Textes können wir also nur in der Dialektik zu seiner Stabilität suchen. 
Einem Text kann man unendlich viele Bedeutungen zuschreiben, je 
nachdem wie sich die Relationen um seine Zeichen ändern, doch bedeutet 
das nicht, daß diese Bedeutungen beliebig seien. Gemeint ist hier die 
primäre Rezeption, wir werden diese Überlegungen aber auch auf die 
Transformation als eine sekundäre Konkretisierung auf der Grundlage einer 
primären Rezeption beziehen. Mukarovsky bemerkt in diesem 
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Zusammenhang treffend: "Eine zentrifugale Kraft, d.h. eine entstellende 
Tendenz, könnte nicht zur Geltung kommen, gäbe es nicht eine zentripetale 
Kraft, die durch die konstitutiven Prinzipien vertreten wird."140 Wie 
funktionieren diese zentripetalen Kräfte? Welche Konsequenzen haben sie 
für die Äquivalenzrelation?  

Das Problem der Äquivalenz berührt also die Stabilität des Textes. Wenn 
im Werk etwas Stabiles vorhanden ist, so würde dieses Vergleiche zwischen 
Ausgangstext und seinen Translaten erlauben. Wir können das Kunstwerk 
mit dem triadischen Zeichenmodell darstellen, das als drittes Relat die 
Instanz der Referenz hinzufügt. 

pragmatische 
  Dimension

semantische
 Dimension

syntaktische
 Dimension

Konkretisierung

Signifikat
Interpret

  Signifkant

ästhetisches Objekt

Artefakt

 

 
Als eine Konstante kann nur das Artefakt aufgefaßt werden, das materielle 
Werk, beim Drama die Textgestalt, die Abfolge der sprachlichen Zeichen. 
Demgegenüber hat das ästhetische Objekt einen sehr dynamischen 
Charakter. Das ästhetische Objekt stellt als die dem Werk jeweils zu 
attribuierende Bedeutung eine äußerst instabile, im höchsten Maße mobile 
Größe dar. Jede Veränderung der subjektiven und objektiven Bedingungen, 
unter denen die Sinnzuschreibung erfolgt, kann zu einer Veränderung der 
beigelegten Bedeutungen, zu einer Veränderung des konstituierten Sinnes 
führen. Das ästhetische Objekt ist kein Substanzbegriff, sondern ein 
prozessualer Begriff oder als Dialektik zwischen Substanz und Prozeß zu 
verstehen. Die Konkretisierung (Mukarovsky verwendet dafür den Begriff 
Realisierung) als individueller Akt in ihrer Einzigartigkeit weist dagegen 
eine eher stabile Natur auf. 

                                                
140 J. Mukarovsky, Ästhetische Funktion, Norm und ästhetischer Wert als soziale Fakten. 

In: J.M., Kapitel aus der Ästhetik, Frankfurt a. M. 1970, S.43. 
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Der Begriff der Werktreue suggerierte lange Zeit die Möglichkeit, auf 
das ästhetische Werk, von dem die Transformation ausgeht, wie auf einen 
Fixpunkt Bezug nehmen zu können. Seitdem aber das Bewußtsein von der 
Veränderlichkeit des Werkes in seiner Dialektik zwischen Artefakt, 
ästhetischem Objekt und Konkretisierung sich Raum geschaffen hat, wird 
auch deutlich, daß als Fixpunkt in der Interaktion mit dem Artefakt 
eigentlich die Konkretisation des Werkes erscheint. Stabiler Ausgangspunkt 
für die Transformation ist nicht das Artefakt mit seiner Materialität, sondern 
nur die subjektive Konkretisierung. Dieser Zusammenhang wird besonders 
deutlich bei Kunstwerken wie die Inszenierung, deren Artefakte 
transitorisch sind.  

Mukarovskys relativ stabiles Konstrukt der Konkretisierung hilft also, 
die Tatsache zu erklären, warum in der Beziehung Ausgangstext - Translat 
der Ausgangstext als ein Fixum, als etwas Stabiles erscheint, obwohl er als 
literarisches Werk eine veränderlichen Charakter hat. Für die 
Transformation ist der Ausgangstext etwas Stabiles, weil es sich nicht um 
das literarische Werk selbst handelt, sondern um seine relativ stabile 
individuelle Konkretisierung. Äquivalenz können wir dann näher 
bestimmen als eine Bedeutungsrelation der Ähnlichkeit zwischen der 
subjektiven Konkretisierung eines Ausgangstextes und dem Translat. Hier 
stellt sich aber die entscheidende Frage, wie die Ähnlichkeit 
unterschiedlicher subjektiver Konkretisierungen untereinander zu erklären 
ist? 

Die subjektive Konkretisierung des Textes gewinnt ihre relativ stabilen 
Züge als das einmalige und zu materialisierende Produkt einer Interaktion 
in ihrer Gebundenheit an die Materialität des Artefakts. Mukarovsky zeigt, 
wie gewisse Struktureigenschaften, die er unter dem Begriff des objektiven 
ästhetischen Wertes zusammenfaßt, dem Kunstwerk Stabilität verschaffen. 
Die einzelnen Elemente des Werkes sind durch den ästhetischen Wert  so 
organisiert, daß sie sich zu einer Struktur zusammenfügen. Der ästhetische 
Wert ist auch ein historisch wandelbares, soziales Faktum. In 
Übereinstimmung mit dem sich wandelnden Normsystem verschiedener 
Gesellschaften wird ein und dasselbe Kunstwerk unterschiedlich und oft 
widersprüchlich bewertet. Werturteile sind also nicht nur von Epoche zu 
Epoche, sondern auch von Kultur zu Kultur und von Gruppe zu Gruppe 
verschieden. "Deshalb ist es unerläßlich für die Theorie des ästhetischen 
Werts, sich mit dem Problem eines objektiven und unabhängigen Werts 
auseinanderzusetzen, wenn diese Theorie auf einer uneingeschränkten 
Wandelbarkeit der aktuellen Werte von Kunstwerken aufbaut."141  

                                                
141 Ebd., S.109. 
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Einem Relativismus beugt Mukarovsky also vor, indem er versucht, 
einen objektiven ästhetischen Wert zu bestimmen, der trotz der uneinge-
schränkten Wandelbarkeit der aktuellen Wertung und der Inter-
pretationsmöglichkeiten dem Werk Identität verleiht. Der objektive 
ästhetische Wert ist in der Spezifik der künstlerischen Struktur zu suchen: 
"Dennoch muß der objektive ästhetische Wert, wenn es ihn gibt, im 
materiellen Artefakt gesucht werden, das allein ohne Veränderung andauert, 
während das ästhetische Objekt veränderlich ist, denn es wird nicht nur von 
der Anordnung und den Eigenheiten des materiellen Gebildes bestimmt, 
sondern zugleich auch von dem entsprechenden Entwicklungsstadium der 
immateriellen künstlerischen Struktur."142 

Mukarovsky weist auf den nichtbegrifflichen, nichtreferentiellen und 
vieldeutigen Charakter des künstlerischen Zeichens hin, der es befähigt, in 
grundverschiedenen Normsystemen zu bedeuten und sich in Beziehung auf 
verschiedene Codes als zweideutig strukturiert zu verwandeln: "Man kann 
also sagen, das der unabhängige ästhetische Wert eines Kunstgebildes um 
so höher und dauerhafter ist, je schwerer sich das Werk einer wörtlichen 
Interpretation aus der Sicht des allgemein angenommenen Wertsystems 
einer bestimmten Zeit und eines bestimmten Milieus unterwirft." Dann fügt 
er hinzu, "daß Werke mit starken inneren Widersprüchen - gerade wegen 
ihrer Spannung und der daraus sich ergebenden Bedeutungsvielfalt - eine 
weit weniger geeignete Grundlage für eine mechanische Anwendung des 
ganzen Systems der praktisch gültigen Werte bieten als Werke ohne innere 
Widersprüche oder mit schwachen Widersprüchen. Auch hier erweist sich 
also die Vielgestalt, die Differenzierung und die Bedeutungsvielfalt des 
materiellen Kunstgebildes als potentieller ästhetischer Vorzug."143 Der 
objektive ästhetische Wert entspringt also einer bestimmten Struktur des 
Werkes, die besonders widersprüchlich und vieldeutig ist. Das Kriterium 
der Strukturiertheit zielt auf die funktionale Wechselbeziehung zwischen 
den Elementen. Mukarovsky faßt die künstlerische Struktur nicht nur als 
offene, sondern zugleich als eine widersprüchliche Einheit auf, deren 
verschiedene Elemente miteinander in Konflikt geraten sollen. 

Die ästhetische Struktur des Textes werde ich mit Sicht auf die 
Pragmatik als ein Geflecht innertextueller Kontexte näher beschreiben, die 
einen primären Bezugsrahmen für die textuellen Elemente bilden. Die 
künstlerische Struktur erlaubt also einen mehrfachen pragmatischen Bezug 
auf sich mehrfach überschneidende innertextuelle Kontexte mit 
unterschiedlicher Komplexität. Ein textuelles Element kann mehrere 
Bezüge realisieren und somit eine Mehrdeutigkeit entfalten. Dieses 

                                                
142 Ebd., S.106. 
143 Ebd., S.108. 
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Kontextgeflecht verleiht dem Bedeutungsgefüge des ästhetischen Textes 
auch Stabilität. Als einen zweiten, äußeren Bezugsrahmen bieten sich dann 
andere Kontexte an, die ich zusammenfassend als außertextuelle Kontexte 
bezeichnen werde. Sie sind äußerst dynamisch und veränderlich unter 
verschiedenen Rezeptionsbedingungen und stellen für den Text einen 
Referenzrahmen dar, der die besagte Wandelbarkeit des ästhetischen Textes 
bedingt. Die Kontextverflechtungen in und um den dramatischen Text und 
ihre Rolle bei der Bedeutungsbildung der literarischen und der theatralen 
Kommunikation werde ich ausführlich in Kapitel 9. behandeln.  

Viele Mißverständnisse rühren daher, daß man den pragmatischen Bezug 
vereinheitlicht oder getrennt, innertextuell und außertextuell, betrachtet und 
die Selbstreflexivität des ästhetischen Textes nicht berücksichtigt hat (s. 
8.2.). Eben seine Selbstreflexivität führt aber dazu, daß sich die 
innertextuellen Kontexte von den außertextuellen als ein primäres 
Bezugssystem absondern und dem Bedeutungsgefüge Stabilität verleihen. 
Man kann also nicht allgemein von einer pragmatischen Relation sprechen, 
wenn man den ästhetischen Text als komplexes Zeichen betrachtet. Wir 
werden sie näher in eine innertextuelle und eine außertextuelle 
pragmatische Relation differenzieren, besonders dann, wenn es darum geht, 
die Veränderlichkeit, Mehrdeutigkeit und Stabilität des ästhetischen Textes 
zu betonen. 

Die Wandelbarkeit durch die außertextuelle pragmatische Dimension bei 
der Rezeption künstlerischer Texte ist jedoch nicht uneingeschränkt und 
willkürlich. Wenn es allein vom Rezipienten abhängt, wie er den vor-
liegenden Text als eine bestimmte Synthese der in ihm enthaltenen 
Elemente deutet, wird es kein Kriterium geben, das diese Deutung als 
legitime Bedeutungszuweisung von einer willkürlich gesetzten abzugrenzen 
vermag. Dabei ist die Legitimität einer Interpretation und auch 
Transformation immer ein soziales Faktum. Interpretation und 
Transformation funktionieren immer in bestimmten Referenzrahmen unter 
bestimmten gültigen Codes. Wie Mukarovsky nachdrücklich betont, ist dem 
Menschen ein gewisses psychophysisches, anthropologisches Fundament 
eigen.144 Viel wichtiger erscheint dennoch sein Argument, daß der Mensch 
als ein soziales Wesen zu seinen Interpretationen auf der Grundlage der ihn 
umgebenden Codes und Kulturen kommt. Das rezipierende Subjekt mit 
seiner Zugehörigkeit zu einem Kollektiv kann auch als eine begrenzende 
pragmatische Dimension fungieren.145 Dies mag zwar die Willkür des 
einzelnen Subjekts einschränken, läßt jedoch eine mögliche kollektive 
Willkür dem betreffenden Werk gegenüber außer acht.  

                                                
144 Ebd., S.42. 
145 Ebd., S.36f. 
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5.3. Äquivalenz als intertextuelle Relation 

Die Bemühungen um einen gemeinsamen Transformationsbegriff für 
Übersetzung und für Inszenierung, der die eigenschöpferische Leistung als 
unabdingbares Komplement eines hermeneutisch rezeptiven und 
nachbildenden schöpferischen Aktes enthält,146 führen uns immer näher an 
Konzepte der Intertextualität heran, wie sie auch für die Äquivalenzrelation 
in zunehmendem Maße vertreten werden. Es ist zuerst generell die Frage zu 
stellen, ob wir für unsere Fragestellung die Intertextualität auch für 
Translate annehmen oder den Begriff nur für original entstehende Texte 
verwenden können. Unter den außerordentlich vielfältigen Bezugsformen 
der Intertextualität bilden die Formen der Transformation eines ganzen 
Textes in ein anderes Zeichensystem bzw. einen anderen Code eine 
besondere Gruppe: 

Transformation in eine andere Gattung, 
Transformation in eine andere Sprache (Übersetzung), 
Transformation in ein anderes Medium. 

Intertextualität können wir ganz allgemein als das Verweisen des Textes auf 
andere Texte definieren. Dabei drohen in Extremfällen die Verweisungen 
die Stimme des Textes zu übertönen und den Text als abgeschlossene, 
selbstreferentielle Einheit auf der paradigmatischen Ebene aufzulösen. 
Diese Art von Intertextualität, die sich in einer verstärkten Dialogizität mit 
anderen Texten realisiert, ist monoliterarisch eindeutig artikuliert. Die 
Translate als Produkte einer Intertextualitätsrelation wären dann an den 
anderen Pol des Verweisungsmodus zu setzen: Translate sind eng auf den 
Ausgangstext bezogen, verweisen aber nicht unbedingt im Sinne eines 
"abgerufenen Vorwissens, das der Rezipient ins Spiel zu bringen hat",147 
auf ihn. Sie setzen nicht das Wissen des Ausgangstextes zur Aufschlüssung 
des Sinnes voraus, rufen diesen aber in einem Äquivalenzverhältnis auf. Ob 
wir also für die Translate einen Intertextualitätsbezug ansetzten oder nicht, 
hängt davon ab, ob man die Intertextualität als eine Relation definiert, bei 
der bekannte Texte aufgerufen werden. 

Als poetologischer Ansatz in der Tradition eines medialen Literaturkon-
zepts zielt der dekonstruktivistische Ansatz auf eine Ausweitung der 
Intertextualität. Die Favorisierung der Differenz führt aber zu einer 
Umkehrung - jede Differenz wird im Transformationsprozeß so assimiliert, 
daß nicht mehr unterschieden wird, ob das Verweisen auf einen anderen 
                                                

146 Einen solchen expliziert W. v. Koppenfels, Intertextualtiät und Sprachwechsel. Die 
literarische Übersetzung. In: Intertextualität, Hg. U. Broich, M. Pfister, Tübingen 1985, 
S.135-158. 

147 K. Stierle, Werk und Intertextualität. In: Das Gespräch, Hg. K. Stierle, R. Warning, 
München 1984, S.144. 
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Text bei der Rezeption realisiert ist, d.h. ob die Aktualisierung der 
Differenz selbst eine signifikante Bedeutung bekommt.  

Bei den Transformationen, die uns interessieren, haben wir es mit einer 
totalen Aufrufung des Ausgangstextes zu tun, die Referenzen (signifikante 
Realisierung von Differenzen) auf ihn nicht ausschließt. Bei der 
Übersetzung wird aber in der Regel die Kenntnis des Ausgangstextes nicht 
vorausgesetzt und die Differenz wird auf diese Weise selten thematisiert.  

Ein Translat evoziert unausweichlich auch intertextuelle Bezüge zu den 
Texten der Zielkultur, d.h. es entsteht immer auch eine sogenannte 
zielseitige Intertextualität (s. 9.2.). So wird das Translat mehrere Ebenen der 
Intertextualität aufweisen: Bezüge des Ausgangstextes, Bezüge zum 
Ausgangstext, Bezüge zum System der Zielkultur. Wie sind nun diese 
spontanen intertextuellen Bezüge zur Zielkultur bei der Transformation zu 
behandeln?  

Würde man z. B. den Titel von Schnitzlers Stück Reigen auf Bulgarisch 
mit Choro (Reigen), übersetzen, so stellt sich ein Verweis auf den gleichna-
migen Roman von Anton Strasimirov. Eine solche ungewollte Inter-
textualität wäre in diesem Fall ziemlich unglücklich, da es sich bei dem bul-
garischen Text um den expressionistischen Entwurf einer alptraumhaften, 
grotesken Wirklichkeit als emotionale Reaktion auf die blutigen Ereignisse 
des ersten antifaschistischen Septemberaufstandes 1923 in Bulgarien 
handelt. Eine andere Lösung - Chorovod (Reigentanz) - könnte auf den 
Titel einer sehr populären Volksmusiksendung im Rundfunk - Pa˘sta˘r 
chorovod (Bunter Reigen) - verweisen. Ein solcher potentieller Verweis ist 
wegen seiner Aktualität für eine Inszenierung ernst zu nehmen, nicht aber 
für eine Übersetzung. Auf der Suche nach anderen neutralen Lösungen 
könnte man auf eine freiere Interpretation wie Va˘rtelez¬ka (Karussell) 
kommen. Sie hätte dann den Vorteil, daß sie den Kreis als Topos der 
Moderne expliziter aufruft, ohne auf eine folkloristische Tradition zu 
verweisen, die im Bulgarien mit dem Reigen als Volkstanz verbunden ist. 
Umgekehrt, versucht die Inszenierung, spontan entstehende intertextuelle 
Verweise auf die Zielkultur nicht zu neutralisieren, sondern spielt sie 
verstärkt aus, sucht Bezüge zu der aktuellen außertextuelle Situation, die 
neue Bedeutungen konstituieren. Es ist eine Spezifik des Kom-
munikationssystems Theater mit seiner Kollektivität der Produktion und 
Rezeption, eine intensive Bezugnahme auf außertextuelle Kontexte zu reali-
sieren (s. 9.2.1.). 

Die Versuchung, den Begriff der Intertextualität für die übersetzerische 
und theatrale Transformation zu verwenden, kommt daher, daß der Zieltext 
einen anderen, den Ausgangstext, aufruft, was auch seiner ästhetischen Ge-
genwärtigkeit in der Zielkultur entspricht. Jede Beschreibung der Beziehung 
zwischen Ausgangstext und Translat als eine intertextuelle Relation bedarf 
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aber der Abgrenzung von autonomen Bezügen zwischen Texten. In diesem 
Sinne präzisiert Stierle treffend:  

Die Übersetzung ist eine Form der eindeutigen, artikulierten Intertextualität. 
Zwischen den beiden Texten gibt es kein offenes, dezentrierendes Hin und Her, 
ihr Abhängigkeitsverhältnis ist eindeutig gerichtet. […] Die Übersetzung ist 
schließlich kein autonomer Bezug zwischen den Texten, sondern eine Rede, die 
unter der Bedingung einer vorgängigen, verstehenden, sinnentwerfenden 
Lektüre steht. In der Übersetzung überantwortet sich der Zieltext dem 
Ausgangstext, der Ausgangstext wird zur Regel für die Konstitution des 
Zieltextes […].148  

In diese Nähe rückt auch die Beschreibung der Übersetzung als eine Form 
des "fremdbestimmten Textes".149 Sie hält einen abwesenden Text ge-
genwärtig, und zwar nicht im Sinne einer vorausgesetzten Kopräsenz, son-
dern so, daß die Übersetzung im Zieltext die Funktion eines Interpretanten 
des Ausgangstextes übernimmt. Die literarische Übersetzung will über 
diachrone und synchrone Distanz hinweg nationalsprachliche Grenzen über-
schreiten und dabei nicht nur das im Ausgangstext Gesagte, sondern auch 
dessen einmalige Art des Sagens, wie wir oben gesehen haben, nachbildend 
bewahren und erneuern.  

Die Übersetzung als einen intertextuellen Prozeß zu begreifen heißt, eine 
eindeutig artikulierte Relation zum Ausgangstext zu erreichen, ohne 
Verweise auf den Ausgangstext vorauszusetzen. Das ästhetisch fruchtbare 
Spannungsverhältnis zum Ausgangstext, das als Charakteristikum der 
Intertextualität schlechthin gilt, erreicht bei der literarischen Übersetzung 
eine extreme Ausprägung: Es bedeutet ist kritische Analyse und poetische 
Synthese, orientiert sich am fremden wie am eigenen Sprachsystem, an 
fremder und eigener Zeit, Gesellschaft und Kultur.  

Um eine besonders intensive und problematische Form des int-
ertextuellen Bezugs handelt es sich bei der Transformation des 
Dramentextes in den theatralen Text. Auch für die letztere gilt, daß die 
Bindung an die literarische Vorlage "kaum durch Zwang zum Rekurs auf 
den Prätext bestimmbar" ist.150 Keir Elam zeigt, wie problematisch, die 
Anwendung des Intertextualitätskonzepts für die Beschreibung der 
Beziehung zwischen den beiden Texten ist:  
                                                

148 Stierle, Werk und Intertextualität, S.147-148. 
149 K. Maurer, Die literarische Übersetzung als Form fremdbestimmter Textkonstitution. 

In: Poetica 8 (1976), 3/4, S.233-257.  
150 Wir haben im Verhältnis Drama - Inszenierung eine zentrifugale Tendenz festgestellt 

im Gegensatz zu der interlingualen Transformation, die Nähe anstrebt. Sie ist durch den ra-
dikalen Wechsel der Zeichensysteme bedingt, die in der Struktur der Inszenierung viele 
neue Bedeutungen komplementieren (s. 5.3.).  
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What this suggests is that the written text/performance text relationship is not 
one of simple priority but a complex of reciprocal constraints constituting a po-
werful intertextuality. Each text bears the other’s traces, the performance 
assimilating those aspects of the written play which the performers choose to 
transcodify, and the dramatic text being ‘spoken’ at every point by the model 
performance - or the n possible performances - that motivate it. This intertex-
tual relationship is problematic rather than automatic and symmetrical. Any 
given performance is only to a limited degree constrained by the indications of 
the written text, just as the latter does not usually bear the traces of any actual 
performance. It is a relationship that cannot be accounted for in terms of facile 
determinism.151 

Andreas Höfele formuliert anschaulich, wie die intertextuelle Relation 
für die Transformation weder auszuschließen noch mit dem 
Transformationsprozeß selbst gleichzusetzen ist: Während die Inszenierung 
eines unbekannten Stückes vom Zuschauer leicht mit dem Stück 
identifiziert wird, macht bei der Präsentation der altbekannten klassischen 
Dramen die Inszenierung als Inszenierung auf sich aufmerksam. Es wird 
beim Publikum ein intertextuelles Spiel der Erwartungserfüllung und -
enttäuschung, Überlistung, der Entsprechungen und Differenzen sowohl 
zwischen aktueller und früher gesehener Inszenierungen als auch zwischen 
Aufführung und Drama in Gang gesetzt. Dies ist zweifellos ein wesentlicher 
Grund für die Vorliebe prominenter Regisseure für den Klassiker, an dem 
der Theaterkünstler sein Schöpfertum auffälliger beweisen kann als an der 
unbekannten Vorlage. Gewiß sehen auch Zuschauer ohne Vorkenntnisse 
eine Inszenierung, doch kann dem intertextuellen Bezug dann keine 
dialogische Zusatzfunktion neben der Aktualisierung selbst abgewonnen 
werden und die Inszenierung kann genau genommen noch nicht als 
Interpretation rezipiert werden.152  

Es bleibt also sehr problematisch, generell für die Transformation Inter-
textualität für die Beziehung zwischen Ausgangstext und Translat anzuset-
zen. Zum einen berühren die intertextuellen Verweise nicht die 
Bedeutungsrelationen zwischen Ausgangstext und Translat - somit auch 
nicht das Problem des Äquivalenzverhältnisses bei der Transformation. 
Zum anderen soll das Translat zwar den Ausgangstext in einem bestimmten 
Äquivalenzverhältnis repräsentieren, nicht aber unbedingt auf dieses 
verweisen. Das würde bedeuten, Intertextualität nicht als einen dialogischen 
Verweis auf einen anderen Text, sondern als eine möglichst neutrale 
Relation zu bestimmen. Das wäre aber nur ein Extremfall, zu dem die 
Übersetzung tendiert, nicht aber die Inszenierung. Damit wäre auch die 
                                                

151 K. Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, London 1980, p.209. 
152 Höfele, Drama und Theater, S.15.  
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wichtigste Charakteristik der Intertextualität - die Dialogizität zwischen den 
Texten, das Spiel der Differenzen - eliminiert.  

Wenn der Ausgangstext dem Rezipienten unbekannt ist, kommt die Dia-
logizität des Translats zum Ausgangstext bei der Rezeption kaum zur Gel-
tung. Groß ist dagegen die Dialogizität (im Sinne von Bachtin)153 in der Re-
gel bei solchen Texten, bei denen zum einen die Prätexte einem größeren 
Kreis von Rezipienten bekannt sind, zum anderen der Autor neben den 
transformationsbedingten Abweichungen durch bewußte Änderungen die 
Differenz zwischen Text und Prätext für diese Rezipienten zusätzlich 
thematisiert. Dies ist sehr oft bei der Inszenierung von Klassikern der Fall. 
Vorkenntnisse des Dramas und damit die intertextuelle dialogische 
Funktion bei der Inszenierung sind aber generell von der Doppelexistenz 
des Textes als Literatur und Theater bedingt. 

In diesem Sinne ist die Übersetzung der dialogischen Funktion fast be-
raubt. In dem gängigen Transformationsmodus wird der Übersetzungsvor-
gang ausgeblendet und die Übersetzung, das Translat als Original gelesen. 
Aber auch bei der Übersetzung kann die Transformation bewußt 
thematisiert werden - sei es aufgrund einer zweisprachigen Textausgabe, 
oder sei es, daß der Übersetzer durch  eine gewollt prononcierte Fremdheit 
des Translats dieses Bewußtsein wachhält.154   

Die Transformation von Texten erfolgt daher stets im Spannungsfeld 
zwischen neutraler Wiedergabe (Tendenz bei der Übersetzung) und 
innovativer Auseinandersetzung (Tendenz bei der Inszenierung) mit dem 
Ausgangstext, zwischen Ausblendung und explizierter Berufung auf den 
Prätext. Die Voraussetzungen dafür sind die Bekanntheit und der ar-
tikulierte Verweis auf den Ausgangstext. Translate, die diesem zweiten Pol 
näher stehen, sind für die Intertextualitätsforschung von besonderem 
Interesse. Sie sind für den Medienwechsel typisch, da die nichtverbalen, 
ikonischen Zeichen leichter dynamische Bezüge stiften als die verbalen. 
Wenn also die Kenntnis des Ausgangstextes als Bedingung für die Inter-
textualität angesetzt wird, kann man mit der intertextuellen Relation die Be-
ziehung zwischen Ausgangstext und Translat nicht beschreiben. Denn Vor-
wissen, Verweis und Dialogizität sind bei der Rezeption des Zieltextes 
keine unbedingt notwendigen Voraussetzungen. 

                                                
153 Dieses Phänomen der Intertextualität hat M. Bachtin in seiner Arbeit über Dostoevs-

kijs Romane aus dem Jahre 1929 Problemy poetiki Dostoevskogo (Dt: Probleme der Poetik 
Dostojewskijs, München 1971) untersucht und es mit dem Ausdruck der "Polyphonie" 
bezeichnet. Was Bachtin "Polyphonie" nennt, hat J. Kristeva später als "Polylogie" be-
zeichnet. Vgl. J. Kristeva, Polylogue, Paris 1977. 

154 Die meist verbreitete Form zur Vermittlung kultureller Fremdheit spiegelt sich im 
Transfer von Anredekonventionen, Titulaturen, Namen. 
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Die Verwendung der Intertextualitätsrelation für die Transformation 
bringt andererseits auch gewisse konzeptuelle Vorteile. Das intertextuelle 
Modell erlaubt eine alternative Betrachtungsweise des Verhältnisses 
Ausgangstext-Translat. Man kann die traditionelle Rangfolge umkehren und 
die Inszenierung, den theatralen Text, als das Eigentliche betrachten, dem 
gegenüber der Dramentext als bloßes Material, als Vor- oder Schwundstufe, 
zu verstehen ist. Der dekonstruktivistische Ansatz erlaubt auch, das Gefälle 
Ausgangstext-Translat (Übersetzung) aufzuheben, indem aber ein Fortleben 
in verschiedenen Transformationen postuliert wird. Derrida schreibt: "If the 
translator neither restitutes nor copies an original, it is because the original 
lives on and transforms itself. The translation will truly be a moment in the 
growth of original, which will complete itself in enlarging itself."155 Dabei 
werden die primäre Rezeption und die Übersetzung als gleichwertige 
Erscheinungsformen (mit Mukarovsky ‘ästhetische Objekte’) betrachtet. 
Die Tatsache, daß das zweite, die Übersetzung, auch auf ein anderes 
Artefakt zurückzuführen ist, wird in dieser Betrachtungsweise als 
unwesentlich eliminiert.  

Intertextualität gestattet es aber auch, wie gesagt, Inszenierung, Überset-
zung und Drama als gleichwertige Texte in einer Relation ohne hierarchi-
sches Gefälle anzusetzen. Damit wird auch die Annahme eines ge-
meinsamen ästhetischen Objekts hinfällig. Es wird ersetzt durch zwei Texte, 
also durch zwei ästhetische Objekte, die eine zumindest partielle 
Gemeinsamkeit als Tendenz zur Äquivalenz voraussetzen. Äquivalenz wäre 
demnach ein eindeutig artikulierter, weitgehend direkter intertextueller 
Verweis des Translats auf den Ausgangstext. Der Ausgangstext wird zur 
Regel für die Konstitution des Zieltextes unter Verwendung anderer 
Zeichen (eines Codewechsels).  

Im Bestreben, das Äquivalenzverhältnis für verschiedene Medien zu 
definieren, werden die gegensätzlichen Tendenzen bei der übersetzerischen 
und bei der theatralen Transformation sichtbar. Die mögliche Spannweite 
der Äquivalenz ist je nach der Eigenart der Zeichen verschieden. Je 
entfernter die Zeichensysteme bei der Transformation in ihrer Materialität 
sind, desto größer ist die Freiheit bei der Auswahl der Zeichen und Codes 
für die Konstituierung des neuen Bedeutungsgefüges. Die semantischen 
Relationen erhalten eine dominante Stellung bei der Äquivalenz. Je 
ähnlicher die Zeichensysteme (z.B. sprachliche Zeichen in andere 
sprachliche Zeichen), desto größer wird die Invarianz der formalen 
Strukturen. Die Tendenz zur Nähe des Übersetzungstextes ist mit dem 
einheitlichen Aufbau der sprachlichen Zeichen zu erklären. Eine 
intersemiotische Transformation führt dagegen zu stärkeren Deformationen 

                                                
155 Derrida, Des Tours de Babel, p.188. 
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und hat eine tiefgreifendere Umstrukturierung der Elemente sowie des Be-
deutungsgefüges zur Folge. Der Übersetzungstext strebt nach einer 
möglichen Annäherung an den Ausgangstext, die Inszenierung nach einer 
weitgehenden Entfernung, wobei sich beide als Interpretanten für die mögli-
chen Bedeutungen des zugrunde liegenden Dramas aufgrund der 
Äquivalenzrelation verstehen.  

 
Ausgangstext-------Übersetzung---------------------------------theatraler 

Text 
     Nähe zum Ausgangstext         Freiheit der Interpretation   
 

Die Translate verlieren dabei nicht ihre Selbständigkeit, sie fungieren als In-
terpretanten aber auch als eigenständige Werke; ein Vorwissen über den 
Ausgangstext ist für ihre Rezeption nicht unbedingt erforderlich. Überset-
zungstext und theatraler Text tendieren aufgrund der Spezifik ihrer Zeichen-
systeme zu den beiden extremen Polen möglicher Differenzen bei der Aus-
wahl von Zeichen und Codes zur Konstituierung eines Bedeutungsgefüges. 
Linear dargestellt, wird auch die mögliche Vermittlungsfunktion der 
Übersetzung vom Ausgangstext zum theatralen Text deutlich. Bei Wahrung 
der Tendenz zur Nähe kann die Übersetzung als Translat zum 
Ausgangspunkt einer höheren, intersemiotischen Transformation werden - 
der theatralen.  

Deshalb wäre es nicht gerechtfertigt, die Äquivalenz bei der Transforma-
tion generell als maximale Annäherung an den Ausgangstext zu definieren, 
wie es viele gängige Konzepte tun. Eine solche Auffassung würde der thea-
tralen Transformation nicht gerecht. Die Vorstellung einer Annäherung 
rührt einerseits aus der systematischen und medial bedingten Tendenz zur 
Nähe bei der Übersetzung. Zum anderen kommt diese Vorstellung auch 
daher, daß erst im Rahmen des semiotischen Transformationsmodells dieser 
Modus der Äquivalenz medienspezifisch deutlich wird. Die Transformation 
als sekundärer bedeutungsbildender Prozeß (aufgrund eines primären 
rezeptiv-hermeneutischen, noch nicht fixierten Prozesses) zeigt die 
Äquivalenz als eine Ähnlichkeitsrelation, die eine Auswahl von 
Bedeutungen im neuen Sinngefüge, nicht aber die Ausschöpfung aller 
erkannten Bedeutungen anstrebt. Obwohl die Tendenz zur Nähe durch die 
Ähnlichkeit der sprachlichen Zeichen gegeben ist, kann wegen der 
Einschränkungen des neuen Zeichensystems nicht ein Maximum, sondern 
immer nur eine Auswahl von Bedeutungen expliziert werden. Nicht alles, 
was hermeneutisch erfaßt wird, kann und muß expliziert werden, da durch 
eine zu starke Deformation das Äquivalenzprinzip gestört wäre. Die 
Transformation als Interpretation wird nicht nur als Erhaltung, sondern als 
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Differenzierung von Bedeutung aufgrund einer Äquivalenzrelation 
aufgefaßt. 
 

5.4. Äquivalenz als Bedeutungsverengung  

Eine besonders verbreitete, traditionell literaturwissenschaftliche 
Betrachtungsweise ist die Ansicht, Translate seien semantisch als Reduktion 
komplexer dramatischer Texte zu beschreiben, insofern sie deren 
Unbestimmtheitsstellen interpretierend ausfüllen. Hess-Lüttich schreibt 
z.B.: "‘Theatrale Texte’ sind semantisch zu beschreiben als Reduktionen 
komplexer ‘dramatischer Texte’, insofern sie deren ‘Unbestimtheitsstellen’ 
interpretierend ausfüllen nach Maßgabe des Prämissensystems des 
Rezipienten […]."156 Die Äquivalenzrelation zwischen Ausgangstext und 
Translat bekommt im Vergleich zu einer rezeptiven Sinnkonstitution durch 
die Selektion oft den Anschein einer Bedeutungsverengung. Es lassen sich 
nie alle erkannten Bedeutungen wiedergeben, da einige der Struktur des 
Ausgangstextes entspringen und bei dem Codewechsel verlorengehen. 
Daher kommt die verbreitete Vorstellung von der Äquivalenz als einer 
maximalen, aber nie völligen Approximation. Der Vorgang der Einengung 
ist überdies auch bei der Transformation von Text in Inszenierung gegeben. 
Die Inszenierung wird dann als semantische Reduktion des Dramas 
verstanden. Der inszenierte Text, im System der theatralen Zeichen 
eingebettet, sei nicht imstande, dieselbe Deutungsbreite und -offenheit zu 
liefern wie der Dramentext. Er wird durch die nonverbalen theatralen 
Zeichen konkretisiert, eindeutig interpretiert. Diese Auffassung scheint auch 
von dem Sachverhalt gestützt zu werden, daß die Interpretanten aufgrund 
einer Auswahl des Deutungsangebots und einer Konkretisierung entstehen. 
Ähnliche Vorstellungen für die Übersetzung werden meistens mit den 
Sprachasymmetrien oder in weniger wissenschaftlichem Falle gar mit 
wertenden Ansichten über die Ausdrucksmöglichkeiten der verschiedenen 
Sprachen begründet.  

Hier läßt sich einwenden, daß der Dramentext sein Sinnpotential auf 
zwei textuellen Ebenen entfaltet: Redetext und Nebentext. Er konstituiert 
seine Bedeutungen ausschließlich mit verbalen Zeichen. Dem theatralen 
Text liegt als verbales System nur der Redetext zugrunde und zwar in einer 
Bearbeitung als inszenierter Text. Der verbale Zeichenkomplex ist in ein 
System mit den nichtverbalen theatralen Zeichen gebracht. Es wird auch oft 

                                                
156 E. W. B. Hess-Lüttich, Der dramatische und der theatrale Text: Semiotisches Datum 

und kommunikativer Text. In: Das Drama und seine Inszenierung, Hg. E. Fischer-Lichte, 
Tübingen 1985, S.66. 
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übersehen, daß die theatralen Zeichen als Interpretanten von Zeichen ihre 
eigene Bedeutungsfülle, keineswegs nur die bloße Signalfunktion von 
Verkehrsschildern, mitbringen. Die theatralen Zeichen gehen auch andere 
hierarchische strukturelle Beziehungen untereinander ein als die verbalen. 
Deshalb erscheint die Auffassung von der zwangsläufigen 
Bedeutungsverengung des Translats und besonders des theatralen Textes 
sehr problematisch. 

Im Akt der Transformation müssen nicht unbedingt ästhetische Texte 
entstehen. Bei einer intralingualen Transformation könnte z.B. als Translat 
ein nichtästhetischer Text etwa ein Kommentar konstituiert werden. Stierle 
beschreibt den Kommentar als ein Bemühen, das Implizite, die unausge-
sprochenen Mitgegebenheiten des Textes, zum Thema der Explikation zu 
machen. Der Kommentar ist aber entweder der Sache zugewandt, die als 
eine stille Voraussetzung hinter den Zeichen liegt, oder aber den Zeichen 
selbst und ihrem Gebrauch. In jedem Fall ist das Verhältnis von Kommentar 
und Text nicht das Ergebnis "eines freien Spiels der Differenzen" wie bei 
einer ästhetischen Transformation, sondern einer sachbezogenen, sich der 
Sache unterwerfenden Intertextualität.157 Diese Unterscheidung in der 
Spezifik des Transformationprozesses liefert auch die wesentliche 
Berechtigung, Übersetzung und Inszenierung im Vergleich als Translate 
und ästhetische Texte einer doppelten Konkretisierung parallel zu 
betrachten. Sie ist auch der Grund meines Bedenkens, inwiefern man die 
intralinguale Transformation in Jakobsons Systematik als eine wahre 
Transformation betrachten kann. 

Transformationen sind darauf angewiesen, mit der Form der Aussage zu 
operieren und einen bestimmten Sinn zu behaupten. Als eigenständige 
Kunstwerke werden die Translate aber eine andere Umstrukturierung von 
Bedeutungen ermöglichen und potentiell ein genauso großes Deutungsange-
bot bieten können. Die Voraussetzung hierfür ist, daß die Zieltexte als Inter-
pretanten gleichwertige ästhetische Qualitäten aufweisen. Daß die beiden 
Translate ihre Eigenständigkeit als Kunstwerke wahren, setzt aber voraus, 
daß sie ein annähernd ähnliches Maß an Vieldeutigkeit und 
Selbstreflexivität enthalten, das sie als ästhetische Texte legitimiert. Soll am 
Ende ein Kunstwerk und kein fachlicher Text (z.B. Kommentar, 
Literaturkritik) entstehen, wird sowohl das Translat als auch der 
Ausgangstext Selbstreflexivität sowie ein bestimmtes Maß an Leerstellen 
und Mehrdeutigkeit aufweisen (s. 8.2.). Das Translat als Konkretisation tilgt 
also Leerstellen, als eigenständiges Kunstwerk kann es jedoch ebensogut 
Leerstellen eröffnen, wodurch eine neue Balance der Unbestimmtheit 
entsteht. Jede Interpretation besteht aus der Beseitigung von Leerstellen. 

                                                
157 Stierle, Werk und Intertextualität, S.149. 
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Eine ästhetische Transformation (Inszenierung oder Übersetzung) wird aber 
die Vollendung dieses Prozesses nicht anstreben. Sie kreiert einfach einen 
neuen ästhetischen Text für eine gewisse Zeit, einen gewissen Ort und eine 
Rezeption (s. Kap. 12.). 

Bedeutungsverengung tritt aber nicht nur bei Transformationen auf, die 
keinen ästhetischen Text anstreben, sondern auch bei solchen, die sich als 
ästhetisch verstehen möchten, aber nichtästhetischen Prinzipien folgen bzw. 
schlicht das Prinzip der Selektion vernachlässigen. Sie versuchen, alle im 
Interpretationsprozeß gefundenen Bedeutungen mit neuen Zeichensystemen 
zu bilden, wobei eine deutlich spürbare Tilgung der Unbestimmtheit und 
Entstellung des Sinngefüges eintritt. Anne Ubersfeld bemerkt dazu: "Man 
darf also die Aufführung nicht als die Sklavin des Textes betrachten und 
muß den Begriff ‘textgetreu’ äußerst vorsichtig behandeln: Folgt man treu 
dem Text, wird man der Bedeutung untreu, die der Regisseur für das 
Publikum, an das er sich wendet, erarbeiten soll."158 Auch Höfele erfaßt 
diesen Zusammenhang: "Nur wenn die Aufführung als rein reproduktive 
Ableitung, als sekundäre Manifestation des primär literarischen dramati-
schen Kunstwerkes begriffen wird, kann die durch sie generierte Bedeutung 
für reduziert gehalten werden."159 Zur Verengung der Bedeutung kann also 
nur ein Transformationskonzept führen, das dem Translat bloße 
Abbildungsfunktionen zuweist. Dieses Prinzip hat seine Gültigkeit auch für 
die übersetzerische Transformation.  

Der Vorstellung von der "Bedeutungsreduzierung" steht aber gleichsam 
das entgegensetzte Konzept der Anreicherungen, der Komplexion der 
Transformation gegenüber. Unter semiotischem Aspekt sind die theatralen 
Texte als Komplexionen zu beschreiben. Wir werden diese Tendenz zur 
Anreicherung bei der Übersetzung wie bei der Inszenierung später näher 
beschreiben (s. Kap. 15.). Der Überschuß an Information ist objektiv mit 
der Änderung des Mediums verbunden. Da die Formelemente nicht be-
deutungsindifferent sind, werden sie immer auch neue, zusätzliche Bedeu-
tungen hinzufügen. Die Komplexion kann bei der Transformation in zwei 
entgegengesetzte Richtungen gehen: Sie wird entweder redundante Bedeu-
tungen liefern (Bedeutungs-verengung im Verhältnis zum Drama), oder bei 
einer entsprechenden Strukturierung und Selektion ein neues 
Mehrdeutigkeitsgefüge schaffen - andere, eigene Unbestimmtheiten 
eröffnen, die allerdings nicht notwendig mit denen des dramatischen Textes 
identisch sind. 

                                                
158 A. Ubersfeld, L’École du spectateur. In: Texte zur Theorie des Theaters, Hg. K. 

Lazarowicz, C. Balme, Stuttgart 1991, S.396. 
159 Höfele, Drama und Theater, S.20. 
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Folglich sind beide entgegengesetzte Tendenzen bei der Transformation 
- Bedeutungsverengung und Anreicherung - bei einer Äquivalenzrelation zu 
berücksichtigen sowie unter den Prinzipien der Ästhetizität der 
entstehenden Translate in Maßen zu halten. Es geht darum, die poetische 
Eigenleistung bei der Transformation zu erkennen, die in der in-
terpretatorischen Schließung und Öffnung neuer Unbestimmtheitsstellen 
besteht, - in der Selektion von Zeichen, die die im Interpretationsprozeß ge-
fundenen Bedeutungen wiedergeben können. Durch die notwendige 
selektive Umwandlung der bedeutungsträchtigen Strukturen des 
Ausgangstextes sowie in der Ausdruckskraft der neuen Zeichensysteme 
werden Übersetzung und Inszenierung selbst produktiv.  
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6. DRAMATISCHER TEXT, ÜBERSETZUNG UND 
INSZENIERUNG IN IHRER TEXTUALITÄT 

Die Inszenierung haben wir bereits als theatralen Text bezeichnet, auch 
wenn sie einen extremen Fall von Textualität darstellt, und nicht nur, weil 
der theatrale Text ein etablierter Begriff in der Theaterwissenschaft ist. Die 
Einführung eines gemeinsamen Textbegriffs für die Übersetzung und für 
die Inszenierung erlaubt vor allem einen Vergleich der beiden Zieltexte in 
ihrer Stel-lung als Translate und eigenständige Kunstwerke gegenüber dem 
dramatischen Text. Die textuellen Aspekte von Übersetzung und 
Inszenierung stehen im Dienste unseres theoretischen Modells, indem sie 
beide Translate als Phänomene der Signifikation und der ästhetischen 
Kommunikation zeigen. Bestimmte Einschränkungen und operative 
Grenzen darf man jedoch dabei nicht aus dem Blick verlieren.  
 

6.1. Textdefinitionen 

Vom Standpunkt einer kommunikativen Auffassung des Textbegriffs, 
wie sie von der Rezeptionsästhetik vertreten wird, erhält der Text seine 
Funktion erst durch die Rezeption. Der Text als Realisat der Intention der 
Textproduzenten bleibt so lange vorläufig, bis er von einem Rezipienten 
aufgenommen wird. Es gibt auch Versuche, die Rolle des Produzenten am 
Prozeß der Textkonstitution zu durchleuchten, wie das Julia Kristeva in 
ihrer Theorie des poetischen Textes unternimmt. Im Rückbezug zum 
Produzenten wird der Text nicht nur als Ausdruck des Subjekts zu 
verstanden. Die Konstitution des Textes erscheint vielmehr als Prozeß einer 
Sinngebung, in dem das den Text produzierende Subjekt sich selbst erst als 
Subjekt konstituiert. In der Deformation der poetischen Sprache kann sich 
das Subjekt angemessen repräsentiert finden.160 Der subjektive Aspekt der 
Textkonstitution findet sich insofern in meiner Betrachtung, als ich die 
Übersetzung und die Inszenierung als Translate einer einmaligen 
subjektiven Selektion betrachte, als Praxis einer individuellen Sinngebung.  

Ich werde aber vorwiegend einen dritten Aspekt der Textualität heranzie-
hen: die Textualität als Merkmal der Struktur einer sprachlichen Äußerung. 
Dieser strukturelle Aspekt ist in der generalisierenden Konzeption vom Text 
als einem strukturierten Zusammenhang von Zeichen enthalten und vor 
allem in semiotischen Ansätzen formuliert. Coseriu postuliert für den Text 
ganz allgemein: "Jeder Text hat Sinn."161 Ähnlich verfährt Lotman: "Der 
                                                

160 J. Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache, Frankfurt a. M. 1978, S.36-77. 
161 E. Coseriu, Textlinguistik, Hg. J. Albrecht, Tübingen 1980, S.51. 
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künstlerische Text ist ein komplex aufgebauter Gedanke. Alle seine 
Elemente sind semantische Elemente."162 Der ästhetische Text unterscheidet 
sich also vom nichtästhetischen dadurch, daß keines seiner Elemente 
redundant ist. Aufgrund der allgemeinen Bestimmung des Textbegriffs, wie 
sie Coseriu und Lotman gegeben haben, läßt sich die Konstitution eines 
Textes als Prozeß einer Sinngebung beschreiben. Dieser Prozeß wird auf 
zwei komplementären Ebenen vollzogen: als Produktion sowie als 
Rezeption des Textes.163  

Der Textbegriff für eine übersetzungs- und theaterrelevante Analyse muß 
beide Komponenten umfassen: erstens die strukturelle (Kohärenz und Kom-
plexität) und zweitens die pragmatisch-situative. Wir können demnach den 
Text in zweierlei Hinsicht betrachten:  

1. als konkrete Realisierung der Struktur Textualität in einem 
bestimmten Kommunikationsmedium. 

2. als Interaktion zwischen Kommunikationspartnern (im Drama durch 
eine gleichzeitige interne und externe Kommunikation). 

Den strukturellen Aspekt differenziert Fischer-Lichte, indem sie den dra-
matischen Text als eine symbolische Ordnung von Zeichen beschreibt: 
"Insofern nun, der Dramentext als ein poetischer Text konstituiert wurde, ist 
seine spezifische symbolische Ordnung durch den Einbruch des 
Semiotischen in die symbolische Ordnung der denotativen Sprache 
entstanden. Er stellt eine semiotisierte symbolische Ordnung dar."164 

Die Betonung der kommunikativen Seite führt bei Kallmeyer zu einer 
kommunikationstheoretischen Definition: "Text ist die Gesamtmenge der in 
einer kommunikativen Interaktion auftretenden kommunikativen 
Signale."165 Die "kommunikativen Signale" konkretisiert Christiane Nord 
für die Zwecke der Übersetzung als eine kommunikative Handlung, die 
durch eine Kombination aus verbalen und nonverbalen Mitteln realisiert 
werden kann.166  

Ein Text muß also nicht nur aus sprachlichen Signalen bestehen, sondern 
kann auch nichtsprachliche Elemente (in der mündlichen Kommunikation 
Mimik, Gebärde, in der schriftlichen Illustrationen, Druckgestaltung usw.) 
beinhalten. Die Interaktion des sprachlichen mit anderen semiotischen 
Systemen im Prozeß der Textverarbeitung steht aus psychologischer, 
textlinguistischer und literaturtheoretischer Sicht außer Zweifel. Daß 
konzeptuelle Strukturen auch teilweise nonverbale Repräsentanz im ma-
                                                

162 J. M. Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, Frankfurt a. M. 1973, S.27. 
163 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, Tübingen 1983, S.11-22. 
164 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.30. 
165 Kallmeyer et al., Hg., Lektürekolleg zur Textlinguistik, Bd.1., Frankfurt a. M. 1974, 

S.45.  
166 C. Nord, Textanalyse und Übersetzen, Heidelberg 1988, S.16. 
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teriellen Substrat der Kommunikation finden, sicher ebensowenig. Im litera-
rischen Text treten sie häufig als Sekundärstrukturen über sprachliche 
Strukturen in Erscheinung. Sie können in manchen Fällen eine durchaus 
gleichberechtigte Funktion neben den sprachlichen Zeichen übernehmen.167 

Ein derart semiotisch gefaßter Textbegriff, der nonverbale und verbale 
Elemente des Textes einbezieht, kann weiterhelfen, die Übersetzung und die 
Inszenierung in ihrer Textualität zu beschreiben und sie in ihrer Stellung als 
Translat gegenüber dem dramatischen Ausgangstext zu vergleichen. Der 
dramatische Text und der theatrale Text können dann als prinzipiell der 
gleiche strukturierte Zeichenzusammenhang mit unterschiedlicher 
Dominanz der verbalen oder der nonverbalen Zeichen betrachtet werden.  
 

6.2. Der dramatische Text 

Es stellt sich die Frage, ob der dramatische Text tatsächlich nonverbale 
Elemente enthält - von möglichen grafischen Gestaltungselementen abgese-
hen. Mit anderen Worten, es ist zu klären, ob sich das TP als ein 
nonverbales textuelles Element in der Struktur des Textes manifestiert. 
Oder kann das Phänomen, daß der dramatische Text eine Totalität erzielt, 
von der die Sprache nur einen Teil bildet, über einen Textbegriff 
beschrieben werden? 

Der oben formulierte Textbegriff erlaubt die Vorstellung, daß die 
nonverbalen Signale schon im Text konzipiert sind und bei einer 
Transformation in ein anderes Kommunikationsmedium expliziert werden 
können. Wie wir in Kapitel 3. gesehen haben, stellen auch eine Reihe von 
Konzepten die nonverbalen Zeichen als "eingeschrieben", "impliziert" oder 
als eine "prätextuelle nonverbale Dimension" dar. Sie unterscheiden sich 
lediglich in der angenommenen Konkretheit der Implizierung oder stellen 
sie gar nicht in Frage. Dennoch bleibt es eine hermeneutische Vorstellung, 
daß die nonverbalen theatralen Zeichen encodiert sind und bei einer 
Inszenierung entcodiert werden können. Nonverbale theatrale Zeichen 
hängen von der jeweiligen szenischen Interpretation ab. Auch im Falle nä-
herer Vorgaben im Nebentext sind sie nicht genauer bestimmt, sondern 
unterstützen vorwiegend die literarische Rezeption. In der Inszenierung 
werden sie den Bedeutungen des dramatischen Textes sowie der theatralen 
Norm und den theatralen Codes entsprechend ausgewählt (s. Kap. 10.). Die 
                                                

167 Dies scheint in einer ästhetisch provokanten Weise das Buch von W. G. Sebald Die 
Ausgewanderten, Frankfurt a. M. 1993, zu bestätigen. Der literarische Text besteht nicht 
nur aus sprachlichen Zeichen, sondern konstituiert gleichermaßen seine Bedeutungen aus 
Fotos, die jedoch keine konkretisierende oder dokumentaristische Funktion haben, sondern 
die Fiktionalität und Ästhetizität des Textes unterstützen. 
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starke Situations- und Kontextbezogenheit des Textes, seine Integration in 
eine direkte zweifache Kommunikation (intern und extern) erzwingt die 
Miteinbeziehung von nonverbalen Zeichen.  

Die theatralen Zeichen sind nicht nur von der direkten, situativen 
Interaktion gesteuert, sondern vor allem durch die Sinnbildung bei der ex-
ternen Kommunikation. Wie wir in Kapitel 7. sehen werden, entsteht dieser 
Sinn in der ständigen Interaktion zwischen interner und externer 
Kommunikation. Deshalb können wir behaupten, das Explizieren von 
nonverbalen Zeichen bei der Inszenierung wird auf einer komplexen Ebene 
entscheidend vom Sinn des Dramas gesteuert.  

Der dramatische Text besteht in der Tat nur aus sprachlichen Zeichen. 
Da er aber nicht nur für eine literarische Kommunikation, sondern auch für 
eine theatrale konzipiert ist, setzt er für seine Bedeutungsbildung auch die 
Erschließung von nonverbalen Zeichen (z.B. die Vorstellung von Handlun-
gen) voraus. Diese nonverbale Handlungen können auch im Nebentext be-
schrieben sein, oder nur der Phantasie und den logischen Operationen des 
Lesers überlassen, d.h. irgendwie kognitiv zu erfassen sein, und werden bei 
einer Inszenierung in unterschiedlicher Art und Weise konkretisiert. Der 
dramatische Text kann im Unterschied zu anderen literarischen Texten nicht 
diachronisch, linear gelesen werden, er konstituiert sich auch in einer 
Dichte von synchron gedachten Handlungen.    

Wenn man Transkriptionen von spontaner Rede liest, ist es viel mühsa-
mer, die Situation allein durch die Sprachhandlungen zu rekonstruieren. Da 
aber der dramatische Dialog auch eine literarische Kommunikation 
gestaltet, ist er besonders am Anfang imstande, ziemlich schnell und 
deutlich die Situation zu entwerfen, wobei die Informationsvergabe sehr 
derjenigen in narrativen ästhetischen Texten ähneln kann. Die 
Dialogstrukturen sind nicht nur einer Situation entzogen, sondern 
konstituieren selbst Situationen und Kontexte. Darin besteht auch der 
Unterschied zwischen spontan gesprochener Sprache und ästhetisch funk-
tionalisierter Rede. Die Informationsstrukturen des dramatischen Textes, die 
sowohl eine literarische als auch theatrale Bedeutungsbildung ermöglichen, 
können bei einer Transformation gelegentlich zu erstellende, aber nicht 
direkt formulierte Bedeutungen explizieren oder umgekehrt, sprachlich und 
theatralisch explizierte Bedeutungen dem Kontext überlassen. Die 
Asymmetrien in den Informationsstrukturen zweier Sprachen (bei der 
Übersetzung) oder der theatralen Zeichensysteme (bei der Inszenierung) 
lassen sich durch diesen Umstand unter strengerer Formerhaltung leichter 
überwinden (s. Kap. 15.). Das können wir an einem Beispiel aus dem 
Reigen, Das süße Mädel und der Dichter, zeigen. Das süße Mädel macht 
sich nach der Liebesszene zurecht, es ist im Begriff zu gehen: 
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DER DICHTER geht zum Toilettentisch, gibt ihr den Kamm, betrachtet das süße 
Mädel Herrgott, siehst du so entzückend aus! 
DAS SÜSSE MÄDEL Na....nicht! 
DER DICHTER G e h ,  b l e i b  d o c h  d a ,  b l e i b  d a ,  ich hol was zum 
Nachtmal und....168 

Die inständige Bitte des Dichters: "Geh, bleib doch da, bleib da, […]" ist 
verstärkt durch den wiederholten Gebrauch der Deixis "da". Die Situation 
ist aber deutlich expliziert, und in der Übersetzung kann die Inständigkeit 
durch eine andere Verstärkung ausgedrückt werden. Die Bitte wird z.B. 
einmal als Frage vorgetragen: "Slusaj, zasto ne ostanes? Ostani!" (Hör mal, 
warum bleibst nicht? Bleibe!). Ausgespart wird die Deixis "da", weil aus 
dem Kontext der räumliche Bezug deutlich gegeben ist. Die Inständigkeit 
der Bitte kommt in der Wiederholung von "ostani" (bleibe) zum Ausdruck. 
So wird die Replik den rhythmischen und konversationellen Strukturen der 
Zielsprache angepaßt: 

POETÀT otiva do toaletnata masic¬ka, podava i grebena, gleda sladkoto mo-
mic¬e Boz¬e moj, izglez¬das¬‚ vàzchititelno! 
SLADKOTO MOMICE Ne de…. nedej! 
POETÀT S l u s a j ,  z a s t o  n e  o s t a n e s ?  O s t a n i !  Ste donesa nes¬to za 
vec¬erja i …169 

Die kleine Sequenz liefert auch ein Beispiel für die nonverbalen 
Dimensionen des dramatischen Textes, die aus der Kontextbezogenheit 
resultieren. Zum Rollenspiel des süßen Mädels gehört, daß sie sich 
bescheiden und tugendhaft gibt. Deshalb erwidert sie die Bewunderung des 
Dichters mit: "Na....nicht!" Es ist die verbale Antwort auf eine nonverbale 
Handlung. Diese nonverbale Handlung ist aber der Interpretation des 
Rezipienten überlassen. Nur ein Teil von der Aktion des Dichters ist im 
Text präzisiert: "geht zum Toilettentisch, gibt ihr den Kamm, betrachtet das 
süße Mädel". Ihr Sträuben läßt vermuten, daß diese Aktion entweder sehr 
nachdrücklich ausgeführt wird oder eine Fortsetzung hat, worauf sie mit 
"Na....nicht!" reagiert; darüber gibt aber der Text keine nähere Information. 
Die starke Situations- und Kontextgebundenheit des dramatischen Textes 
läßt den Rezipienten, diese nonverbale Aktion des Dichters selbst erstellen. 
Ihre Konkretisierung ist bei der Inszenierung eine Frage der theatralen 
Interpretation. Inwieweit beim Lesen diese nonverbale Dimension 
konkretisiert wird, ist mit kongnitions-psychologischen Prozessen 

                                                
168 A. Schnitzler, Reigen, Frankfurt a. M. 1978, S.64. (Hervorhebungen auch in den wei-

teren Dramenzitaten S.T.) 
169 A. Snicler, Chorovod, prev. S. Totzeva, Glavna direkcija Teatàr, Sofia 1990, str.87. 
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verbunden, denen ich in diesem Rahmen nicht weiter nachgehen kann. Auf 
jeden Fall kann die Herausforderung der Vorstellungskraft des Lesers zum 
Verständnis des Textes (es müssen nonverbale Handlungen zu Sprach-
handlungen dazugedacht werden, damit Bedeutungen entstehen) bei 
bestimmten Textstrukturen so stark sein, daß der dramatische Text als "der 
szenisch realisierte Text"170 erscheint. Pfister bestimmt das Drama als eine 
plurimediale Darstellungsform, der dramatische Text gilt als "ein 
aufgeführter Text"171. Diese Definition ist wahrscheinlich in klarer 
Opposition zu normativen Gattungstheorien wie zu der traditionellen 
Vereinnahmung des Dramas für die Literatur und die damit einhergehende 
Vernachlässigung des Aufführungsaspektes entstanden. Die Gleichsetzung 
von dramatischem und theatralem Text, die Eliminierung der primären 
literarischen Rezeption des Dramas hat auch zu Konzepten geführt, die den 
dramatischen Text als eine Struktur aus verbalen und aus nonverbalen 
Zeichen beschreiben, wie bei Jansen und Pagnini (s. Kap. 3.).  

Die starke Evozierung von nonverbalen theatralen Zeichen durch die 
spezifische Bedeutungsbildung des Dramentextes sowie ein sich immer 
stärker ausweitender Textualitätsbegriff - das also sind zwei Faktoren, 
welche die Auffassung nahelegen, der dramatische Text bestehe nicht nur 
aus verbalen, sondern auch aus nonverbalen Zeichen, oder sie seien 
mindestens in ihm impliziert. Der dramatische Text besteht aber nur aus 
sprachlichen Zeichen und die nonverbalen Zeichen, die an seiner Bedeu-
tungsbildung beteiligt sind, werde ich nicht als Textelemente betrachten, 
sondern sie auf die Spezifik seiner Informationsstrukturen zurückführen, die 
ich hier mit dem Begriff TP zu erfassen versuche. 
 

6.3. Der theatrale Text 

Ein anderes Problem ist, ob tatsächlich legitimerweise die Inszenierung 
als Text aufgefaßt werden kann. Der angenommene Textualitätsbegriff 
erlaubt ein solches Verständnis, das sich auch bei Fischer-Lichte formuliert 
findet: 

                                                
170 M. Pfister, Das Drama, München 1988, S.25. Drama, so ließe sich Pfisters Position 

und die von Styan, Jansen und Pagnini kurz fassen, ist aufgeführtes Drama. Drama, mit 
Pfister als aufgeführter Text definiert, ist Fachausdruck genau wie der Terminus "literari-
sches Textsubstrat", mit dem er das bezeichnet, was normalsprachlich unter Drama 
verstanden wird.  

171 Pfister, Das Drama, S.24. Es erheben sich allerdings gegen diese Gleichsetzung von 
Drama und Aufführung erhebliche Bedenken. Mit der Definition des dramatischen Textes 
als aufgeführtem Text wird eine Werkidentität behauptet, die angesichts der ästhetischen 
Erkenntnisse sowie der Theatergeschichte unseres Jahrhunderts kaum mehr zu halten sind. 
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Wenn der theatralische Code auf der Ebene der Rede Auswahl und Realisation 
jener Zeichen und Zeichenkombinationen regelt, welche in ihrer Gesamtheit 
eine konkrete, individuelle Aufführung konstituieren, so läßt sich die 
Aufführung in diesem Sinne generell als ein strukturierter Zusammenhang von 
Zeichen definieren. Diese Bestimmung ist innerhalb der neueren Texttheorie 
als allgemeinste Definition des Textbegriffs bekannt und geläufig. Wir können 
daher die Inszenierung in epistemologischer Hinsicht als Text bestimmen.172  

Noch bestimmter reklamiert Hess-Lüttich den Textbegriff für die Theaterse-
miotik: "Theatrale Texte sind zu beschreiben als Sonderfälle von TEXTen, 
die alle definatorischen Merkmale erfüllen, die für TEXTe schlechthin gel-
ten."173 Eine umfassendere Theorie multimedialer Texte liegt aber noch 
nicht vor. Diese Textbestimmung erlaubt dennoch: 

1. Die Inszenierung eines Dramas als einen semiotischen bedeutungs-
konstituierenden Prozeß (Transformation) zu begreifen, in dem ein Text, 
der aus sprachlichen Zeichen besteht, in einen Text aus theatralen Zeichen 
transformiert wird. 

2. Zwischen Drama und Inszenierung wie zwischen Drama und Überset-
zung einen ähnlichen intertextuellen Bezug zu setzen und dann mit Hilfe 
der Deformation und der Äquivalenz die Relation zwischen den beiden 
Texten (Ausgangstext und Translat) zu beschreiben. 

Der theatrale Text ist nicht nur ein ästhetischer Text, sondern auch ein 
multimedialer Text. Dieser Text wird stets auf zwei Wegen über zumindest 
zwei verschiedene Medien übermittelt: den Schauspieler und den ihn umge-
benden Raum.174 Fischer-Lichte macht auf ein weiteres Merkmal des 
theatralen Textes aufmerksam: Der theatrale Text hat die Eigenart, von 
mehreren Subjekten zugleich konstituiert zu sein, ohne daß die besondere 
Individualität der einzelnen Subjekte in seiner kollektiv aufgebauten 
Struktur ununterscheidbar unterginge. Dieses für die Konstitution des 
theatralen Textes so charakteristische Merkmal bezeichnet sie als 
"Polyphonie". Diese produktionsästhetische Kategorie der "Polyphonie" ist 
die Instrumentalisierung des Textes durch die beteiligten Subjekte. Sie ist 
durch die Kollektivität der Produktion bedingt und verhindert eine 
maximale Vereinheitlichung des Sinnes. Diese Art "Vielheit von Sinn" 
kann nach Fischer-Lichte nur von einem polyphonen Text erzeugt werden 
und ist nicht mit der von Kristeva als Polylogie bezeichneten Eigenart 
poetischer Texte gleichzusetzen, also als eine extreme Form der In-

                                                
172 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.10.  
173 E. W. B. Hess-Lüttich, Der dramatische und der theatrale Text: Semiotisches Datum 

und kommunikativer Text. In: Das Drama und seine Inszenierung, Hg. E. Fischer-Lichte, 
Tübingen 1985, S.65f. 

174 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.20-21. 
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tertextualität: "Polyphonie dagegen meint die Interaktion von unterschiedli-
chen Texten, die, da sie jeweils von einem derartigen Subjekt-im-Prozeß 
konstituiert sind, ihrerseits als polyloge hervorgebracht werden."175   

Ein einziger Signifikant, wenn mehrere Codes ihn zum Funktor mehrerer 
Zeichen-Funktionen machen, kann nach Eco zum Ausdruck mehrerer 
Inhalte werden und einen komplexen Diskurs hervorrufen. Ein Text ist das 
Resultat der Koexistenz mehrerer Codes oder zumindest vieler Subcodes. 
Eco schreibt weiter:  

Ich sage nicht, ein einziger Code könne nacheinander mehrere Botschaften 
hervorbringen, denn das ist selbstverständlich; ich sage auch nicht, je nach 
Code können die Inhalte mehrerer Botschaften vom selben Signifikanten 
übermittelt werden, denn auch das ist selbstverständlich; das, worauf es mir 
ankommt, ist viel mehr die Tatsache, daß ein einziger Signifikant gewöhnlich 
mehrere ineinander verschlungene Inhalte übermittelt und daß deshalb das, was 
man gewöhnlich eine ‘Botschaft’ nennt, in Wahrheit einen Text darstellt, 
dessen Inhalt ein auf vielen Ebenen verteilter Diskurs ist.176  

In einem theatralen Text überschneiden sich noch mehr Codes als in einem 
monomedialen Text wie dem dramatischen. Die multimediale textuelle 
Struktur der Inszenierung kann nicht für systematische semantische 
Reduktionen vom Sinnpotential des dramatischen Textes verantwortlich 
gemacht werden. Denn die Überlappung mehrerer Codes oder auch eine 
produktionsästheti-sche Spezifik, wie von Fischer-Lichte beschrieben, 
lassen im Gegenteil eine gesteigerte potentielle Sinnvielfalt vermuten. Ich 
werde deshalb behaupten und im weiteren auch zu zeigen versuchen, daß 
jeder Text Strategien und Strukturen aufgrund der Spezifik der beteiligten 
Zeichensysteme und Codes entwickeln kann, um mit ihnen Vieldeutigkeit 
zu generieren (s. 5.4.). Die Vieldeutigkeit ist nicht ein mediales Merkmal 
der Struktur, sondern, mit Mukarovsky gesprochen, in einer funktionalen 
Beschaffenheit des Textes zu suchen, nämlich in einer offenen und zugleich 
widersprüchlichen Einheit, deren verschiedene Elemente miteinander in 
Konflikt geraten sollen.177 

Die Probleme, die die Anwendung des Textbegriffes auf die 
Inszenierung mit sich bringt, dürfen keineswegs unterschätzt werden: 

                                                
175 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.33-34. Der Terminus "Polyphonie" ist 

von Bachtin in die Literaturwissenschaft eingeführt worden im Sinne der dialogischen Be-
ziehungen, die ein Text hervorruft, also als eine Art von Intertextualität gedacht. Vgl. M. 
Bachtin, Probleme der Poetik Dostojewskijs, München 1971. 

176 U. Eco, Semiotik, München 1987, S.87. [Hervorhebung U.E.] 
177 J. Mukarovsky, Pojem celku v teorii umfní. In: J.M., Cestami poetiky a estetiky, 

Praha 1971, S.91. Zitiert nach P. V. Zima, Literarische Ästhetik, Tübingen 1991, S. 193f. 
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1. Der dramatische Text bleibt trotz der evozierten und zum Verständnis 
supplementierten räumlichen und aktionalen Vorstellungen linear und der 
theatrale Text plurimedial, mehrdimensional. 

2. Der Textbegriff impliziert etwas Konstantes, immer wieder Aufzuru-
fendes. Die Inszenierung ist eine Abstraktion, ein Konzept, das real Gege-
bene sind die verschiedenen Aufführungen einer Inszenierung. Der dramati-
sche Text ist dagegen als Artefakt konstant.  

3. Der theatrale Text wird in der Regel von einem Kollektiv produziert 
und rezipiert. Daraus ergeben sich eine Reihe von Eigenheiten, wie die 
"Polyphonie" im Sinne von Fischer-Lichte, der verstärkte pragmatische 
Bezug zum außertextuellen Kontext. 

Der Ereignischarakter, das vielberufene Transitorische der Aufführung 
einerseits, das nur über die Hilfskonstruktion eines verräumlichenden 
Korrelats in die Statik einer Struktur überführt werden kann (Inszenierung, 
theatraler Text), und ihre Plurimedialität andererseits, die trotz intensiver 
Suche den noch immer unauffindbaren kleinsten textkonstituierenden 
Baustein der Aufführung zur blauen Blume der Theatersemiotik werden 
ließ, gestatten allenfalls sehr bedingt den Gebrauch eines Textbegriffs. Wie 
Marco de Marinis treffend präzisiert: "What is therefore at stake here is the 
theoretical model of an aspect of the performance-object: its textual 
aspect."178 
 

6.4. Der inszenierte Text 

Als inszenierten Text werde ich den transformierten Redetext 
bezeichnen, der im Zusammenspiel mit anderen theatralen Zeichen auf der 
Bühne eine Sinnstruktur realisiert. Der inszenierte Text ist in die 
multimedialen kopräsenten Zeichensysteme der Inszenierung hierarchisch 
integriert, er ist die sprachliche Komponente im theatralen Zeichensystem. 
Der inszenierte Text basiert hauptsächlich auf dem Redetext, auf dem 
Dialog im Drama, und wird akustisch realisiert. Aber nicht ausschließlich. 
Dazu können andere lyrische Einlagen, Liedertexte, prosaische Texte u.a.m. 
hinzugefügt werden, die sich nicht nur akustisch, sondern auch schriftlich-
visuell präsentieren.  

Die modellhafte Trennung des inszenierten Textes vom theatralen Text 
erlaubt uns, für die Erstellung eines theoretischen Konstrukts in die 
komplexe theatrale Transformation verschiedene Transformationen ein-
zubetten und die uns interessierende - die sprachliche - abzugrenzen. Unter 

                                                
178 M. De Marinis, The Semiotics of Performance, Bloomington, Indianapolis 1993, 

p.48. [Hervorhebung M.D.M.] 
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ihnen kommt der Transformation des Redetextes in einen inszenierten Text 
eine besondere Stellung zu. Diese Präzisierung macht auch die wichtige 
Tatsache deutlich, daß der dramatische Dialog an zwei hierarchischen 
Transformationen bei der Inszenierung beteiligt ist: Einmal ist er als Teil 
des dramatischen Textes Ausgangspunkt für die globale Transformation 
(die Sinnkonstitution), ein anderes Mal wird er in einen inszenierten Text, 
in das verbale Zeichensystem der Inszenierung als Teiltext und 
selbständiger Diskurs, transformiert. 

Der inszenierte Text wird nicht durch den dramatischen Text eindeutig 
festgelegt, da in die mündliche Realisierung dieses Textes durch den Schau-
spieler nicht determinierbare paralinguistische Variablen - durativ: indi-
viduelle Stimmqualität; nichtdurativ: Intonation, Tempo, Pausierung usw. - 
eingehen. Für die außersprachlichen akustischen und optischen Codes ist 
diese Informationsdifferenz im allgemeinen noch größer: Selbst die aus-
führlichste sprachliche Beschreibung einer dramatischen Figur, ihrer 
Aktionen und des Handlungsraumes muß notwendigerweise hinter die kon-
krete Individualität eines Schauspielers, seiner Mimik und Gestik und die 
konkrete Individualität eines Bühnenbildes zurückfallen. Der inszenierte 
Text erscheint somit immer in einer präzisierenden und konkretisierenden 
Interpretation  auf der Bühne (s. 4.5.).179  
 

6.5. Der inszenierte Text im System der theatralen Zeichen 

Der inszenierte Text bildet mit den realisierten theatralen Zeichen ein 
strukturiertes Bedeutungsgefüge. Die nichtsprachlichen Codes stehen in ei-
nem historisch und typologisch sehr variablen Verhältnis zum sprachlichen 
Code - sowohl als Konzept im dramatischen Text als auch als Realisierung 
einer theatralen Norm.180 Außerdem unterscheiden sich die beiden Text-
schichten durch ihre Konstanz bzw. Variabilität: Während der sprachlich 
manifestierte Redetext im Normalfall schriftlich fixiert ist und damit hi-
storisch relativ konstant bleibt, ist die sprachliche Komponente der Bühnen-
realisierung, der inszenierte Text, relativ variabel, weil er eine Auswahl und 
Bearbeitung für die Zeichenstrukturen der jeweiligen Inszenierung darstellt.  

                                                
179 Pfister, Das Drama, S.29. 
180 Zur Abwandlung der semiotischen Relationen zwischen Sprache und Spiel verweisen 

wir auf die übersichtliche Systematisierung von E. Fischer-Lichte, Die semiotische Diffe-
renz Körper und Sprache auf dem Theater - Von der Avantgarde zur Postmoderne. In: Dra-
matische und theatrale Kommunikation, Hg. H. Schmid, J. Striedter, Forum Modernes 
Theater 8 (1992), S.123-140. In der Bühnenrealisierung von Robert Wilson König Lear, 
Frankfurt 1990, ist z. B. der inszenierte Text sehr locker auf die anderen optischen und 
akustischen Zeichensysteme bezogen. 
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Seit der Renaissance ist das Theater der Elite in Westeuropa 
überwiegend logozentrisch orientiert. Um die Jahrhundertwende wird die 
Krise der Sprache deutlich, wie sie Nietzsche bereits 1876 in der Vierten 
unzeitgemäßen Betrachtung formuliert.181 Eine Neuordnung des 
Verhältnisses von Sprache und Körpersprache bekommt im Theater des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts deutliche Relevanz. Diese Umkehrung der 
Relation behauptet sich als eine Tendenz der Entliterarisierung des Theaters 
in der Moderne und wird von Appia und vor allem in der Theatertheorie 
von E. G. Craig zum ersten Mal ausgeführt.182 Von der Sprache überhaupt 
am besten ganz abzusehen oder sie wenigstens in eine dem Medium gemäße 
Körpersprache zu übersetzen, hatte auch Antonin Artaud gefordert. Der 
inszenierte Text ist für ihn ein Akt der Befreiung vom Diktat der Sprache 
und von der Diktatur des Autors.183 Bei der Neuordnung des Verhältnisses 
zwischen Sprache und Körper hat man sich auf fernöstliche Kulturen 
berufen und eine Verschiebung zum Körperlichen hin erreicht. 

Die bürgerliche Kultur und mit ihr das literarische Theater wird im Zuge 
der totalitaristischen Gesellschaftssysteme restauriert, bis in die 50er Jahre 
beherrscht sie die Theaterarbeit in den westlichen Ländern und Jahrzehnte 
darüber hinaus auch die osteuropäischen. Was das heutige Theater betrifft, 
beschreibt die Fischer-Lichte folgende Tendenz:  

Die Trennung von Sprechen und Agieren, die Markierung ihrer je besonderen 
Materialität im Theater der Gegenwart lenkt dergestalt die Aufmerksamkeit auf 
Körper und Sprache als die fundamentalen anthropologischen Gegebenheiten. 
Ob diese Hinwendung des Theaters zur Anthropologie als ein letzter 
Widerstand gegen den herrschenden Trend der Medien, die ‘Wirklichkeit durch 
das Abbild’ zu ersetzen, gegen ihre ‘Vorbereitung für die Computerisierung’ zu 
bewerten ist, als ein letztes Innehalten vor dem Moment, ‘wo der Computer 
übernimmt’ oder eher als Freisetzung von Möglichkeiten, die dem Menschen 
zwar immer schon offen standen, sich jedoch erst infolge seiner Entlastung 
durch den Computer voll zu entfalten vermögen - diese Frage kann und soll 
hier nicht entschieden werden.184  

                                                
181 F. Nietzsche, Richard Wagner in Bayreuth. Unzeitgemäße Betrachtungen, Viertes 

Stück [1876]. In: F.N., Werke. Kritische Gesamtausgabe, Bd.IV/1, Hg. G. Colli, M. Mon-
tinari, Berlin 1967, S.3-82. 

182 E. G. Craig, On the  Art of the Theatre, London 1911. Dt.: Über die Kunst des Thea-
ters, Berlin 1969. Die frühesten Ansätze kann man in Wagners Theorie des Zusammen-
spiels aller Künste auf dem Theater suchen. 

183 A. Artaud, Das Theater und sein Double, Frankfurt a. M. 1969. 
184 E. Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, Tübingen, Basel 1993, 

S.435-436. 
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Bestimmte Dramentexte sind als komplexes Superzeichen entstanden, das 
sprachliche, außersprachlich-akustische, optische und allgemein soziokul-
turelle Codes aktivieren soll. Meine Überlegungen sind gerade an solchen 
Texten orientiert, in denen die Sprache als dominantes Zeichensystem 
konzipiert ist, da sie für die Erkundung des TP als besonders aufschlußreich 
erscheinen. Als Superzeichen konzipiert, können sie bei bestimmten 
theatralen Normen dem Text Dominanz in der gesamten Zeichenhierarchie 
der Inszenierung verleihen. Eine solche Strukturierung des theatralen 
Zeichensystems ist jedoch keineswegs zwingend, auch wenn sie als 
Konzept im Text da ist und de facto häufig durch Inszenierungen hergestellt 
wird. Denn es läßt sich keinesfalls ausschließen, daß sich bei einer 
Inszenierung die Dominanzen im dramatischen Text verschieben - z. B. 
wenn größere Textanteile gestrichen und durch nonverbale Zeichen ersetzt 
werden oder wenn bei einem bestimmten theatralen Code sich die theatralen 
Zeichensysteme verselbständigen und die nonverbalen nicht auf die ver-
balen bezogen werden. 

Wenn der gemeinte Typ von Dramentext in einer anderen Theaternorm 
inszeniert wird, kann eine andere als die konzipierte Hierarchie der 
theatralen Strukturen konstruiert werden (z.B. eine extreme Betonung des 
optischen Codes auf Kosten des verbalen, eine sehr lockere Beziehung bis 
hin zur totalen Abspaltung des verbalen und nonverbalen Codes 
voneinander). Das wird natürlich immer stärkere Deformationen im 
inszenierten Text zur Folge haben und dementsprechend zu einer lockeren 
Äquivalenzrelation der Inszenierung zum Ausgangstext führen. Durch Be-
arbeitung des dramatischen Dialogs kann bei der Inszenierung ein 
Dialogtyp in einen anderen verwandelt werden. Die Dominanz des 
Redetextes im literarischen dramatischen Dialog kann sich in eine 
Dominanz der nonverbalen Zeichen verschieben.  

Diese Transformationsmöglichkeiten sind mit der Mobilität und Aus-
tauschbarkeit der theatralen Zeichen gegeben. Jinrich Honzl hat zuerst in 
Anlehnung an Ottokar Zich formuliert: "Everything that makes up reality on 
the stage - the playwright’s text, the actor’s acting, the stage lighting - all 
these things in every case stand for other things. In other words, dramatic 
performance is a set of signs."185 Da diese Zeichen als Zeichen von Zeichen 
fungieren und über einen hohen Grad von Mobilität verfügen, können unter-
schiedliche Zeichen identische Zeichenfunktionen wahrnehmen. Die 
Konstitution einer bestimmten Bedeutung ist also nicht von der 
Verwendung bestimmter Zeichen abhängig, sondern läßt sich mit Hilfe 
unterschiedlicher Zeichen vornehmen. Dieselbe Bedeutung kann auf der 

                                                
185 J. Honzl, Dynamics of the Sign in the Theater. In: Semiotics of Art. Prague School 

Contributions, eds. L. Mateika, I. Titunik, Cambridge/Mass., London 1976, p.74. 
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Grundlage heterogener Einheiten erzeugt werden.186 Diese 
Austauschbarkeit und Mobilität macht die theatrale Kunst so mannigfaltig 
und attraktiv, erschwert zugleich aber eine modellhafte Erfassung und 
Beschreibung. 

Nach der Faszination an dieser allgemeinen Entdeckung begann man, die 
unterschiedlichen Funktionen der theatralen Zeichen genauer auszudifferen-
zieren. Es wurde offensichtlich, daß Sprache z.B. nicht in der Lage ist, die 
Aufgabe der nichtsprachlichen Zeichensysteme vollständig zu übernehmen, 
d.h. die Gesamtwirkung einer Darstellung umfaßt mehr als die sprachlichen 
Darstellungsformen. In diesem Zuge wird die Sprache des dramatischen 
Textes von Götz Wienold zum bloßen Supplementationsimpuls reduziert.187 
Ganz andere, aber nicht allmächtige semiotische Kraft wird den verbalen 
Zeichen von Umberto Eco zugeschrieben: 

It is true that every content expressed by a verbal unit can be translated into 
another verbal unit; it is true that the greater part of the content expressed by 
nonverbal units can also be translated into verbal units; but it is likewise true 
that there are many contents expressed by complex nonverbal units which 
cannot be translated into one or more verbal units (other than by means of a 
very weak approximation) [...]. The conclusion to be drawn [...] will be that 
without doubt verbal language is the most powerful semiotic devise that man 
has invented, but that nevertheless other devises exist, covering portions of a 
general semantic space that verbal language does not.188 

Um einen dominanten Stellenwert des sprachlichen Codes im System der 
theatralen Zeichen zu ermitteln, müßte man den theatralen Code in 
homogene Einheiten zergliedern, was mit unüberwindbaren 
Schwierigkeiten verbunden wäre. Fischer-Lichte verweist auf den 
folgenden Umstand: Der theatrale Code besteht aus vielen heterogenen 
Zeichen, die unterschiedlichen Zeichensystemen entstammen und sich 
daher nicht auf der Grundlage homogener Einheiten analysieren lassen.189 
So gesehen, ist auf der Ebene des theatralen Systems die Sprache grund-
sätzlich ein Zeichen unter allen anderen. Die Kombination der Zeichen, die 
unterschiedlichen Zeichensystemen angehören, kann sowohl 
gleichberechtigt als auch hierarchisch gegliedert sein. Jede Inszenierung 
kann daraufhin untersucht werden, ob in ihr ein bestimmtes Zeichensystem 
als Dominante fungiert, z. B. das sprachliche, das uns interessiert, oder die 

                                                
186 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, S.186-187. 
187 G. Wienold, Semiotik der Literatur, Frankfurt a. M. 1972, S.124. 
188 U. Eco, Trattato di semiotica generale, Milan 1975, bei M. De Marinis, The Semio-

tics of Performance, p.17. 
189 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, S.186-187. 
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Körpersprache in der Pantomime, die zunehmende Betonung des Optischen 
im modernen Theater wie auch in der ganzen modernen Kultur. "Denn in 
diesem Fall würde den von seinen Zeichen hervorgebrachten Bedeutungen 
gegenüber den von Zeichen der anderen Systeme hervorgebrachten 
Bedeutungen ein besonderes Gewicht zukommen."190 

Nicht nur historisch, wie eingangs erwähnt, sondern auch systematisch, 
in divergieren der Forschung die Meinungen zum Stellenwert des inszenier-
ten Textes in der Hierarchie der theatralen Zeichen. Eine Reihe von Autoren 
betrachten die Sprache generalisierend als Superzeichen. Pfister behandelt 
den inszenierten Text (bei ihm der dramatische Text schlechthin) als 
"komplexes sprachliche, außersprachlich-akustische, optische und all-
gemein sozio-kulturelle Codes aktivierendes Superzeichen".191 Der Text 
erscheint als "ikonisierendes Superzeichen, in dem auch die symbolische 
und indizierende Zeichenvergabe zum funktionalen Modell realer 
Kommunikation ikonisiert wird".192 Diese Auffassung ist sozusagen doppelt 
bedingt: Einerseits ist die Sonderstellung des inszenierten Textes die Folge 
einer überlieferten Tradition des literarischen Theaters, andererseits führen 
einige spezifische Eigenheiten des verbalen Zeichensystems zu der 
Auffassung, daß seine Sonderstellung auch eine dominante Stellung ist. Es 
lohnt sich diese Sonderstellung näher zu beschreiben, um zu zeigen, daß 
diese Hervorhebung nicht berechtigt ist. 

Tadeusz Kowzan formuliert fünf Kategorien von semiotischen Sy-
stemen, die die Inszenierung ausmachen, und betont dabei den 
nichthierarchischen Charakter der verschiedenen Zeichensysteme.193 Der 
inszenierte Text ist nur eine Komponente unter den anderen, und eine Insze-
nierung kann mehr oder weniger die verschiedenen Zeichensysteme aktua-
lisieren. Einzig der inszenierte Text zeichnet sich durch seinen literarischen 
Charakter von den anderen semiotischen Systemen ab.  

Die sprachlichen Zeichen können nur vorübergehend von ihrem Sprecher 
losgelöst wahrgenommen werden, weil im Normalfall der Schauspieler, der 
spricht, auf der Bühne anwesend ist. Die sprachlichen Zeichen sind also 
notwendigerweise an einen Schauspielerkörper gebunden und somit auch 
immer von gestischen und proxemischen Zeichen begleitet. Gestische und 
proxemische Zeichen dagegen können losgelöst von sprachlichen auf dem 
Theater präsentiert werden. "Diese Anwesenheit impliziert mit 
Notwendigkeit gestische Zeichen - denn auch wenn der Schauspieler 
unbeweglich dasteht, ist dieser Befund selbst schon als gestisches Zeichen 

                                                
190 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, S.14. 
191 Pfister, Das Drama, S.19. 
192 Ebd., S.28. 
193 T. Kowzan, Littérature et spectacle, The Hague 1975. 
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zu interpretieren -, darüber hinaus auch proxemische Zeichen, wenn der 
Schauspieler sich beim Sprechen im Bühnenraum bewegt."194 In diesem 
Sinne ist die gesprochene Sprache nicht zu trennen von dem Redestil, den 
Achim Eschbach sogar als ein gesondertes Zeichensystem betrachtet, weil 
die Art und Weise des Sprechens nicht nur komplementär zur Sprache 
wirkt, sondern selbständige Bedeutungen durch Intonation, Sprechmelodie, 
Lautstärke, Sprachgeschwindigkeit erzielt.195 Die sprachlichen Zeichen 
haben also einen integrierenden Charakter und führen zur Konstituierung 
von komplexeren Strukturen theatraler Zeichensysteme. Sprache vermag 
sich im Theater aus diesem Zwang zur Supplementation bedingt zu lösen, 
indem sie losgelöst von einer Körperlichkeit optisch oder akustisch 
präsentiert wird.  

Der sprachliche Code unterscheidet sich von den anderen theatralen 
Codes auch durch den unterschiedlichen Grad der Normiertheit. Es handelt 
sich beim sprachlichen Code um ein stark normiertes Regelsystem, das eine 
hohe Eindeutigkeit der Decodierung gewährleistet. Die nonverbalen 
Indizien und Ikone sind weniger stark normierte Zeichen und daher häufig 
offen für divergierende Interpretationen.196 Andererseits ist eine der 
spezifischen Leistungen der sprachlichen Codes ihre Abstraktheit. Dies mag 
auf den ersten Blick als ein Widerspruch erscheinen. Die Eindeutigkeit 
betrifft den sprachlichen Code bei der theatralen Kommunikation, und die 
Abstraktheit bezieht sich auf das Deutungsangebot bei der literarischen 
Rezeption. Den sprachlichen Zeichen, auch wenn sie auf konkrete 
Gegenstände verweisen, ist als symbolischen Zeichen ein hohes Maß an 
Abstraktheit und Unbestimmtheit eigen. Dagegen sind die theatralen 
Zeichen durch das Merkmal der Ikonizität charakterisiert. Durch diese Iko-
nizität werden zusätzliche Bedeutungen in die Inszenierung hineintragen, 
welche von den sprachlichen Zeichen des Dramas nicht abgedeckt sind, so 
daß im Verlauf des Transformationsprozesses eine spezifische 
Verschiebung eintritt. Diese Verschiebung ist auch der Grund für die 
Bearbeitung des dramatischen Textes für jede bestimmte Inszenierung, da 
die Inszenierung eine einmalige Auswahl von theatralen Zeichen vornimmt.  

Da die theatralen Zeichen sich in ihrer Ikonizität grundlegend von den 
sprachlichen Zeichen unterscheiden, werden auch die im Transformations-
prozeß konstituierten Bedeutungen von denen in der Interpretation des dra-
matischen Textes konstituierten abweichen. Die sprachlichen Zeichen 
geben nur einen Eindruck wieder, der von der Inszenierung durch die 
Verwendung jeweils anderer theatraler Zeichen hervorgerufen werden kann. 

                                                
194 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, S.35. 
195 A. Eschbach, Pragmasemiotik und Theater, Tübingen 1979, S.155-156. 
196 Pfister, Das Drama, S.26-28. 
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Bei der theatralen Kommunikation übernimmt der inszenierte Text die 
Rolle des Interpretanten seiner selbst, also seiner früheren Sinnkonstitution 
als Teilsystem des dramatischen Textes. 

Wenn wir auch von der prinzipiellen Gleichwertigkeit des sprachlichen 
Codes mit den anderen theatralen Codes auf der Ebene des Systems ausge-
hen, können wir aufgrund der so umrissenen Spezifik des inszenierten Tex-
tes ihm den Rang eines Sonderzeichens nicht absprechen. Die Sonder-
stellung der Sprache ist nicht durch eine im Text konzipierte, übergeordnete 
Position im System der theatralen Zeichen bedingt, sondern durch die 
semiotische Spezifik des sprachlichen Codes im Kommunikationssystem 
des Theaters. 
 

6.6. Die Bearbeitung 

Je nachdem in welchem Verhältnis das Drama und die Inszenierung 
zueinander stehen, ist auch die Auswahl der sprachlichen Zeichen für die 
Bühnenrealisierung, d.h. die Konstruierung eines inszenierten Textes, 
unterschiedlich. D.h. der inszenierte Text ist mehr oder weniger immer eine 
Bearbeitung des dramatischen Textes. Die Bearbeitung ist sozusagen die 
Voraussetzung für die Transformation des dramatischen Textes in einen 
inszenierten bzw. theatralen. Honzl bemerkt, daß die Dynamik der 
theatralen Zeichen eine Austauschbarkeit der dramatischen Strukturen zur 
Folge hat.197 Die Sprache im Zeichenzusammenhang der konkreten 
Inszenierung hat einen unterschiedlichen Anteil an der Bedeutungskonsti-
tution (aufgrund der jeweiligen theatralen Norm und des 
Inszenierungskonzepts), je nach Auswahl und Strukturierung der theatralen 
Zeichenkomplexe.  

Die Unmittelbarkeit, Gegenwärtigkeit und Dynamik der Präsentation des 
theatralen Textes und die externe Kommunikation des dramatischen Textes 
verlangen die Herstellung von Bezügen zur aktuellen Wirklichkeit. Sie kön-
nen ebenso auf die nonverbalen Zeichen verlagert werden, aber auch in die-
sem Extremfall erzeugt die Sprache durch ihren bedeutungsschaffenden 
Charakter und ihre starke pragmatische Komponente immer Korrespon-
denzen zur Realität des Rezipienten. Die Gleichzeitigkeit der Präsentation 
und Rezeption hat bei der Inszenierung eine spezifische Anpassung des 
inszenier-ten Textes an das aktuelle Kommunikationssystem zur Folge. 

Noch ein Grund für die Bearbeitung von Dramentexten bei ihrer Umset-
zung in inszenierte ist die Tatsache, daß der plurimediale theatrale Text in 
seiner physischen Konkretheit immer einen Überschuß an Informationen 

                                                
197 Honzl, Dynamics of the Sign in the Theater, p.85. 
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gegenüber dem literarischen Text einbringt (s. 15.1.). Um bei einer 
bestimmten Strukturierung der theatralen Codes redundante Wirkungen zu 
vermeiden, sind Eingriffe in den dramatischen Text notwendig. In den 
verschiedenen Sprachen sind z.B. die paralinguistischen Zeichen, die die 
Sprache begleitenden Gesten, unterschiedlich. Wenn eine stumme 
Begrüßung der normalen Kommunikationsnorm entspricht, würde die 
explizite sprachliche Begleitung als redundant oder gar als zusätzlich 
markiert empfunden. Ihre Streichung aus dem dramatischen Text würde 
schon Bearbeitung zur Vermeidung von Redundanz bedeuten. 

Die theatralen Zeichen sind aus der Wirklichkeit gegriffen. Deshalb 
kommt es mit der Zeit zu einer Spaltung zwischen Bezeichnendem und 
Bezeichnetem. Das führt zu Veränderungen im theatralen Zeichensystem, 
die sich auch auf den inszenierten Text auswirken. 

In bestimmten historischen Perioden sorgt auch die Zensur für stärkere 
Eingriffe bei der Transformation zum inszenierten Text. Zur Mitte des vori-
gen Jahrhunderts traten verstärkt Prinzipien der Bearbeitung hervor, die von 
der kirchlichen und politischen Zensur diktiert waren. Es wurde vor allem 
die Maxime befolgt, alle Äußerungen zu streichen, welche gegen die 
herrschenden politischen und sozialen Zustände sowie gegen die geltenden 
moralischen Anschauungen gerichtet waren oder entsprechend interpretiert 
werden konnten.198 Diese Forderung wird auch in Zeiten von ideologisier-
ten totalitaristischen Regimen wie Nationalsozialismus und Sozialismus 
streng befolgt. Epochen mit Hang zur starken ästhetischen 
Konventionalisierung fordern bei der Inszenierung auch eine strengere 
Anpassung an den herrschenden theatralen Code, was seine Auswirkungen 
auf den inszenierten Text hat. 

Alle diese Gründe für die Bearbeitung des dramatischen Textes zum in-
szenierten Text machen sich gleichermaßen bei der übersetzerischen Trans-
formation bemerkbar. Bei bestimmten Übersetzungsnormen oder -
konzepten werden die Eingriffe in den dramatischen Text schon hier 
vorgenommen.199 Der Übersetzungstext wäre in dieser Hinsicht mit dem 
inszenierten Text vergleichbar. 

                                                
198 E. Fischer-Lichte, Was ist eine werktreue Inszenierung? Überlegungen zum Prozeß 

der Transformation eines Dramas in eine Aufführung. In: Das Drama und seine 
Inszenierung, Hg. E. Fischer-Lichte, Tübingen 1985, S.39. 

199 Eine terminologische Abgrenzung der Begriffe unternimmt B. Schultze in: Überset-
zung, Nachdichtung, Bearbeitung: Zur Klassifikation der deutschen Varianten von 
Zygmunt Krasiøskis Nie-Boska komedia. In: Sprach- und Kulturkontakte im Polnischen. 
Gesammelte Aufsätze für A. de Vincenz zum 65. Geburtstag, Hg. G. Hentschel et al., 
München 1987, S.559-580. 
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7. KOMMUNIKATIONSSYSTEME IM DRAMATISCHEN 
TEXT 

Man denke also, sowohl während dem Schreiben als während dem Spielen 
an den Zuschauer ebensowenig, als ob gar keiner da wäre. Man stelle sich 
an dem äußersten Rande der Bühne eine große Mauer vor, durch die das 
Parterr abgesondert wird. Man spiele, als ob der Vorhang nicht aufgezogen 
würde.200   

 Denis Diderot 
 
Die beiden Transformationen - die übersetzerische und die theatrale - 

nehmen ihren Ausgang von der Bedeutungskonstitution des dramatischen 
Textes. Deshalb möchten wir im folgenden näher untersuchen, inwiefern 
der dramatische Text TP bei der literarischen Kommunikation der dramati-
sche Text TP entfaltet. Die strukturellen Eigenschaften des Textes, die eine 
spezifisch dramatische Bedeutungskonstitution bedingen, werden in fünf 
Suchfeldern untersucht: 

1. das externe und interne Kommunikationssystem im Drama, 
2. der dramatische Dialog in der Spannung zwischen Mündlichkeit und 

Ästhetizität, 
3. die Vielfalt und Dynamik der Kontextbezogenheit des dramatischen 

Textes, 
4. die prinzipielle Verteilung der Nachricht auf die beiden Kommunika-

tionssysteme: Redetext und Nebentext, 
5. die spezifisch dramatische Ökonomie. 

Für eine systematische Beschreibung der literarischen Kommunikation des 
Dramas wäre in einem ersten Schritt die Frage zu klären, wie der dramati-
sche Text seine Bedeutungen bildet. Von der Antike bis zu den klassischen 
Handlungstheorien von Aristoteles, Hegel, Goethe und Schiller hat man das 
Dramatische vorwiegend in der Makrostruktur des Textes zu erfassen ge-
sucht. Die zentralen Momente des Handelns, an denen jede Handlungstheo-
rie ansetzt: Person, Identität, Rolle, Handlungsschema und Handlungskon-
kretisationen, Einheit der Handlung, Konflikt als Moment sich wechselsei-
tig ausschließender Handlungen sind zu tragenden Konzepten der dramati-
schen Darstellung geworden. Diese Konvergenz erklärt, wie das Drama 
auch zum Paradigma der Handlungstheorie werden konnte. Nicht zufällig 
sind die beiden großen Theoretiker des menschlichen Handelns, Aristoteles 
und Hegel, zugleich auch die vielleicht bedeutendsten Theoretiker des Dra-
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mas. Die Sprechakttheorie etwa bleibt in dieser Tradition, wenn sie das 
Drama als Folge einander zugeordneter Handlungseinheiten darstellt.201  

Mit der Einführung von Sprachhandlungseinheiten kann man aber die 
Handlung nicht mehr nur auf der Makrostruktur ansiedeln, sie ist nicht von 
der Mikrostruktur zu trennen. Dadurch wird eine Konzeptualisierung zu-
nehmend erschwert. Die Hoffnungen, daß die Sprechakttheorie zu einem 
Modell des Dramatischen beitragen würde, haben sich nicht gerechtfertigt. 
Die Sprechakttheorie ist aber mit der Postulierung einer Gesamtsprachhand-
lung zu einem Modell von zwei getrennten Kommunikationssystemen im 
Drama gelangt. Wie Karlheinz Stierle formuliert: "Zugleich aber ist das 
Drama selbst als Sprachhandlung eine Einheit, die von grundsätzlich ande-
rer Art ist als die Einheit von Sprachhandlungen, aus denen sie sich auf-
baut."202 Derselbe Grundsatz läßt sich jedoch auch auf narrative ästhetische 
Texte beziehen, was darauf hindeutet, wie wenig die Handlung wie auch die 
Sprachhandlungen als gattungsspezifisch anzusetzen wären. Zu dieser Er-
kenntnis war bereits Käthe Hamburger gekommen:  

Denn ob nun der rein mimische oder der dichterisch mimetische Impuls der 
Entstehung der Dramenform einmal zugrunde gelegen hat: die Beschränkung 
auf die dialogisch erzeugte Gestaltungsbildung bringt ihre mimische Möglich-
keit mit sich: die als redend und nur als redend gestalteten Personen können re-
dend sich selbst darstellen. Mir scheint, daß dies nicht nur der dichtungslogi-
sche, sondern auch der prädominierende phänomenale Gesichtspunkt ist, unter 
dem dramatische Dichtung, als gelesene wie als aufgeführte, erlebt wird, nicht 
aber der häufig hervorgehobene und für das Drama mehr als den Roman in  
Anspruch genommene der ‘Handlung’.203 

Die Entwicklung des modernen Dramas scheint auch die Prämisse zu be-
kräftigen, daß das strukturbildende Prinzip der dramatischen Gattung primär 
in der sprachlichen Textur zu suchen ist. Als Gattungsmerkmal erscheint 
dann das sprachliche Konstruktionsgesetz. Zwei wichtige Erkenntnisse ha-
ben in dieser Hinsicht die gattungstheoretische Bestimmung des Dramas 
grundlegend verändert und vertieft: die Integration des Nebentextes in die 
literarische Struktur des Dramas durch Ingarden204 und die linguistische Be-
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schreibung des dramatischen Dialogs als Überlagerung eigenständiger 
Kontexte durch Mukarovsky.205 

Eine Reihe von Bestimmungsansätzen versuchen, die dramatische Form 
in derselben Weise wie diejenige der narrativen Dichtung aus der Spezifik 
der Erzählerfunktion zu erklären.206 Den Übergang zur dramatischen Form 
bildet ein extremer Erzählmodus, bei dem der Erzähler so weit hinter das 
Erzählte zurücktritt, daß seine Abwesenheit dem Leser die Illusion öffnet, 
er befände sich selbst auf dem Schauplatz des Geschehens.207 Dieser Er-
zählmodus, das Zurücktreten des Erzählers, ist im Bereich einer Innen- und 
einer Außenperspektive möglich. In beiden Fällen wird der Erzählakt nicht 
mehr thematisiert, die Anreden an den Leser oder Zuhörer bleiben aus. Die 
Nähe des dramatischen zu der personalen Erzählperspektive wird auch in 
Schnitzlers Werk deutlich: In Leutnant Gustl oder Fräulein Else macht er 
den Schritt zum inneren Monolog, in dem die erzählte Zeit eine authenti-
sche Dimension einnimmt. Franz K. Stanzel beschreibt diese Technik der 
Innenperspektive so:  

Der Fokus der Darstellung konzentriert sich immer deutlicher im erlebenden 
Ich. Der Akzent liegt auf dem Geschehen ‘in actu’, auf dem Erlebnis im mo-
mentanen Jetzt und Hier, durch welches auch der Wissens- und Wahrneh-
mungshorizont des erlebenden Ich abgegrenzt wird. Parallel dazu verschiebt 
sich der Schwerpunkt der Motivation der Handlung von Einsicht, Wille, Über-
legung zu unbewußtem oder nur halbbewußtem Reagieren, im Extremfall zum 
bloßen neurophysischen Reflex.208  
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Die Zeitperspektive entspricht der direkten Kommunikation im Drama. Die 
unmittelbare Gegenwärtigkeit des Geschehens, die Situationsgebundenheit 
der Rede bei einem extremen Zurücktreten des Erzählers sind aber genau 
die Merkmale, die die dramatische Form der Absolutheit charakterisieren, 
so wie sie Peter Szondi beschreibt: 

Der Dramatiker ist im Drama abwesend. Er spricht nicht, er hat Aussprache ge-
stiftet. Das Drama wird nicht geschrieben, sondern gesetzt. Die im Drama ge-
sprochenen Worte sind allesamt Ent-schlüsse, sie werden aus der Situation her-
aus gesprochen und verharren in ihr; keineswegs dürfen sie als vom Autor her-
rührend angenommen werden. Das Drama ist lediglich als ein Ganzes zum Au-
tor gehörend [...] . 
Die gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegenüber auf. So-
wenig die dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie Anrede 
an den Zuschauer. Dieser wohnt vielmehr der dramatischen Äußerung bei: 
schweigend, mit zurückgebundenen Händen, gelähmt vom Eindruck einer 
zweiten Welt. Seine totale Passivität hat aber (darauf beruht das dramatische 
Erlebnis) in eine irrationale Aktivität umzuschlagen [...] .209 

Diese Bestimmung der Absolutheit des Dramas enthält über den Normtypus 
des Illusionstheaters hinaus, den Szondi meint, auch eine Reihe grundle-
gender Befunde: Nicht nur das Fehlen der Erzählfunktion wird hervorgeho-
ben, sondern auch die Performanz, die enge Situationsgebundenheit des 
dramatischen Textes. Der letzte Schritt beim Zurücktreten des Erzählers 
führt in den Bereich des Dramatischen, wo sich zwei getrennte Kommuni-
kationssysteme herausbilden: die interne und die externe Kommunikation. 
Szondi benennt in seiner berühmten Definition auch weitere wichtige 
Merkmale des Dramatischen, wie die Geschlossenheit des inneren Kommu-
nikationssystems, die kommunikativ-pragmatische Dominanz der externen 
Kommunikation und die strenge Haltung der Figurenperspektive.  

Bei Manfred Pfister finden wir das Modell der Geschlossenheit und völ-
liger Trennung der beiden Kommunikationssysteme in einem klaren opera-
tionellen Konzept zusammengefaßt: Der dramatische Dialog hat einen dop-
pelten Empfängerbezug - zu den Dialogteilnehmern auf der Bühne tritt auch 
das Publikum. Diese semantische Kompliziertheit ist auch von seinem dop-
pelten Senderbezug bedingt: Eine dramatische Replik hat nicht nur zwei 
Adressaten, sondern auch zwei Aussagesubjekte - als fiktives Aussagesub-
jekt die dramatische Figur und als reales Aussagesubjekt den Autor.210 

 
 Fiktive Reale 
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Kommunikation K1  Kommunikation K2 
 

Aussagesubjekt  dramatische Figur Kollektiv von Urhebern 
Adressat  dramatische Figur Publikum 

 
Gotthard Lerchner überführt dieses Modell in die Begriffe der 

Sprechakttheorie: Jeder Dramentext ist auf zwei prinzipiell unterschiedli-
chen kommunikativen Ebenen organisiert: einerseits zwischen den Figuren 
der Dramenhandlung (K1) und andererseits zwischen den vorgeführten 
Dialogen und Handlungen und den gesellschaftlichen Rezipienten (K2). 
Kommunikativ-pragmatische Dominanz kommt der externen Kommunika-
tion K2 zu, da der Zuschauer als realer Adressat (R2) das kommunikative 
Ziel des dramatischen Textes darstellt. Wichtig erscheint gattungstheore-
tisch eine intendierende Gesprächsstrukturierung K1 mit metakommunika-
tiver Funktion K2. Die Dialogstrukturen K1 sind also nicht organische Er-
gebnisse bestimmter kommunikativ-pragmatischer Bedingungszusammen-
hänge, sondern sollen Ausdruck einer kommunikativen Determination sein 
und funktionieren aus der Mitteilungsperspektive für den Zuschauer her-
aus.211  

K1----------->K2 (R2) 

Die überragende Bedeutung der externen Kommunikation K2 wird auch bei 
der theatralen Kommunikation deutlich. Die Figuren sprechen vorwiegend 
zum Publikum, auch wenn ihre Äußerungen an die Gesprächspartner in K1 
gerichtet sind. Diese Gerichtetheit der Replik ist nicht nur theatrale Konven-
tion oder aus Gründen der Verständlichkeit bedingt, sondern weil das Pu-
blikum gleichsam als Dialogpartner in der externen Kommunikation ange-
sprochen wird. Herta Schmid schreibt dazu: "Zwischen beiden Ebenen be-
steht ein Verhältnis einseitiger Fundierung in dem Sinne, daß die innere 
Kommunikation existentiell durch die äußere Kommunikation begründet 
ist, was umgekehrt nicht gilt."212 Aus diesem einseitigen 
Fundierungsverhältnis der beiden Textarten, ergibt sich eine Priorität der 
externen Kommunikation hinsichtlich der Bedeutungs- und 
Sinnkonstitution der gesamten theatralen Kommunikation. Somit ist der 
Schritt von der absoluten Trennung der Kommunikationssysteme zu einer 
Dominanzrelation im Funktionsgefälle interner-externer Kommunikation 
vollzogen. 
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Pfister formuliert als Differenzkriterium die "unvermittelte Überlagerung 
von innerem und äußerem Kommunikationssystem",213 was immer noch die 
Vorstellung von zwei getrennten Strukturen impliziert. Lerchner präzisiert 
dagegen, daß die Dialogstrukturen von K1 und ihre (fiktionalen) sozialen 
und psychischen Verstehensvoraussetzungen für den Rezipienten R2 kom-
munikativen Wert besitzen, den er im Verarbeitungsprozeß der Äußerung 
realisieren muß. Mit anderen Worten, es handelt sich beim Drama um eine 
doppelte Funktion derselben Sprachhandlungen. Dieses Verständnis von der 
Doppelgerichtetheit und Doppelfunktion der Sprachhandlungen ist aber nur 
in ihrer Mikrostruktur denkbar. Als Komplexität, als Gesamtstruktur ge-
dacht, wird die Äußerung sofort "gattungsdeterminierend" gespalten: "Setzt 
man für einen Text als Ganzheit eine übergeordnete, komplexe Sprachhand-
lung an, so ergibt sich für Dramentexte eine gattungsdeterminierende Dis-
krepanz zwischen komplexer Sprachhandlung und komplexer Äußerungs-
handlung."214 Die Vorstellung von der "komplexen Äußerungshandlung" 
bedient also gut das Konzept von der völligen Trennung der beiden Kom-
munikationsebenen sowie die Vorstellung von einer globalen Transforma-
tion und das Äquivalenzverhältnis zwischen Ausgangstext und Translat, er-
faßt aber nicht einen anderen wichtigen Aspekt der dramatischen und thea-
tralen Kommunikation: die spezifische Mehrdeutigkeit des Textes, seinen 
pragmatischen Bezug auf zwei Kommunikationssituationen - intern und 
extern.  

Auch wenn man bei der Vorstellung von den getrennten Kommunikati-
onsebenen (oder der von Szondi formulierten Absolutheit des dramatischen 
Textes) bleibt, muß man berücksichtigen, daß diese Trennung nicht wirklich 
gegeben, sondern eine Fiktion, ein Extremfall ist. Der Figurenbezug und der 
Autorenbezug können in unterschiedlicher Dominanz zueinander stehen 
und die Fiktion der Trennung kann daher auch punktuell - etwa im Beisei-
tesprechen, im Monolog ad spectatores, in kommen-tierenden und interpre-
tierenden Nebentexten, in Form von Einleitung oder durch chorisches Kom-
mentieren - durchbrochen werden. Epische Einlagen, Witz usw. können 
ebenso auf einen verstärkten Autorenbezug hinweisen. Somit wird die 
Absolutheit in der Praxis oft gebrochen, markiert, oder gar thematisiert; das 
Drama wird in seiner Fiktionalität bewußt gemacht.215 In der Tat sind im 
Dramentext, wenn auch nicht explizit, auktoriale Kommentare angelegt, 
aufgrund der Tatsache, daß Realität hier eben nicht einfach abgebildet, son-
dern arrangiert wird. Wesentlich ist aber, daß sich keine vermittelnde Kom-
munikationsebene herausbildet, auf der diese auktorialen Kommentare ein-
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gebracht werden, wie etwa in ästhetischen prosaischen Texten. Daß es sich 
aber nur um punktuelle Durchbrechung der internen Kommunikation han-
delt und die Trennung in intern und extern dabei nicht aufgehoben wird hat 
Diderot festgestellt: 

Aber der Geizige, der seine Kassette verloren hat, ruft gleichwohl den Zu-
schauern zu: Ist der Dieb etwa unter euch, meine Herren?" […] 
Ein verständiger Verfasser darf in seinem Werke gar wohl Züge anbringen, die 
der Zuschauer auf sich anwenden kann; er darf gar wohl im Schwange gehende 
Laster und Lächerlichkeiten anstechen; er darf gar wohl auf öffentliche Bege-
benheiten anspielen und ebensowohl zu unterrichten, als zu gefallen suchen: 
nur muß alles das im Vorbeigehen, ohne Vorsatz geschehen. Sobald er seinen 
Zweck merken läßt, verfehlt er ihn; seine Personen hören auf zu reden und er 
prediget.216 

So hat bereits Diderot bemerkt, daß das Postulieren einer Absolutheit des 
dramatischen Textes nicht unproblematisch ist. Eine ins Extrem geführte 
Indirektheit - die "vierte Wand" - bezeichnet Helmar Schramm als die Ge-
burtsnarbe des ästhetischen Grundbegriffs "Theater". Die Zuschauer sind 
nichts als Zeugen, von denen nichts bekannt ist. Schramm stellt aber fest, 
daß dieses ins Extreme geführte Prinzip dem Öffentlichkeitscharakter des 
Theaters entgegensteht. Denn trotz wesentlicher Akzentverschiebungen 
bleibt das Theater stets fest in die medialen Strukturen der Öffentlichkeit 
eingebunden: Ohne direkt anwesendes Publikum kann Theaterkunst keine 
Werke in die Welt setzen. Die schizophrene Disposition des ästhetischen 
Begriffes, des Kunst-Theaters, äußert sich dann auch besonders kraß in ei-
ner seltsam gespaltenen Wirkungsstrategie: Die Zuschauer sollen angespro-
chen, sollen gefesselt werden, gleichzeitig aber im Interesse der in sich ge-
schlossenen Kunstvollkommenheit am besten gänzlich verschwinden.217   

Die gedankliche Verknüpfung mit dem Problemfeld Öffentlichkeit setzt 
erneut die Vorstellung von den getrennten Kommunikationsebenen im 
Drama ins kritische Licht. Das Modell der absoluten Trennung der beiden 
Kommunikationssysteme unter Dominanz der "komplexen Äußerungshand-
lung" kann offensichtlich das TP des dramatischen Textes nicht ausreichend 
erklären. Die verschiedenen Relationen zwischen Figurenbezug und Auto-
renbezug, wie sie bei Pfister ausgearbeitet sind, d.h. die Durchbrechung 
oder Einhaltung der ‘Absolutheit’ des dramatischen Textes und die Per-
spektivensteuerung führen hinsichtlich der Ermittlung des TP auch nicht 
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weiter.218 Deshalb setze ich zum Unterschied von der bisher etablierten For-
schungslinie (Szondi, Pfister) den Akzent für die Entfaltung von TP nicht 
auf die strenge Trennung der beiden Kommunikationssysteme (externe und 
interne), sondern auf ihre ständige Interaktion. Beide Kommunikationssy-
steme gehen ineinander über, sie sind interagierend. Weiterhin werden wir 
zeigen, wie die ständige Doppelbezogenheit des Textes auf K1 und K2 sein 
TP bedingt.  

Die Trennung in externe und interne Kommunikation ist auch in einer 
anderen Hinsicht als sehr bedingt zu betrachten: die Kommunikation in K1 
und K2 verläuft auch systematisch sehr unterschiedlich. Daß sie anderen 
Gesetzten unterliegt hat Erving Goffman dargestellt.219 Die interne Kommu-
nikation ist fiktional, eingeübt und wiederholbar, die externe ist gesteuert, 
verläuft aber spontan und ist ziemlich einseitig determiniert. Goffman 
schreibt: 

In einem Gespräch kann eine Aussage eine unmittelbare Erwiderung eines an-
deren Gesprächsteilnehmers auslösen, und beides gehört zur gleichen Seins-
ebene. Bei einer Aufführung reagieren nur die Schauspieler untereinander in 
dieser unmittelbaren Weise als Angehörige des gleichen Reiches; das Publikum 
reagiert mittelbar, es schaut, geht gewissermaßen nebenher, spendet Beifall, 
aber unterbricht nicht.220   

Grundlegend verschieden ist auch das kommunikative Verhalten innerhalb 
von K1 und K2, was wir aber hier nicht weiter ausdifferenzieren wollen, da 
es die Grundkonstellation des gleichzeitigen Funktionierens der beiden 
Kommunikationssysteme nicht ändert.221   

Der dramatische Dialog muß wegen der Abwesenheit eines epischen Er-
zählers zusätzliche kommunikative Aufgaben übernehmen. Externe Infor-
mation kann nur durch die jeweilige Realisation einer internen Kommuni-
kation literarisch vermittelt werden. (Grenzfälle sind Monolog und a-part-
Sprechen). Die Tatsache, daß dieselbe Replik beide Kommunikationsfunk-
tionen leistet (intern und extern), spricht für deren Zusammenhalt. Der Text 
bedient im Rezeptionsprozeß gleichzeitig beide Kommunikationsebenen. 
Bei einer Transformation aber, bei der Übersetzung oder bei der Inszenie-
rung, werden K1 und K2 im Hinblick auf die neuzukonstituierenden Bedeu-
tungen, bzw. auf eine neuentstehende Interaktion getrennt behandelt. Dann, 
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transformiert in neue Zeichenzusammenhänge, können K1 und K2 aufs 
neue zusammen in Interaktion treten. Eine Interferenz zwischen den Kom-
munikationssystemen K1 und K2 bei den neuentstandenen Zeichensyste-
men zu ermöglichen, hieße, das TP des Dramentextes bei der Transforma-
tion zu realisieren. 

Eine absolute Trennung von externer und interner Kommunikation findet 
sich nicht in allen dramaturgischen Normen, ihre Interaktion ist jedoch im 
Drama wie im Theater immer gegeben. Wenn die Absolutheit als der Regel-
fall und jede Durchbrechung des internen Kommunikationssystems als 
Normverletzung betrachtet wird, die zu einer verstärkt tendenziellen Aus-
sage führen muß, ist das ausgesprochene TP der Dramentexte von Autoren 
wie Shakespeare oder Brecht nicht erklärbar. Brecht versucht sogar in sei-
ner Theorie des epischen Theaters, durch eine ständige Durchbrechung 
gerade die Trennung der beiden Kommunikationsebenen zu thematisieren. 
Deshalb können wir nicht die ‘Absolutheit’, sondern die doppelte Ausge-
richtetheit des Textes auf die interne und zugleich auf die externe Kommu-
nikation als ein grundlegend dramatisches Merkmal des Textes betrachten. 

Das Theater bietet also ein Kommunikationssystem, in dem zwei prinzi-
piell verschiedene semiotische Räume so in Aktion treten, daß sie einen 
einzigen semiotischen Raum konstituieren. Durch die ständige Doppelbezo-
genheit auf das interne und externe Kommunikationssystem sind Vorausset-
zungen für eine sehr dynamische Semiose gegeben. Die Zeichen können 
ihre konstituierenden Beziehungen im theatralen System sehr leicht ändern. 
Wenn ein Text, in ein theatrales Zeichensystem gestellt, seinen verbalen 
Zeichen ermöglicht, diese Dynamik zu entwickeln, dann entfaltet er sein 
TP.  

Diese doppelte und mehrfache Bezogenheit einer dramatischen Äuße-
rung findet darüber hinaus noch eine andere Ausprägung. Die Sprachen er-
weisen sich als Signifikantensysteme, denen die Signifikate nicht automa-
tisch und starr zugeordnet sind, sondern erst im Prozeß der Artikulation und 
Rezeption zu möglichen Bedeutungskomplexen werden. Eine Äußerung 
konstituiert die Bedeutung in Abhängigkeit vom Kontext, auf den sie bezo-
gen wird. Im ästhetischen Kommunikationssystem des Dramas wird die 
Äußerung gleichzeitig auf mehrere Kontexte bezogen: im internen Kommu-
nikationssystem auf den situativen Kontext, auf die einzelnen Figurenkon-
texte, und im externen Kommunikationssystem auf den Gesamtkontext des 
Dramas und auf den außertextuellen Kontext des Rezipienten. In diesen 
verschiedenen Bezugssystemen realisiert die Äußerung dann auch verschie-
dene Bedeutungen. So ist der Text imstande, bezogen auf die beiden 
Kommunikationsebenen K1 und K2, verschiedene Bedeutungen derselben 
Zeichenkomplexe, also eine spezifisch dramatische Mehrdeutigkeit, zu 
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konstituieren. Das Drama und das Theater (wie jedes ästhetische Kommuni-
kationssystem) sind bestrebt, diese Mehrdeutigkeit zu entfalten. 

Ziel des Translats, der Übersetzung und der Inszenierung, ist es, dasselbe 
Potential für die Entfaltung von Bedeutungen und für die dramatische 
Mehrdeutigkeit herzustellen wie der Ausgangstext. Konkret für die Überset-
zung bedeutet dies, daß der transformierte Text auch eine vielfältige Bezüg-
lichkeit realisieren soll. Die Valenz der semantischen Komplexe ist aber in 
der Zielsprache anders strukturiert. Auch die Kontexte sind keine konstan-
ten Größen. Äußerst dynamisch ist der außertextuelle Kontext. Er präsen-
tiert sich für jede Übersetzung, auch für jede Inszenierung anders, sogar für 
jede einzelne Aufführung. In Kapitel 9. werden wir eingehend auf diese 
Kontextdynamik zurückkommen. Im Prozeß der Transformation werden 
sich aufgrund der veränderten Valenz des Codes und des veränderten glo-
balen semantischen Systems222 des Translats auch die Bezüge zu den Kon-
texten ändern. 

Die Trennung der beiden Kommunikationssysteme hat auch zu einer 
Bestimmung des Dramatischen durch die Diskrepanz zwischen Figuren- 
und Zuschauerinformiertheit geführt.223 So lautet die berühmte Definition 
von Friedrich Dürrenmatt: 

                                                
222 Der Begriff stammt von U. Eco. Vgl. U.E., Einführung in die Semiotik, München 

1972, S.98 u. S.168. 
223 Aus heuristischen Gründen können für das Verhältnis von internen und externen In-

formationen drei Möglichkeiten angesetzt werden: 
1. Die interne Information ist größer als die externe Information. Das ist die dominie-

rende strukturdiskrepante Informiertheit. Überwiegt die interne Information, dann wird der 
Rezipient im Unwissen gehalten. Diese Form impliziert eine starke Intention auf einen Le-
ser. Die Struktur des Informationsvorsprungs erlaubt es dem Zuschauer, die Diskrepanz im 
Informationsgrad der Figuren untereinander zu erkennen und vermittelt ihm so das Be-
wußtsein der Mehrdeutigkeit jeder Situation. 

2. Die interne Information ist gleich der externen. Dieser Effekt muß jedoch durch einen 
Verlust an ‘Doppelbödigkeit’ erkauft werden.  

3. Die interne Information ist kleiner als die externe. Die Strukturen des Informations-
rückstandes sind vor allem im Bereich des trivialen Dramas, des Kriminalstück zu suchen, 
dessen Wirkungsintentionen sich im Erzeugen kräftiger Spannungs- und Überraschungsef-
fekte oder im Auslösen einer spielerisch-intellektuellen detektivischen Kombinatorik er-
schöpft.  

Die Diskrepanz erscheint als Normalform und die Kongruenz als abweichender Grenz-
fall. Starke Zuwendung an den Rezipienten haben wir in den Fällen, wo die interne die ex-
terne Information übersteigt. Dieser Sachverhalt ist z. B. dann gegeben, wenn auf außer-
halb des Dramas liegende "Wirklichkeiten" verwiesen wird. Rückerinnerungen und Erzäh-
lung zum Zwecke der Exposition, Anspielungen auf historische Ereignisse, literarische Zi-
tate haben Verweisungsfunktion. Vgl. Pfister, Das Drama, S.79-90. Vgl. auch W. Ko,ny, 
Bedeutung und Funktion der literarischen Zitate in A. Cechovs Tri sestry. In: Die Welt der 
Slaven, XVI (1971), S.128f.  
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Wenn ich zwei Menschen zeige, die zusammen Kaffee trinken und über das 
Wetter, über die Politik oder über die Mode reden, sie können das noch so 
geistreich tun, so ist dies noch keine dramatische Situation und noch kein dra-
matischer Dialog. Es muß etwas hinzukommen, was ihre Rede besonders dra-
matisch, doppelbödig macht. Wenn der Zuschauer etwa weiß, daß in der einen 
Kaffeetasse Gift vorhanden ist, oder gar in beiden, so daß ein Gespräch zweier 
Giftmischer herauskommt, wird durch diesen Kunstgriff das Kaffeetrinken zu 
einer dramatischen Situation, aus der heraus, auf deren Boden, sich die Mög-
lichkeit des dramatischen Dialogs ergibt.224  

Die Doppelbödigkeit des dramatischen Dialogs, die Dürrenmatt durch die-
ses anschauliche Beispiel erläutert, ist nichts anderes als die unterschiedli-
che Informiertheit im internen und externen Kommunikationssystem, die 
ich für eine der wesentlichen Differenzqualitäten dramatischer und theatra-
ler Kommunikation halte. In der englischsprachigen Literaturwissenschaft 
hat sich dafür der Begriff der "discrepant awareness" durchgesetzt. Er 
wurde von Bertrand Evans geprägt, der Shakespeares Komödien nach ihren 
"arrangements of discrepant awareness" untersuchte, nach dem "dramatist’s 
means and ends in the creation, and exploitation of differences in the awa-
reness of deference between participants’ awareness and ours as audi-
ence."225 Der Begriff "discrepant awareness" bezieht sich auf zwei Relatio-
nen: einerseits auf die Unterschiede im Grad der Informiertheit zwischen 
den dramatischen Figuren (in K1) und andererseits auf die entsprechenden 
Unterschiede zwischen diesen und dem Publikum. Die Zuschauerinfor-
miertheit ist allgemein größer als die Summe der im einzelnen Sprechakt 
vermittelten internen Informationen, weil jede ästhetische Struktur über die 
jeweils semiotisch realisierten Informationen hinaus Superinformationen 
(sverchinformacija) enthält, die nur durch den ästhetischen Text vermittelt 
werden können.226  

Die Interaktion von internen und externen Kommunikationssystemen be-
dingt einen besonderen kognitiven Rezeptionsprozeß des Erratens und Er-
schließens kontextgestützter und präsupponierter und implizierter Bedeu-
tungen. Die Informationsstrukturen des dramatischen Textes erlauben eine 
Bedeutungszuweisung, die sich durch extreme Indirektheit auszeichnet. Ein 
wichtiger Teil der Kommunikation ist daher die kognitive Seite des Rezipi-
entenverhaltens. Bei der theatralen Kommunikation tritt auch das emotio-
nale Verhalten der Figuren - intern, - und vor allem des Rezipienten - ex-

                                                
224 F. Dürrenmatt, Theaterprobleme [1954]. In: F.D., Theater. Essays und Reden, Zürich 

1980, S.51. 
225 B. Evans, Shakespeare’s Comedies, Oxford 1960, S.viiif. Diesen Hinweis fand ich 

bei Pfister, Das Drama, S.80. 
226 J. Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, Frankfurt a. M. 1973, S.299f. 
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tern, - besonders hervor. Für das Ermitteln des TP erweist sich erneut die 
Umkehrung der Perspektive ertragreich: Nicht die unterschiedliche Relation 
zwischen interner und externer Informiertheit, sondern die spezifische In-
formationsvergabe durch die Strategien des Textes gilt es zu erkunden, vor 
allem auch logisch-pragmatische Strukturen wie konversationale Implikatu-
ren, Präsuppositionen und komplexe Kontextualisierungsverfahren.  
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8. DER DRAMATISCHE DIALOG IN DER SPANNUNG 
ZWISCHEN MÜNDLICHKEIT UND ÄSTHETIZITÄT 

 
Von der Möglichkeit des Dialogs hängt die Möglichkeit des Dramas ab.227 

 Peter Szondi 
 
Der dramatische Dialog ist nicht nur in bezug auf seinen doppelten 

Adressaten und doppelten Aussagesubjekten zwiespältig, sondern auch in 
seiner Zugehörigkeit sowohl zur gesprochenen als auch zur literarischen 
Sprache. Die mündliche Präsentation sowie die Tatsache, daß der 
dramatische Dialog zur direkten Kommunikation bestimmt ist, rückt ihn in 
die Nähe spontan gesprochener Sprache. Gesprochenes und Geschriebenes 
sind zudem Manifestationsvarianten ein und desselben ästhetischen 
Systems, das sich unter verschiedenen Präsentationsbedingungen realisieren 
kann. Zwar ist der literarische Text des Dramas generell unter der Kategorie 
Schriftlichkeit zu fassen, die Inszenierung dagegen unter der Kategorie 
Mündlichkeit. Diese klare Aufteilung ist jedoch nicht ganz 
unproblematisch. Denn erstens repräsentiert der dramatische Dialog - auch 
im schriftlich fixierten literarischen Text - eine direkte Interaktion, die per 
definitionem in den Bereich der Mündlichkeit fällt. Und zweitens kann die 
Sprache des Dialogs so unterschiedlich gestaltet sein, daß ihre Varianten 
das volle Kontinuum  zwischen den Polen einer höchst elaborierten 
Schriftsprache und einer völlig kunstlosen gesprochenen Sprache abzu-
decken vermögen.  

Hier sehen wir von den historisch und typologisch äußerst variablen stili-
stischen Abweichungen des dramatischen Dialogs von der normalsprach-
lichen Rede ab und  untersuchen ihn stattdessen als ein spezifisches bedeu-
tungsgenerierendes System, das in einem Spannungsverhältnis zwischen 
Schriftlichkeit und Mündlichkeit steht. Mündliche und schriftlichen 
Äußerungen unterscheiden sich hinsichtlich ihrer kommunikativen 
Strategien.228 Welchen Strategien folgt der dramatische Dialog, so daß er 
unter verschiedenen Repräsentationsbedingungen seine Ästhetizität wahrt? 
Die direkte (mündliche) Kommunikation erfolgt über Elemente des 
situativen Kontextes; die Gesprächspartner verfügen über großes 
gemeinsames Wissen.229 Das Wissen über die Kontexte wird wie bei einer 

                                                
227 P. Szondi, Theorie des modernen Dramas, Frankfurt a. M. 1956, S.19. 
228 P. Koch, W. Oesterreicher, Sprache der Nähe - Sprache der Distanz. Mündlichkeit 

und Schriftlichkeit im Spannungsfeld von Sprachtheorie und Sprachgeschichte. In: Roma-
nistisches Jahrbuch 36 (1985), S.21. 

229 Ebd., S.19. 
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direkten Kommunikation als bekannt vorausgesetzt. Diese Art von Dialog 
charakterisiert die interne Kommunikation im Drama, sie erfolgt jedoch 
nicht nur mündlich, sondern wird auch schriftlich fixiert. 

Für die externe Kommunikation sind eher die Merkmale der schriftlichen 
ästhetischen Sprache typisch (obwohl sie auch mündlich als indirekte Kom-
munikation erfolgt). Der Rezipient, meist eine Vielzahl von Rezipienten, er-
scheint als anonyme Instanz bei der literarischen und als anonymes und 
dennoch personales Gegenüber bei der theatralen Rezeption. Die indirekte 
externe Kommunikation hat in beiden Fällen (Literatur oder Theater) einen 
öffentlichen Charakter. Elemente des situativen und soziokulturellen 
Kontextes müssen also in diesem Sinne weitestgehend expliziert werden. 
Dadurch erhält der sprachliche Kontext größere Bedeutung als bei der 
alltäglichen direkten Kommunikation. Bei der literarischen Kommunikation 
kann der Nebentext diese Leistung übernehmen, bei der theatralen - die 
nonverbalen Zeichensysteme. Diese Austauschbarkeit der Träger 
kontextueller Information je nach der Präsentationsform bedingt eine 
Verteilung der Nachricht auf zwei Ebenen: Dialog (Redetext) und 
Nebentext. Ihre mögliche Relation zueinander werden wir aber in Kapitel 
10. besprechen. 

Wie gestaltet der dramatische Dialog diese Dichotomie? Er generiert sie 
durch äußerst komplizierte Kontextualisierungsverfahren. Einerseits benutzt 
er alle möglichen außertextuellen Kontexte (wie bei der mündlichen 
direkten Kommunikation), andererseits konstituiert er einen Teil dieser 
Kontexte erst durch den Redetext (wie bei der schriftlichen ästhetischen 
Kommunikation). Diese Kontextualisierungsverfahren bekommen dann 
unter den kommunikativen Strategien des dramatischen Dialogs eine 
zentrale Stellung, und wir werden sie eingehend in Kapitel 9. untersuchen. 
An dieser Stelle wollen wir lediglich festhalten, in welchem Verhältnis die 
zwei Merkmale der dramatischen Sprache - Mündlichkeit und 
Schriftlichkeit - idealtypisch zueinander stehen und welche Rolle dieses 
Verhältnis im Hinblick auf das TP des Textes spielt.  
 

8.1. Der dramatische Dialog als gesprochene Sprache 

8.1.1. Performanz 
Der dramatische Dialog gehört zu den geschriebenen Texten, die 

deutlich den Strategien der mündlichen Kommunikation folgen. Was den 
Dialogen auf den ersten Blick den Charakter spontan gesprochener Sprache 
verleiht, ist ihre Situationsbezogenheit. Der dramatische Dialog hat mit der 
normalsprachlichen Rede in einem alltäglichen Dialog das Moment der 
situativen Gebundenheit gemeinsam; die performative Sprechsituation un-
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terscheidet das Drama von der berichteten Sprechsituation in der Prosa. Die 
dialogische Situation ist durch Aktion und Reaktion bestimmt. Der 
weitgehend definierte situative Kontext verwandelt die Sätze nicht nur in 
Äußerungen, sondern läßt sie als Äußerungen ein dialogisches Verhältnis 
konstituieren. Das soll ein Beispiel aus Schnitzlers Anatol, 
Abschiedssouper, verdeutlichen: 

KELLNER kommt mit einer Creme  - Oh - 
ANATOL Gehen sie zum Teufel mit ihrer Creme! 
ANNIE…Wie!? Vanillecreme!!…So! - 
ANATOL Du wagst es noch! - 
MAX Laß sie doch! - Sie muß ja von der Creme Abschied nehmen - für  ewig -! 
230 

Der Dialog ist sehr eng an eine Situation gebunden: Annie und Anatol 
haben sich nach einer stürmischen Eifersuchtsszene getrennt. Annie will 
gehen und stößt an der Tür mit dem Kellner zusammen, der gerade das 
Dessert bringt. Die allgemeine Situation ist: Abschiedssouper bei Sacher. Es 
überlagern sich also Situationen mit unterschiedlicher Komplexität, die ich 
in verschiedene Kontexte ausdifferenzieren werde. Als Situation soll hier 
nur der engste und der direkte Kontext bezeichnet werden (s. 9.1.1.). In un-
serem Beispiel sind diese Kontexte leicht zu benennen: Trennung, 
Abendessen im Cabinet particulier, Abschied nehmen von den auserlesenen 
Weinen und Gerichten. Es sprechen hier vier Personen und die 
Bedeutungen ihrer Repliken können nur in Bezug auf diesen situativen 
Kontext erschlossen werden, besonders solche, die nicht direkt an einen 
Partner gerichtet sind, wie die Äußerung des Kellners und die Annies. 
Welche nonverbale Handlungen die Repliken begleiten, wird von der 
performativen Situation gesteuert. Beim Lesen erschließen sich die 
Bedeutungen dieser nonverbalen Handlungen nur durch starke 
Unterstützung der verschiedenen Kontexte. Vielleicht stürzt sich Annie auf 
die Creme, nascht etwa mit einem Löffel oder mit dem Finger - verschie-
dene Aktionen, die der Situation entsprechen: Abschied nehmen von der 
Creme. Die nonverbalen Handlungen sind in den sprachlichen Strukturen 
des Dialogs präsupponiert. 

                                                
230 A. Schnitzler, Anatol. In: A.S., Das dramatische Werk, Bd.4, Anatol, Anatols Grö-

ßenwahn, Der grüne Kakadu, Stuttgart 1970, S.61. 
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8.1.2. Deixis 
Ganz besonders beeinflußt die mündliche Kommunikation den Grad der 

Verbalisierung von Orts-, Personen- und Zeitbezügen der Situation. Bei der 
direkten Interaktion sind sie in der Regel für Sender und Empfänger präsent 
und deshalb in der Rede präsupponiert. Deiktische Ausdrücke wie "hier", 
"neben mir" oder Ausdrücke, die auf den Kommunikationspartner 
verweisen, wie "ich", "wir alle", werden in der mündlichen Kommunikation 
aus der Situation heraus eindeutig verstanden, während sie in einem 
schriftlichen Text als verbalisierte Informationen über Zeit und Ort zu 
decodieren sind.231 Die Markierung Gesprochenheit verleiht deswegen der 
dramatischen Sprache eine wichtige Charakteristik - ihren deiktischen 
Gehalt -, so daß in einer Reihe von Theatralitätskonzepten die Deixis sogar 
zum Hauptmerkmal der Theatralität dramatischer Sprache erhoben wird (s. 
3.6.).  

Ein Beispiel aus Anatol, Anatols Größenwahn, kann dies veranschau-
lichen. Der Nebentext entwirft beim Lesen äußerst sparsam, aber genau ein 
Koordinatensystem. Die Szene spielt auf der Terrasse eines Gasthofes. Ge-
rade sind Anatol und Max nach einem Gespräch hinunter, zu der anderen 
Gesellschaft gegangen. Annette, die sich zu Anatol hingezogen fühlt, stürzt 
in diesem Moment auf die Terrasse in der Hoffnung, ihn dort zu treffen. Ihr 
eifersüchtiger Verlobter Flieder folgt ihr. 

ANNETTE rasch hereinstürzend, sieht sich um. 
FLIEDER ihr nach. Wohin, wohin? 
ANNETTE Bist du schon wieder da? 
FLIEDER Ich wußte es ja, es zog dich wieder da herauf! 
ANNETTE Aber was sprichst du denn? Zu wem denn? 
FLIEDER Was willst du auf der Terrasse? 
ANNETTE Mit dir allein sein! 
FLIEDER Mit mir? 
ANNETTE Ich wußte es ja, daß du mir folgst!232 

Die meisten deiktischen Ausdrücke verweisen auf den 
Kommunikationspartner. In diesem Fall leisten sie mehr als den Entwurf 
eines Koordinatensystems: sie konstituieren die Dreiecksbeziehung und 
lösen sie zugleich wieder auf. Denn Annette verzichtet auf den alternden 
Anatol und bekennt sich wieder zu Flieder. Auch auf einzelne Sachverhalte 

                                                
231 C. Nord, Textanalyse und Übersetzen, Heidelberg 1988, S.64. 
232 Schnitzler, Anatol, S.109.    
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wird deiktisch verwiesen. Flieder und Annette wiederholen dieselbe Replik: 
"Ich wußte es ja, [...]", wobei beide mit "es" verschiedene Umstände 
meinen: Flieder wußte, daß Annette auf der Terrasse Anatol folgt, Annette 
versucht, Flieder zu besänftigen, indem sie vorgibt, sie wollte ihn auf die 
Terrasse locken. Auch der Raum wird deiktisch entworfen; die ganze 
Choreographie, Annette kommt von unten herauf, Flieder folgt ihr, sie 
reden auf der Terrasse, wird durch den deiktischen Gehalt des Dialogs 
konstituiert. 

Deiktische Ausdrücke, die weitgehend Raum- und Zeitdimensionen ent-
werfen, sind aber auch der normalsprachlichen mündlichen Rede eigen. Im 
dramatischen Dialog übernehmen sie zu der benennenden eine zusätzliche 
Funktion: die konstituierende. Sie können zu alleinigen Informationsträgern 
von Kontexten und Koordinaten, von Orten, von Präsuppositionen werden, 
zu ästhetischen Dominanten avancieren oder, ganz allgemein gesagt, sie 
können eine äußerst wichtige Rolle bei der Informationsvergabe im 
dramatischen Text übernehmen. Die Fortsetzung des oben zitierten Dialogs 
zeigt diese besondere Leistung der Deixis für die indirekte 
Bedeutungsbildung des Dialogs besonders deutlich: 

FLIEDER Ja. Kehren wir nicht mehr unter die Menschen zurück, da un-
ten…Gehen wir…allein…zu dir… 
ANNETTE Aber jetzt schon? Zerstreut Schau, da geht e r …  
FLIEDER sehr ärgerlich Wer denn? 
ANNETTE Nun A n a t o l … u n d  M a x ! 
FLIEDER Was schaust du denn hinaus? Was interessiert dich denn das?233 

Von allen deiktischen Ausdrücken in dieser Sequenz betrachten wir die 
Äußerung "da geht er…" näher. Wir wissen nicht, wen Annette gesehen hat, 
wen sie mit "er" meint. Auf die Nachfrage von Flieder, antwortet sie zuerst 
spontan: Anatol. Da aber Flieder auf Anatol eifersüchtig ist, fügt sie schnell 
hinzu: "…und Max". Diese deiktische Inkongruenz, daß "er" unmöglich auf 
zwei Personen verweisen kann, deutet darauf hin, daß Annette nur auf 
Anatol konzentriert ist, daß sie es aber Flieder verheimlichen will. "Er" 
bekommt nicht nur eine einfache verweisende Funktion, sondern setzt 
tiefere bedeutungsbildende Prozesse in Gang. Also erwächst die besondere 
Rolle der Deixis für die spezifisch dramatische oder theatrale Gestaltung 
des Dialogs nicht nur aus der äußerlichen Markierung direkter Kommunika-
tion und der Gestaltung von räumlichen Dimensionen, sondern auch aus 
einer weitgehenden bedeutungskonstituierenden Funktion.  

                                                
233 Ebd., S.109. (Hervorhebung hier und in den weiteren Textbeispielen S.T.)  
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8.1.3.  Paralinguistische Begleitsysteme 
Die linguistischen Zeichen, eingebettet in eine 

Kommunikationssituation, also die simultan beteiligten paralinguistischen 
und kinetischen Zeichen auf der Ebene des Systems zu untersuchen, ist ein 
Vorgehen mit relativ kurzer Forschungstradition. Die paralinguistischen 
Zeichen stehen einerseits mit den linguistischen Zeichen, andererseits mit 
den übrigen nonverbalen Zeichen, die im Prozeß der direkten Kom-
munikation zur Erzeugung von Bedeutungen Verwendung finden (wie den 
mimischen, gestischen und proxemischen Zeichen), in engem 
Zusammenhang. Die Bedeutung paralinguistischer Zeichen wird erst auf der 
Ebene der Rede, aus dem Zusammenhang mit linguistischen und 
kinetischen Zeichen, wahrgenommen, nicht aber als die Bedeutung einer zu 
isolierenden Einheit, wie die lexikalische Bedeutung eines Wortes.   

Während die antike Rhetorik und in ihrer Nachfolge eine Reihe von 
Lehrwerken für die Deklamation auf dem Theater auf die Beschreibung von 
Verfahren abzielt, mit denen eine bestimmte Wirkung erreicht werden soll, 
interessiert uns ganz allgemein das Funktionieren der paralinguistischen 
Zeichen als ein bedeutungserzeugendes System, also die Frage, auf welche 
Weise die paralinguistischen Zeichen in den Kommunikationsprozessen 
einer gegebenen Kultur und auf dem Theater dieser Kultur Bedeutung 
erzeugen.234 Diese Frage läßt sich in unserer Untersuchung wiederum auf 
den Text anwenden und konkretisieren: Inwieweit evoziert der dramatische 
Dialog paralinguistische Zeichen? Wie wir schon festgestellt haben, 
simuliert und verwirklicht der dramatische Dialog eine direkte 
Kommunikation. Die direkte Kommunikation verstärkt die Möglichkeit 
einer Verständigung durch Erhöhung der Komplexität und Simultaneität 
verschiedener Zeichensysteme: Neben den linguistischen Zeichen treten die 
paralinguistischen und nonverbalen, also mimischen, gestischen, 
proxemischen u.a. hinzu. Mimik, Gestik erfüllen insofern eine semantische 
Funktion, als sie eine situative Kontextualisierung der verbalen Zeichen 
vollziehen, die sprachlichen Äußerungen modifizieren, komplettieren oder 
gar ersetzen können. Das erklärt, inwieweit der Sender, die entsprechenden 
situativen Bedingungen vorausgesetzt, auf Verbalisierung von Redeteilen 
verzichten kann, wenn er Teilinformationen über andere Kanäle an den 
Partner zu adressieren vermag. In der Sprache entstehen dann Lücken, die 
diese nonverbal vermittelten Teilinformationen hinterlassen haben. Das ist 
aber eine höchst schematisierte und ungenaue Vorstellung. Die meisten 
dieser Teilinformationen sind vom Kontext bestimmt, sie sind in der 
                                                

234 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.1, Tübingen 1983, S.37. 
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Äußerung präsupponiert und nicht sukzessiv oder verbal zu komplementie-
ren.  

Die Rolle des nonverbalen Verhaltens ist also nicht darauf zu reduzieren, 
Informationslücken im Sprachlichen zu schließen. Natürlich können viele 
nichtverbale Handlungen als Kompensation für fehlende sprachliche 
Explizitheit aufgefaßt werden. Die Berührungspunkte des Sprachlichen mit 
dem Nichtsprachlichen sind aber außerordentlich vielfältiger Natur und 
finden verstärkt Niederschlag in den Informationsstrukturen des dra-
matischen Dialogs.  

 

8.1.4.  Sprachliche Reduktionen 
Da ein großer Teil der direkten Kommunikation über nonverbale Codes 

erfolgt, bedeutet das für den dramatischen Dialog, daß er in seiner 
sprachlichen Ausformung verkürzt und brüchig werden kann. Der starke 
Bezug auf einen situativen Kontext, der u.a. eine direkte und visuelle 
Kommunikation voraussetzt, bedingt eine verknappte Syntax. Die 
Umgangssprache ist am engsten situativ gebunden, was zu einem hohen 
Maß an Implizitheit führt. Diese findet Ausdruck in Präsuppositionen, 
konversationalen Implikaturen und Ellipsen, d.h. in der Rekurrenz und dem 
Auslassen von Elementen, die in der Situation gegeben sind. Bei jeder 
Äußerung muß der Sprecher auf ein gewisses Vorwissen beim Partner 
vertrauen können. Die Einschätzung dessen, was beim Partner als bekannt 
vorausgesetzt werden kann, hängt von einer ganzen Reihe von Faktoren ab, 
doch kann als sicher gelten, daß persönliche Vertrautheit der Sprecher 
untereinander hierbei eine wichtige Rolle spielt. Die Leerstellen sind aus 
dem Situationskontext semantisch meist eindeutig auflösbar, es bleibt aber 
die Interpretationsfreiheit bei ihrer Auflösung in der theatralen Transfor-
mation. Deshalb sind sie als Markierung gesprochener Sprache Auslöser 
von starkem TP (s. Kap. 12.). 

Besonders Brüche sind mit einer anderen Charakteristik spontan ge-
sprochener Sprache verbunden: den stets wechselnden Perspektiven des 
Dialogs. Sie führen zu schnellen semantischen Richtungswechseln. Der 
Satzfluß wird unterbrochen und in laufend sich ändernde Richtungen 
getrieben. Diese wechselhaften Richtungen formen besonders häufig auch 
kleinere thematische Sequenzen mit Hilfe von syndetischer und 
asyndetischer Reihung, Anakoluth, Ellipse, Satzbruch, adressierendem 
Einschub.235  

                                                
235 V. Klotz bezeichnet den steten Wechsel der Perspektiven als Merkmal des "offenen 

Dramas". Vgl. V.K., Geschlossene und offene Form im Drama, München 1976, S.171. 
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Der schnelle Richtungswechsel ist oft mit komischen Effekten 
verbunden, da er zu einem Zusammenprallen von Kontexten führen kann.236 
Dies zeigen wir erneut an einem Beispiel aus Anatol, Abschiedssouper. 
Annie versucht, Anatol delikat mitzuteilen, daß sie ihn verläßt, und beruft 
sich dabei auf eine frühere Abmachung zwischen ihnen. Nach einem 
Satzabbruch wechselt sie plötzlich das Thema. 

ANNIE - Ja… mein lieber Anatol… es wird dich vielleicht überraschen… 
Warum übrigens! Es wird dich vielleicht nicht überraschen - es darf dich nicht 
einmal überraschen… 
MAX Gage-Erhöhung? 
ANATOL Unterbrich sie doch nicht…! 
ANNIE Nicht wahr - lieber Anatol… Du sag, sind das Ostender oder White-
stable? 
ANATOL Jetzt redet sie wieder von den Austern! Ostender sind es!237  

Reduktive Erscheinungen als Markierung gesprochener Sprache wie 
Ellipsen, Satzbrüche, sind hier häufig. Auf der Satzebene erscheinen z.B. 
verschiedene Satzverkürzungen, akzentuierte Wortstellungen, Konstruktio-
nen, die äußerlich zusammengezogenen Sätzen ähneln, aber zugleich eine 
funktional-semantische Spezifik haben: Annie hat Schwierigkeiten, ihre 
Untreue direkt zu bekunden. Daß sie in ihrem Bekenntnis von den Austern 
abgelenkt ist, zeigt nur, was ihr in der Beziehung zu Anatol mehr bedeutet: 
seine Gefühle oder die damit verbundenen exklusiven Soupers bei Sacher. 
Diese überraschende Bedeutung, die der Rezipient nur durch den krassen 
Themenwechsel erschließen kann, ist durch den Abbruch, durch die 
Verkürzung, mit einer besonders komischen Wirkung verbunden.  

 

8.1.5.  Umgangssprachlich markierte Lexik 
Nicht nur nonverbale Zeichen - Gesten, Blicke, körperliche Verhaltens-

weisen, Aktionen usw. - sind imstande, den Dialog oder den eigentlichen 
Informationsfluß zu gliedern; diese Leistung kann auch von Sprachzeichen 
im engeren Sinne erbracht werden. Es handelt sich um Elemente, die zwar 
einzelnen Wortklassen zugeordnet werden können (etwa Adverbien, 
Interjektionen, Partikeln, Verbalformen), aber dennoch eine offene Klasse 

                                                
236 S. Totzeva, Komödie der Worte - Übersetzung und Inszenierung von Schnitzlers Dra-

men Reigen und Anatol in Sofia. In: Differente Lachkulturen. Fremde Komik und ihre 
Übersetzung, Hg. B. Schultze et al., Forum Modernes Theater, Schriftenreihe 18 (1995), 
Tübingen. 

237 Schnitzler, Anatol, S.53. 
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bilden, weil die gliedernde Funktion im Situationskontext prinzipiell 
unterschiedlich wahrgenommen werden kann. Die Forschung hat auf die 
spezifischen kommunikativen Leistungen von Partikeln, Floskeln,238 
Paraphrasen,239 Korrekturen und Anakoluthen240 zur Dialogsteuerung und -
organisation aufmerksam gemacht. Als Merkmale sprachlicher Äußerungen 
werden umgangssprachliche Redewendungen, Partikeln, Flosken, 
Paraphrasen, spezifische Formen des Sprechansatzes usw. gebraucht. Es 
sind sprachliche Mittel, die zur Herstellung und Sicherung der Kom-
munikation verwendet werden und in der geschriebenen Sprache in dieser 
Funktion nicht vorkommen oder wenn doch, dann mit der ausdrücklichen 
stilistischen Markierung ‘Mündlichkeit’. Ungewöhnliche Wortstellungen 
sind auch in der gesprochenen Sprache wegen den zusätzlichen 
Möglichkeiten der Intonation häufig. 

Die dramatische Sprache trägt viele Markierungen der Mündlichkeit, je-
doch nicht alle. In diesem Sinne wird zu Recht die Meinung vertreten, daß 
in literarischen Dialogen eine Reihe von Erscheinungen wie 
unverständliche Artikulation, unnötige Wiederholungen oder ungeordnete 
Äußerungen entfallen oder nur selten ästhetische Funktionen übernehmen, 
weil sie den fiktionalen Handlungsablauf unzulässigerweise verzögern wür-
den.241 Vielmehr ist die literarische Umgangssprache Bestandteil der 
literarischen Evokation, der ästhetischen Durchstrukturierung. Die 
Äußerungen werden nicht durch spontane Bekundungen von Verstehen, 
Mißverstehen, Rückfragen u.ä. des Gesprächspartners kontrolliert. Die 
sprachlichen Formulierungen zielen daher nicht auf das von der Situation 
mitbedingte Verständnis des unmittelbaren Gegenübers auf der Bühne ab, 
sondern auf die wirkungsvollste Übermittlung der Worte an die Rezipienten 
im Zuschauerraum.242 Sogar bei extremen Annäherungen an den Stil der 
Normalsprache zeigt sich zumindest noch eine Abweichungsdimension in 
dem verdeutlichenden Bewußtmachen der Stilzüge normalsprachlicher 
Rede, wie bei den Naturalisten etwa, die den restringierten Sprachcode der 
Figuren auf ihr restringiertes Bewußtsein hin transparent machen. Auch für 
einen Autor wie Franz Xaver Kroetz, dessen Dialoge vor allem durch den 
                                                

238 B. Wackernagel-Jolles, "Ne also, Mensch, weißt du…" Zur Funktion der Gliede-
rungssignale in der gesprochenen Sprache. In: Aspekte der gesprochenen Sprache, Hg. B. 
S. Wackernagel-Jolles, Göppingen 1973, S.159-181. 

239 R. Rath, Kommunikative Paraphrasen. In: Linguistik und Didaktik 22 (1975), S.103-
118. 

240 A. Betten, Ellipsen, Anakoluthe und Parenthesen. Fälle für Grammatik, Stilistik, 
Sprechakttheorie oder Konversationsanalyse? In: Deutsche Sprache 4 (1976), S.207-230. 

241 G. Freidhof, Dialoganalyse, Gliederungspartikeln und Übersetzen (mit Belegen aus 
dem Slavischen, insbesondere dem Russischen und dem Deutschen). In: Zeitschrift für 
Slavische Philologie LI (1991), S.232 u. S.274f. 

242 G. Bauer, Zur Poetik des Dialogs, Darmstadt 1969, S.24. 
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Gebrauch von Partikeln und bestimmten Repertoires von Klischeeformeln 
einen Grundton der Authentizität spontaner Rede vermitteln, hat die 
Analyse von Hermann Burger und Peter von Matt erwiesen, daß der 
spontane Leser/Hörer-Eindruck der Konvention gesprochener Sprache trügt, 
daß vielmehr von der Interaktion des Autors und den Gegebenheiten des 
Mediums Bühne her dieser Code fiktiv, "auf eine höchst artifizielle Weise 
unrealistisch" sein muß.243  

Spontan gesprochene Sprache kann in einem höchst unterschiedlichen 
Verhältnis zur gesprochenen ästhetischen Sprache im Drama stehen, je nach 
den verschiedenen dramatischen Codes und Konventionen. Für unsere sy-
stematische Betrachtung ist das jeweilige konkrete Verhältnis nicht 
relevant. Wir wollen hier nur festhalten, daß alle sprachlichen 
Erscheinungen und Strukturen, die Mündlichkeit simulieren, sie auch 
stimulieren. Sie werden zur Quelle von starkem TP, da sie eine direkte 
Kommunikation auf dem Theater evozieren. Der dramatische Dialog bleibt 
jedoch eine mit Mündlichkeit markierte, an eine Situation gebundene und 
von paralinguistischen Zeichen begleitete ästhetische Sprache.  

 
8.2. Ästhetizität des dramatischen Dialogs 

Als fiktionale Sprache ist der dramatische Dialog eine ästhetisch über-
formte Sprache mit parapragmatischen Funktionen. Das konversationelle 
Gebaren der Figuren entspricht z.B. in wesentlichen Parametern nicht den 
Erfor-dernissen von Alltagsgesprächen. Sie thematisieren u.U. Sachver-
halte, sie präzisieren Gedanken, Motive, Einstellungen. Dürrenmatt betont, 
daß keine Theatersprache ohne Übertreibung auskomme und daß der 
Mensch auf der Bühne notwendig ein stilisierter sei.244  

Der dramatische Dialog ist auch semantisch viel komplizierter als die 
Rede in einem gewöhnlichen Gespräch, denn bei ihm kommt noch ein 
weiterer Adressat hinzu: das Publikum. Nicht die kommunikativen 
Erfordernisse der internen und die fiktiven Intentionen der Dramenfiguren 
determinieren den Dialogaufbau, sondern die Darstellung der 
Problementwicklung für die externe Kommunikation. Das zeigt sich auch 
anhand der Verteilung der Nachricht als Ganzheit auf die verschiedenen 

                                                
243 H. Burger, P. v. Matt, Dramatischer Dialog und restringiertes Sprechen. In: 

Zeitschrift für Germanistische Linguistik 2 (1974), S.288-289. Vgl. auch A. Betten, Der 
dramatische Dialog bei Friedrich Dürrenmatt im Vergleich mit spontan gesprochener 
Sprache. In: Literatur und Konversation, Hg. E. W. B. Hess-Lüttich, Wiesbaden 1980, 
S.232. 

244  F. Dürrenmatt, Theaterschriften und Reden, Zürich 1966, S.208. 



 

143 

Rollen und schriftlich auch auf zwei textuellen Ebenen im Text: Redetext 
und Nebentext.  

Aus transkribierten Gesprächen kann bestätigt werden, daß in einem 
konkret ablaufenden Gespräch selten ein so komplexes Maß unter-
schiedlicher kommunikativer Handlungsvorgänge verwirklicht wird wie in 
einem kurzen Dialog eines dramatischen Textes. Solche Dialoge sind auch 
keinesfalls künstlich in dem Sinne, daß sie gegen Regeln kommunikativen 
Verhaltens verstoßen. Sie sind freilich unrealistisch in ihrer Konzentration, 
aber gerade dieses Merkmal macht sie für eine Analyse zum Zwecke dra-
men- und theaterspezifischer Begriffsbildung interessant.245 

Der Prager Strukturalismus hat in einem ästhetischen Text die Hierarchie 
diverser sprachlicher Funktionen aufgezeigt, in der die ästhetische Funktion 
dominiert. Mukarovsky schreibt: 

Die ästhetische Funktion existiert lediglich, wie wir bereits gesagt haben, als 
dialektischer Gegensatz zu den anderen Funktionen. Sie kann daher diese nicht 
annullieren, ohne ihre Existenz selbst aufzugeben. Die übrigen Funktionen 
bleiben bestehen, aber sie sind in den Gegenstand "hinein" gerichtet. Sie sind 
Bestandteile seines Aufbaus, seiner Einrichtung, die wiederum Basis der 
ästhetischen Funktion ist: im Grunde werden also die übrigen Funktionen zu 
ästhetischen Faktoren. Der ästhetische Gegenstand ist von äußeren Zusam-
menhängen isoliert, aber er ist nicht von ihnen abgetrennt: im Gegenteil trägt er 
deren Spuren, so wie ein Baum die Spuren der Hiebe auf die Zweige trägt, die 
abgehauen wurden.246 

Das Kunstwerk ist ein komplexes System, in dem sich die ästhetischen 
Funktionen auf allen Ebenen verwirklichen.247 Für den Fall des 
dramatischen Textes macht dieser Grundsatz deutlich, wie das Ästhetische 
die Merkmale der direkten mündlichen Kommunikation dominiert. Die 
Auseinanderhaltung der verschiedenen sprachlichen Funktionen bleibt rein 
methodischer Natur und ist oft recht kompliziert, was die bisherigen 
Ausführungen gezeigt haben sollten. Jakobson bemerkt dazu: 
                                                

245 G. Ungeheuer, Gesprächsanalyse in literarischen Texten. Lessing: Der Freigeist. In: 
Literatur und Konversation, Hg. E. W. B. Hess-Lüttich, Wiesbaden 1980, S.62. 

246 J. Mukarovsky´, Probleme des ästhetischen Werts. In: J.M., Schriften zur Ästhetik, 
Kunsttheorie und Poetik, Hg. H. Siegel, Tübingen 1986, S.8-9. Nach Mukrovsky sind alle 
Elemente des Kunstwerks Träger außerästhetischer Werte. Die Eigenschaft, daß 
außerästhetische Werte umstrukturiert werden können, macht den ästhetischen Wert des 
Kunstwerks aus. Jede Interpretation ist zugleich eine Umstrukturierung, d.h. auch 
Transformation. Wenn das Kunstwerk sich nicht umstrukturieren läßt, wird es zum Kitsch. 
Es gibt eine produktive und eine rezeptive Umstrukturierung. Wie jede Transformation ist 
die Umstrukturierung zugleich auch Zuweisung von Bedeutungen. Vgl. J.M., Kapitel aus 
der Ästhetik, Frankfurt a. M. 1970, S.102f. 

247 U. Eco, Einführung in die Semiotik, München 1972, S.149 
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Gerade weil die poetische und emotive Sprache sich häufig überschneiden, 
werden diese beiden Spielarten der Sprache irrtümlicherweise oft miteinander 
vermengt. Wenn die ästhetische Funktion die Dominante in einer sprachlichen 
Botschaft ist, dann kann diese Botschaft gewiß viele Verfahrensweisen der 
expressiven Sprache besitzen; doch werden diese Komponenten der aus-
schlaggebenden Funktion des Werkes unterworfen, sie werden m.a.W. durch 
seine Dominante transformiert.248 

Im dramatischen Text wird also die außerästhetische Funktion spontan ge-
sprochener Sprache von der ästhetischen Funktion dominiert. Worin besteht 
aber die ästhetische Funktion des Textes? Bereits 1958 formuliert Jakobson 
in seinem berühmten Aufsatz Linguistik und Poetik die Autoreflexivität 
poetischer Texte: "Die Einstellung auf die BOTSCHAFT als solche, die 
Ausrichtung auf die Botschaft um ihrer selbst willen, stellt die POETISCHE 
Funktion der Sprache dar."249 Aber auch die nachfolgende Präzisierung läßt 
sich direkt auf unseren Zusammenhang beziehen:  

Jeder Versuch, die Sphäre der poetischen Funktion auf Dichtung zu reduzieren 
oder Dichtung auf die poetische Funktion einzuschränken, wäre eine 
trügerische Vereinfachung. Die poetische Funktion stellt nicht die einzige 
Funktion der Wortkunst dar, sondern eine vorherrschende und strukturbe-
stimmende und spielt in allen anderen sprachlichen Tätigkeiten eine unterge-
ordnete, zusätzliche, konstitutive Rolle.250  

Die Botschaft hat eine ästhetische Funktion, wenn sie als zweideutig 
strukturiert und wenn sie als sich auf sich selbst beziehend (autoreflexiv) er-
scheint, d.h. wenn sie die Aufmerksamkeit des Empfängers vor allem auf 
ihre eigene Form lenken will.251 Die Ästhetizität des dramatischen Textes 
kann man also wie die Ästhetizität jedes literarischen Textes über seine 
Autoreflexivität und Mehrdeutigkeit definieren. Diese Mehrdeutigkeit und 
Selbstreflexivität wird sich über eine bestimmte ästhetische 
Durchstrukturiertheit des dramatischen Textes entfalten, über eine 
ästhetische Überformung, über bestimmte syntagmatische Beziehungen. 
Diese syntagmatischen Strukturen in ihrer ästhetischen Funktion, also in 
ihrer Relevanz für die Ästhetizität des Textes und sein TP wollen wir im 
folgenden näher untersuchen. Dies sind reduktive und similative Strukturen, 
die sich vor allem in Leerstellen, Konnotationen und Isotopien, Brüchen, 
                                                

248 R. Jakobson, Die Dominante [1935]. In: R.J., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 1921-
1971, Hg. E. Holenstein, T. Schelbert, Frankfurt a. M. 1979, S.215. 

249 R. Jakobson, Linguistik und Poetik [1960]. In: R.J., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 
1921-1971, Hg. E. Holenstein, T. Schelbert, Frankfurt a. M. 1979, S.92. 

250 Ebd., S.92. 
251 Eco, Einführung in die Semiotik, S.145. 
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ästhetischen Dominanten wie Störungen, Ansatzwörtern, - also in einer 
Auffälligkeit durch Verfremdung gewohnter Strukturen äußern. Besonders 
werden wir jene Textstrategien berücksichtigen, welche eine spezifisch 
dramatische Informationsvergabe und Bedeutungsbildung erlauben. Die 
ästhetische Mehrdeutigkeit des dramatischen Textes halte ich neben der 
markierten Mündlichkeit für die andere Quelle von TP. Denn eine 
zweideutige Botschaft bietet zahlreiche interpretative Wahlen; je reicher das 
Deutungsangebot eines Textes, desto mehr verschiedene theatrale Zeichen 
können für diese Bedeutungen gefunden werden. 
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9. KONTEXTE 
Die Signifikanten bekommen nur aus der kontextuellen Wechselwir-
kung passende Signifikate; im Lichte des Kontextes beleben sie sich 
mit immer neuen aufeinanderfolgenden Klarheiten und Ambiguitäten; 
sie verweisen auf eine bestimmte Bedeutung, erscheinen aber, sowie 
das geschieht, noch reicher an anderen möglichen Wahlen. Wenn ich 
ein Element des Kontextes verändere, verlieren auch die anderen ihr 
Gewicht.252 

 Umberto Eco 
 
Wir werden als Ausgangspunkt auf eine Position der formalen Ästhetik 

rekurrieren, die einen unmittelbaren Bezug zu unseren bisherigen 
Ausführungen aufweist: Das Kunstwerk wird von dem Prager 
Strukturalismus generell als Zeichen definiert und die enge Bindung der 
semantischen an die pragmatische Dimension hervorgehoben. Durch die 
Einführung des Interpretanten als drittes Zeichenkorrelat wird auf 
unmißverständliche Weise das dialogische Prinzip in das Zeichenmodell 
integriert. Die Relation Zeichenträger-Objekt erscheint nicht als evident und 
autonom, sondern ist nun mehr als eine Relation zu betrachten, die erst 
durch die Konkretisation von Interpretanten ihre spezifische Gestalt 
gewinnt. Die Möglichkeit bzw. die Notwendigkeit, daß die Bedeutung eines 
Kunstwerks sich mit dem jeweiligen Rezipienten ändert, ist demnach 
bereits mit der Definition des Kunstwerks als Zeichen gegeben: Ändern sich 
z.B. die pragmatischen oder semantischen Regeln der Bedeutungs-
konstitution, verändert sich auch die gesamte Bedeutung des Textes.253 

Bedeutung entsteht dann, wenn ein Zeichen von einem Zeichenbenutzer 
innerhalb eines Zeichenzusammenhangs auf etwas bezogen wird, sie kann 
sich ändern, wenn das Zeichen 

a) in einen anderen Zeichenzusammenhang eingefügt (syntaktisch) 
b) auf etwas anderes bezogen (semantisch) 
c) von einem anderen Zeichenbenutzer verwendet wird (pragmatisch). 

 
Ändert sich also eine der drei Dimensionen, ändert sich die Bedeutung des 
Zeichens. Alle drei Dimensionen sind im Zeichenzusammenhang des 
Theaters sehr dynamisch. Besonders veränderlich ist die pragmatische Di-
mension, zumindest deshalb, weil durch das doppelte Kommunikationssy-
stem im Theater die Zeichenbenutzer immer zweimal gegeben sind - intern 

                                                
252 U. Eco, Einführung in die Semiotik, München 1972, S.147. 
253 E. Fischer-Lichte, Bedeutung, München 1979, S.144-145. 
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und extern. Wie schon in Kapitel 7. ausgeführt, ist der dramatische Text auf 
zwei Kommunikationsebenen organisiert: der internen und der externen. 
Durch diese dramatische Urkonstellation fällt auch jede Äußerung gleich-
zeitig mindestens in zwei Kontexte: in den innertextuellen Kontext und in 
den außertextuellen Kontext.  

Der innertextuelle und der außertextuelle Kontext sind keine beständigen 
Größen, sie sind äußerst veränderlich, vielfach verflochten und differenziert 
in situativen Kontext, Figurenkontext und Gesamtkontext in der internen 
Kommunikation, in ästhetischen, kulturellen, sozialen, politischen 
Kontexten und im globalen semantischen System im externen 
Kommunikationssystem. Jede sprachliche Äußerung im Drama und im 
Theater wird somit eigentlich nicht nur in zwei, sondern in mehrere 
Kontexte eingebettet und kann somit eine Vielzahl von Bedeutungen 
evozieren, je nachdem welcher pragmatische Bezug realisiert wird.  

Als umfassender Begriff der Kommunikationstheorie bezeichnet der 
Kontext alle Elemente einer Kommunikationssituation, die systematisch das 
Verständnis einer Äußerung bestimmen. Indem sich also eine Äußerung auf 
mehrere Kontexte bezieht, realisiert sie durch die veränderte pragmatische 
Relation verschiedene Bedeutungen. Diese Art von Mehrdeutigkeit des 
Redetextes ist durch die systematisch gegebene Veränderlichkeit der 
pragmatischen Relation bei der Bedeutungsbildung auf dem Theater 
bedingt. Das dramatische Kommunikationssystem potenziert eine 
Mehrdeutigkeit in einem höheren Maße als sie in einer realen 
kommunikativen Situation oder in einem prosaischen literarischen Text 
gegeben ist. Wenn man dazu auch die ästhetische Mehrdeutigkeit des 
dramatischen Textes berücksichtigt, wird klar, daß die Vernetzung mehrerer 
Kontexte und die Ästhetizität des dramatischen Textes eine besondere 
Dynamik der Bedeutungsbildung erlauben.  

situativer Kontext

Figurenkontexte

außertextueller Kontext

Gesamtkontext

innertextueller Kontext
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Immer wenn Mehrdeutigkeit entsteht, erhöht sich auch das TP des 
Textes, da das Theater verschiedene theatrale Zeichensysteme für die 
Konstituierung der gefundenen Bedeutungen einsetzen kann. Deshalb 
betrachte ich den mehrfachen Kontextbezug des dramatischen Textes als die 
wichtigste Voraussetzung für sein TP - und dies in zweifacher Hinsicht: 
erstens in bezug auf die Generierung von Mehrdeutigkeit, und zweitens in 
bezug auf die starke Performanz der dramatischen Rede. 

Der Prager Strukturalismus betrachtet den Kontext als eine dynamische 
Bedeutungseinheit im Unterschied zu der Wortbedeutung, die einen stati-
schen Charakter hat.254 Veltrusky schreibt: "Context is a dynamic unit of 
meaning, in the sense that its meaning emerges gradually, in time. That is 
what distinguish context from the static unit, such as the denomination, 
whose meaning is given all at once."255 Mukarovsky hat drei fundamentale 
Prinzipien der semantischen Konstruktion des Kontextes postuliert:  

1. Der Kontext muß vollständig sein, wenn er als Bedeutungseinheit 
wahrgenommen werden soll. Der Kontext hat also einen semantischen Cha-
rakter und ist durch Vollständigkeit gekennzeichnet. Solange der Kontext 
nicht abgeschlossen ist, ist die Gesamtbedeutung unsicher.  

2. Der Kontext entsteht durch Akkumulation von Bedeutungen.  
3. Der Kontext steht immer in der Spannung zwischen semantischer 

Statik und Dynamik.256 
Der dialogische Diskurs bildet jedoch nicht nur einen einzigen und abge-

schlossenen semantischen Kontext wie der Monolog, sondern zwei oder 
mehrere sich abwechselnde Kontexte, die von einander durchdringenden 
Kontexten determiniert sind sowie von mehr oder weniger verschiedenen 
Bedeutungen, welche die Gesprächsteilnehmer dem Gegenstand geben. 
Mukarovsky schreibt: 

Im Unterschied zur monologischen Äußerung, die einen einzigen und zu-
sammenhängenden Kontext hat, gibt es in der dialogischen ein Sich-Durch-
dringen und Sich-Lösen von mehrerlei, wenigstens zweierlei Kontexten. Gewiß 
kann auch der Dialog nicht ohne eine semantische Einheit auskommen, doch ist 
diese durch den Gegenstand des Gesprächs, das Thema gegeben, das zur 
entsprechenden Zeit für alle Teilnehmer gleich sein muß; ohne Einheit des 
Themas ist der Dialog unmöglich.257 

                                                
254 J. Veltrusky, Das Drama als literarisches Werk. In: Moderne Dramentheorie, Hg. A. 

van Kesteren, H. Schmid, Kronberg/Ts. 1975, S.113.  
255 J. Veltrusky, Construction of Semantic Contexts. In: Semiotics of Art. Prague School 

Contributions, eds. L. Mateika, I. Titunik, Cambridge/Mass., London 1976, p.134. 
256 J. Mukarovsky, Zwei Studien über den Dialog. In: J.M., Kapitel aus der Poetik, 

Frankfurt a. M. 1967. 
257 Ebd., S.116-117. 
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Im weiteren bestimmt Mukarovsky die Dialogbildung als "ein Sich-Durch-
dringen und Sich-Lösen von mehreren Kontexten".258 Er erklärt aber dieses 
"überaus komplizierte Zusammenspiel der Bedeutungen"259, die sich auf 
mehreren Ebenen abspielt, vor allem mit der Hinzuziehung des Publikums 
als Dialogpartner, der nur als Zuhörer am Dialog beteiligt ist; er geht also 
nicht näher auf die spezifische Mehrdeutigkeit ein, die durch eine 
mehrfache Kontextualisierung des Redetextes vorgebracht wird. 

Mukarovsky und Veltrusky zielen vor allem darauf ab, die Integrität der 
verschiedenen Kontexte für die Konstituierung eines einheitlichen Sinns des 
Dramas zu begründen. Dennoch finden sich bei Veltrusky und auch bei 
Levy einzelne Hinweise auf die spezifische Mehrdeutigkeit, die die 
Überschneidung mehrerer Kontexte im dramatischen Dialog evoziert, oder 
wie es Veltrusky formuliert, die auf der "Eingliederung derselben Einheit in 
verschiedenen Kontexte"260 beruht. Er führt diesen Gedanken dann aus: 
"Der Unterschied zwischen derselben Einheit in verschiedenen Kontexten 
besteht daher nur darin, daß jedesmal ein anderer ihrer Werte betont wird - 
nämlich der-jenige, welcher mit dem Gesamtsinn eines gegebenen 
Kontextes überein-stimmt -, wobei jedoch die übrigen Werte keineswegs 
beseitigt werden."261 

Auch bei Levy findet sich im Ansatz ein Hinweis auf die Überlagerung 
verschiedener Kontexte im Theater. Er vermerkt, daß eine Replik 
Bestandteil mehrerer semantischer Kontexte sein kann. Eine verbale oder 
nonverbale Handlung wird vom Kontext zur jeweiligen Bedeutung 
konkretisiert. Die sprachliche Äußerung des Schauspielers auf der Bühne 
hat gewöhnlich mehrere semantische Funktionen. "Die einzelnen Gestalten 
auf der Bühne können sie ganz verschieden auffassen, und auch die 
Zuschauer können sie auf ihre eigene Art auslegen."262 Diese potenzierte 
Mehrdeutigkeit des dramatischen Textes kann man auch als Hauptforderung 
für die intersemiotische Transformation setzen, d.h. die Inszenierung ist 
auch bemüht, eine vielfältige Kontextualisierung der theatralen Zeichen zu 
ermöglichen.  

Die Kontextdynamik als Grundlage der pragmatischen Relationen ist 
also entscheidend für die spezifische Bedeutungserzeugung des 
dramatischen Textes. Die Einbeziehung kontextueller Bedingungen in die 
Analyse eines Textes ist auch deshalb erforderlich, weil durch die 
Kontextmerkmale ein bislang unbestimmter Text eindeutige, zumindest 
                                                

258 Ebd., S.136. 
259 Ebd., S.152. 
260 Veltrusky, Das Drama als literarisches Werk, S.116. 
261 Ebd., S.115. 
262 J. Levy, Die Übersetzung von Theaterstücken. In: J.L., Die literarische Übersetzung, 

Frankfurt a. M., Bonn 1969, S.139. 
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hinlängliche rezeptionssteuernde Zuweisungen erfährt. Unabhängig von 
kontextuellen Bestimmungen kann ein Text nicht aktuell, sondern be-
stenfalls potentiell wirken. Dies bedeutet nicht, daß ein ästhetischer Text 
durch die Konkretisierung des Kontextes eindeutiger wird, da er ja eben 
mehrfache Kontextualisierungen erfahren kann.  

Im Drama sind das Außersprachliche, die kommunikative Situation, die 
Parameter der direkten Kommunikation, doppelt gegeben: für die interne 
und für die externe Kommunikation. Das explizit Ausgedrückte ist deshalb 
immer vor dem Hintergrund einer Fülle nichtsprachlichen Wissens zu 
verstehen. Um die Bedeutungen des Ausgangstextes in andere 
Zeichensysteme zu übertragen, müssen sie in bestimmter Weise an dieses 
nichtsprachliche Wissen gebunden bleiben. Das nichtsprachliche Wissen ist 
bei der Transformation jedoch für die Rezipienten des Ausgangstextes und 
für den Rezipienten der Translate recht unterschiedlich. Wie soll man 
verfahren, wenn dieses Wissen bei dem neuen Rezipienten anders 
strukturiert ist, nicht oder nicht in dieser Weise vorhanden ist? Soll man 
Wissen nachliefern, soll man es explizieren? Dieses Problem werden wir in 
Kapitel 15. eingehender erörtern. 

Nichtsprachliches Wissen ist nicht nur gegeben, sondern wird auch von 
den Teilnehmern gemeinsam im Verlauf ihrer verbalen Interaktion erschlos-
sen. Eine Äußerung fällt andererseits nicht nur in einen Kontext, sie kreiert 
selbst einen neuen Kontext. Die Kontextualisierung besteht aus verschie-
denen Prozeduren, die Kontextualisierungshinweise mit Hintergrundwissen 
in Beziehung setzen. Das Hintergrundwissen ist im zusammenhängenden 
Rahmen (innertextuell und außertextuell) organisiert. Wie die verbalen 
Zeichen, die diesen Bezugskontext bei einer Transformation konstituieren - 
ihn explizieren oder als bekannt voraussetzen -, werden wir genauer an den 
Textstrategien des dramatischen Dialogs untersuchen. 

Die verschiedenen Kontexte werde ich deshalb zum einen als Bezugssy-
stem für die verbalen Äußerungen betrachten, und zum anderen als 
Informationsträger, als gegebene oder sich konstituierende semantische 
Umfelder. Information wird durch einen Zwang zur Rekonstruktion 
vermittelt. Das ist eine Spezifik der ästhetischen, besonders jedoch der 
dramatischen und theatralen Rezeption. Deshalb muß nicht nur für die 
Rezeption, sondern auch für eine Transformation eine formulierte 
‘Wirklichkeit’ des Gemeinten gewonnen werden (s. Kap. 13.).  

Wie sind also Texte strukturiert, damit man mehr versteht als expliziert 
ist? Um dieser Frage nachzugehen, ist es zweckmäßig, zuerst eine 
Differenzierung der äußerst komplizierten und komplexen kontextuellen 
Verflechtungen einzuführen. Aus operationellen und methodischen 
Gründen werde ich die Unterscheidung von Kontextreferenzen auf 
möglichst wenige reduzieren. Komplexere Größen sind der innere und der 
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außertextuelle Kontext, die ihrerseits den situativen, den Figuren- und den 
Gesamtkontext, soziale, ästhetische, politische und andere Kontexte als 
Größen mit kleinerer Komplexität enthalten. Für unser Konzept des 
dramatischen und theatralen Kommunikationssystems sind demnach fol-
gende Kontexte relevant: 

1. Der innertextuelle Kontext zeichnet sich durch eine starke Situati-
onsbezogenheit, und Überschneidung mehrerer individualisierter Kontexte 
aus. Diese subjektiven Kontexte können durch eine ausgesprochene 
Figurenperspektive eine Polyperspektivität des Dialogs herbeiführen, um 
sich dann doch in einem komplexeren zusammenhängenden, 
übergreifenden Gesamtkontext zu integrieren. 

- situativer Kontext: Die formalisierten Sprachen der Wissenschaften re-
geln die Bedeutung durch Definition, die natürlichen, die Umgangssprache 
durch den situativen Kontext. Der situative Kontext konstituiert eine 
nonverbale Ebene, etabliert sie durch die Umgebung der Verhaltensweisen, 
der sozialen Aktivitäten. 

- Figurenkontexte: Auf der Subjektebene im internen 
Kommunikationssystem entstehen durch eine streng gehaltene 
Figurenperspektive auch vereinzelte Figurenkontexte.  

- Intertextualität: Als Intertextualität bezeichne ich hier nur das Aufrufen 
konkreter literarischer Texte und Texttraditionen, also Textreferenzen und 
nicht Äquivalenzrelationen, wie wir sie in 5.3. beschrieben haben.  

- Gesamtkontext: Die abwechselnden und sich durchdringenden 
innertextuellen Kontexte bilden für das Textganze einen abgeschlossenen 
semantischen Kontext. 

2. Der außertextuelle Kontext umfaßt die den Text übergreifenden 
Lebenssituationen des Rezipienten. Er besteht aus einer Vielzahl von kul-
turellen, sozialen und politischen Kontexten. Der außertextuelle Kontext ist 
eine sehr dynamische Bezugsgröße. Durch die Spezifik der theatralen Kom-
munikation, d.h. durch die Kollektivität der Rezeption und Produktion und 
durch den öffentlichen Charakter des Theaters, kann er eine 
außerordentliche Gewichtung der Referenz auf die Wirklichkeit des 
Rezipienten herbeiführen und somit maßgebend die externe theatrale 
Kommunikation beeinflussen. 

Der dramatische Text konstituiert und bezieht sich gleichzeitig auf Kon-
texte mit unterschiedlicher Komplexität, Intensität, Struktur und 
Abgeschlossenheit, die sich mehrfach überschneiden. Wir wollen dafür ein 
Beispiel aus Der Besuch der alten Dame, zweiter Akt, anführen: 

ILL Klara. Sag doch, daß du Komödie spielst, daß dies alles nicht wahr ist, was 
du verlangst. Sag es doch! 
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CLAIRE ZACHANASSIAN Wie seltsam, Alfred, diese Erinnerungen. Ich war auch 
auf einem Balkon, damals, als wir uns zum ersten Male sahen, es war ein 
Herbstabend wie jetzt, die Luft ohne Bewegung, nur hin und wieder ein 
Rascheln in den Bäumen im Stadtpark, heiß, wie es vielleicht jetzt auch heiß 
ist, aber mich friert es ja immer in der letzten Zeit. Und du standest da und du 
schautest hinauf zu mir, immerzu. Ich war verlegen und wußte nicht, was tun. 
Ich wollte hineingehen ins dunkle Zimmer und konnte nicht hineingehen. 
ILL Ich bin verzweifelt. Ich bin zu allem fähig. Ich warne dich, Klara. Ich bin 
zu allem entschlossen, wenn du jetzt nicht sagst, daß alles nur ein Spaß ist, ein 
grausamer Spaß. Er richtet das Gewehr auf sie. 
CLAIRE ZACHANASSIAN Und du gingst nicht weiter, unten auf der Straße. Du 
starrtest zu mir herauf, fast finster, fast böse, als wolltest du mir ein Leid antun, 
und dennoch waren deine Augen voll Liebe. 
Ill läßt das Gewehr sinken.263 

Der Gesamtkontext: Die alte Dame hat als Bedingung für die Rettung ihrer 
Heimatstadt aus der Misere, die sie selbst herbeigeführt hat, die Ermordung 
von Ill gefordert. Sie sucht Rache für ihre verratene Liebe, für ihr zerstörtes 
Leben. Ill spürt immer stärker den Druck seines vorangekündigten Todes. 
Der situative Kontext: Der entflohene schwarze Panther der alten Dame ist 
erschossen worden. Die Güllener haben sich vor dem Balkon der alten 
Dame versammelt, um ihr Beileid mit Liedern auszudrücken. Ill kommt 
unter den Balkon von Klara und verscheucht sie zornig. Das Gespräch 
findet in einer Balkonszene statt. 
Der Figurenkontext: Auf den ersten Blick erscheinen die beiden Figurenper-
spektiven  verselbständigt, als ob sich ihre Äußerungen nicht auf ein ge-
meinsames Thema beziehen. Das dialogische Verhältnis scheint in zwei 
Monologe aufgelöst zu sein. Ills Repliken rekurrieren auf die aktuelle Si-
tuation, Klaras auf eine vergangene. Der Dialog findet aber auf einer 
höheren kontextuellen Ebene statt. Sie konstituiert sich durch das Aufrufen 
eines ähnlichen vergangenen situativen Kontextes im Redetext von Klara: 
die Balkonszene als Erinnerung an ihre innigsten Liebesmomente in der 
Jugend. Erst wenn man die Äußerungen auf diesen gemeinsamen, 
komplexeren Kontext, auf den Kontext der großen Jugendliebe, bezieht, 
treten die Repliken in ein dialogisches Verhältnis. So wird auch der 
Vergleich zwischen Gegenwart und Vergangenheit aufgrund des analogen 
Situationskontextes erstellt.  
Mit dem Situationskontext (Balkonszene) konstituiert sich auch eine 
literarische Textreferenz auf Shakespeares Romeo und Julia, auf eine echte 
Tragödie mit antiker Größe, in der es auch um große Liebe, um Rache und 

                                                
263 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.78-79. 
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Tod geht. Darauf wird im Text auch an anderen Stellen mehrmals 
angespielt. Noch im ersten Akt sagt der Lehrer: 

DER LEHRER […] Da muß man schon an Shakespeare denken. Romeo und 
Julia. Meine Herren: Ich bin erschüttert. Zum ersten Male in Güllen fühle ich 
antike Größe.264  

Mit diesem Beispiel wird gleichsam die Dialogstruktur der völlig 
verselbständigten und getrennten Subjektkontexte zitiert, für die Cechovs 
dramaturgische Technik paradigmatisch steht. Durch diese 
Dialogorganisation wird eine starke Psychologisierung der verbalen 
Äußerung gestaltet. Die erste Voraussetzung für diese dialogische 
Vertextung ist die streng getrennte Figurenperspektive, als zweite bietet 
sich der Bezug auf einen Kontext höherer Komplexität. Auch wenn die 
interne Kommunikation im situativen Kontext, gestört ist, werden doch 
Bedeutungen auf einer komplexeren Bezugsebene konstituiert und 
Einsichten in tiefere Zusammenhänge ermöglicht, so daß die Interaktion im 
externen Kommunikationssystem sehr intensiv abläuft.   

Der Besuch der alten Dame kann in der Inszenierung am Satiricen teatàr 
Sofia 1989, Regie Plamen Markov, auch ein Beispiel dafür bieten, wie der 
außertextuelle Kontext einen innertextuellen Kontext bei der Inszenierung 
beeinflussen, bzw. eliminieren kann. Der religiöse Kontext im Stück wurde 
in der bulgarischen Inszenierung ausgeklammert bzw. nur in der Figur des 
Pfarrers punktuell gehalten. Im Text dagegen ist er mehrfach codiert: z.B. 
auch im Namen des Hotels "Der goldene Apostel", durch das im Nebentext 
beschriebene Bühnenbild - im Hotel hängt die Figur eines goldenen 
Apostels usw. In Bulgarien hat die kirchliche Institution wenig Einfluß in 
der Gesellschaft, und im Sozialismus haben die moralischen Werte jede 
religiöse Färbung verloren. Dies hat zu einer Akzentverschiebung im 
äußeren und inneren Kontextgeflecht der Inszenierung geführt. Das 
innertextuelle Kontextgeflecht bleibt dennoch relativ stabil. Eco bemerkt in 
diesem Zusammenhang: "Vielmehr besteht jeder Akt der Interpretation aus 
der Dialektik von Offenheit der Form, die sich aus der Einstellung des 
Interpreten und den kontextuellen Zwängen ergibt."265 Die innertextuellen 
Kontextzwänge sind also die Gegenkraft zu Deformationen bei der 
Transformation und unterstützen die Äquivalenzrelation. Bei Deformation 
und Äquivalenz handelt es sich offensichtlich um universale ästhetische 
Dimensionen. Der "Offenheit der Signifikanten auf der Ausdrucksebene" 
                                                

264 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.35. Von einer antiken Tragödie spricht 
der Lehrer auch an anderen Stellen. Vgl. z.B. S.99. Klara raucht auch eine Zigarre Marke 
"Romeo et Juliette" im Wald, S.114. 

265 U. Eco, Streit der Interpretationen, Konstanz 1987, S.29. 
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entspricht demnach eine Determiniertheit auf der Inhaltsebene, die Eco hier 
thematisiert (s. 5.2.). 

Der dramatische Text ermöglicht also vielfältige Formen der Semantisie-
rung durch komplexe Kontextualisierungsverfahren und durch eine Vertei-
lung der Informationen auf zwei linguistische Systeme (den Redetext und 
den Nebentext). Die mehrfachen Kontextrelationen gehören zum 
spezifischen dramatischen und theatralen Kommunikationssystem. Um dies 
zu zeigen, müssen wir zunächst noch einen Blick in die verschiedenen 
einzelnen Kontexte werfen und die Struktur der Äußerung in der 
dialogischen Kommunikationssituation näher betrachten.  
 

9.1. Der innertextuelle Kontext 

Eine wichtige Funktion der dramatischen Sprache ist die referentielle 
Gestaltung eines dynamischen Kontextgeflechtes. Diese fundamentale 
Kontextdynamik des dramatischen Textes konnte bis jetzt durch einen 
semiotischen Ansatz nicht ausreichend erklärt werden, zumindest nicht die 
innertextuellen Kontextreferenzen, wo eine Äußerung die andere provoziert 
und durch mehrfache Bezüge zu verschiedenen Kontexten Ambiguität 
generiert.266  

Die meisten theatralen Konzepte, wie wir in 3.4. ausgeführt haben, fo-
kussieren primär den situativen Kontext, um dadurch den Dialogablauf und 
die Dialogstrukturen in ihrer Performanz zu beschreiben. Der Grund dafür 
ist, daß der dramatische Dialog in jedem Augenblick seines Verlaufs mit 
einer bestimmten Situation verbunden ist. Um die komplizierten 
referentiellen Funktionen der dramatischen Sprache zu untersuchen, halte 
ich aber eine weitere Strukturierung und Hierarchisierung innerhalb des 
innertextuellen Kontextes für notwendig. Ich werde im folgenden zwischen 
Figurenkontexten, situativem Kontext und einem Gesamtkontext 
unterscheiden.  

                                                
266 Bei Keir Elam findet sich nur ein Hinweis auf die Dynamik der Kontexte; hervorge-

hoben wird vor allem ihre Rolle, ähnlich wie bei den Prager Strukturalisten, vor allem für 
die Konstituierung des Sinnganzen: "If the most immediate function of dramatic language 
is the indexical creation of a dynamic context, it is clear that the utterances tied to the here-
and-now must also come to fulfil a larger ‘referential’ role in carrying information concer-
ning the dramatic world at large." Vgl. K.E., The Semiotics of Theatre and Drama, London 
1980, p.148. 



 

155 

 

9.1.1. Situativer Kontext 
Das heißt nun aber, daß ich den Menschen im Drama in Situationen 
zu bringen habe, die ihn zum Reden zwingen.267 

 Friedrich Dürrenmatt 
 
Die Situation mit ihren Begleitumständen bildet einen stark definierten 

Kontext. Sprechakte sind als sprachliche Äußerungen immer schon situierte 
Sätze, d.h. solche, die in Situationen bzw. in bestimmte Kontexte fallen. 
Deshalb erhalten sprachliche Äußerungen ihre Bedeutungen durch ihre 
jeweilige pragmatische Verwendung. Als kleinste Kontextebene und direkte 
performative Bezugsgröße der Repliken ist der situative Kontext gegeben. 
Innerhalb der Sprechsituation haben alle Reden der Personen den Charakter 
der Situationsgebundenheit. Dies bedeutet, daß der Situationskontext als 
eine beständige Relation jeder Äußerung mitgedacht werden muß im 
Unterschied zur situationsfernen Rede, wo diese Relation nicht aktualisiert 
wird (s. 8.1.). Die Sprechakttheorie hat deutlich gemacht, inwieweit erst der 
situative Kontext die Bedeutung des Gemeinten zu stabilisieren vermag. 
Sprachliche Äußerungen sind daher ebenso Reaktionen auf situative 
Gegebenheiten, wie sie ihrerseits aus der Situation heraus entstehen. Dieser 
Situationsrahmen bewirkt und konditioniert die Äußerung zugleich.268  

Was in umgangssprachlicher Verwendung der Sprechakte vorab gegeben 
sein muß, gilt es im Blick auf den dramatischen Text erst aufzubauen. Folg-
lich führen fiktionale Dialoge all jene Elemente mit sich, die das Konstituie-
ren einer Situation zwischen Text und Rezipienten erlauben. Daraus 
resultiert auch die relativ hohe Strukturiertheit dramatischer Dialoge 
angesichts der von ihnen mitgeführten Symbolfracht. Bekanntlich steigt die 
Strukturiertheit der Rede immer dort, wo ihre Wirkung auf den Adressaten 
nicht mehr voll kontrollierbar ist. Die gesteigerte Grammatikalität der am 
Telefon geführten Gespräche sind dafür nur das einfachste Beispiel. Hier 
fallen Gestik und Mimik als semantische Unterstützung der Rede aus, so 
daß deren Gelingen nur über ihre zunehmende Geordnetheit zu gewähr-
leisten ist.269 Und umgekehrt sind die Bearbeitungen, die Erstellung des 
inszenierten Textes, wie es auch aus Regiebüchern hervorgeht, auf 
Kürzungen ausgerichtet, die eine Übercodierung und Redundanzen 
vermeiden und eine Annäherung an die Rede der direkten Kommunikation 

                                                
267 F. Dürrenmatt, Theaterprobleme [1954]. In: F.D., Theater. Essays und Reden, Zürich 

1980, S.51. 
268 W. Iser, Der Akt des Lesens, München 1984, S.101-102. 
269 Dieser Hinweis stammt von Iser, Der Akt des Lesens, S.114-115. 



 

156 

herbeizuführen suchen. Hier spiegelt sich natürlich jene Spannung zwischen 
Mündlichkeit und ästhetisierter Schriftlichkeit der dramatischen Sprache 
wieder, die wir in Kapitel 8. näher behandelt haben.  

Die situative Kontextualisierung (in unterschiedlichem Maße auch die 
anderen) erfolgt also als ein doppelseitiger Prozeß, bei dem wir die 
Dominanz einer Tendenz zur gesprochenen Sprache oder zur ästhetischen 
Sprache differenzieren können: Während die untereinander in lockerer 
Weise verbundenen Segmente der Normalsprache sich direkt auf situative 
Lebenskontexte beziehen, modellieren die (durch Verdichtung relationeller 
Bezüge aufgezeichneten) ästhetischen Texte solche Situationen. Diese 
Funktion, den situativen Kontext selbst zu erstellen, verleiht ihm seine 
spezifische Ausprägung. Veltrusky definiert diese Spezifik so: 

Auch der dramatische Dialog ist in jedem Augenblick seines Verlaufs mit einer 
bestimmten Situation verbunden. Der Unterschied liegt allein darin, daß diese 
Situation hier nicht als eine objektive, außerhalb der sprachlichen Äußerung 
existierende Realität gegeben ist, sondern daß sie innerhalb ihrer als 
unstoffliche Bedeutung gegeben ist, die erst durch die sprachliche Äußerung 
geschaffen wird.270  

Diese Leistung des dramatischen Dialogs, einen Situationskontext zu 
erstellen und mehr noch, eine Situationsdynamik herbeizuführen, hat auch 
Dürrenmatt beobachtet: "Muß der Dialog aus einer Situation entstehen, so 
muß er in eine Situation führen, in eine andere freilich. Der dramatische 
Dialog bewirkt: ein Handeln, ein Erleiden, eine neue Situation, aus der ein 
neuer Dialog entsteht."271 

Die Situation konstituiert sich einerseits oft am Anfang einer Szene 
durch Informationen im Nebentext, andererseits aber vielmehr durch direkte 
Benennung oder Beschreibung, aber auch durch indirekte Informationsver-
gabe, durch die Informationsstrukturen des Redetextes selbst. Die Gegeben-
heiten der Kommunikationssituation selbst werden besonders im Drama 
häufig nicht explizit genannt oder im Nebentext beschrieben, sondern von 
den Kommunikationspartnern in unterschiedlicher Weise berücksichtigt, in 
ihren Äußerungen impliziert und präsupponiert. Insbesondere erlaubt der 
gemeinsame Wahrnehmungsraum der Situation die Ausschöpfung von 
Verfahren der Kommunikationsökonomie, wie etwa der Rekurs auf Deixis, 
Reduktionen, konversationalen Implikaturen, Präsuppositionen und andere. 
Zu den Mitteln, die die Situation indirekt bestimmen, gehört auch die emo-
tionale sprachliche Gestaltung. Neben dem kommunikationsökonomischen 
Aspekt muß als weitere wesentliche Implikation situationeller 
                                                

270 Veltrusky, Das Drama als literarisches Werk, S.100. 
271 Dürrenmatt, Theaterprobleme, S.51-52. 
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Gegebenheiten deren themenbestimmende Funktion erwähnt werden. Ein 
Beispiel dafür, wie die Situation allein durch Benennung aber auch durch 
Präsupponierung gestaltet wird und somit starkes TP evoziert, bietet eine 
Sequenz aus Anatol, Frage an das Schicksal. Es ist die folgende Situation 
gegeben: Anatol will Cora hypnotisieren. 

ANATOL Nun, mein Schatz… wenn du willst, hypnotisiere ich dich. 
CORA Wann? 
ANATOL Jetzt! sofort, auf der Stelle. 
CORA Ja! Gut! Was muß ich tun? 
ANATOL Nichts anders, mein Kind, als ruhig auf dem Fauteuil sitzen zu bleiben 
und den guten Willen haben, einzuschlafen. 
CORA O ich habe den guten Willen! 
ANATOL Ich stelle mich vor dich hin, du siehst mich an… nun…sieh mich doch 
an…ich streiche dir über Stirne und Augen. So… 
CORA  Nun ja, und was dann… 
ANATOL Nichts… Du mußt nur einschlafen wollen. 
CORA Du, wenn du mir so über die Augen streichst, wird mir ganz sonderbar… 
ANATOL Ruhig… nicht reden…Schlafen. Du bist schon recht müde. 
CORA Nein.272 

Die Repliken modellieren durch die gegebene Situation "Hypnotisieren" 
einen definitiven situativen Kontext. Allein die Erwähnung der Situation 
ergibt Verhaltensweisen für die Dialogpartner in ihren Rollen als 
Hypnotiseur und Hypnotisierte. Diese allgemeinen Zuweisungen werden 
dann vom Dialog sehr fein differenziert: Der Redetext steuert zusätzlich 
Verhaltensweisen, die der Situation entsprechen: ruhig auf dem Fauteuil 
sitzenbleiben, den guten Willen haben einzuschlafen usw. Besonders inte-
ressant in informativer Hinsicht ist die Replik von Anatol: "Ich stelle mich 
vor dich hin, du siehst mich an… nun…sieh mich doch an…ich streiche dir 
über Stirne und Augen." Sie beschreibt Handlungen, die er gleichzeitig 
ausführen soll. Zugleich präsupponiert sie aber auch die Handlungen des 
Dialogpartners. Sei es bei einer literarischen oder bei einer theatralen 
Kommunikation, diese Äußerung ist ein typisches und einfaches Beispiel 
dafür, wie der Redetext einerseits performativ auf die Situation bezogen ist, 
sie andererseits aber auch selbst gestaltet. Der Redetext rekurriert also 
doppelt auf die Situation - einmal ist die Situation im Redetext benannt und 
beschrieben, ein anderes Mal stark performiert. Ein narrativer Text würde 
diese nonverbalen Handlungen von Anatol womöglich beschreiben und sie 
ihm nicht in den Mund legen. Bei der literarischen Rezeption des Dramas 
wird diese Replik die Situation näher bestimmen. Auf dem Theater führt sie 
                                                

272 A. Schnitzler, Anatol. In: A.S., Das dramatische Werk, Bd.4, Stuttgart 1970, S.11-12. 
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nicht zur Redundanz, obwohl sie direkt die Handlungen benennt. Erstens 
benimmt sich Cora nicht den Anweisungen von Anatol entsprechend, wie 
aus dem weiteren Verlauf des Dialogs hervorgeht. Und zweitens bilden die 
nonverbalen Handlungen zusammen mit den verbalen Zeichen prinzipiell 
ein komplexes Bedeutungsgefüge (s.15.2.). Auf jeden Fall erlaubt aber 
diese Doppelung eine zusätzliche Richtung der Aufmerksamkeit auf das 
Wie, auf die Ausführung, was die Ästhetizität der Botschaft steigert.  

Diese Replik zeigt noch eine andere, besonders interessante indirekte 
Art, den situativen Kontext zu konstituieren, bzw. präsupponierte 
Verhaltensweisen anzugeben: "....du siehst mich an… nun…sieh mich doch 
an…" Indem die Äußerung nur auf das Verhalten von Cora rekurriert, ergibt 
sie als TP, daß Cora eine Zerstreutheit darstellt, daß sie vielleicht woanders 
hinblickt, womöglich auf Max schaut, und sich deshalb einfach nicht 
konzentrieren kann. Die nächste Replik schließt aber eine Deutungsrichtung 
auf Max aus, indem Cora den möglichen Grund für ihre Unkonzentriertheit 
andeutet: "Du, wenn du mir so über die Augen streichst, wird mir ganz 
sonderbar…"  Cora ist also mehr auf ihr Gefühl zu Anatol fixiert, auf den 
sinnlichen Kontakt zu ihm. Max bleibt aus dem Geschehen ausgeschlossen, 
bewahrt seine Rolle als Zeuge und zynischer Kommentator.  

Wir stoßen erneut auf das Phänomen: Obwohl der situative Kontext zu 
einer Konkretisierung führt und die Mehrdeutigkeit eingrenzt, bleibt der 
Text für Interpretationen offen. Die Erklärung dafür sind die kontextuellen 
Wechselwirkungen. Jede Äußerung ist zugleich auf andere, komplexere 
Kontexte bezogen, die ihr neue Bedeutungen zuschreiben. Die Bezogenheit 
auf den situativen Kontext läßt sich auch unterschiedlich für eine 
übersetzerische und besonders für eine theatrale Transformation interpretie-
ren. Die Transformation setzt aber immer eine Konkretisierung des 
situativen Kontextes voraus. Auf diesen Punkt komme ich noch einmal bei 
der Behandlung der Anreicherungen und Komplexionen bei der 
Transformation in Kapitel 15. zurück. 

Noch ein Beispiel für die Gestaltung der Situation durch Benennung im 
Redetext, diesmal aus Der Besuch der alten Dame, ist die Darstellung des 
Waldes im ersten und im dritten Akt.273 Hier werden stimmungsvolle Bilder 
sprachlich gestaltet, indem wieder Verhaltensweisen, also Spiel, 
beschrieben wird. Auch die Atmosphäre kann gewisse Verhaltensweisen 
diktieren. Dazu werden intertextuell Situationen aus literarischen Texten der 
deutschen Romantik, aus Shakespeares Dramen usw. aufgerufen. Es wird in 
unserem Beispiel auch die Technik der rein sprachlichen Evokation des 
Schauplatzes und der Situation wie etwa in der elisabethanischen 
Bühnenkonvention zitiert:  

                                                
273 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.35f. und S.112f. 
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Die Vier kommen mit der Holzbank, nun im Frack, markieren Bäume. 
DER ERSTE Wieder sind wir Tannen, Buchen. 
DER ZWEITE Specht und Kuckuck, scheues Reh. 
DER DRITTE Efeudome, Moderdunkel. 
DER VIERTE  Vorweltstimmung, oft besungen. 
Der Sohn tutet. 
DER SOHN Wieder ein Reh. Läuft gar nicht von der Straße, das Vieh.  
Der Dritte springt davon.274 

Diese Textmuster führt aber nicht zur Reduzierung des TP: Erstens ist auch 
eine andere Darstellung des Waldes in verschiedenen theatralen 
Konventionen denkbar. Und zweitens werden sich die Figuren so verhalten, 
als ob sie im Wald sind und als ob sie Bäume wären. Und diese Situation 
"als ob" ist per definitionem schon theatral, sie zitiert die Dynamik und 
Austauschbarkeit der theatralen Zeichen. Es wird in dieser Sequenz also der 
theatrale Gestus, daß alles im Theater Zeichen von Zeichen ist, thematisiert.  

Für dramatische Dialoge ergibt sich im Vergleich zu narrativen literari-
schen Texten die Besonderheit, daß sie sowohl nur mit verbalen als auch 
mit semiotischen Zeichen eine direkte Kommunikation gestalten können. 
Wenn sie gelesen werden, ist jedoch ihre Leistung für die 
Situationskonstituierung besonders beansprucht. Die Situation wird also 
ausschließlich mit verbalen Zeichen gestaltet. Das Fehlen der unterstüt-
zenden Bedeutungen von theatralen Zeichen wird spürbar, dennoch 
teilweise durch den Nebentext, teilweise durch herausgeforderte 
Imagination des Lesers und durch ein besonders engagiertes kognitives Ver-
halten nachgeholt. Zu Beginn eines Textes ist an der Konstituierung der Si-
tuation deshalb oft der Nebentext stärker beteiligt.  

9.1.2. Figurenkontexte 
Nicht das Drama bringt die Personen hervor, sondern umgekehrt, die 
Personen schaffen das Drama.275 

      Luigi Pirandello 
 
Wenn die sprachliche Äußerung streng der Perspektive der jeweils spre-

chenden Figur zugeordnet ist, wird der Dialog auf der Ebene des inneren 
Kommunikationssystems polyperspektivisch. Das heißt, jede Äußerung ist 
nicht nur auf den situativen Kontext bezogen, sondern auch auf den Kontext 

                                                
274 Ebd., S.112. 
275 L. Pirandello, Die gesprochene Handlung [1899]. In: L.P., Die Trilogie des Theaters 

auf dem Theater, Werkausgabe, Bd.8, Die Trilogie des Theaters auf dem Theater, Hg. M. 
Rössner, Mindelheim 1988, S.325. 
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des sprechenden Subjekts, auf einen komplexeren, die Sprechsituation über-
greifenden Figurenkontext.  

Die Einheitlichkeit des Figurenkontextes entsteht auf der Grundlage der 
Vereinigung aller Äußerungen einer bestimmten Person; außerdem kann die 
Einheit dieses Kontextes in einem gewissen Maß durch die besondere 
sprachliche Gestaltung der Replik betont werden, z.B. durch den häufigen 
Gebrauch gewisser Wörter oder Redewendungen, durch syntaktische Eigen-
heiten, einen bestimmten Dialekt usw. Dieser subjektive Kontext ist aber 
nur in Unterbrechungen fixiert.276 Wenn man den Blick auf moderne 
dramaturgischen Techniken richtet, wird das Bild der Kontextstruktur viel 
komplizierter. Denn verschiedene Relationen zwischen Situationskontext 
und Figurenkontext werden ausgespielt: die Figurenkontexte können ohne 
einen gemeinsamen Situationskontext dargestellt werden, oder der situative 
Kontext ist extrem reduziert, die gemeinsame Bezugsebene bildet der 
Gesamtkontext. Oder: Der Situationskontext dominiert, die subjektiven 
Kontexte sind äußerst fragmentarisch, die Personen schlüpfen vielleicht in 
mehrere Rollen usw. 

Was Pfister unter Autorenkontext versteht, werde ich im folgenden in 
einem anderen Aspekt als Gesamtkontext bezeichnen. Beiden Begriffen ist 
aber die übergeordnete Komplexität als Bezugsebene gemeinsam. Pfister 
stellt die These auf, daß aus der Strukturierung der Figurenperspektive eine 
Autorenperspektive entstehe, und untersucht eingehend die möglichen Rela-
tionen zwischen Figurenperspektiven und Autorenperspektive. Die 
einzelnen Figurenperspektiven werden im absoluten Drama als autonom in 
bezug auf die Perspektive des Autors betrachtet. Es kann aber zu einer 
hierarchisierenden Über- und Unterordnung der Figurenperspektiven 
untereinander kommen und dadurch die Sinnkonstitution gesteuert wer-
den.277 

Eine andere Technik der Figurenperspektiven, die wir schon in Dürren-
matts Beispiel angesprochen haben, ist im modernen Drama breit vertreten: 
zwei parallel laufende, voneinander nahezu unabhängige Redetexte, die nur 
von ihrer Zuordnung zu einer Sprecherrolle her den Eindruck eines Dialogs 
erwecken. Die Kohärenz besteht zwischen den einzelnen Repliken der 
jeweils selben Person stärker als zwischen den Äußerungen der 
Dialogpartner.278 Im Sinne von Mukarovsky ist das Sprechverhalten der 
Figur monologisch. Dieses Phänomen nennen wir verselbständigte 
Kontexte der Personen mit einem hohen Differenzierungsgrad zwischen 
                                                

276 Veltrusky hat drei Prinzipien des Bedeutungsaufbaus des dramatischen Kontextes 
herausgearbeitet, Vgl. J.V., Das Drama als literarisches Werk, S.114f. 

277 M. Pfister, Das Drama, München 1988, S.90ff. 
278 Vgl. hierzu G. Freidhof, Typen dialogischer Kohärenz und Illokutions-Blockade. In: 

Zeitschrift für Slawistik 2 (1992), S.215. 
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internem und externem Kommunikationssystem. Für diese Textstrategie 
gelten Cechovs Dialoge als beispielhaft. Wir zitieren auch einen kurze 
Sequenz aus Drei Schwestern, erster Akt: 

TUZENBACH Cerez mnogo let, vy govorite, zizn’ na zemle budet prekrasnoj, 
izumitel’noj. Eto pravda. No, ctoby ucastvovat’ v nej teper’, chotja izdali, 
nuzno prigotovljat’sja k nej, nuzno rabotat’… 
VERSININ vstaet Da. Skol’ko, odnako, u vas cvetov! A ja vsju zizn’ moju 
boltalsja po kvartirkam s dvumja stuljami, s odnim divanom, i s pecami, 
kotorye vsegda dymjat. U menja v zizni ne chvatalo imenno vot takich 
cvetov… Potiraet ruki. Ech! Nu da cto! 
TUZENBACH Da, nuzno rabotat’. Vy, nebos’, dumaete: razcuvstvovalsja nemec. 
No ja, cestnoe slovo, russkij i po-nemecki daze ne govorju. Otec u menja 
pravoslavnyj…279 

Und eine deutsche Übersetzung: 

TUSENBACH In vielen Jahren, sagen Sie, wird das Leben auf Erden schön und 
herrlich sein. Das stimmt. Um aber schon jetzt daran teilzuhaben, und sei es 
auch nur von ferne, muß man sich darauf vorbereiten, muß man arbeiten… 
WERSCHININ steht auf Ja. Aber wie viele Blumen sie haben! Er schaut sich um. 
Und was für eine wundervolle Wohnung! Ich beneide sie! Ich selbst habe mein 
Leben in engen Zimmerchen verbracht, wo höchstens zwei Stühle und ein Sofa 
standen und die Öfen ewig rauchten. Mir haben in meinem Leben gerade solche 
Blumen wie diese gefehlt… Er reibt sich die Hände. Nun ja, ist halt nicht zu 
ändern. 
TUSENBACH Ja, man muß arbeiten. Jetzt denken Sie gewiß: Der Deutsche wird 
sentimental. Aber Ehrenwort, ich bin Russe, ich spreche kein Wort Deutsch. 
Mein Vater ist rechtgläubig…280 

Tuzenbach schwärmt vom schönen Leben in der fernen Zukunft, Versinin 
beschreibt beim Anblick der vielen Blumen sein bisheriges Leben - er 
mußte unter ärmlichen Verhältnissen wohnen. Die Vision Tuzenbachs von 
der hellen Zukunft bekommt durch diesen Kontrapunkt eine tragikomische 
Färbung. Nicht zufällig wiederholt sich in den Äußerungen der beiden 
leitmotivisch das Wort "Leben" in verschiedenen Kontexten: einmal als 
"zizn’ na zem-le" (Leben auf Erden) bei Tuzenbach, ein anderes mal als 
"vsju zizn’ moju" (mein ganzes Leben) bei Versinin, die eine thematische 
Isotopie bilden. Das dialogische Verhältnis entsteht eben auf dieser höheren 
                                                

279 A. Cechov, Tri sestry. V: A. C., Socinenija, t.13, P’esy 1895-1904, Moskva 1978, 
str.132. 

280 A. Tschechov, Drei Schwestern. In: A.T., Dramen, übers. G. Düwel, München 1969, 
S.459. 
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thematischen Ebene - die verschiedenen Vorstellungen vom Leben. Der 
Gesprächspartner weigert sich, die Richtung des Dialogpartners 
fortzusetzen. Die Bedeutungszuwei-sung der Repliken ist nur durch Bezug 
auf den Gesamtkontext möglich. Der Gesamtkontext bekommt eine 
übergreifende Dominanz über die Figurenkontexte. Diese Orientierung auf 
die metatextuelle Bezüglichkeit zeigt sich in einer extremen Tendenz, die 
Hierarchisierung der Figurenperspektiven aufzulösen und den Text nicht 
auf einen komplexen Sinn zu konzentrieren. 

Eine andere Dialogstrategie, die besonders hohes TP erlaubt, ist der Fall, 
wo eine Äußerung nur aus dem subjektiven Figurenkontext verständlich 
wird. D.h. die dominante Kontextualisierung der Replik erfolgt nur im Be-
zug zum einzelnen Figurenkontext. Im internen und externen System bleibt 
die Äußerung jedoch zunächst unverständlich. Sie bekommt noch keine Be-
deutungszuweisung, da sich ein situativer oder Gesamtkontext als pragmati-
sche Relation noch nicht konstituiert hat. Es entstehen doppeldeutige, in die 
(noch unbekannte) Vergangenheit oder ironisch in die Zukunft weisende 
Motive, die schon einen komplexeren Kontext entwerfen. Die Äußerung 
kommt zunächst streng aus dem jeweiligen Figurenkontext, bildet aber die 
Grundlage für einen komplexeren Kontext, der im nachhinein neue Bezüge 
und Bedeutungen realisieren wird. Ein Beispiel aus Der Besuch der alten 
Dame, erster Akt, soll diese Vertextungsmuster illustrieren: 

DER BÜRGERMEISTER  Doktor Nüßlin, unser Arzt. 
CLAIRE ZACHANASSIAN  Interessant: verfertigen Sie die Totenscheine? 
DER ARZT Totenscheine? 
CLAIRE ZACHANASSIAN Kommt jemand um. 
DER ARZT Jawohl. 
CLAIRE ZACHANASSIAN Stellen Sie in Zukunft Herzschlag fest. 
ILL lachend  Wildkätzchen! Was du doch für ausgelassene Witze machst.281 

Der alten Dame werden bei ihrer Ankunft in dem Städtchen die wichtigsten 
Mitbürger vorgestellt. In diesem Moment ist noch niemand in ihre Pläne 
eingeweiht, und der Sinn ihrer Fragen, daß nämlich später jemand von 
ihnen Ill umbringen soll und alle den Mord vertuschen werden, wird 
zunächst weder intern noch extern erfaßt. Denn die Fragen haben keinen 
direkten Bezug zu der Situation - ihr wird nur der Arzt vorgestellt. Bei 
diesem Informationsstand bekommen sie erst dann eine Bedeutungen, wenn 
sie auf den subjektiven Kontext der alten Dame bezogen werden, und den 
gilt es noch zu erstellen. Das Funktionieren dieser Textstrategie hat Eco für 
den fiktionalen Text folgendermaßen beschrieben:  

                                                
281 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.30. 
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Ein normaler Leser hat mit anderen Worten die Möglichkeit, von dem isolierten 
Ausdruck her einen virtuellen sprachlichen Kontext und das virtuelle Umfeld 
der Aussage einzusetzen. Kontext und Umfeld sind unverzichtbar, um dem 
Ausdruck sein volleres und vollständiges Signifikat überantworten zu können; 
unter den möglichen Signifikaten des Ausdrucks befindet sich jedoch einer, 
welcher den Zusammenhang erraten läßt.282  

In die kontextuelle Bewertung der Äußerung kann nur das Kontextwissen 
eingehen, über das der Sprecher/Hörer tatsächlich verfügt. Das Fehlen rele-
vanter Kontextdaten ist typisch für den Hörerkontext. Entweder können die 
relevanten Daten aus anderen Kontexinformationen inferiert werden, was 
meistens zu partieller Unbestimmtheit der Bedeutung führt, oder die Äuße-
rung ist für den Hörer unbewertbar.283 

In unserem Beispiel werden wir dieses Signifikat in der Replik der alten 
Dame: "Stellen Sie in Zukunft Herzschlag fest." in Verbindung mit der Um-
schreibung des Todes durch "umkommen" suchen. Der Imperativ weist 
auch auf ihre zukünftige Rolle hin; sie wird die Regie das ganzen 
Geschehens übernehmen. "Umkommen" kollokiert semantisch nicht mit der 
Forderung nach der Diagnose "Herzschlag", da es ein Um’s-Leben-
Kommen durch einen Unfall oder Unglück und nicht durch einen 
natürlichen Tod bezeichnet. Folglich werden die Umstände des 
"Umkommens" durch die Diagnose "Herzschlag" der Öffentlichkeit 
vorenthalten. Da aber ein Sterben durch Herzschlag auch etwas 
Unerwartetes wie ein Unfall hat, werden jene Seme im "umkommen" 
betont, die das Plötzliche und nicht das Gewaltsame hervorheben. Das führt 
zu einer gewissen Offenheit, Ambiguität des Ausdrucks. "Umkommen" 
wird zur ästhetischen Dominante und verdient die größte Aufmerksamkeit 
bei der Übersetzung. Wenn man auf Bulgarisch dafür "da zagine" 
(umkommen, verunglücken) wählt, wird viel stärker das Moment des 
Verunglückens akzentuiert. Die genannte sehr delikate Offenheit wäre 
somit getilgt. Andere Lösungen wie "da pocine" (sterben) würden 
andererseits gerade dieses Sem des Verunglückens annullieren und durch 
die extreme Allgemeinheit die Andeutung auf den Mord neutralisieren. Es 
bleibt uns also, das kleinere Übel vorzuziehen: Ich lasse Ill doch "da 
zagine". Die stark kognitiv ausgerichtete Haltung des Rezipienten ist damit 
gerettet. Er wird auf die gestörte Kollokation aufmerksam und durch aktive 
Mitarbeit zu Einsichten geführt. Diese vorgegebene rezeptive Haltung ist 
für die theatrale Kommunikation besonders typisch, da die externe 
Kommunikation indirekt erfolgt. Und dem Theater ist die besagte 
                                                

282 U. Eco, Lector in fabula, München 1990, S.17-18. 
283 M. Pinkal, Kontextabhängigkeit, Vagheit, Mehrdeutigkeit. In: Handbuch der Lexiko-

logie, Hg. C. Schwarze, D. Wunderlich, Königstein/Ts. 1985, S.37.  
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Indirektheit geradezu wesenseigen, insofern seine Sprache stets auf Zeichen 
von Zeichen beruht. Der Zwang zum Erraten, zum aktiven Verhalten des 
Rezipienten macht also den Text besonders theatral.  

Die verschiedenen Figurenkontexte bilden über die Situation hinaus die 
nächste Integrationsebene des Dialogs und werden dann auf einer 
komplexeren, thematischen Ebene, in den Gesamtkontext überführt. 
Veltrusky ging davon aus, daß die Repliken und Replikenkontexte der 
dramatischen Personen erst im übergreifenden Kontext des Autors ihre Be-
deutungen bekommen.  

Wir wissen jedoch, daß der dramatische Dialog nicht nur eine Gesamtheit 
wechselnder Äußerungen verschiedener Personen ist, sondern auch eine ein-
heitliche Äußerung eines Sprechers, nämlich des Dichteres. Der dramatische 
Dialog bildet daher einen zusammenhängenden Kontext, dessen Einheit - wie 
bei jedem Bedeutungskontext - durch den Gesamtsinn gegeben ist, welcher alle 
Einheiten, die in diesen Kontext eintreten, umgestaltet. In diesem vom Dichter 
getragenen Kontext sind alle von den einzelnen Personen getragenen Kontexte 
enthalten; diese sind im Vergleich zu ihm Teilkontexte. Der einheitliche 
Kontext ist jedoch keine mechanische Zusammensetzung aller Teilkontexte, 
sondern er gestaltet durch seinen Gesamtsinn jeden von ihnen um, gibt ihm 
einen Sinn, wie er ihn an sich nicht haben würde. Mit anderen Worten, der 
Gesamtsinn jedes Teilkontextes im dramatischen Dialog wird nicht nur durch 
den Standpunkt gegeben, den sein Träger in der "außersprachlichen" Situation 
einnimmt, sondern auch durch den Standpunkt, den der Dichter zu ihm 
einnimmt. Um die Vereinheitlichung der Dialogbedeutung zu erfassen, genügt 
es daher nicht, die Situation zu analysieren, man muß auch die Weise 
untersuchen, weil die Teilkontexte mit all ihren Einheiten im Gesamtkontext 
koordiniert sind.284 

Es zeigt sich somit die Tendenz zur Integration einer Äußerung auf 
mehreren hierarchisch strukturierten Kontextebenen. Diese komplexe Ebene 
der Bedeutungsbildung werden wir den Gesamtkontext nennen. 

 

9.1.3. Gesamtkontext 
Der Gesamtkontext  ermöglicht Verstehen, indem einzelne Elemente - 

Wörter, Aussagen, Motive, Figuren im literarischen Text - erst durch den 
Funktionszusammenhang, der zwischen ihnen hergestellt werden kann, 
sinntragend werden. Er gibt einen Rahmen, eine Beschränkung der Bedeu-
tungselemente im literarischen Text und ermöglicht eine Auswahl der 

                                                
284 Veltrusky, Das Drama als literarisches Werk, S.126-127. 



 

165 

potentiellen Bedeutungen. So wie der situative Kontext die 
Bedeutungsmöglichkeiten eines Zeichenträgers beschränkt, so scheint es, 
beschränkt der Gesamtkontext die Bedeutungsmöglichkeiten des ganzen 
Textes. Das soll an zwei Beispielen aus Der Besuch der alten Dame, 
zweiter Akt, gezeigt werden: 

GATTE VIII Lärm im Städtchen 
CLAIRE ZACHANASSIAN Kleinstadtleben. 
GATTE VIII Scheint etwas los zu sein im Laden da unten.  
CLAIRE ZACHANASSIAN Man wird sich um den F l e i s c h p r e i s  streiten.285 

Die Replik der alten Dame: "Man wird sich um den Fleischpreis streiten." 
weist einen doppelten Kontextbezug auf. Auf die Situation bezogen, be-
schreibt sie die tatsächlichen Vorgänge in Ills Laden oder charakterisiert die 
Situation "Kleinstadtleben", die in der Szene zuvor dargestellt wurde. Auf 
den Gesamtkontext bezogen gewinnt sie eine zusätzliche Bedeutung: Es 
geht um den Preis von Ills Leben. Noch ein interessanter intertextueller 
Bezug ergibt sich hier: Mehrfach, auch im Kommentar zum Stück wird 
betont, daß es hier um die Größe antiker Tragödien geht. Es wird somit auf 
Shakespeares Tragödien verwiesen. Es entsteht der intertextuelle Verweis 
auf Der Kaufmann von Venedig , wo es auch um den "Fleischpreis" als 
Symbol unerbittlicher Rache geht. Die Situation spitzt sich mit einem 
tragisch-dämonischen Anhauch, welcher der alten Dame genauso wie 
Shylock verliehen ist, bedrohlich zu. In unserem Beispiel bietet sich diese 
Textreferenz eher als intellektuelles Spiel denn als TP, obwohl die 
literarische Intertextualität in bestimmten Dramentexten oft eine nicht zu 
unterschätzende Theatralität evozieren kann. Mit theatralen Zeichen lassen 
sich nämlich auch Verweise auf andere Texte, literarische Epochen oder 
theatrale Normen herstellen. Bei theatralen Referenzen können sogar ganze 
schauspielerische Konventionen aufgerufen werden (s. 10.4.).  

Ein weiteres Beispiel für starke Referenz auf den Gesamtkontext läßt 
sich aus  Der Besuch der alten Dame, zweiter Akt, noch anführen:  

DER ZWEITE Du bist schließlich die beliebteste Persönlichkeit. 
DER ERSTE Die wichtigste. 
DER ZWEITE Wirst im Frühling zum Bürgermeister gewählt. 
DER ERSTE T o d s i c h e r . 
DIE FRAUEN Schokolade essend T o d s i c h e r ,  Herr Ill, t o d s i c h e r .286 

                                                
285 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.60. [Hervorhebung hier und in den 
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Im situativen Kontext fällt die dreifache Wiederholung von "todsicher" 
durch keine besondere Bedeutungsbildung auf - es betrifft nur die ganz 
bestimmte Erwartung, daß Ill mit Sicherheit zum Bürgermeister gewählt 
wird. Erst auf den Gesamtkontext bezogen wird das Wort in einer makabren 
schicksalhaften Weise funktionalisiert. Da es im Gesamtkontext um den 
Tod von Ill als Preis für den wirtschaftlichen Aufstieg der Gemeinschaft 
geht, wird "Tod" aus der lexikalisierten Bedeutung des Wortes gelöst und 
entfaltet die Bedeutung eines selbständigen Klassems. Somit muß eine 
Semiose, die auf Kontextualisierungen im Text ausgerichtete ist, nur Ecos 
These bestätigen: Das Semem erscheint als virtueller Text und ebenso der 
Text als Expansion eines Semems.287 Eines der Sememe wird nicht vom 
situativen, sondern vom Gesamtkontext aktualisiert. Da diese 
Bedeutungsebene erst durch den indirekten Bezug auf den Gesamtkontext 
entsteht, wird noch die zusätzliche Bedeutung erstellt, daß sich der vor-
ausgesagte Tod von Ill nur auf einer unbewußten Ebene der Mitbürger 
artikuliert, als eine Art unausweichliches Schicksal und trotz deren 
moralischer Leitsätze. Das Unausweichliche präsentiert sich auch in einer 
anderen Konnotation von "todsicher" - Ill ist der Tod sicher und nicht die 
Wahl zum Bürgermeister. Als TP ergibt diese Art von indirekter Bedeu-
tungskonstitution die Haltung, den Stil einer tragischen Ironie und Groteske. 
Die tragische Ironie entsteht auch aus dem Informationsvorsprung beim Re-
zipienten, d.h. aus der Grundkonstellation, daß in der externen Kommunika-
tion mehr Wissen von dem Verhängnis um den noch in völliger Sicherheit 
sich wiegenden, ahnungslosen Helden vergeben wird.  

Ob aber bei der Übersetzung die Zielsprache einen solchen Bezug zum 
Gesamtkontext erlaubt, hängt von den semantischen Potenzen des Ansatz-
wortes ab. Man muß auf jeden Fall mit lexikalisierten Bedeutungen und 
veränderter semantischer Valenz rechnen. "Todsicher" kann man auf 
Bulgarisch mit "absoljutno sigurno" (absolut sicher) übersetzen. Keine 
semantische Valenz mit Tod wäre möglich. Somit geht der direkte Bezug 
auf den Gesamtkontext verloren wie auch die Doppeldeutigkeit des Dialogs. 
In der bulgarischen Übersetzung also: 

VTORIJAT Ta ti si naj-populjarnata licnost. 
PÀRVIJAT Naj-vaznata. 
VTORIJAT Naprolet ste te izberat za kmet. 
PÀRVIJAT N e  s t e  i  d u m a .  
ZENITE  jadat sokolad  N e  s t e  i  d u m a , gospodin Il, n e  s t e  i  
d u m a .288 

                                                
287 Eco, Lector in fabula, S.27. 
288 F. Djurenmat, Posestenieto na starata dama, prev. S. Totzeva, prevod za postanovkata 

na Dàrzaven satiricen teatàr, Sofia 1990, rezis’or P. Markov, str.47. 
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Es scheint, daß "Ne ste i duma" (es ist kein Zweifel) gegenüber der wört-
lichen Übersetzung "absoljutno sigurno" (absolut sicher) mindestens eine 
stärkere Ironie entfalten kann. Diese Lösung hat auch den Vorteil einer 
besseren Sprechbarkeit und Rhythmisierung, die eine rekurrente Struktur 
der dreifachen Wiederholung überhaupt erlaubt. Das Beispiel zeigt, daß im 
Falle klar definierter Kontextbezüge bei einer Transformation Bedeutungen 
so stark auf die einzelnen Kontexte verlagert sein können, daß 
Deformationen bzw. Tilgung der Bezüge das Bedeutungsgefüge nicht 
ausschlaggebend verändern. Dieser Befund erlaubt mehr Selbstbewußtsein 
im Umgang mit dem systemspezifischen Bedeutungspotential eines 
Mediums (Zielsprache, Theater). 

Die Beispiele machen deutlich, daß jede Beschränkung der Referenzen 
auf einen situativen Kontext eine Beschränkung des Bedeutungspotentials 
des Textes einschließt. Als Normalsprache ist der Dialog direkt auf einen 
situativen Kontext bezogen. Als ästhetischer Text ist er jedoch prinzipiell 
vieldeutig und referriert auch ständig auf andere Kontexte. Er stellt ein 
Spiel mit Referenzmöglichkeiten dar. Ständig zeigt sich in der Aktualität 
des Gesagten eine virtuell gebliebene Bedeutungsmöglichkeit. Der 
Rezipient ist aufgefordert, die einzelnen Bezüge zu den anderen Kontexten 
zu erstellen und den Redetext oder bestimmte ästhetische Dominanten in 
höhere Kontexteinheiten zu integrieren.  

Text-Kontext-Verflechtungen fiktionaler Texte werden häufig nicht nur 
über Denotationen und Konnotationen einzelner Sememe erstellt, sondern 
über den Modellcharakter von Personenkonstellationen und 
Handlungsstrukturen. Der Schwerpunkt der Korrelation und Interferenz 
literarischer Texte mit ihren Kontexten wandert aus diesem Grunde häufig 
von der primären semantischen Ebene, d.h. der Wort-, Satz- oder 
Motivebene, zu sekundären Bedeutungsebenen hinüber, nämlich zu 
Wortmotiv- und Bildketten, vor allem aber zu den Konfigurations- und 
Handlungsebenen. Es zeigt sich immer eine Tendenz zur 
Kontextualisierung von kleineren Kontexteinheiten - Situation, - zu 
komplexeren - zum Figurenkontext, Gesamtkontext. Aus dieser Tendenz 
zur Hierarchisierung der Bezüge entsteht auch eine Bedeutungsdynamik in 
Richtung einer globalen Sinnkonstitution. Die Referenzen zum Gesamtkon-
text bilden auch den Übergang zur externen Kommunikation.  

Dem sekundären System innertextueller (syntagmatischer) Beziehungen 
fällt ein beträchtlicher Anteil an der Bedeutungskonstitution der 
dramatischen Texte zu. Die innertextuellen Beziehungen mit ihren 
Kontextualisierungsverfahren führen zu einer gegenüber 
normalsprachlichen Texten auffälligen Geschlossenheit der dramatischen 
Texte; bei einer Geschlossenheit (Selbstrefe-renz), die darin besteht, daß der 
Anteil textimmanenter Bedeutungskonstitution größer und der Anteil re-
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ferentieller, d.h. auf das kommunikative Umfeld verweisende und diese 
miteinbeziehende Bedeutungskonstitution, kleiner wird. Alle genannten 
innerkontextuellen Verflechtungen erzeugen eine ästhetische 
Selbstbezüglichkeit. Diese bedeutet in semantischer Hinsicht, daß äs-
thetische Texte ihnen eigentümliche und sie definierende Kräfte enthalten, 
die das semantische Material, das sie in sich aufnehmen, aus äußeren Kon-
textbezügen lösen. Deshalb haben wir auch in 5.2. vermerkt, daß das Ge-
flecht innertextueller Kontexte Mehrdeutigkeit, Ambiguität aber auch eine 
gewisse Stabilität des ästhetischen Textes erzeugt. Dichtung vermag ihr 
sprachliches Material nicht nur vollständig vom ursprünglichen außertex-
tuellen Kontext zu lösen, sondern sie operiert mit der Kontextbezüglichkeit 
ihres Materials häufig bewußt, um so für den Text zusätzliche konnotative 
Energien zu gewinnen (s. 8.2.).Im theatralen Text wird dieser pragmatische 
Schwerpunkt im Vergleich mit dem dramatischen (und auch jedem 
ästhetischen) Text von den innertextuellen Kontexten auf die 
außertextuellen verschoben, d.h. der referentielle Teil der außertextuellen 
Bezüge gewinnt eine beträchtliche Dominanz. Diese Besonderheit der 
theatralen Kommunikation werden wir noch näher in 9.2.1. untersuchen. Sie 
ist jedoch nur als Tendenz im Vergleich mit anderen ästhetischen Diskursen 
zu verstehen. Deshalb macht sich im Drama ein verstärktes Spiel mit den 
außertextuellen Bezügen bemerkbar, die bei der dramatischen Kom-
munikation konzipiert sind und für die theatrale offengehalten oder speziell 
erstellt werden. Es entsteht im dramatischen Text eine systemhaft definierte 
Spannung zwischen Selbstreferentialität und Außenbezüglichkeit, da gat-
tungsmäßig schon eine öffentliche Kommunikation für das Theater konzi-
piert ist. 
 

9.2. Der außertextuelle Kontext 

Theater ist eine Zeitmaschine. Alles, was es berührt und auf die 
Bühne bringt, verwandelt es in Gegenwart. Es schafft seine 
Produktionen nicht für die Ewigkeit, sondern allein für das Hier und 
Heute. Wenn seine Zeitgenossen nichts mit ihm anzufangen wissen, 
bleibt ihm nicht einmal mehr die Hoffnung auf spätere Generationen, 
die vielleicht imstande sein werden, seine Werke zu verstehen.289 

  Erika Fischer-Lichte 
 

                                                
289 E. Fischer-Lichte, Was ist eine werktreue Inszenierung? Überlegungen zum Prozeß 

der Transformation eines Dramas in eine Aufführung. In: Das Drama und seine Inszenie-
rung, Hg. E. Fischer-Lichte, Tübingen 1985, S.37. 
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Dem systematischen Aspekt des Theaters als einer komplexen 
Anordnung signifikanter Zeichenensembles kann man das Transitorische, 
der prozessuale Aspekt als eine komplexe Folge kommunikativer 
Handlungen von Subjekten in sozialer Interaktion gegenüberstellen. Diese 
Dualität spiegelt auch die obengenannte Spannung zwischen der 
Autoreflexivität der Inszenierung als ästhetisches Phänomen und ihrem 
ausgeprägten aktuellen pragmatischen Bezug als theatraler Text wider. Wie 
ist dieser starke Aktualitätsbezug der theatralen Kommunikation zu 
erklären?   

9.2.1. Kollektivität der Produktion und Rezeption, aktueller 
sozialer Bezug, Öffentlichkeit 

Dramatische Texte weisen eine doppelte organisatorische Basis auf: Als 
literarische Werke werden sie durch ein Verlagswesen für ein 
Lesepublikum vertrieben; in ihren Transformationen als theatrale Texte 
werden sie durch die Institution Theater realisiert und rezipiert. 

Literatur ist an sich auch eine öffentliche Kommunikation; sie ist grund-
sätzlich als gesellschaftliche Institution zu betrachten, da sie immer ein Sy-
stem von überindividuell vorgegebenen Normen und Konventionen voraus-
setzt und zu ihrer Produktion, Distribution und Rezeption einer komplexen 
organisatorischen Basis bedarf. Der dramatische Text ist zudem für seine 
theatrale Realisierung auf ein institutionalisiertes Theaterwesen als 
organisatorisches Bezugsfeld angewiesen. Die Bühnenrealisierung setzt die 
Zusammenarbeit eines Produzentenkollektivs voraus. 

Mit dem transitorischen Charakter der Theateraufführung stehen auch 
seine spezifischen Rezeptionsbedingungen in engstem Zusammenhang. Da 
die Inszenierung nur im Prozeß ihrer Herstellung Existenz hat, kann sie 
auch nur im Verlauf dieses Prozesses rezipiert werden: Produktion und Re-
zeption einer Theateraufführung verlaufen synchron. Die Kollektivität der 
Produktion entspricht auf der Empfängerseite einer kollektiven Rezeption. 
Die Kollektivität der Rezeption macht die Gebundenheit des Theaters und 
dramatischer Texte an gesellschaftliche Gruppen deutlicher bewußt. Das 
Theater bleibt immer soziale Praxis. Diese Verbindung wird nie unter-
brochen, und das Theater ist immer im Mittelpunkt ideologischer Interessen 
gewesen. Es ist eine gefährliche Kunst, direkt oder indirekt, wirtschaftlich 
oder polizeilich unter Kontrolle gestellt. Die Zensur, manchmal in einer 
besonders perfiden Form der Autozensur, läßt es deshalb nie aus dem Blick. 

Das bedingt den verstärkten Öffentlichkeitscharakter der theatralen 
Kommunikation. Trotz wesentlicher Akzentverschiebungen bleibt Theater 
stets fest in die medialen Strukturen der Öffentlichkeit eingebunden: Ohne 
direkt anwesendes Publikum kann Theaterkunst keine Werke in die Welt 
setzen, ohne Bezug auf einen denkbaren Zuschauer, ein Publikum, eine 
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Spur von Öffentlichkeit kann man sich von Theater keinen relevanten 
Begriff machen. Die kommunikative Eigenschaft dramatischer Texte, eine 
kollektive Rezeption zu realisieren, prägt auch wesentlich ihre Struktur. 
Daher rührt auch die Tendenz, das "ästhetische Wesen" von Theater am 
Drama festzumachen, die Aufführung als bloße Umsetzung, die 
Schauspielkunst als "anhängende Kunst" anzusehen. Eine übergreifende 
Thematisierung des Zusammenhangs von Theatralität und Öffentlichkeit 
bringt in jüngster Zeit Helmar Schramm. Er definiert das Theater nicht nur 
als Öffentlichkeit, sondern als indirektes Sprechen in die Öffentlichkeit: 
"Aus der Spezifik des historischen Gegenstandes resultiert gewissermaßen 
zwangsläufig eine indirekte Verfahrensweise. Aber dieses Moment der 
Indirektheit deutet zugleich auch auf einen anderen wichtigen Bezugspol 
hin. Indirektes Sprechen, davon zeugt nicht allein das labyrinthische 
Spiegelkabinett der Postmoderne, ist aus vielen Gründen zu einem 
wesentlichen Kultursymptom der Gegenwart geworden."290 Diese indirekte 
und autoreflexive Botschaft erzeugt nicht nur Emotionen. Sie kann auch als 
ein Instrument der Erkenntnis betrachtet werden, durch das der Rezipient 
die Theater-Metapher enträtselt und die Bedeutungen selbst zusammenstellt 
(s. Kap.7.).  

Der Öffentlichkeitscharakter der Inszenierung, die Gegenwärtigkeit der 
Präsentation und Rezeption bringen spezifische Aspekte für die theatrale 
Kommunikation. Beide Faktoren bestimmen und bedingen auch ein beson-
deres Verhältnis von Aktualitätsbezug und historischer und räumlicher Di-
stanz bei einer Transformation. 

 

9.2.2. Außertextuelle Kontextbezüge im dramatischen Text 
Die gedankliche Verknüpfung mit dem Problemfeld Öffentlichkeit führt 

zu dem genannten Aspekt, daß der inszenierte Text stärker als andere 
fiktionale Texte auf Hintergrundwissen bezogen wird. Präsupponiert 
werden nicht nur vorausgegangene Texte, sondern ebenso, wenn nicht auch 
in größerem Maße, soziale und historische Normen, der soziokulturelle 
Kontext im weitesten Sinne, aus dem der theatrale Text herausgewachsen 
ist.  

Wie prägen das Transitorische des theatralen Kunstwerks, sein betonter 
Öffentlichkeitscharakter und seine Indirektheit die strukturelle und sprach-
liche Ausformung des dramatischen Textes? Die Bezüge zu außertextuellen 

                                                
290 H. Schramm, Theatralität und Öffentlichkeit. Vorstudien zur Begriffsgeschichte von 

"Theater". In: Ästhetische Grundbegriffe. Studien zu einem historischen Wörterbuch, Hg. 
K. Barck et al., Berlin 1990, S.205-206. 
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Kontexten werden bei der externen Kommunikation realisiert. Sie sind aber 
nicht mit ihr gleichzusetzen, denn die externe Kommunikation schließt die 
Erstellung aller anderen Kontextbezüge auch mit ein.  

Zur externen Umcodierung gehören die Bezüge zu primären kulturellen 
Systemen. Als solche fungieren die verschiedenen kulturellen Systeme wie 
Sprache, Gesichtsausdruck, Gestik, Kleidung, Höflichkeitsrituale, Einrich-
tungsvorstellungen. Die Zeichen und Zeichenkombinationen lassen sich 
auch auf außertheatrale kulturelle Codes beziehen, welche verschiedenen 
sekundären kulturellen Systemen zugrundeliegen. Als solche sind Dichtung, 
Malerei, Kunst, Mythos, Religion und andere soziale Institutionen definiert.  

Aus der Definition des außertextuellen Kontextes als strukturierte Menge 
semantisch-semiotischer Einheiten darf allerdings nicht der Schluß gezogen 
werden, daß es sich dabei um ein vollkommenes, kohärentes, in sich ge-
schlossenes System dieser Einheiten handelt. Denn erstens ist der aktuelle 
Kontext in diachroner Hinsicht offen. Die Bedeutungen sprachlicher 
Zeichen sind nicht nur funktional definiert, sondern  auch Ergebnis 
gesellschaftlicher Praxis. Gesellschaftliche Praxis kann zu steter 
Umstrukturierung eines soziokommunikativen Kontextes führen.291 
Welterfahrung und Sprachsystem sind eng gekoppelt. Da das eine das 
andere bedingt und beeinflußt, entwickeln sie sich in einer 
Relationsbeziehung. Das globale semantische System einer Zeit ist 
ständigen Veränderungen unterworfen. Mit dieser Änderung kann auch je-
ner Kontextausschnitt entfallen, auf den sich ein Kunstwerk ursprünglich 
bezogen hat.292 Zweitens ist der Kontext auch in synchroner Hinsicht nicht 
so geschlossen, wie er hier aus analytischen Gründen dargestellt wird. Er 
zerfällt in zahlreiche Einzelkontexte, in soziokommunikative Subsysteme 
(z.B. in politische, ästhetische, weltanschauliche), trägt Akzentuierungen 
und ggf. Bereiche mit besonders stabiler Tradierung. Der außertextuelle 
Kontext meint aber Zeichenvorräte und rekurrente Bedeutungskomplexe, 
die in einem, zumindest für kurze Zeitabschnitte, relativ festen 

                                                
291 J. Schulte-Sasse, R. Werner, Einführung in die Literaturwissenschaft, München 1977, 

S.195. 
292 In Shakespeares Dramen z.B. sind viele Andeutungen, Wortspiele unverständlich ge-

worden. In einer Studie über den übersetzerischen Umgang mit komischen Wortspielen in 
älteren und neueren deutschen Shakespeare-Übersetzungen hat Ewald Mengel festgestellt, 
daß nicht nur das Wegfallen von Kontextausschnitten, sondern auch veränderte ästhetische 
Kontexte wie die weitgehend negative Einschätzung des Wortspiels als Stilmittel in den 
theatralen Komikkonventionen des deutschen Sprachraums zu Verschiebungen und 
Verlust an komischem Potential geführt haben. Vgl. E.M., "Der fromme Seeräuber, der 
aufs Meer schiffte": Vom Umgang deutscher Übersetzer mit Shakespeares komischen 
Wortspielen. In: Europäische Komödie im übersetzerischen Transfer, Hg. F. Paul et al., 
Forum Modernes Theater, Schriftenreihe 11 (1993), Tübingen, S.326. 
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pragmatischen bzw. institutionellen Rahmen gebraucht werden,293 die Eco 
als "globales semantisches System"294 bezeichnet hat. Doch das 
Heranziehen außertextueller Normen und Codes heißt nicht, daß sie 
abgebildet werden, sondern daß ihnen durch die Wiederkehr im Text etwas 
widerfährt, wodurch zugleich eine wesentliche Bedingung für die Kom-
munikation entsteht. Der literarische Text bezieht sich nicht auf 
Wirklichkeit schlechthin, sondern nur auf "Wirklichkeitsmodelle". Vielmehr 
beziehen sich solche Texte bereits auf Systeme, in denen Kontingenz und 
Weltkomplexität reduziert sind und ein spezifischer Sinnaufbau der Welt 
geleistet ist.295   

Das einzelne Kunstwerk ist ein kommunikatives Zeichen und auch 
Modell und hat demzufolge einen vermittelten Bezug zur Realität. Man 
kann diese außertextuelle Bezüglichkeit erst dann ästhetisch erklären, wenn 
die Bedeutung des ästhetischen Textes in den triadischen Relationen von 
syntaktischer, semantischer und pragmatischer Dimension betrachtet wird. 
D.h. es ist nicht fiktives Abbild, sondern realisiert primär in seiner Struktur 
die im Modell enthaltenen Informationen. Wenn das Kunstwerk als ein 
Zeichen bestimmt ist, dann wird generell die Möglichkeit eingeräumt, daß 
jede Rezeption, die ja als Prozeß einer Bedeutungskonstitution verläuft, 
durch die enge Bindung der semantischen an die pragmatische Dimension 
noch potenziert wird: denn die Regeln der pragmatischen Dimension sind 
als Regeln des zeichenbenutzenden Subjekts die instabilsten.296 Vodicka 
erklärt die Wandlungen des Textes mit den veränderten außertextuellen 
Bezügen: 

Der Kontext enthält die Gesamtheit der Zusammenhänge, die es uns möglich 
machen, ein Werk ästhetisch zu betrachten und zu bewerten, die Wandlungen 
der Bewertung am sichersten an den Wandlungen des Kontextes zu 
untersuchen. Die Einheit des ästhetischen Empfindens ist in bestimmten lite-
rarischen Epochen oftmals nicht nur durch die Eigenart der literarischen 
Struktur gegeben (diese pflegt stets dialektisch zu sein) und beruht nicht einmal 
auf einer einheitlichen Bewertung, sondern geht weitaus stärker aus den 
gemeinsamen Eigenschaften des Kontextes hervor, der bei der Betrachtung von 
literarischen Werken in einem bestimmten Zeitraum die Gesamtbedingungen 
bestimmt. Die Untersuchungen des Kontextes ermöglicht es, uns auch am 
leichtesten, subjektive Elemente von zeitgebundenen Zeichen zu scheiden.297 

                                                
293 Vgl. Schulte-Sasse, Werner, Einführung in die Literaturwissenschaft, S.194-195. 
294 Eco, Einführung in die Semiotik, S.98 u. S.168. 
295 Vgl. Iser, Der Akt des Lesens, S.118. 
296 Vgl. Fischer-Lichte, Bedeutung, S.145. 
297 F. V. Vodicka, Die Konkretisation des literarischen Werks - Zur Problematik der Re-

zeption in Nerudas Werk. In: Rezeptionsästhetik, Hg. R. Warning, München 1975, S.99. 
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Die außertextuellen Kontextbezüge können im Text konzipiert sein, latent 
und potentiell sein. Sie können aber bei einer Transformation auch 
bezüglich auf das aktuelle Umfeld erstellt werden. Deshalb werden wir 
unterscheiden zwischen: 1. konzipierten Bezügen zu dem 
Entstehungskontext und zwischen 2. späterer, bei der Transformation 
entstehender Bezüglichkeit. Diese zweite kann in unterschiedlicher Relation 
zu der ersten treten. 

1. Die Art, in der Konventionen, Normen und Traditionen im 
"Repertoire" dramatischer Texte auftauchen, kann sehr verschieden sein. 
Solche Repertoire-Elemente erscheinen aber immer im Zustand der 
Reduktion.298 Auch Lotman bemerkt diese reduktive Art der Bezugnahme: 
Die außertextuellen Beziehungen der sprachlichen Elemente eines 
Kunstwerks gehen in den Körper des literarischen Werkes als 
Strukturelemente einer bestimmten Ebene ein, aber nicht so, daß sie dem 
Werk nunmehr voll und ganz inhärent wären, sondern in elliptischer bzw. 
deiktischer Form.299 D.h. sie nehmen außertextuelle Beziehungen 
sprachlicher Elemente auf, die auf diese Beziehungen (deiktisch) hinweisen 
und den Rezipienten zwingen, die Leerstellen mit Hilfe seines kontextuellen 
Wissens zu ergänzen. Der Text besteht also in semantischer Hinsicht 
niemals für sich. Er ist jeweils einem vom Autor vorausgesetzten 
authentischen Leser zugeordnet. Die kommunikative Kompetenz von Autor 
und ursprünglichem Leser ist geprägt durch denselben soziokommuni-
kativen Kontext.300 Diese Elliptizität, die versteckte und immanente Bezüg-
lichkeit, prägen auch die ästhetische Kommunikation als Enträtselung, als 
kognitive Erstellung der Referenzen (s. 11.1., Kap. 12. und Kap. 13.). 

2. Das Spannungsverhältnis zwischen verstärktem Öffentlichkeitsbezug 
als Konzept für die theatrale Kommunikation und der Selbstreflexivität als 
Basismerkmal des Ästhetischen findet sich auch auf der Ebene des dramati-
schen Textes. Der dramatische Text zeichnet sich durch eine 
Geschlossenheit aus, die darin besteht, daß der Anteil einer textimmanenten 
Bedeutungskonstitution größer ist als der Anteil referentieller. Ich gehe aber 
von der Prämisse aus, daß seine auf das kommunikative Umfeld 
verweisende und dieses miteinbeziehende Bedeutungskonstitution größer ist 
als in anderen ästhetischen Texten (s. 9.1.3.).  

Die Frage ist nun, ob ein dramatischer Text, der durch seine 
Autoreflexivität als ästhetisch definiert ist, aber auch für eine öffentliche 
theatrale Kommunikation konzipiert ist, wiederum verstärkte außertextuelle 
Bezüge nach dem Fortfall seiner ursprünglichen außertextuellen Relationen 

                                                
298 Iser, Der Akt des Lesens, S.115-116. 
299 J. M. Lotman, Vorlesungen zu einer strukturalen Poetik, München 1972, S.181f. 
300 Schulte-Sasse, Werner, Einführung in die Literaturwissenschaft, S.196. 
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aufweisen wird. Oder ob der Text, von seinen Rezipienten auf jeweils un-
terschiedliche Weise in neue Kontexte integriert, immer neue 
Bedeutungsmöglichkeiten ansetzt. Da spätere Rezipienten von ihren 
Kontexten her den Text semantisch vervollständigen müssen, wird es zu 
immer neuen Verflechtungen von Texten und Kontexten kommen. Die Art 
und Weise dieser Verflechtungen wird sich ändern, da die Vermittlung von 
Text und Kontext eine Verständnisleistung von Rezipienten ist, die diese 
aufgrund ihrer eigenen, d.h. von ihrer Zeit bereitgestellten semantischen 
Möglichkeiten erbringen. Die Dominanz der ästhetischen Funktion im 
dramatischen Text garantiert eben diese Umstrukturierung im literarischen 
Text.  

 

9.2.3. Zeit- und Raumrelationen bei der übersetzerischen und 
theatralen Transformation des dramatischen Textes. 

Das Drama, seine Übersetzung und Inszenierung, alle sind, wie bereits 
dargestellt, als Texte von Zeitbezügen, vom globalen semantischen System 
ihrer Epoche geprägt. Sie stehen aber in verschiedenen Relationen zu dem 
semantischen System ihrer Entstehungszeit. Dazu können sie die aktuelle 
literarische Sprache benutzen aber auch bewußt auf Sprachen vergangener 
Epochen oder anderer Regionen zugreifen.  

Unser Beispiel aus Romulus der Große, dritter Akt, soll die Frage illu-
strieren, inwieweit ein Text mit verstärkten außertextuellen Bezügen 
befrachtet - das Drama ist in der Nachkriegszeit entstanden - gerade in 
seiner Auto-reflexivität, die Fähigkeit besitzt, seine Elemente so 
umzustrukturieren, daß diese Referenzen nicht wegfallen, sondern sich neu 
artikulieren. Romulus bespricht mit seiner Tochter Rea das Angebot des 
Großfabrikanten Cäsar Rupf, das Römische Reich zu retten, wenn sie ihn 
heiratet. 

REA Er wird Rom retten.  
ROMULUS  Das ist eben, was mir diesen Mann unheimlich macht. Ein Ho-
senfabrikant, der den römischen Staat retten will, muß wahnsinnig sein. 
REA Es gibt keinen anderen Weg, das Vaterland zu retten. 
ROMULUS Das gebe ich zu, es gibt keinen anderen Weg. Das Vaterland kann 
nur noch mit Geld gerettet werden, oder es ist verloren. Wir müssen zwischen 
einem katastrophalen Kapitalismus und einer kapitalen Katastrophe wählen. 
Aber du kannst diesen Cäsar Rupf nicht heiraten, mein Kind, du liebst 
Ämilian.301 

                                                
301 F. Dürrenmatt, Romulus der Große, Zürich 1985, S.80. 
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Dürrenmatt nutzt Mittel der Groteske, um die Vernunft gegen die politische 
Zwangsläufigkeit ins Spiel zu bringen und Schlagworten von 
Nationalismus, Staatsmacht, Vaterlandsbegeisterung eine Absage zu 
erteilen. Er setzt dagegen auf den Rückzug in die private Menschlichkeit. 
Besonders starke aktuelle Zeitbezüge sollten in der Nachkriegszeit 
Ansatzwörter verwirklicht haben wie "das Vaterland" oder Parolen wie: 
"Das Vaterland kann nur noch mit Geld gerettet werden, oder es ist 
verloren", "Wir müssen zwischen einem katastrophalen Kapitalismus und 
einer kapitalen Katastrophe wählen." Was für Referenzen könnte der Text 
für die aktuelle Wirklichkeit heute, in einer zeitlichen aber auch räumlichen 
Distanz, z.B. in Bulgarien evozieren? Nach einer tiefen politischen Wende, 
in der posttotalitären Zeit, steht das Land vor einer wirtschaftlichen 
Katastrophe und ist damit auch vor die einzige Alternative gestellt, 
"zwischen einem katastrophalen Kapitalismus und einer kapitalen Ka-
tastrophe" zu wählen. Die bulgarische Übersetzung zeigt, wie sich die mög-
lichen Bezüge in bestimmten Ansatzwörtern verwirklichen:  

REJA Toj ste spasi Rim. 
ROMUL Tova imenno go pravi taka opasen. Pantalonen fabrikant, kojto iska da 
spasi Rimskata dàrzava, trjabva da e lud. 
REJA Njama drug nacin da spasim otecestvoto. 
ROMUL Njama drug nacin, priznavam. Otecestvoto moze da bàde spaseno samo 
s pari, inace e zagubeno. Trjabva da izbirame mezdu katastrofalen kapitalizàm 
ili kapitalna katastrofa. No ti ne mozes da se omàzis‚ za tozi Cezar Rupf, deteto 
mi, ti obicas Emiljan.302  

Natürlich fällt die pointierte Formulierung: "Trjabva da izbirame mezdu 
katastrofalen kapitalizàm ili kapitalna katastrofa" (Wir müssen zwischen 
einem katastrophalen Kapitalismus und einer kapitalen Katastrophe wählen) 
in einen besonders zugespitzten politischen Kontext der Umbruchzeit in 
Bulgarien. Interessant ist als Übersetzungsentscheidung aber vor allem die 
Wahl zwischen zwei möglichen Übersetzungen von "Vaterland" - 
"otecestvo" (Vater-land) oder "rodina" (Heimat). "Otecestvo" ist veraltet, 
stark poetisch konnotiert, eng mit der patriotischen nationalen Erhebung 
von der Wiedergeburtszeit bis zum Ende des 19. Jahrhunderts verbunden. 
Hinsichtlich der Problematisierung des Begriffes "Vaterland" und des 
Patriotismus im Drama entstehen darüber hinaus unwillkürlich mehrere 
intertextuelle Bezüge zu der bulgarischen Literatur, z.B. zu einem Zitat aus 
dem Poem Septemvri von Geo Milev: 

  
                                                

302 F. Djurenmat, Romul Veliki. V: F.D., Izbrani proizvedenija, t.2. Drami, sàst. V. 
Konstantinov, prev. S. Totzeva, Sofia [im Druck]. 
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"Vsicki znajat: 
‘Otecestvoto 
e v opasnost!’ 
 Prekrasno: 
 no sto e otecestvo? -"303  
 
(Alle wissen:  
‘Das Vaterland  
ist in Gefahr!’  
 Wunderbar:  
 Aber was ist das Vaterland?-)304  
 

Die intertextuelle Referenz ergibt sich nicht allein aus dem Gebrauch des 
Wortes "otecestvo", sondern vor allem aus der Ähnlichkeit des innertextuel-
len Kontextes: Wie in Romulus der Große: wird der relativierte 
Vaterlandsbegriff bei der Parole "Das Vaterland ist in Gefahr!" thematisiert. 
Wenn wir im Prinzip die Vermeidung von Textreferenzen zu der Zieltext-
Literatur bei der Übersetzung formuliert haben, könnten im Theater jedoch 
solche Anspielungen neue, tiefgehende Bedeutungszusammenhänge durch 
außertextuelle Bezüge ergeben. "Otecestvo" (das Vaterland) wäre also eine 
übersetzerische Entscheidung für akzentuierte Bezüglichkeit auf das 
semantische Umfeld Patriotismus, konstituiert im Stück sowie in Texten mit 
ähnlicher Problematik der Zieltext-Literatur. Will man dagegen besonders 
aktuelle Bezüge zu der heutigen Wirklichkeit schaffen, wäre die 
Entscheidung für "rodina" (die Heimat) angebracht, da sie stilistisch neutral 
ist und in der aktuellen politischen Auseinandersetzung einen verstärkten 
Gebrauch erfährt. Auf jeden Fall bleibt aber zu bedenken, welche 
außertextuellen Bezüge die Zeichensysteme des Zieltextes schon mit sich 
bringen und wie sie dann im neuerstellten Bedeutungsgefüge zu 
funktionalisieren sind. 

Je dominanter und zentraler ein Wort im außertextuellen semantischen 
System der Zeit ist, desto unmöglicher wird es sein, im literarischen Werk 
das Wort aus seinen außertextuellen Strukturen völlig zu isolieren. Die 
meisten Dichter denken auch nicht daran, auf referentiell vorbelastete 
Wörter zu verzichten. Sie spielen im Gegenteil mit dem kontextuell er-
stellten Bedeutungsspektrum dieser Wörter; denn das Zusammenspiel in-
nertextueller und außertextueller Strukturen ermöglicht es, daß Kunstwerke 
in einer konkreten historischen Situation als komplexe Superzeichen fungie-
ren können. Sie können durch permanente Anspielungen auf den Kontext in 

                                                
303 G. Milev, Septemvri. Biblioteka Plamàk, Sofia 1924, str.14. 
304 Übers. S.T. 
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das Wirklichkeitsverständnis einer Zeit eingreifen, und zwar gerade 
aufgrund ihrer relativen Distanz diesem Kontext gegenüber.305 

Für die Dramenübersetzung stellt sich die Frage, ob der Text diese 
Bezüge schon im Zieltext bietet oder ob er sie erst im inszenierten Text 
herstellen soll. Im Ausgangstext sind Referenzen zu einer fremden Wirk-
lichkeit eingegangen. Zu dieser Fremdheit kann auch zeitliche Distanz 
hinzukommen. Mit anderen Worten geht es hier um die Klärung eines 
übersetzerischen Konzeptes: Wie soll man sich gegenüber den Bezügen des 
Ausgangstextes zur Entstehungszeit und zu (spontan) entstehenden 
Referenzen im Translat zum aktuellen außertextuellen Kontext verhalten? 
Für dramatische Texte ist die Versuchung, neue aktuelle Bezüge 
einzubauen, besonders groß, weil speziell das Theater sie zur Ver-
wirklichung seiner Kommunikation verlangt und weil sie für den Übersetzer 
in der Zielsprache selbst schon greifbar sind. Hinzu kommt die große 
Gefahr für Dramenübersetzer, die beiden ästhetischen Kommunika-
tionsformen des dramatischen Textes nicht auseinanderzuhalten und dem 
Zieltext aktuelle theatrale Konzepte einzuschreiben. D.h. sie unternehmen 
oft nicht nur eine interlinguale Transformation, sondern gehen noch einen 
Schritt weiter, versuchen weitgehend, auch den inszenierten und den 
theatralen Text zu bestimmen und somit auch die theatrale Transformation 
durch die Übersetzung zu steuern. Dadurch wird aber die 
Funktionsmöglichkeit des Übersetzungstextes zeitlich und ästhetisch sehr 
begrenzt.306  

Sofern sich ein Übersetzer zum Kulturtransfer bekennt, d.h. sofern er 
kulturelle Differenzen auf die Zielseite bringen will, wird er sich auch 
bemühen, die ursprünglichen Bezüge zur fremden Wirklichkeit 
wiederzugeben, ohne neue selbst zu integrieren, indem er sich also zu der 
aktuellen Wirklichkeit neutral verhält und spontan entstehende Bezüge 
unterdrückt. Erst die theatrale Transformation kann dann frei über den dra-
matischen Text verfügen, durch Hinzuziehen nonverbaler theatraler Zeichen 
aktuelle Verweise und Aussagen realisieren und durch Bearbeitung einen 
inszenierten Text für den speziellen Zeichenzusammenhang der 
Inszenierung erstellen. In diesem Fall wird der Inszenierungstext die 
aktuellen Bezüge ermöglichen (s. 6.4.). 

Die ursprünglichen Bezüge im Drama kann man rekonstruieren. Die 
Kom-munikation mit dem Rezipienten kann aber nicht allein durch diese 
Rekonstruktion erfolgen. Die ästhetische Kommunikation, und besonders 
die theatrale, erfolgt über die aktuellen Bezüge zur Wirklichkeit. Es ist die 

                                                
305 Schulte-Sasse, Werner, Einführung in die Literaturwissenschaft, S.197. 
306 Beispiele dafür bieten Übersetzungskonzepte, die innovative theatrale Konzepte im 

Übersetzungstext anvisieren. 
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Aufgabe der theatralen Kommunikation, sie zu realisieren. In großem Maße 
bestimmt das Publikum mit seiner Informiertheit, mit seinen 
Vorkenntnissen den möglichen Grad der Einbeziehung historischer und 
fremder Realität oder neuer und fremder ästhetischer Codes. Je größer der 
Bekanntheitsgrad, desto offener kann die Kommunikation gegenüber 
mehrdeutigen Decodierungen, desto tiefer und stärker der Aktualitätsbezug 
der Aufführung sein. Und umgekehrt, kann sich bei der Hinzuziehung 
fremder oder neuer theatralen Normen und Codes die theatrale 
Kommunikation durch einen Verfremdungseffekt selbst thematisieren. 
Während bei bekannten Konventionen die Bedeutungszuschreibung 
weitgehend automatisiert wird, thematisiert ein neuer Code die Materialität 
des Signifikanten, die Bedeutungskonstitution gewinnt an Subjektivität. 

Es gibt in der Theaterpraxis Versuche, in einer Inszenierung die aktuel-
len Bezüge extrem zu reduzieren: z. B. konservierte Brecht-Inszenierungen 
im Berliner Ensemble in den 80er Jahren, manche ältere Inszenierungen des 
Moskauer Künstler-Theaters, BBC-Inszenierungen von Shakespeares Dra-
men. Sie zeigen jedoch noch überzeugender, daß die aktuellen Bezüge zum 
Kommunikationssystem des Theaters gehören und nicht ohne weiteres zu 
eliminieren oder zu unterdrücken sind. Denn das Theater realisiert seine 
Kommunikation gerade über die Aktualitätsbezüglichkeit. 
Klassikerinszenierungen machen dieses Problem der Relation zwischen 
zeitlichem Abstand und Aktualität besonders deutlich. Anne Ubersfeld 
bemerkt hierzu treffend:  

Vielleicht hat eine Aufführung, wenn sie eine Aufführung exakt reproduziert, 
die 30 Jahre alt ist (um nicht zu weit zurückzugehen), nur noch die eine 
Botschaft - "ich bin eine Aufführung, die 30 Jahre alt ist"! und unterschlägt 
jede Bedeutung, die der Text heute für uns haben könnte. Würde man heute 
Brecht wie das Berliner Ensemble vor Brechts Tod spielen, erführen wir 
vielleicht höchstens etwas über das Berliner Ensemble, und das wäre von rein 
historischer Bedeutung […].307 

Bedeutungsverschiebungen sind also durch den Bezug auf den außertextuel-
len Kontext mit der Zeit- und Raumdistanz bei einem Codewechsel schon 
vorprogrammiert. Man muß damit rechnen, daß der geschichtliche Kontext 
der Lexeme mit Bedeutungen angereichert ist, die nur innerhalb eines 
damals gültigen (heute allenfalls teilweise rekonstruierbaren) 
Bezugssystems von Bedeutungen auflösbar sind, nicht aber innerhalb des 
Bezugssystems heutiger Interpreten. Dieser Wandel betrifft auch ästhetische 
                                                

307 A. Ubersfeld, L’École du spectateur. Paris 1981, p.11-16. Dt: Der lückenhafte Text 
und die imaginäre Bühne. In: Texte zur Theorie des Theaters, Hg. K. Lazarowicz, C. 
Balme, Stuttgart 1991, S.396. 
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und theatrale Normen, Codes und Subcodes, so daß je nach der 
Zeitpragmatik die Erwartungen des Rezipienten/Interpreten an die im Text 
wirksamen Konventionen unterschiedlich ausfallen können.  

Die historische Variabilität eines Textes ist in der Regel nicht so sehr die 
Folge neuer Bedeutungszuweisungen an das künstlerische Zeichen, sondern 
eine Folge von Verschiebungen im Hinblick auf die strukturelle Hierarchie 
des Textes. Die historische Variabilität von Kunstwerken hat zwei 
hauptsächliche Gründe: 1. Verschiebungen in der Bedeutung einzelner 
Elemente der Hierarchie, 2. Verschiebungen des Stellenwertes dieser 
Elemente innerhalb der Hierarchie. Der zweite Aspekt ist deshalb so 
wichtig, weil ästhetische Texte aufgrund der Komplexität ihrer Hierarchien 
in der Regel sehr anfällig für Umstrukturierungen sind.  

Übersetzung und Inszenierung sind Translate, Interpretanten des 
Dramas, und als solche stehen sie in einer doppelten Zeitrelation: einmal 
tragen sie die Merkmale des globalen semantischen Systems des 
Ausgangstextes (Zeit 1), und zum zweiten sind sie unabdingbar von den 
semantischen Systemen ihrer Entstehungszeit geprägt (Zeit 2 und Zeit 3).  

Zeit 1+ (Zeit 2) +Zeit 3

inszenierter Text

Zeit 1 + Zeit 2

übersetzter Text

Zeit 1

dramatischer Text

 

Zeit = globales semantisches System  
 
Bei einer Transformation kommt es also zur Überlagerung mehrerer 

Zeitsysteme. Sie werden je nach Transformationskonzept und -norm 
unterschiedlich stark expliziert. Der Übersetzer/der Regisseur, also der 
Interpret, setzt seine Dominanten, indem er selektiv vorgeht. Hier sind also 
verschiedene Abstufungen der Relation zum aktuellen Zeitfaktor möglich. 

Dramatische Sprache ist darüber hinaus immer im Spannungsfeld von 
mindestens zwei stilistisch abweichenden Konventionen situiert: zwischen 
den synchron gegebenen ästhetischen Texten und der normalsprachlichen 
Rede. Zu den historisch und typologisch äußerst variablen stilistischen Ab-
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weichungen des dramatischen Dialogs von der normalsprachlichen Rede 
kommt als zweite die Abweichung von den etablierten Konventionen der 
Bühnensprache. Definiert sich die erste Abweichungsdimension im 
synchronen Nebeneinander von dramatischer und normalsprachliche Rede, 
so definiert sich die zweite im diachronen Nebeneinander von einander 
ablösenden Normen der Bühnensprache.308 Bei der Übersetzung ist einer 
präzisen Situierung des Dramentextes in seinen synchronen und diachronen 
ästhetischen Dimensionen Rechnung zu tragen, da im 
Transformationsprozeß für den Zieltext ähnliche Spannungen entsprechend 
eintreten werden.  

Die  Orientierung auf den Zeitfaktors 1, verleiht der Autoreflexivität des 
Textes Stabilität, neutralisiert spontane Bezüge zu aktuellen Kontexten und 
verweist ausdrücklich auf einen früheren Entstehungskontext. Die ursprüng-
liche Zeitpragmatik ermöglicht dann indirekt mehrere Anschlußpunkte an 
den aktuellen Kontext und somit neue Umstrukturierungen im Bedeutungs-
gefüge. Die Zeitgebundenheit Zeit 2 verleiht dem übersetzten Text einen 
stärkeren Aktualitätsbezug. Mehrere Anschlußpunkte zur ursprünglichen 
Realität sind dafür getilgt. Das ist meistens der Fall bei Einwegübersetzun-
gen. Der Zeitfaktor 3 einer Inszenierung kann die inneren Zeitbezüge Zeit 1 
und Zeit 2 im Falle der Inszenierung eines Übersetzungstextes beinhalten. 
Er prägt verstärkt den inszenierten Text. In welchem Verhältnis die 
Zeitfaktoren zueinander stehen, ist recht unterschiedlich und richtet sich 
nach dem ent-sprechenden Transformationskonzept.  

Zwischen den zwei Kulturen, des Ausgangstextes und des Translats, be-
steht zeitliche und räumliche Distanz. Transformationstexte sind in die Ent-
wicklung zweier kultureller und ästhetischer Codes eingebettet, und diese 
Tatsache hat sprachlich-kreative und kommunikative Folgen. Die Span-
nung, die sich aus diesem Zwischenraum ergibt, kommt in dem Begriff 
Zeitfaktor zum Ausdruck.  

a) Transformation eines zeitgenössischen Textes, d.h. eine synchrone 
Übersetzung/Inszenierung. 

b) Transformation eines älteren Textes. Der Interpret kann den Text 
entweder aktualisieren, d.h. ihn näher an seine Epoche heranführen, oder 
den historischen Hintergrund und die historischen Stilmerkmale thema-
tisieren. Der erste Ansatz wird als rekreative Transformation charakterisiert, 
der zweite als bewahrende (retentive) Transformation. Das erste Verfahren, 
die rekreative Transformation, ist eher typisch für die höhere, intersemioti-
sche (theatrale) Transformation. Der zweite Ansatz ist dagegen wegen der 
Tendenz zur Nähe zum Ausgangstext, die sie aufweist, für die übersetzeri-
sche Transformation typisch (s. 5.2.). Dieser Tendenzbefund ist nur syste-

                                                
308 Pfister, Das Drama, S.151. 
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matisch zu verstehen, er hat keine verbindliche Aussage für eine konkrete 
übersetzerische oder theatrale Norm. Beide Ansätze können im Prinzip für 
die beiden Transformationen Anwendung finden. 

Die semiotische Spannung zwischen Eigenem und Fremdem ist auch in 
der Transformation als Konfrontation der zwei Kulturen zu beobachten. Ty-
pologisch: 

1. Die Wirkung der Kultur des Ausgangstextes ist stärker als die der Kul-
tur des Zieltextes. 

2. Die Wirkung der Kultur des Zieltextes  ist stärker. 
3. Die Wirkung der beiden Kulturen ist gleich stark. 

Diese Spannung zeigt sich in der literarischen Übersetzung als Ausdruck 
des Raumfaktors. Wenn diese Spannung in starkem Maße zutage tritt, 
spricht man von der "Exotisierung" der Übersetzung. Sie wird besonders 
deutlich in den Übersetzungen von Themen und Literaturgattungen, 
theatralen Codes, inskribierter Folklore, die in der zielsprachlichen Kultur 
fehlen. Für die Inszenierung bedeutet diese Relation intensives Übernehmen 
von theatralen Codes ferner theatraler Normen, was heute als Tendenz zu 
einer Auflösung einer gültigen theatralen Norm oder Etablierung eines 
äußerst heterogenen Theaterstils führt.  
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10. DAS VERHÄLTNIS VON REDETEXT UND 
NEBENTEXT UND SEINE RELEVANZ FÜR DAS TP 
DES DRAMATISCHEN TEXTES 
THEATERBESUCHER Dann sind also die szenischen bemerkungen in allen 
theaterstücken der welt wertlos? 
REGISSEUR Nicht für den leser, wohl aber für den regisseur und den 
schauspieler.309 
      Edward Gordon Craig  

 
Der dramatische Text als Literatur ist in zwei linguistischen Systemen 

organisiert: in einem dialogischen - dem Redetext - und einem narrativen - 
dem Nebentext.310 In diesen zwei Systemen wird mit verbalen Zeichen eine 
direkte Kommunikation konstruiert, die dann auf dem Theater mit verbalen 
und nonverbalen Zeichen dargestellt wird. Der theatrale Dialog 
berücksichtigt alle jene Arten von Zeichen, die für den Vollzug alltäglicher 
direkter Kommunikation charakteristisch sind (s. Kap. 8.). Es ist ein 
schwieriges Problem der Dramentheorie zu erklären, wie nonverbale 
Zeichen in die Bedeutungsbildung des dramatischen Textes miteinbezogen 
werden.  

Ganz offensichtlich wird ein Teil der nonverbalen Handlungen vom Ne-
bentext beschrieben. Der Nebentext kann sowohl darauf beschränkt sein, le-
diglich die Namen der jeweils sprechenden Personen - und damit den 
Wechsel in der Sprecherrolle - anzugeben, als auch detaillierte 
Informationen über Betonung, Mimik, Gestik, Haltungen und Bewegungen 
der dramatis personae, über Umstände, die vor dem Dramengeschehen 
zurückliegen usw., zu liefern. In manchen Fällen kann sich der Nebentext 
fast schon zu eigenständigen narrativen Einschüben von erheblichem 
Umfang und ästhetischen Dimensionen ausweiten. Sein Informationswert 
kann auch unterschiedlich in der Spannweite zwischen kurzen 
bedeutungsträchtigen Strukturen oder umfangreichen Beschreibungen ohne 
wesentlichen Beitrag zum Sinnganzen ausfallen. In einem breiten Spektrum 
unterschiedlicher Relationen von Nebentext und Redetext ist es auch kein 
seltener Fall, daß Texte ausschließlich nur aus Dialogen bestehen, wie 
umgekehrt in Fällen, wo der Dialog in Pantomime übergeht.    

Im Verhältnis von Rede- und Nebentext spiegeln sich verschiedene Text-
strategien wieder. Wir wollen uns aber auf die Diskussion der 
                                                

309 E. G. Craig, On the Art of the Theatre, London 1911. Dt: Über die Kunst des 
Theaters, Berlin 1969, S.109. 

310 R. Ingarden, Von den Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel. In: R.I., Das 
literarische Kunstwerk, Tübingen 1960, S.403-425. 
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Textstrategien und auf die Inventare ihrer höchst variantenreichen 
Techniken, durch die sich diese Strategien realisieren, nur insofern 
einlassen, als es für unsere Fragestellung aufschlußreich sein kann. Die 
Diskussion müßte deshalb vielmehr der Struktur gelten, die den individuell 
praktizierten Techniken unterliegt, sowie ihrer Relevanz für die Entfaltung 
des TP. Die Frage muß also lauten, wie sind die beiden textuellen Systeme 
strukturiert und aufeinander bezogen, so daß der dramatische Text TP 
entwickeln kann?  

Die beiden linguistischen Systeme sind meistens eindeutig getrennt, gra-
phisch voneinander abgehoben und mehr oder weniger stark aufeinander 
bezogen. Es gibt aber auch Fälle, wo die Grenzen sehr fließend sind und die 
Trennung bei einer Inszenierung ausdrücklich dem Produzenten überlassen 
wird (z.B. Peter Handke, Publikumsbeschimpfung, Heiner Müller, Bildbe-
schreibung). Veltrusky hat die zusätzliche Elliptizität des dramatischen 
Textes mit seiner Bestimmung für eine theatrale Transformation und 
mitunter auch durch seine Disponierung auf zwei textuellen Ebenen erklärt: 

In theatrical performance, these notes are eliminated, and the resulting gaps in 
the unity of the text are filled in by other than linguistic signs. This is not an 
arbitrary process but essentially a matter of transposing linguistic meanings into 
other semiotic systems. Yet, even where its endeavours to be as faithful as 
possible, it necessarily brings about important modifications in the meanings 
themselves. The whose semantic structure of the word is recast. The extent of 
the change depends mainly on the number and weight of author’s notes in the 
text, that is to say, on the importance of the gaps created by their deletion.311 

Es genügt nicht allein, diese Einsicht zu formulieren. Interessant ist auch, 
den Modus der Aufeinanderbezogenheit des Rede- und Nebentextes in den 
Vertextungsstrukturen weiterzuverfolgen. Dabei ergeben sich Probleme, für 
deren Lösung bis heute die Forschung keine überzeugenden Ansätze 
geboten hat: Wie vermag der Text Bedeutungen zu bilden, d.h. eine 
literarische Kommunikation zu verwirklichen, wenn dafür nicht nur verbale 
(im Text präsentierte), sondern auch gleichermaßen nonverbale (nur z.T. im 
Text beschriebene) Zeichen benötigt werden, da es sich um die Darstellung 
direkter Kommunikation handelt? Wie wird die Information über die non-
verbalen Zeichen vom Text bei einer Verteilung der Nachricht auf zwei 
Textschichten geliefert? Wir wenden uns hier grundsätzlich dem Problem 
zu, wie das Verhältnis von verbalen und nonverbalen Zeichen im 
dramatischen Text konzipiert ist. Dabei geht es in diesem Sinne wirklich 
nur um ein Konzept. Die Inszenierung wird dann nicht nur vom kon-
                                                

311 J. Veltrusky, Dramatic Text as Component of Theater. In: Semiotics of Art. Prague 
School Contributions, eds. L. Mateika, I. Titunik, Cambridge/Mass., London 1976, p.96. 
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zipierten Verhältnis ausgehen, sondern vorwiegend von den am Text 
realisierten Bedeutungen, von der theatralen Norm und von den theatralen 
Codes, in denen sie realisiert werden. Bei der literarischen Rezeption hat 
der Nebentext einen bestimmten Anteil an der komplexen Bedeu-
tungsbildung des Textes. Dabei kommt der literarischen Rezeption eine pri-
märe Funktion zu, da sie auch die Grundlage für die Sinnbildung liefert, die 
dann die Inszenierung mit theatralen Zeichen zu konstituieren versucht.312  

Um in die äußerst breite Vielfalt der Relationen von Redetext und 
Nebentext zugunsten einer methodischen Vereinfachung Ordnung zu 
bringen, brauchen wir eine operative Typologie. Einer Systematisierung 
kann man nur einige Grundaspekte dieser Grundstruktur des dramatischen 
Textes zugrunde legen.313 Für unsere konkretere Fragestellung, die 
Relevanz der gegenseitigen Bezogenheit der beiden linguistischen Systeme 
für das TP des Textes, erwies sich als geeignet, besonders den 
Informationswert des Nebentextes zu berücksichtigen. Eine nähere 
Funktionsbestimmung des Nebentextes in der Relation zwischen den beiden 
linguistischen Systemen wäre als erster Schritt hilfreich. Es lassen sich drei 
Grundfunktionen differenzieren: 

1. der kommentierende Nebentext 
2. der aktionale Nebentext 
3. der ausgesparte Nebentext 

Alle drei Grundfunktionen des Nebentextes werden normalerweise gleich-
zeitig in einem Text realisiert, wenn auch mit unterschiedlicher Dominanz: 
Unterstützung der primären literarischen Bedeutungskonstitution 
(kommentie-render Nebentext), Lieferung direkter Hinweise für die 
Inszenierung, indem er Handlungsakte bezeichnet (aktionaler Nebentext), 
Reduzierung bis zur Nullposition und Verlagerung seiner Bedeutungen auf 
die Strukturen des Redetextes (ausgesparter Nebentext). Eine systematische 
Unterscheidung dieser Funktionen ist hier nur aus methodologischen 
Gründen sinnvoll. 

                                                
312 Es gibt natürlich keine Identität zwischen den Bedeutungen, die die Produzenten am 

dramatischen Text gebildet und ausgewählt haben, und den Bedeutungen, die ihre 
Inszenierung entfalten kann. Die theatrale Transformation wird durch die Fülle von 
theatralen Zeichen immer auch neue Bedeutungen supplementieren, außerdem ergeben 
sich im schöpferischen Prozeß der Transformation auch neue Bedeutungskonstellationen. 
Vgl. dazu Kap. 4. 

313 Eine detaillierte und dennoch übersichtliche Typologie, vorwiegend auf den quantita-
tiven Anteil des Rede- und des Nebentextes an der Konstituierung der Bedeutungen 
begründet, hat E. Fischer-Lichte geliefert. E. Fischer-Lichte, Dialoglinguistik oder 
Dialoghermeneutik? In: Das Wirkende Wort 4 (1984), S. 282-305. 
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10.1. Der kommentierende Nebentext 

Der Nebentext kann nonverbale Handlungen beschreiben, um die Simul-
taneität der direkten Kommunikation bei der literarischen sukzessiven 
Rezeption nachzuholen. Er versieht die Repliken mit einem 
interpretierenden Zusatz und kann in einer Relation der Ergänzung, 
Konkretisierung, Modifizierung (Verstärkung oder Abschwächung) der 
Bedeutungen des Redetextes stehen. Ich werde ihn den kommentierenden 
Nebentext nennen. Die Bedeutungen des kommentierenden Nebentextes 
lassen sich auch aus dem Redetext selbst und aus dem Gesamtkontext ge-
winnen, aber oft erst nach einer primären literarischen Rezeption. So liefert 
er für die theatrale Transformation keine direkten Hinweise, da die 
Inszenierung vom Sinnganzen, auf der Basis also auch einer primären 
Rezeption, ausgeht. Er spielt aber bei der literarischen Informationsvergabe 
eine große Rolle. Die grundlegende Leistung dieser Art von Nebentext sehe 
ich also in der Unterstützung der Simultaneität bei der literarischen 
Rezeption und für die Hermeneutik des dramatischen Textes. Für diesen 
Typus des leserbezogenen Nebentextes kann folgendes Beispiel aus Dem 
Besuch der alten Dame, erster Akt, stehen:  

DIE BEIDEN  fröhlich Wir sind blind, wir sind blind. 
DER POLIZIST Blind? Dann führe ich euch zwei mal hin. 
DIE BEIDEN Danke, Herr Polizist, danke recht schön. 
DER POLIZIST verwundert  Wie wißt ihr denn, daß ich ein Polizist bin, wenn ihr 
blind seid? 
DIE BEIDEN Am Tonfall, am Tonfall, alle Polizisten haben den gleichen 
Tonfall. 
DER POLIZIST mißtrauisch Ihr scheint Erfahrungen mit der Polizei gemacht zu 
haben, ihr kleinen dicken Männer. 
DIE BEIDEN staunend Männer, er hält uns für Männer!314 

Die erste Szenenanweisung "fröhlich" scheint, neue Information hinzuzufü-
gen, da sie im Widerspruch zu der Bedeutung im Redetext "Wir sind blind" 
steht. Der Gesamtkontext jedoch, die grotesk-makabre Gestaltung der 
beiden Eunuchen sowie die ganze Stilistik des Stückes diktiert aber gerade 
einen fröhlichen Ton und keinen traurigen. In diesem Sinne ist die 
Regieanweisung für die Inszenierung überflüssig, weil sie keine neue 
Information mitbringt, auf die der Redetext Bezug nehmen kann. Noch 
deutlicher ist die kommentierende Funktion der nächsten Bemerkungen: 
                                                

314 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.32. 
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verwundert, mißtrauisch, staunend. Sie bringen Hinweise, welche nicht aus 
dem gesamten, sondern gerade aus der situativen Kontext hervorgehen. So 
fügt diese Art von Nebentext simultane nonverbale Zeichen zur 
Unterstützung der literarischen Kommunikation hinzu. Eine ausgesprochen 
literarische Funktion hat die Anweisung "staunend". An dieser Stelle wird 
vorausweisend Bezug genommen auf eine Information, die extern wie 
intern erst später gegeben wird und bis zu diesem Moment noch unbekannt 
ist. Die alte Dame ließ nämlich die beiden ehemaligen falschen Zeugen als 
Rache blenden und kastrieren. Selbst die Liste der dramatis personae enthält 
uns diese Information vor, denn dort sind die beiden nur mit den Namen 
Koby und Loby genannt, und im Nebentext sind sie als "zwei kleine, dicke 
alte Männer mit leiser Stimme"315 aber nicht als Eunuchen beschrieben. Das 
ist ein typischer Fall der Verzerrung der narrativen literarischen Sukzession. 
Eine Informationslinie wird hier unterbrochen: Vorerst erfahren wir nicht, 
warum die beiden keine echten Männer sind. Eberhard Lämmert beschreibt 
dies als die Bewältigung und Gestaltung einer Ereignisfolge im Zuge des 
Erzählens. Mit dieser ungleich starken Verzerrung, die man als unter-
schiedliche Raffungsintensität bezeichnen kann, setzt der Erzähler seine 
Akzente. "Unterstützt wird diese Gliederung durch markante Schwellen im 
Erzählfluß: Unterbrechungen und Neuansätze, die die Geschichte selbst in 
deutliche Abschnitte zerschneiden. Die Schärfe solcher Einschnitte trägt 
entscheidend zur klaren oder diffusen Kontur der Bauformen bei. 
Dramatische Erzählpartien neigen zu schroffem Blockkontur."316 Informa-
tion wird vorerst extern und intern vorenthalten, der Dialog nimmt aber auf 
sie Bezug. Das zwingt den Rezipienten zu einem sehr aktiven kognitiven 
Verhalten.  

Da aber das Staunen nicht nur im Kommentar staunend, sondern in der 
Replik selbst enthalten ist, werden sich die Bedeutungen des Dialoges auch 
ohne den Nebentext nicht wesentlich anders gestalten: 

DIE BEIDEN Wir sind blind, wir sind blind. 
DER POLIZIST Blind? Dann führe ich euch zwei mal hin. 
DIE BEIDEN Danke, Herr Polizist, danke recht schön. 
DER POLIZIST Wie wißt ihr denn, daß ich ein Polizist bin, wenn ihr blind seid? 
DIE BEIDEN Am Tonfall, am Tonfall, alle Polizisten haben den gleichen 
Tonfall. 
DER POLIZIST Ihr scheint Erfahrungen mit der Polizei gemacht zu haben, ihr 
kleinen dicken Männer. 
DIE BEIDEN Männer, er hält uns für Männer! 

                                                
315 Ebd., S.31-32. 
316 E. Lämmert, Bauformen des Erzählens, Stuttgart 1972, S.33. 
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Die zeitliche Koordinierung durch den Nebentext kann zu einem 
übersetzerischen Problem werden, da die Bedeutungen der verbalen und 
temporalen Systeme der verschiedenen Sprachen Asymmetrien aufweisen, 
welche die Simultaneität unterschiedlich gestalten. Die Aspekte werden im 
Deutschen durch Tempusperiphrasen ausgedrückt, Vorzeitigkeit z.B. oft mit 
perfektiven Formen im Nebentext wiedergeben. Im Nebentext benutzte 
perfektive Formen können aber oft auch eine Gleichzeitigkeit des 
Geschehens mit dem Reden ausdrücken. Besonders Sprachen wie die 
slawischen können dagegen die Perfektivität allein mit dem Aspekt des 
Verbs ausdrücken. Die entsprechende perfektive Übertragung ins 
Bulgarische wird demnach den Akzent auf die Vorzeitigkeit und nicht auf 
den Aspekt (perfektiv) oder auf die Simultaneität setzen, also nicht dieselbe 
zeitliche Relation gestalten. Das zeigt das folgende Beispiel aus dem 
Reigen, Der junge Herr und die junge Frau: 

DER JUNGE HERR Dann wären Sie heute nicht da - denn Sie sind nicht wie die 
anderen Frauen. 
DIE JUNGE FRAU Woher wissen Sie das? 
DER JUNGE HERR h a t  s i e  z u m  D i w a n  g e z o g e n ,  s i c h  n a h e  
n e b e n  s i e  g e s e t z t  Ich habe viel über Sie nachgedacht. Ich weiß, sie sind 
unglücklich.  
DIE JUNGE FRAU erfreut Ja.317 

Die perfektive Form der beschriebenen Handlungen drücken hier nicht Vor-
zeitigkeit aus, sondern Gleichzeitigkeit, es wird also beim Lesen Simul-
taneität nachgeholt. Dies muß die Übersetzung berücksichtigen:  

MLADIJAT GOSPODIN Inace njamase da ste tuk - zastoto vie ne ste kato drugite 
zeni. 
MLADATA GOSPOZA Otkàde znaete tova? 
MLADIJAT GOSPODIN p r i t e g l j a  j a  k à m  d i v a n a ,  s j a d a  b l i z o  d o  
n e j a  Mnogo mislich za vas. Znaja, vie ste nestastna. 
MLADATA GOSPOZA radostno Da.318 

Die Perfektformen der Verben im Deutschen sind hier im Bulgarischen 
durch Präsens wiedergegeben, da die Perfektivität schon im Aspekt des 
Verbs angezeigt ist (svàrsen vid na glagola) und eine Form der 
Vergangenheit, die Vorzeitigkeit ausdrücken kann, wie minalo 
neopredeleno vreme (unbestimmte Vergangenheit): priteglil ja e kàm di-
vana, sednal e blizo do neja  (er hat sie zum Diwan gezogen, hat sich nahe 
                                                

317 A. Schnitzler, Reigen, Frankfurt a. M. 1978, S.26. (Hervorhebung hier und in 
weiteren Dramenzitaten S.T.) 

318 A. Snicler, Chorovod, prev. S. Totzeva, Glavna direkcija Teatàr, Sofia 1990, str.32. 
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neben sie gesetzt), würde nur die Phrase erschweren, ohne eine wesentliche 
zusätzliche Information für den Hand-lungsablauf zu leisten. 

Ein besonders interessanter Fall von kommentierendem Nebentext liegt 
dann vor, wenn dieser ästhetische Funktionen übernimmt und Bedeutungen 
von größerer Komplexität schafft, die nicht direkt in theatrale Zeichen um-
setzbar sind. In solchen Fällen wird besonders der Doppelcharakter des Dra-
mas als literarischer Text und gespieltes Theater thematisiert. Wiederum hat 
die Übersetzungsperspektive den Blick für diese Phänomene eröffnet: 
Brigitte Schultze zeigt anhand der Dramen von Witkiewicz und Róxewicz, 
wie ästhetische Elemente im Nebentext starke Impulse für die 
Bedeutungsbildung des dramatischen Textes stiften, ohne daß sie sich direkt 
in theatrale Zeichen transformieren lassen. Witkiewicz gebraucht z.B. im 
Nebentext von Guybal Wahazar als sinnstiftende Unterscheidungen das 
gleiche Wort in Groß- oder Kleinschreibung, fremdsprachige Markierungen 
wie "exit" als Indiz für das proxemische Zeichen des Hinausgehens.319 Der 
Nebentext kommentiert also nonverbale Handlungen, seine Informationen 
gehen aber weit über einen Hinweis hinaus, sind eher an komplizierteren 
Bedeutungsstrukturen beteiligt.  

Bei Róxewicz steht in Kartoteka  der Nebentext in ähnlicher Tradition: 
wychodzi z teczka i broda (Er geht ab mit Aktentasche und Bart). Somit 
wird eine Demontage des Lehrers mit seinem unnützen Bildungsgut und 
seiner geistigen Erstarrung erzielt.320 Eine Interpretation dieses Textes 
erlaubt, für den Lehrer sowohl den Bart als auch die Aktentasche als 
Attribute seiner sozialen Rolle zu betrachten. Wie diese Bedeutungen in 
theatrale Zeichen umzusetzen sind, entscheidet dann die Inszenierung: Der 
Lehrer kann den Bart mit Nachdruck tragen, ihn demonstrativ auf- und 
abkleben oder seine Aktentasche in die Hand nehmen und Ähnliches.  

Solche ästhetischen Funktionen des Nebentextes verleihen ihm ein 
starkes TP, auch wenn sie für den direkten nonverbalen Ablauf wenig 
informativ sind. Sie generieren aber eine Mehrdeutigkeit, für die dann 
verschiedene Zeichenzusammenhänge gefunden werden können. Wenn das 
literarische Kommunikationssystem bei der Übersetzung vernachlässigt 

                                                
319 B. Schultze, Stanislw Ignacy Witkiewicz's Dramen im internationalen Übersetzungs-

vergleich. In: Slavistische Studien zum XI. internationalen Slavistenkongreß in Preß-
burg/Bratislava, Hg. K. Gutschmidt et al., Köln, Weimar, Wien 1993, S.482-484. 

320 B. Schultze, Montage in Tadeusz Róxewiczs Kartoteka und in den deutschen 
Übersetzungen: Poetische und andere Fremdheit als Aufgabe für Übersetzer. In: Die 
literarische Übersetzung als Medium der Fremderfahrung, Hg. F. Lönker, Göttinger Bei-
träge zur internationalen Übersetzungsforschung 6 (1992), Berlin, S.190-191. An diesem 
Beispiel zeigt sie auch, daß solche Elemente innovatorischer Poetik die Übersetzer 
manchmal irritieren, und obwohl sie keine übersetzerische Schwierigkeit darstellen, 
werden sie im Zieltext eliminiert.  



 

189 

wird, wird die ästhetische Rezeption als Grundlage der theatralen 
Transformation beeinträchtigt und das TP des Textes getilgt.  
 

10.2. Der aktionale Nebentext  

Die zweite Art von Nebentext hat einen entschieden direkteren und viel 
verbindlicheren Bezug zu der Inszenierung. Ich werde ihn den aktionalen 
Nebentext nennen. Er liefert Informationen über nonverbale Handlungen, 
die für den situativen Kontext neu sind und an Informationswert mit den 
Sprechhandlungen des Redetextes gleichgestellt sind. Es sind nonverbale 
Handlungen, die eine semantische Wende herbeiführen. Als Beispiel für 
diesen Typus von Nebentext soll ein Ausschnitt aus Der Besuch der alten 
Dame, erster Akt, dienen:  

CLAIRE ZACHANASSIAN  Nun will ich in das Städtchen. 
D e r  B ü r g e r m e i s t e r  w i l l  i h r  d e n  A r m  r e i c h e n .  
CLAIRE ZACHANASSIAN  Was fällt ihnen ein, Bürgermeister, ich marschiere 
nicht meilenweit mit meiner Prothese.321 

Der Nebentext weist hier auf eine Handlung hin, die nicht allein aus dem 
Kontext hervorgeht. Sie liefert zusätzliche Informationen für die Situation, 
welche nicht aus dem Redetext oder aus den Kontexten zu erschließen sind. 
Es handelt sich um gestische Handlungen, ohne die die folgende Replik un-
verständlich wäre. Sie ist eng auf die im Nebentext beschriebenen 
nonverbalen Handlungen bezogen.   

Diese aktionalen nonverbalen Handlungen können im internen und exter-
nen Kommunikationssystem gleiche Bedeutungen haben, so wie in unserem 
Beispiel, oder nur für das externe Kommunikationssystem Bedeutungen 
konstituieren, wie es unser folgendes Beispiel zeigen wird. In diesem Fall 
nimmt auch der Redetext nicht unbedingt Bezug auf den Nebentext, da 
intern die Aktion unbeachtet oder unverstanden bleibt. Die folgende kurze 
Sequenz stammt aus Der Ruf des Lebens, erster Akt, zwölfte Szene: 

DER VATER schreit von drin  Marie! Wo bist du? Wollt ihr mich-- 
Marie e r g r e i f t  d a s  F l ä s c h c h e n ,  l e e r t  d e n  I n h a l t  i n s  G l a s .  
DER VATER Marie! Er schreit an der Türe und sinkt dort beinahe in die Knie. 
MARIE zu ihm hin Warum bleibst du nicht im Bett?322 

                                                
321 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.30.  
322 A. Schnitzler, Der Ruf des Lebens. In: A.S., Das dramatische Werk, Bd.4, Frankfurt  

a. M. 1978, S.239.  
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Maries Handlung, daß sie nämlich ihrem Vater Gift ins Glas gibt, wird 
vollzogen, aber nicht verbalisiert, der Redetext nimmt keinen Bezug auf sie. 
Diese Funktion des aktionalen Nebentextes, den Redetext nicht zu inter-
pretieren, sondern semantische Wenden herbeizuführen, wird schriftlich 
meist dadurch angezeigt, daß dem Nebentext graphisch die Stelle einer 
Replik zugewiesen wird. Im letzten Beispiel erfolgt über die graphische 
Markierung hinaus noch eine andere Gleichstellung mit dem Redetext, oder 
besser gesagt, eine Interferenz von verbalen und nonverbalen Zeichen 
(verbal be-schrieben) als Vertextungsprinzip: Die elliptische Phrase: "Wollt 
ihr mich -" wird durch die Bezeichnung einer nonverbalen Handlung kom-
plementiert: "umbringen, ermorden". Dieselbe Auffüllung erfolgt auf 
nonverbaler Ebene tatsächlich in der Aktion von Marie: Sie gibt dem Vater 
Gift ins Glas. Es entsteht eine starke Kohärenzstruktur von verbalen und 
nonverbalen Zeichen im dramatischen und im theatralen Text.  

In einem Sonderfall kann der aktionale Nebentext sogar gegensätzliche 
Bedeutungen zu den Bedeutungen des Redetextes enthalten: Verhaltenswei-
sen vom aktionalen Nebentext stimmen mit den im Redetext vollzogenen 
Sprechakten nicht überein, sie stehen in unverhülltem Gegensatz zu-
einander. Das zeigt folgendes Beispiel aus Der Besuch der alten Dame, 
zweiter Akt: 

ILL Meine Kunden, womit sollen die bezahlen? 
DER POLIZIST Das geht die Polizei nicht an. Er steht auf und nimmt das Gewehr 
von der Stuhllehne.  
ILL Aber mich geht's an. Denn mit mir werden sie zahlen. 
DER POLIZIST K e i n  M e n s c h  b e d r o h t  S i e .  E r  b e g i n n t  d a s  
G e w e h r  z u  l a d e n . 323 

Die erste Anweisung: Er steht auf und nimmt das Gewehr von der Stuhl-
lehne, ist vom zweiten Typus - sie beschreibt eine nonverbale Handlung, die 
den Wert eines eigenständigen Sprechaktes hat. Die folgende: Er beginnt 
das Gewehr zu laden, hat dazu noch die Eigenart, daß sie im Widerspruch 
zum Sprechakt der Figur steht. Aus diesem Widerspruch heraus 
konstituieren Redetext und Nebentext eine neue Bedeutung: Ill ist 
tatsächlich bedroht, obwohl die Bürger sich die größte Mühe geben, das 
sich selbst nicht einzugestehen und es auch der Öffentlichkeit 
vorzuenthalten. Der Widerspruch zwischen Handlung und Rede steht hier 
auch symbolisch insgesamt für das Verhalten der Mitbürger: Ihre mo-
ralische Standhaftigkeit ist schwächer als die Zwänge der ökonomischen 
Gesetze, die erklärten Absichten stehen im Widerspruch zu ihren Hand-
lungen. Den Handlungsweisen der Figuren wird etwas Unausweichliches 
                                                

323 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.65. 
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und Zwangsläufiges verliehen. Nur aufgrund des aktionalen Nebentextes, 
aufgrund seiner besonderen Vertextung mit dem Redetext ist es daher mög-
lich, diese Bedeutungen zu konstituieren, die auf eine Erschlie-ßung von 
Unbewußtem abzielen. Dem Nebentext und somit den nonverbalen 
Handlungen kommt in dieser Relation ein starker Informationswert zu.  

Die Relation des Widerspruchs ergibt auf dem Theater eine spezifische 
Interferenz der semiotischen Systeme, die schon vom dramatischen Text 
potenziert ist, also ein Ergebnis seines TP ist. Daher kommt auch die 
besondere "theatrale" Wirkung dieser Vertextungsmuster. Sie führt, wie wir 
gesehen haben, zur Bildung von neuen Bedeutungen des Textganzen, 
konstituiert somit einen komplexen Sinn, der allein aus dem Redetext oder 
aus dem Nebentext nicht erstellbar ist, sondern nur aus ihrem 
Zusammenspiel, aus ihrer Kohärenz. Die Relation des Widerspruchs hat 
somit eine parasemantische Funktion. Es ist ein besonderes Spiel der 
Kontexte, vor allem des Situations- und des Gesamtkontextes, die Redetext 
und Aktion mehrdeutig machen. Aus den komplizierten Kontextualisie-
rungsverfahren entspringt eine ausgesprochen starke theatrale Wirkung und 
eine komplexe, parapragmatische Sinnbildung.  

Diese widersprüchlichen nonverbalen Handlungen können im 
Dramentext konzipiert sein, aber auch später von der Inszenierung und 
manchmal sogar im Gegensatz zu den Anforderungen des Nebentextes 
hinzugefügt werden. Das zeigt ein anderes Beispiel aus Der Besuch der 
alten Dame, dritter Akt: 

PRESSEMANN I Wir sind glücklich, daß wir Sie nun doch treffen. Brauchen ei-
nige Aufnahmen. Dürfen wir bitten? Er schaut sich um. Lebensmittel, 
Haushaltsgegenstände, Eisenwaren - Am besten: Verkaufen Sie das B e i l .  
ILL zögernd  Das Beil? 
PRESSEMANN I Dem M e t z g e r . Er hat es ja schon in der Hand. Geben Sie 
das M o r d i n s t r u m e n t  mal her, guter Mann. Er nimmt dem Ersten das Beil 
aus der Hand. Demonstriert. Sie nehmen das Beil, wiegen es in der Hand, 
machen ein nachdenkliches Gesicht, sehen Sie, so; und Sie, Herr Ill, neigen 
sich über den Ladentisch, reden dem Metzger zu. Bitte. Er arrangiert die 
Stellung. Natürlich, meine Herren, ungezwungener.324 

In dieser Szene haben wir einen Informationsvorsprung jeweils im externen 
Kommunikationssystem und zum Teil im internen: Der Metzger und Ill 
wissen, worum es geht, für sie und für das Publikum ist die Situation anders 
als für den nichtsahnenden Reporter als Vertreter der Öffentlichkeit. Der 
Metzger könnte einer der Mitbürger sein, der Ill bald ermorden wird, er ist 
sogar der potentielle Vollzieher der Tat, da er über handwerkliches Können 
                                                

324 Ebd., S.100. 
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verfügt. Für den Reporter stellt sich die Situation aus seinem Unwissen 
ganz anders dar: Er möchte ein sensationelles Bild machen, er kümmert sich 
nicht um die Hintergründe des Geschehens. Das könnte verstärkt zur 
Bloßstellung gewisser typischer Zustände bei den Massenmedien 
weiterführen, nämlich die Jagd auf Sensationen, ohne tiefere 
Zusammenhänge aufzudecken. Wie entsteht diese Doppelschichtigkeit der 
Situation? Wie wird sie gespielt? 

In den beiden Inszenierungen - Satiricˇen teata˘r, Sofia 1990, Regie 
Plamen Markov, und Burgtheater, Wien 1992, Regie Hans Hollmann, 
wurde diese Szene in gleicher Weise gespielt: Ill beugt sich ängstlich über 
den Ladentisch und der Metzger schwingt über seinem Kopf das Beil - es 
wird eine Art Hinrichtung inszeniert. Eine Bedeutungsschicht wird in 
visuelle Zeichen, ins Spiel umgesetzt - die bevorstehende Ermordung von 
Ill, bzw. der Augenblick kurz davor, was auch dem tatsächlichen Stand der 
Handlung entspricht. Dabei steht das so präsentierte Spiel im Widerspruch 
zu den im Redetext enthaltenen Anweisungen des Reporters: Ill sollte auf 
den Käufer einreden, das Beil zu kaufen, der Metzger zögert, schaut sich 
das Beil an; also keine Hinrichtungs-, sondern eine Verkaufsszene. Es stellt 
sich die Frage, wieso die beiden Inszenierungen auf denselben theatralen 
Zeichenzusammenhang kommen?325 Der Nebentext gibt keine Hinweise zu 
dieser theatralen Lösung, auf dieser Art von visualisierten Hintergründen. 
Diese Bedeutungsschicht ist aber im Text schon deutlich konstituiert, sie 
bietet sich sozusagen zur Transformation in theatrale Zeichen an. Das TP 
des dramatischen Textes ermöglicht bei einer intersemiotischen 
Transformation (Inszenierung) die Präsentation mehrerer 
Bedeutungsebenen, ihre Konkretisierung in theatralen Zeichenzusam-
menhängen. Als Literatur gelesen, ist die Mehrdeutigkeit auch gegeben - 
sonst könnte sie nicht zum Ausgangspunkt der Transformation werden -, sie 
ist aber nicht konkretisiert, der Leser kann diese hintergründigen Bedeutun-
gen konstituieren oder auch nicht.  

Welche Probleme entstehen für eine interlinguale Transformation, für 
die Übersetzung? Sie ist bemüht, das breite Deutungsangebot des 
Ausgangstextes, das TP, auch im Zieltext bereitzuhalten. Der 
Übersetzungstext strebt dieselbe Offenheit zur Auswahl und Interpretation 
für eine theatrale Kommunikation an wie der Ausgangstext. Die bulgarische 
Übersetzung bietet folgende Lösung: 

                                                
325 Man kann mit sehr großer Sicherheit davon ausgehen, daß diese beiden 

Inszenierungen unabhängig und ohne Kenntnis voneinander entstanden sind. 
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ZURNALIST I Stastlivi sme, ce vse pak se srestnachme s vas. Trjabvat ni nja-
kolko snimki. Ste pozvolite li? Oglezda se Chranitelni stoki, domakinski uredi, 
zelezarski materiali. Naj-dobre: Prodavajte b r a d v a t a . 
IL koleblivo Bradvata? 
ZURNALIST I Na mesarja. Toj i bez tova vece ja dàrzi v ràka. Dajte ni za malko 
instrumenta za ubijsvo, dobri covece. Vzima bradvata ot ràkata na pàrvija. 
Pokazva kak Vzemate bradvata, pretegljate ja v ràka, pozamisljate se, eto vizte, 
taka. A vie, gospodin Il, navezdate se nad tezgjacha, ugovarjate mesarja. Molja. 
Aranzira scenata. Po-estestveno, gospoda, 326  

Die Ansatzwörter, die sich auf mehrere Kontexte beziehen, sind: das Beil, 
das Mordinstrument, der Metzger. Wenn die Übersetzung dieselbe Isotopie-
ebene aufbauen kann, wird der Zieltext imstande sein, bei einer 
Inszenierung auch ähnliche theatralen Zeichenzusammenhänge zu 
generieren. Deshalb muß sie diese Ansatzwörter wegen ihrer Relevanz für 
die Entfaltung der Mehrdeutigkeit und des TP zu Dominanten bei der 
Transformation herausbilden. Von der ganzen Isotopiereihe ist nur die 
Übersetzung vom "Metzger" problematisch, da hier zwei Lösungen zur 
Wahl stehen: "mesar" (Fleischer) und "kasapin" (Metzger). Konnotativ steht 
"kasapin" dem "Metzger" näher, da es eher das Schlachten konnotiert. 
"Kasapin" wird auf Bulgarisch auch im übertragenen Sinne als blutiger 
Schlächter gebraucht und "kasapniza" (Metzgerei) als "Gemetzel", "Mas-
saker"327. Das Wort hat aber die stilistische Markierung, umgangs-
sprachlich, veraltet, wie eine ganze Klasse Ablehnungen aus dem 
Arabischen über das Türkische und würde hier eine stilistische Störung 
evozieren, zu stark die gewünschte Konnotation explizieren, weshalb ich 
mich für das neutralere "mesar" (Fleischer) entschieden habe. Wie die bul-
garische Inszenierung zeigt, vermag diese Lösung das TP des Textes zu 
wahren und die Isotopielinie auch theatral zu konstituieren. 

Der Metzger und Ill sollen sich nach dem Reporter auch noch "natürlich" 
und "ungezwungener" verhalten. Im Gesamtkontext ist das eine unmögliche 
Forderung: Die ungezwungene Haltung, die für die Presse angebracht ist, 
wirkt in Anbetracht der Gesamtsituation grotesk, symbolisiert die tragische 
Ironie der Situation - alle wissen, daß der Fortgang des Geschehens zwangs-
läufig zum Mord an Ill führt, sind aber bestrebt, bis zuletzt den redlichen 
Schein zu wahren. Diese Gesamtsituation wird dann theatral in der Hinrich-
tungsszene symbolisch präsentiert. Die doppelte Moral sowie deren Hinter-
gründe werden bloßgestellt. Somit steht diese theatrale Interpretation im 
Einklang mit einem bestimmten Inszenierungsstil wie auch im Zuge einer 
                                                

326 F. Djurenmat, Posestenieto na starata dama, prev. S. Totzeva, prevod za postanovkata 
na Dàrzaven satiricen teatàr Sofia, 1990, rezis’or P. Markov, str.94. 

327 Vgl. Recnik na bàlgarskija ezik, BAN, Sofia 1993, str.259. 
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schon im Text konstituierten Ebene von ironisch-grotesker 
Bedeutungsbildung.  

Das TP dieser Sequenz kann man aber nicht nur mit der Bezogenheit be-
stimmter Ansatzwörter auf mehrere Kontexte und auf die intensive 
Interaktion zwischen den beiden Kommunikationsebenen - externe und 
interne - suchen, sondern auch in der sprachlichen Gestaltung, die eine 
gesprochene Sprache markiert und die Situationsbezogenheit anzeigt, wie 
z.B. in Partikeln - ja, mal, in Wendungen, die deiktisch sind, die als gespro-
chene Sprache stark auf die kommunikative Situation bezogen sind wie: 
"Sehen Sie, so." Es ist darin ein Verhalten für alle Beteiligten vorgegeben: 
Der Reporter zeigt es, die anderen sollen es nachmachen. Umgangssprach-
liche Redewendungen: "Dürfen wir bitten?", Ellipsen: "Natürlich, meine 
Herren, ungezwungener." verdeutlichen das (s. Kap. 8.). Eigentlich wollten 
wir aber mit diesem Beispiel nur zeigen, daß der Kontext entscheidendere 
Impulse für die Auswahl von nonverbalen Zeichen stiftet als die 
Vorschriften des Nebentextes oder Instruktionen zum Verhalten aus dem 
Redetext. Und wenn diese Art von Nebentext doch Hinweise für die 
Inszenierung mitliefert, so erfolgt das nicht primär durch seine direkten 
Bedeutungen, sondern eher indirekt durch seine Leistung für die 
Bedeutungsbildung des gesamten dramatischen Textes. An dieser Stelle soll 
ein weiteres Beispiel aus Anatol, Frage an das Schicksal, die primäre 
Leistung des aktionalen Nebentextes für die Sinnbildung des dramatischen 
Textes illustrieren. Auch wenn der Neben-text ausschließlich Aktion 
bezeichnet, treten seine Instruktionen für nonverbales Handeln hinter die 
Konstituierung von tieferen Bedetungsschichten zurück. Diese Präferenz in 
seinen Funktionen bestimmen auch seine Leistung für das TP des Textes. 

ANATOL Mein Freund! Ihn zur Türe begleitend In weniger als einer Minute ruf 
ich dich herein! - Max ab. 
ANATOL steht vor Cora... sieht sie lange an Cora!....! Schüttelt den Kopf, geht 
herum. Cora! - Vor Cora auf den Knien. Cora! Meine süße Cora! - Cora! Steht 
auf. Entschlossen. Wach auf... und küsse mich!328 

Anatol entschließt sich endlich, Cora in der Hypnose zu fragen, ob sie ihm 
treu ist. Nach starkem inneren Kampf weckt er sie, ohne die Frage zu 
stellen. Es ist der Höhepunkt der Episode; es soll nonverbal dargestellt 
werden, wie Anatol doch nicht den Mut faßt, sich der Wahrheit zu stellen, 
austrägt. Die beschriebenen Bewegungen: "steht vor Cora... sieht sie lange 
an. Schüttelt den Kopf, geht herum. Vor Cora auf den Knien. Steht auf. 
Entschlossen" bezeichnen nicht so sehr eine gewisse Choreographie, 
                                                

328 A. Schnitzler, Anatol. In: A.S., Anatol, Anatols Größenwahn, Der grüne Kakadu, 
Stuttgart 1970, S.18. 
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sondern eher den inneren Kampf, den Anatol vor seinem Entschluß, die 
entscheidende Frage nach der Treue doch nicht zu stellen. Daß er sie nicht 
stellt, wird auch aus der Sprachhandlung deutlich: Er weckt Cora, ohne zu 
fragen, er will einen Kuß, weil ihn die Wahrheit nicht mehr interessiert, sie 
ist ja sowieso relativ. In diesem Sinne ist der Nebentext kommentierend und 
man könnte bei der Rezeption auf ihn verzichten. Er beschreibt nur, daß 
Anatol der Entschluß nicht leicht fällt, daß er einen inneren Kampf 
durchmacht. In diesem Sinne ist der Nebentext aktional. Ob der Darsteller 
diese psychologischen Motive mit der im Nebentext beschriebenen 
Choreographie darstellen wird, oder anders gestaltet, hängt von der 
konkreten Inszenierung ab. 

Der aktionale Nebentext bezeichnet also nonverbale Handlungen, die 
nicht allein aus dem Redetext hervorgehen. Viel wichtiger für die 
Generierung von TP ist aber seine Funktion, neue semantische Momente bei 
der primären Bedeutungsbildung mitzuliefern, die nicht allein aus dem 
Kontext hervorgehen. Diese Art von Nebentext führt zu einer starken 
Interferenz der beiden linguistischen Systeme - des narrativen und des 
dialogischen - und zu großer Kohärenz und Komplexität der 
Vertextungsstrategien im Drama. 
 

10.3. Der ausgesparte Nebentext 

Als dritte Möglichkeit kann der Nebentext völlig ausgespart sein. In ihrer 
grundsätzlichen Typologie bezeichnet Fischer-Lichte diese Art von dramati-
schem Dialog als "absolute Dominanz des Redetextes".329 Es handelt sich 
um Dialoge, die außer der Namensangabe auf jeglichen Nebentext 
verzichten, so daß sie ihre Bedeutung allein durch den Redetext der 
dramatis personae und seine Zuordnung zu den Namen konstituieren.  

 

10.3.1. Monoperspektivischer Dialog mit ausgespartem Nebentext  
Ein Dialog kann trotz Zuordnung zu verschiedenen Rollen monoperspek-

tivisch gestaltet sein. Der Redetext ist dann nicht auf die Sprechsituation be-
zogen, sondern nur auf sich selbst; er enthält kaum Deixis, die Performanz 
ist fast aufgelöst. Diesen Dialogtypus mit ausgespartem Nebentext zeigen 
wir an einem Beispiel aus Der Besuch der alten Dame, erster Akt: 

                                                
329 Die möglichen Relationen im System werden von Fischer-Lichte behandelt in: 

Dialoglinguistik oder Dialoghermeneutik? S.282-305. 
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DER ZWEITE Nun halten nicht einmal die Personenzüge. Nur zwei von Kaffigen 
und Einuhrdreizehn von Kalberstadt. 
DER DRITTE Ruiniert. 
DER VIERTE Die Wagnerwerke zusammengekracht. 
DER ERSTE  Bockmann bankrott.  
DER ZWEITE Die Platz-an-der-Sonne-Hütte eingegangen. 
DER DRITTE Leben von der Arbeitslosenunterstützung. 
DER VIERTE Von der Suppenanstalt. 
DER ERSTE Leben? 
DER ZWEITE Vegetieren. 
DER DRITTE Krepieren. 
DER VIERTE Das ganze Städtchen.330 

Nicht zufällig ist hier der Text auf vier Figuren verteilt, die in ihrer 
Funktion gleich sind: Bürger von Güllen. Sie sind nicht personifiziert, 
haben auch keine Namen, erfüllen im Stück verschiedene Rollen (auch die 
Rolle von Bäumen und Rehen), in einzelnen Sequenzen übernehmen sie die 
Rolle des Chores in der antiken Tragödie. In diesem Falle leistet der 
Redetext keine besondere Abgrenzung der Dialogpartner untereinander, 
sondern trägt nur dazu bei, den Zusammenhang aller einzelnen Redetexte 
im Sinne eines einzigen fortlaufenden Textes zu unterscheiden. Die 
Redetextgrenzen werden aufgehoben. Es wird kein sprachliches Handeln 
vollzogen, der Text wird instrumentalisiert, tendiert zu einer chorischen 
Diktion. In Extremfällen entfällt auch die Personenzuordnung, sie wird dem 
Produzenten zur Instrumentalisierung überlassen.  

 

10.3.2. Polyperspektivischer Dialog mit ausgespartem Nebentext 
Das Gerede über meine verknappten Dialoge oder darüber, daß ich keine 
Menschen auf die Bühne stelle, verrät bloß die Unfähigkeit, mich zu lesen 
und zu spielen: Man lese und spiele mich so, daß Menschen in der Ein-
bildungskraft entstehen und Menschen auf der Bühne sind, und so, daß 
meine Dialoge, ohne daß ein Jota geändert wird, nicht mehr verknappt 
wirken. Ein Theaterstück zu lesen, ist ebenso eine Kunst wie die, es zu in-
szenieren.331 
      Friedrich Dürrenmatt 

 
Der Dialog kann ohne Nebentext polyperspektivisch gestaltet sein. Wie 

bereits dargestellt, ist die Voraussetzung für die Entfaltung von TP die Her-

                                                
330 Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.14. 
331 F. Dürrenmatt, Die Frist, Zürich 1980, S.13. 
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ausbildung von mehreren Kontexten, die sich gleichzeitig aktualisieren (s. 
Kap. 9.). In diesem Falle sind die einzelnen Figurenkontexte streng ge-
trennt, d.h. der Dialog ist polyperspektivisch gestaltet, da die Figuren aus 
einem persönlichen Kontext reden. Der Wechsel der Namen ist nur ein 
zusätzliches Signal für den Wechsel der Sprecher- und Hörerperspektive. 
Der klare Bezug zum jeweiligen Figurenkontext wird durch die besonderen 
semantischen Richtungsänderungen, die den Dialog charakterisieren, weiter 
verstärkt. Es werden vom nachfolgenden Sprecher einzelne Worte und 
Wendungen wieder aufgegriffen und in spezieller Weise verändert oder gar 
in ihr Gegenteil verkehrt. Die Rede der Figuren kann auch stilistisch 
markiert sein, wodurch die einzelne Perspektive noch weiter hervorgehoben 
wird.332  

Es fehlt jedoch die Kommunikationsebene des Nebentextes. Mögliche 
nonverbale Handlungen werden vom Redetext und aus dem Zusammenspiel 
der verschiedenen Kontexte ziemlich genau gesteuert, ohne konkretisiert zu 
werden. Die Bedeutungsbildung des Dialogs ist stark von komplexen Kon-
textualisierungsverfahren gestützt. Bei diesem Dialogtypus fehlt der Neben-
text in einer Nullposition, d.h. sein Platz ist semantisch da. Er ist ausgespart 
entweder, weil er Bedeutungen enthält, die aus sozialen oder anderen Kon-
ventionen relativ leicht zu komplementieren sind, oder weil die theatralen 
Konventionen oft Inszenierungstraditionen enthalten, die ziemlich genau 
die theatralen Zeichencodes bestimmen (z.B. barockes Theater, 
Elisabethanisches Theater, Theater der Weimarer Klassik, japanisches No-
Theater). Ein anderer Grund für die Aussparung des Nebentextes wäre, die 
Offenheit der Interpretation bei der primären Rezeption zu gewährleisten, 
also eine Konkretisierung zu vermeiden, und somit ein weiteres 
Deutungsangebot für die theatrale Transformation zu bieten. Es sind 
Aussparungen ästhetischer Art, die die ästhetischen Dimensionen des 
dramatischen Textes bedeutend erweitern (s. Kap. 12.).  

Die Simultanität der direkten Kommunikation ist im dramatischen Text 
nicht immer verbal expliziert. Wenn der Nebentext ausgespart wird, 
entstehen interpretatorische Leerstellen, und beim Lesen wird somit das 
kognitive und interpretatorische Verhalten des Rezipienten, bei der 
Inszenierung die interpretatorische Lösung der Produzenten 
herausgefordert, um diese Lücken auszufüllen. Das zeigt ein kleines 
Beispiel aus Schnitzlers Anatol, Abschiedssouper: 

ANNIE Auf dich kann man sich verlassen! Sie wirft den Regenmantel ab. - Ich 
schaue mich nach allen Seiten um - rechts - links - niemand da - 
ANATOL  - Du hast ja glücklicherweise nicht weit herüber! 

                                                
332 Vgl. M. Pfister, Das Drama, München 1988, S.90ff. 
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ANNIE Man hält sein Wort! -  G u t e n  A b e n d  M a x !  - Zu Anatol Na - 
auftragen lassen hättest unterdessen schon können…333 

Weder der Redetext, noch der Nebentext geben Auskunft, wie Max Anies 
Begrüßung erwidern soll. Dazu können die Verhaltenskonventionen helfen. 
Max steht z.B. auf, küßt ihr die Hand. Abweichungen von dieser Konven-
tion würden zusätzliche Bedeutungen komplementieren, da sie als 
Störungen der Konvention fungieren würden: z. B. Max bleibt sitzen und 
nickt. Die Sprachhandlung: Annie grüßt Max, führt aber zur Gegenaktion - 
der Situationskontext erfordert, daß der Gruß erwidert wird. Da es hier um 
eine konventionelle Handlung geht, ist sie ziemlich leicht zu ergänzen, 
genaueres Explizieren erscheint überflüssig, und die Aussparung führt zu 
einer Straffung des Textes. Die Art, wie Max die Begrüßung erwidert, wird 
seine Beziehung zu Annie charakterisieren. Darüber gibt die der Text bei 
einer literarischen Rezeption an dieser Stelle keine Auskunft. Während die 
Inszenierung hier schon diese Information liefern muß. Das zeigt im 
Vergleich die ungleiche Informationsvergabe bei der literarischen und bei 
der theatralen Rezeption eines dramatischen Textes, bedingt durch die 
Sukzessivität und Simultaneität der Rezeption. Die Konkretisierung ist hier 
dem theatralen Produzenten überlassen. Wichtig ist, wie die Simultaneität 
schon im dramatischen Text angezeigt wird. Indem keine Erwiderung der 
Begrüßung markiert ist, wird vorausgesetzt, daß sie parallel zu der weiteren 
Rede erfolgt. Die Instruktion zur nonverbalen Handlung "Erwiderung der 
Begrüßung" ist auf den Redetext verlagert, indem die Handlung 
präsupponiert wird. 

Die Verlagerung einer aktionalen Markierung vom Nebentext auf den 
Redetext erfolgt im Prinzip durch eine Präsupponierung der nonverbalen 
Handlung, auf die dann der Dialog Bezug nimmt. Zur Analyse der Stra-
tegien dieser Vertextungsmuster wenden wir uns der bereits zitierten Szene 
aus dem Reigen, Das süße Mädel und der Dichter, zu: 

DAS SÜSSE MÄDEL Geh, hast du kein Kamm? 
DER DICHTER geht zum Toilettentisch, gibt ihr den Kamm, betrachtet das süße 
Mädel Herrgott, siehst du so entzückend aus!  
DAS SÜSSE MÄDEL N a ....n i c h t ! 
DER DICHTER Geh, bleib doch da, bleib da, ich hol was zum Nachtmal und...334 

Der Nebentext beschreibt nur einen Teil der nonverbalen Aktion des 
Dichters: "geht zum Toilettentisch, gibt ihr den Kamm, betrachtet das süße 
Mädel". Auf welche Handlung des Dichters sich aber die Äußerung des 
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süßen Mädels: "Na....nicht!" bezieht, bleibt offen. Gerade diese nonverbalen 
Handlungen des Dichters, auf die sich Replik so eng bezieht, wird im 
Nebentext ausgespart. Es ist nicht vorgeschrieben, was genau der Dichter 
macht, ob er das süße Mädel z.B. mit Entzücken anstarrt, und sie sich 
geniert, was als Verhalten ihrer Rolle der reinen Unschuld entsprechen 
würde. Auch eine andere Handlung wäre als Bezugspunkt der Replik 
denkbar, z.B. daß er sie umarmt sie und sie ihn abstößt. Die Gebrochenheit 
der Phrase: "Na…nicht!" läßt darauf schließen, daß das süße Mädel in die 
Handlung miteinbezogen ist. Der Dichter hat bestimmte Pläne, Absichten, 
sie bleiben unausgesprochen, sind jedoch durch den Situationskontext 
ziemlich genau bestimmt. Das Zusammenspiel von Figuren- und 
Situationskontext und die sprachliche Ausformung der Bezugsreplik lassen 
demnach deutlich auf eine gewisse nonverbale Aktion schließen. Dabei ist 
es kultur-, zeit und landesspezifisch, welche gestischen Handlungen im 
Theater gezeigt werden können und welche tabuisiert sind. Auch auf der 
Ebene der übersetzerischen Transformation beobachtet man solche 
Diferenzen: Jede nationalsprachliche Norm erträgt ein unterschiedliches 
Maß an Slang und vulgären Ausdrücken, bevor sie anstößig wirkt. Es sind 
ähnliche Regulierungsmechanismen und Normen auf der Ebene des 
sprachlichen und des theatralen Kulturtransfers, die hier zur Geltung 
kommen.  

Der ausgesparte Nebentext ist im Redetext nicht immer graphemisch 
markiert, wie  z.B. nach der Replik: "Herrgott, siehst du so entzückend 
aus!" Nicht die Punktuation ist ein Signal für die Aussparung, sondern der 
eindeutige Situationsbezug, die präsupponierte Handlung, das Dazwischen, 
auf die die Repliken zwingend verweisen. Diese Leerstelle im Redetext 
wird beim Lesen durch kognitives Erfassen, bei der Inszenierung durch 
Handeln konkretisiert. Wie bei jedem literarischen Text gibt es eine Spanne 
von Interpretationsmöglichkeiten, die aber nicht beliebig ist, sondern vom 
Sinnganzen gesteuert wird.  

In den beiden letzten Beispielen ging es um nonverbale Handlungen, die 
vom Redetext für die Bedeutungsbildung aufgerufen werden, aber nicht ein-
deutig bestimmt sind. Der ausgesparte Nebentext kann aber nicht nur auf 
konkrete Aktionen verweisen. Nicht nur konkrete Handlungen, sondern 
auch komplexere Haltungen, Verhaltensweisen können im Redetext 
präsupponiert werden. In diesem Falle ist der Nebentext ausgespart, da das 
Verhalten der Figuren stark vom sprachlichen Gestus markiert ist. Dies 
kann zusätzlich noch durch die Punktuation unterstützt werden. Das 
Verhalten ist deutlich von den Figurenkontexten bestimmt, der Dialog ist 
stark performativ. Ein solcher Fall der Reduzierung von Nebentext findet 
sich in folgender Sequenz aus Anatol, Abschiedssouper. Das Verhalten von 
Annie und Anatol ist bereits durch ihren Figurenkontext definiert, sie 
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sprechen aus einer klaren Figuren-perspektive: Annie möchte Anatol 
rücksichtsvoll beibringen, daß sie ihn verläßt, wobei sie sich auf eine 
Vereinbarung zwischen ihnen beruft. Aus Anatols Perspektive zielt die 
Frage von Annie darauf, ihn bloßzustellen, da er meint, sie sei dahinter 
gekommen, daß er sie betrügt.  

ANATOL Welche - Welche? - Ich kann doch nicht wissen, welche Bemerkung 
du meinst! 
MAX Da hat er Recht! 
ANNIE Nun, ich meine die folgende… Warte… wie war sie nur - Annie, sagtest 
du… wir wollen uns nie betrügen… 
ANATOL Ja…ja…nun! 
ANNIE  Nie betrügen!…Lieber gleich die ganze Wahrheit sagen… 
ANATOL  Ja… ich meinte… 335 

Im externen Kommunikationssystem hat man dieselbe Informiertheit wie 
Anatol, d.h. der Rezipient bezieht die Perspektive von Anatol und ist damit 
im Informationsrückstand. Er wird aber viel schneller als Anatol zu der 
Erkenntnis kommen, daß Annie diejenige ist, die Anatol verläßt. In diesem 
Moment beziehen sich die Worte von Annie auf zwei verschiedene 
Kontexte - auf ihren eigenen (extern noch unbekannt): sie will Anatol 
verlassen, und auf Anatols (extern schon konstituiert): sie hat erfahren, daß 
er eine neue Geliebte hat. Ihr Redetext konstituiert dementsprechend zwei 
verschiedene Bedeutungslinien: In Annies Kontext bedeutet er, daß sie 
Anatol gleich sagen will, daß sie in einen anderen verliebt ist. In Anatols 
Kontext will sie ihm Vorwürfe machen, daß er nicht der Vereinbarung 
entsprechend gleich seine Untreue bekennt. Diese Doppelbezogenheit auf 
verschiedene Kontexte und die Etablierung von mehreren Bedeutungslinien, 
die Möglichkeit, daß der Rezipient allein zur Einsicht in die Situation 
kommen kann, machen die Sequenz besonders theatral.  

Was uns aber in diesem Fall interessiert, ist, daß hier jeder Nebentext 
fehlt, der das Verhalten der Figuren kommentiert. denkbar wäre hier ein 
kommentierender Nebentext für Anatols Repliken wie: verlegen, stottert 
verlegen, fühlt sich ertappt. oder ungeduldig, unruhig. Dies würde seine 
Verfassung, seine Situation benennen, näher bestimmen. Es ist also nicht 
eine konkrete Geste oder Handlung, sondern eine komplexere Haltung 
präsupponiert. Instruktion zum Verhalten und Spiel liefert einerseits die 
sprachliche Gestaltung, andererseits auch die Interpunktion. Die 
Gebrochenheit der Sprache, Pausen, Stottern, markiert von Pünktchen, das 
sind alles Signale für sein schlechtes Gewissen und seine Verlegenheit. 
Dieselbe Bedeutung aber wird vor allem vom Situations- und vom Figuren-
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kontext getragen. Der Rezipient ist schon informiert, wie schwer es Anatol 
fällt, Annie vom Ende zu sagen; es quält ihn so sehr, daß er sogar Max um 
Beistand bittet. Anatols Verhalten steht unter diesem Kontext, und er kann 
sich bei dieser Replik nur ertappt verhalten und nicht anders. Der Nebentext 
wäre dann nur redundant und für den Leser konkretisierend. Die 
Aussparung vermeidet eine Übercodierung von Bedeutungen und schafft 
Offenheit zur Interpretation. 

Es stellt sich die Frage, warum manchmal Aktion nicht genauer definiert 
wird, warum es dem Rezipienten überlassen bleibt, sie zu supplementieren. 
Oder hat die Aussparung als Vertextungsprinzip auch eine Bedeutungsfunk-
tion? Im ersten Beispiel war die Aussparung dadurch bedingt, daß die 
Handlung von gesellschaftlichen Konventionen definiert war. Zudem wurde 
durch die Aussparung die Simultaneität der Handlungen in die sukzessiven 
Strukturen des Textes eingeschrieben.  

Im zweiten Beispiel hat die Leerstelle im Nebentext eine andere 
Funktion, sie fordert ziemlich nachdrücklich die Interpretationskraft des 
Rezipienten und des Produzenten bei der Konstituierung der Bedeutungen 
heraus. Diese Technik des Aussparens einer nonverbalen Handlung, die 
ziemlich genau vom Kontext und der sprachlichen Ausformung bestimmt 
ist, aber vom Rezipienten und Produzenten konkret gefunden werden soll, 
hat für die Inszenierung die Folge, daß sie ihr einen größeren 
Interpretationsraum freiläßt. Der Produzent kann unter mehreren 
Aktionsmöglichkeiten die nonverbalen Zeichen für die jeweilige 
Interpretation selbst finden. Diese Textstruktur erlaubt den Einsatz 
verschiedener theatraler Zeichen, sie besitzt demnach ein größeres TP. 

Im dritten Beispiel sind nicht nur konkrete Handlungen, sondern komple-
xere Verhaltensweisen im Redetext präsupponiert. Instruktionen im Neben-
text erübrigen sich, wenn ihre Bedeutungen im Zusammenspiel der 
verschiedenen Kontexte eindeutig konstituiert werden, und die sprachliche 
Gestaltung präzise die psychologische Perspektive der Figur spiegelt. Ein 
solcher Nebentext erweist sich sogar für die literarische Rezeption als über-
flüssig. Es zeigt sich erneut, daß für die Theatralität der dramatischen 
Sprache die Konstituierung von mehreren verschiedenen Kontexten 
entscheidend ist. Das erlaubt die Einbettung einer Äußerung in mindestens 
zwei verschiedene Kontexte. Die unterschiedliche Pragmatik der Äußerung 
erzeugt dann verschiedene Bedeutungen. Für diese stehen mehrere theatrale 
Zeichen zur Auswahl, was ein gesteigertes TP der dramatischen Sprache 
bedeutet. 

Ähnliche Kontextualisierungsverfahren führen zu der Tendenz, den Ne-
bentext, der sich auf Handlungen und Verhaltensweisen bezieht, zu reduzie-
ren. Auch wenn er fehlt, ist er in einer Art Nullposition da, denn er könnte 
leicht ergänzt werden. Das würde aber eine Konkretisierung bedeuten. 
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Diese Textstrategie, bei der eine Nullposition den Wert eines 
bedeutungshaltigen Elementes bekommt, hat Lotman mit dem Begriff des 
"Minus-priëm" beschrieben: 

Die Korrelativität eines nicht verwendeten Elements - eines "Minus-priëm" - 
zur Struktur der Lesererwartung und der Beziehung zur Größe der Wahr-
scheinlichkeit der Verwendung eines textlich fixierten Elements an der 
jeweiligen Stelle der Konstruktion, macht auch die Information, die von einem 
"Minus-priëm" getragen wird, zu einer durchaus realen und meßbaren Größe. 
Diese Frage ist Teil eines allgemeineren Problems, nämlich der konstruktiven 
Funktion der bedeutungshaltigen Nullstelle (das "zéroproblème"), der 
semantischen Bedeutung der Pause und der Messung derjenigen Infor-mation, 
die das künstlerische Schweigen trägt.336 
 

Durch solche Vertextungsstrukturen entsteht eine Offenheit, die der Offen-
heit des literarischen prosaischen Textes für Interpretationen gleicht. Die 
Regieanweisungen fehlen, aber dadurch, daß der Text nachdrücklich das 
Hinzufügen von nonverbalen Handlungen fordert, scheint es, daß ihr Platz 
im Text reserviert ist. Im Text ist durch Implikationen markiert, daß eine 
nonverbale Handlung auf den Redetext bezogen ist, wobei sie nicht 
konkretisiert wird. Der Kontext und die syntaktische Ausformung des 
Redetextes sind jedoch imstande, das Interpretationsangebot ziemlich genau 
anzugeben. Nicht semantische Inhalte wie bei den reduktiven Strukturen im 
Redetext, sondern nonverbale Handlungen werden hier präsupponiert. 

Daß Vertextungsstrukturen mit ausgespartem Nebentext das TP des dra-
matischen Textes erheblich steigern, davon zeugt auch eine mehr intuitiv 
formulierte Bemerkung von Eric Bentley: "Conversely, a born playwright is 
a man who does not need stage directions: reality as he sees it - that part of 
reality which he sees - can be compressed into dialogue and expressed by 
it."337 Diesen Zusammenhang zwischen dem TP des Textes und der 
Reduzierung der Bühnenanweisungen hat auch Hugo von Hofmannsthal 
festgestellt:  

Je stärker ein dramatischer Dialog ist, desto mehr von diesen Spannungen der 
Atmosphäre wird er mit sich tragen und desto weniger wird er den Büh-
nenanweisungen anvertrauen. Shakespeare - man soll aber vielleicht diesen 
gigantischen Schatten, der uns alle Pygmäen macht, nicht oft beschwören, und 
höchstens für einen Augenblick - gibt fast nichts in den Bühnenanweisungen 
und alles im Dialog; und irgendwie gibt er darin das rein Visuelle - ohne es zu 

                                                
336 J. M. Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, Frankfurt a. M. 1973, S.87. 
337 E. Bentley, The Life of the Drama, New York 1967, p.78. 
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erwähnen: aber wir wissen, daß König Lear ein hagerer hochgewachsener, und 
daß Falstaff ein fetter aber nicht kleiner Mann ist.338 

Die Aussagen deuten auch auf die Tendenz hin, daß mit der Verlagerung 
der präsupponierten Information des Nebentextes auf den Redetext, dessen 
TP deutlich zunimmt. Das formale Übergewicht des Redetextes allein ist 
also keine Bedingung für die Entfaltung des TP, sondern seine 
polyperspektivische Gestaltung, die Überlagerung mehrerer Kontexte und 
das Präsupponieren von Handlungen sind es, die zur Steigerung der 
Theatralität führen.  

Wir haben andererseits gesehen, daß auch der Nebentext wesentliche Im-
pulse für die Entfaltung von TP enthalten kann. Das TP des Nebentextes be-
steht entweder aus der Beschreibung von nonverbalen Zeichen ganz allge-
mein (kommentierender Nebentext), oder es generiert sich, indem der 
Nebentext in bestimmten Relationen zum Redetext Bedeutungen 
konstituiert. Die beiden linguistischen Systeme des Rede- und des 
Nebentextes schaffen gemeinsam Bedeutungen, für die dann theatrale 
Zeichen gefunden werden sollen. Für die Inszenierung ist also nicht nur der 
konkrete Informationswert des Nebentextes relevant, sondern auch die 
Überlegung, ob diese Information sich selbständig präsentiert oder im 
Zusammenspiel mit dem Redetext entsteht. In jedem Fall lassen sich die 
Bedeutungen des dramatischen Dialogs nur als Ergebnis der spezifischen 
Bedeutungsrelation zwischen den beiden textuellen Systemen konstituieren. 

Wenig bleibt noch hinzuzufügen, bevor wir dazu übergehen, die hier be-
handelten Fragen im dritten Teil der Untersuchung weiter an reduktiven, 
logischen und similativen Strukturen zu vertiefen - außer vielleicht der 
Hinweis auf den Unterschied zwischen konzipierten theatralen Normen im 
Text und seinem TP (s. Kap. 3.). 
 

10.4. Die konzipierten theatralen Normen im Redetext und Nebentext 

Die eigentliche Funktion des Nebentextes bleibt also die Unterstützung 
der literarischen Kommunikation und die Vermittlung einer simultanen Zu-
ordnung von nonverbalen Handlungen in der verbalen Sukzessivität des 
Textes. Der Nebentext kann die konkreten theatralen Zeichen nicht real be-
schreiben; eine Inszenierung ist gar nicht an die vorgeschriebenen 
nonverbalen Zeichen gebunden, da sie nur eine einmalige Selektion von 
theatralen Zeichen darstellt. Der dramatische Text kann auch in 

                                                
338 H. v. Hofmannsthal, Eugene O’Neill [1923]. In: Gesammelte Werke, Prosa IV, Hg. 

H. Steiner, Frankfurt a. M. 1955, S.197-198. 
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unterschiedlichen theatralen Normen inszeniert werden. Dennoch ist einem 
dramatischen Text eine bestimmte Inszenierungsnorm untergestellt. 
Besonders der Nebentext beschreibt oft nonverbale Handlungen so, daß sie 
die in der Entstehungszeit des Dramas gültigen theatralen und sozialen 
Codes eng berücksichtigen. Das sei an einem Abschnitt aus Kabale und 
Liebe, fünfter Akt, erste Szene, veranschaulicht: 

MILLER stürzt ihr freudetrunken an den Hals Das ist meine Tochter! - Blick 
auf! Um einen Liebhaber bist du leichter, dafür hast du einen glücklichen Vater 
gemacht. Unter Lachen und Weinen sie umarmend. Kind! Kind, das ich den 
Tag meines Lebens nicht wert war! Gott weiß, wie ich schlechter Mann zu 
diesem Engel gekommen bin! - Meine Luise, mein Himmelreich! - O Gott! ich 
verstehe ja wenig vom Lieben, aber daß es eine Qual sein muß, aufzuhören - so 
was begreif ich noch.339 

Die Anweisungen: "stürzt ihr freudetrunken an den Hals, unter Lachen und 
Weinen sie umarmend", sind deutlich an die theatralen Konventionen des 
18. Jahrhunderts gebunden. Die theatrale Transformation hat aber die 
Freiheit, Bedeutungen aus allen vom System gebotenen Zeichen zu 
konstituieren, die nicht vom Text vorgeschrieben sind. Die Zeichen, die der 
Text vorschreibt, sind sehr stark von zeitgenössischen Normen und Codes 
geprägt. Werden sie streng befolgt, können sie einen unangemessenen 
Eindruck erwecken. Die Ursache dafür sieht Fischer-Lichte in der durch den 
historischen Abstand bewirkten Abspaltung von Bezeichnung und Be-
deutung:  

[…] die ‘Bezeichnung’ hat in der jeweiligen theatralen Konvention ihren 
Grund, die ‘Bedeutung’ dagegen in der Charakteristik der Figur oder der Logik 
der Handlungsabfolge. Die ‘Bezeichnung’ - also die detaillierte Angabe ist 
daher häufig als ein historisch bedingter Vorschlag zur theatralischen 
Konstitution der jeweiligen ‘Bedeutung’ zu verstehen. Der Transfor-
mationsprozeß sollte sich folglich nicht nach den ‘Bezeichnungen’ richten, 
sondern von den ‘Bedeutungen’ seinen Ausgang nehmen.340  

Aber nicht nur im Nebentext, auch im Redetext sind theatrale Normen 
konzipiert. Die Pathetik des Vaters findet sich nicht nur in den Gesten, vom 
Nebentext beschrieben, sondern ebenso in der Stilistik der ganzen Gefühls-
bekundung. Ein anderes Beispiel wäre das Beiseitesprechen, eine typische 
theatrale Konvention besonders in der Komödientradition des 18. Jahrhun-

                                                
339 F. Schiller, Kabale und Liebe. In: F.S., Sämtliche Werke, Bd.2, Hg. H.-G. Thalheim 

u. Kollektiv, Berlin, Weimar 1981, S.758. 
340 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, Tübingen 1983, S.52. 
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derts und des volkstümlichen Lustspiels. Nicht nur der Nebentext kann bei 
der theatralen Transformation unbeachtet bleiben, sondern auch die im 
Redetext konzipierte theatrale Norm kann anders behandelt werden. Eine 
Replik z.B., die im Text direkt das Publikum anspricht (ad spectatores), 
kann bei der Inszenierung intern umgekehrt und an einen Dialogpartner 
gerichtet werden. Somit wäre die theatrale Kommunikation näher an 
heutige theatrale Normen gebracht. Als Beispiel können wir eine kleine 
Szene aus Minna von Barnhelm, dritter Aufzug, zehnter Auftritt, nehmen. 
Parallel zu der Liebesbe-ziehung zwischen Tellheim und Minna entwickelt 
sich die Beziehung zwi-schen Werner und Franzisca. In dieser Szene will 
Werner zurückbleiben, um sich mit Franzisca auszusprechen bzw. sich 
parallel zu Tellheim mit Franzisca verabreden.  

VON TELLHEIM Ich geh! Franciska, bereite sie indes ein wenig vor; damit ich 
weder in ihren, noch in meinen Augen verächtlich werden darf. - Komm, 
Werner, du sollst mit mir essen.  
WERNER An der Wirtstafel, hier im Hause? Da wird mir kein Bissen 
schmecken. 
VON TELLHEIM Bei mir auf der Stube. 
WERNER So folge ich Ihnen gleich. Nur noch ein Wort mit dem Frauen-
zimmerchen.  
VON TELLHEIM D a s  g e f ä l l t  m i r  n i c h t  ü b e l !  geht ab.341 

Die Replik von Tellheim "Das gefällt mir nicht übel!" zeugt von seiner 
Einsicht in die Situation, er hat die Absichten von Werner durchschaut. Es 
steht im Text nicht ausdrücklich, an wen die letzte Replik gerichtet ist. In 
der theatralen Konvention der Komödie ist sie eine deutlich ans Publikum 
oder an sich selbst gerichtete Nebenbemerkung. Tellheim kommentiert die 
eigene Einsicht zum Publikum, oder zu sich selbst. Die Inszenierung von 
Minna von Barnhelm  von Harald Clement am Theater Basel 1992 
berücksichtigt die Komödienkonventionen, in der der dramatische Text 
entstanden ist, nicht. Die Replik Von Tellheim ist nicht direkt für die ex-
terne Kommunikation bestimmt, sondern bleibt kommunikativ in die interne 
gerichtet. Mit "Das gefällt mir nicht übel!" wendet sich Tellheim direkt an 
Werner. 

Im Text konzipierte theatrale Normen werden besonders bei Transforma-
tionen mit zeitlicher und räumlicher Distanz verändert. Die Veränderung 
von eingeschriebenen theatralen Normen erfolgt nicht nur im Theater, 
sondern ist auch bei bestimmten übersetzerischen Normen legitim. Die 

                                                
341 G. E. Lessing, Minna von Barnhelm oder Das Soldatenstück. In: G.E.L., Werke 

1767-1769, Bd.6, Hg. K. Bohnen, Frankfurt a.M. 1985, S.67. Der Hinweis auf diese Text-
stelle verdanke ich einem Referat von O. Marschalek. 
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Übersetzung verfährt mit dem Text dann so, als ob er für eine bestimmte 
Inszenierung gedacht wäre, er wird an zeitgenössische theatrale Normen 
angepaßt. Somit bleibt aber sein literarische Kommunikationssystem 
vernachlässigt. Dafür liefern übersetzungsvergleichende Analysen reichlich 
Beispiele. Eine interessante Gegenüberstellung zwischen Normen der 
Inszenierung und Normen der Übersetzung in verschiedenen Kulturepochen 
unternimmt Jirí Levy. Er kommt zu dem Schluß, daß die Syntax der 
Normeme mehreren Ebenen angehört. "Die Einzelpostulate bilden nicht nur 
innerhalb der ästhetischen Norm einer Kunstgattung größere Komplexe, sie 
gehen auch strukturelle Beziehungen mit den zeitgenössischen Standards 
anderer Kunstgattungen ein. Das kann durch eine Gegenüberstellung der 
ästhetischen Standards von zwei reproduktiven Kunstgattungen - der 
Übersetzung und der Dramaturgie - zu verschiedenen Epochen illustriert 
werden."342 Für die Neuromantik des fin de siècle beschreibt er sie 
folgendermaßen:  

 
Übersetzung:  Dramaturgie:  
Kleinste individuelle Details und 
die emotionale Atmosphäre wer-
den bewahrt.  

Archäologische Genauigkeit und 
Schaffung emotionaler 
Atmosphäre auf der Bühne durch 
die Meininger Gruppe und andere. 

Entscheidend ist, wie die Norm, in der die Transformation erfolgt, die 
Tendenzen von Deformation und Äquivalenz bestimmt. Manchmal werden 
bei der Inszenierung auch frühere theatrale Konventionen zitiert. Es gibt 
aber auch Fälle, wo ein Text auf verschiedene theatrale Normen verweist, 
sie auf eine gewisse Weise zitiert. Büchners Leonce und Lena zitiert z.B. 
intertextuell gleichsam nicht nur andere Texte und literarische Tradition, 
sondern auch soziales Verhalten und theatrale Normen. Es entsteht eine 
Bezüglichkeit auf Die Leiden des jungen Werther und auf die Witze und 
Sentenzen von Shakespeares Narren. Die eingeschriebenen theatralen 
Codes sind im dramaturgischen Konzept des ganzen Textes ersichtlich. In 
der Regel ist aber, wie gesagt, der Nebentext viel stärker von den theatralen 
Konventionen der Entstehungszeit beeinflußt. Andreas Höfele bemerkt 
hinzu: 

Das Stück und die Bühne, für die es konzipiert war, bilden in ihrer Interpedenz 
ein geschlossenes System, das als Denkfigur die Gestalt eines hermeneutischen 
Zirkels annimmt. […] Doch die Relevanz der implizierten Inszenierung er-
schöpft sich ebenso wenig im historischen Querschnitt wie die der anderen 

                                                
342 J. Levy, Generative Poetik. In: Literaturwissenschaft und Linguistik, Bd.1, Hg. J. 
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Elemente des Dramas. Das theatrale Profil des Textes ist nicht mehr und nicht 
weniger historisch als Fabel, dramatis personae oder poetische Bilder. Das 
heißt, es ist wie diese in einer zweifachen Gerichtetheit zu sehen: als Dokument 
seiner Zeit, aber ebenso als Verstehensangebot an spätere Zeiten. 
Ursprünglicher und neuer Kontext treten in eine dialogische Relation. Die 
praktische Hermeneutik der (Klassiker)Inszenierung aktualisierte die "thea-
tralische Physiognomie" des Stückes, indem sie sie mit den veränderten 
Theaterkonventionen ihrer eigenen Gegenwart konfrontiert.343  

Es wird deutlich, daß das TP des dramatischen Textes nicht mit dem gleich-
zusetzen ist, was mit vom Konzept der "impliziten Inszenierung", des "thea-
tralen Profils" oder der "theatralischen Physiognomie" bezeichnet wird. 
Diese Konzepte haben wir in 3.1. als Ansätze, die sich um die Theatralität 
des Textes bemühen, besprochen; erst jetzt wird aber deutlich, daß sie nur 
die im Text berücksichtigten und konzipierten theatralen Normen bezeich-
nen.  

Ohne alle Funktionen des Nebentextes und die möglichen Vertextungs-
muster ausgeschöpft zu haben, sollten die Beispiele zeigen, wie Textualität 
bei unterschiedlicher Bezogenheit von Redetext und Nebentext entsteht. Es 
werden noch bei der literarischen Bedeutungskonstitution nonverbale 
Zeichen miteinbezogen, welche für die Vertextung unabdingbar sind. Der 
dramatische Text besteht nur aus sprachlichen Zeichen, die aber zur Text-
konstitution auch für nonverbale Zeichen stehen (kommentierender und ak-
tionaler Nebentext), oder sie präsupponieren (ausgespartem Nebentext).  

                                                
343 A. Höfele, Drama und Theater: Einige Anmerkungen zur Geschichte und gegenwärti-

gen Diskussion eines umstrittenen Verhältnisses. In: Forum Modernes Theater 6 (1991), 1, 
S.18-19. 
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11. DRAMATISCHE ÖKONOMIE 
Im vorigen Kapitel haben wir gesehen, wie verschiedene Vertextungs-

muster und besonders bestimmte Relationen zwischen Redetext und Neben-
text das TP des dramatischen Textes steigern. Dabei zeigte sich die Ten-
denz, daß im Redetext präsupponierte Information, die sonst der Nebentext 
liefert, die interpretative Mitarbeit des Rezipienten fordert. Eine Steigerung 
des TP läßt sich also in Verbindung mit Aussparungen bringen. Inwieweit 
es sich bei diesen Reduzierungen um textuelle, ästhetische oder spezifisch 
dramatische Phänomene handelt, soll im folgenden genauer untersucht 
werden. 
 

11.1. Der ästhetische Text als "schematisches Gebilde" 

…und es ist nun einmal so, daß ein Text in gewisser Weise immer ver-
schwiegen ist.344 

      Umberto Eco 
 
Seit Lessing wurde in unterschiedlicher Weise darüber reflektiert, daß 

ein Werk in seiner Bezogenheit auf die pragmatischen Kontexte 
schematisch ist. Das Lückenhafte als ästhetisches Prinzip soll die Phantasie 
des Rezipienten anregen und zu jener Ambivalenz und Mehrdeutigkeit 
führen, die das Ästhetische schlechthin ausmachen:  

Dasjenige aber nur allein ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel 
läßt. Je mehr wir sehen, desto mehr müssen wir hinzu denken können. Je mehr 
wir darzu denken, desto mehr müssen wir zu sehen glauben. […] und dem 
Auge das Äußerste zeigen, heißt der Phantasie die Flügel binden, und sie 
nötigen, da sie über den sinnlichen Eindruck nicht hinaus kann, sich unter ihm 
mit schwächeren Bildern zu beschäftigen, über die sie die sichtbare Fülle des 
Ausdrucks als ihre Grenze scheuet.345  

Was Lessing als ästhetisches Prinzip der bildenden Künste feststellt, formu-
liert Schopenhauer als "Grundgesetz aller schönen Künste": "Die oben zum 
Genuß eines Kunstwerks verlangte Mitwirkung des Beschauers beruht zum 
Teil darauf, daß jedes Kunstwerk nur durch das Medium der Phantasie wir-
ken kann, es diese daher anregen muß und sie nie aus dem Spiel gelassen 
werden und untätig bleiben darf". Das gelingt jedoch nur dann, wenn der 
                                                

344 U. Eco, Lector in Fabula, München 1990, S.30. 
345 G. E. Lessing, Laokoon. In: G.E.L., Werke 1766-1769, Bd.5/2, Hg. W. Barner, 
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Künstler nicht alles sagt - ein Verfahren, das nur Langeweile erzeugt, - son-
dern wenn er  die potentiellen Gesprächspartner zur Komplettierung seiner 
Andeutungen, Anspielungen, Abkürzungen und Skizzen stimuliert.346 
Weglassen, Auswahl und Unbestimmtheit formuliert auch später Ingarden 
als ontologisches Prinzip des ästhetischen Textes. Das literarische Werk 
wird als "schematisches Gebilde" dargestellt, dessen "rein schematische Na-
tur"347 objektiv rekonstruierbar ist: " 

Dies ist auch aus dem Grund notwendig, weil unsere Betrachtungen zu dem 
Ergebnis geführt haben, daß das rein literarische Werk ein in verschiedener 
Hinsicht s c h e m a t i s c h e s  Gebilde ist, das ‘Lücken’, Unbestimmtheitsstel-
len, schematisierte Ansichten usw. in sich enthält. Andererseits zeigen manche 
seiner Elemente eine gewisse Potentialität, die wir mit dem Ausdruck 
‘Parathaltung’ anzudeuten suchten.348 

Die Unbestimmtheit wird in Isers Rezeptionsästhetik zum wichtigsten Um-
schaltelement zwischen Text und Leser umfunktionalisiert. Wie Ingarden, 
geht er zwar von den "Gegebenheiten der Textschemata"349 aus, die ebenso 
wie das Lenkungspotential des Textes willkürliche Konkretisationen aus-
schließen; zugleich hebt er jedoch die kreative Rolle des Lesers sowie die 
kommunikative Wechselwirkung zwischen Text und Lektüre hervor: 

Es ist die mangelnde Bestimmtheit des ästhetischen Gegenstandes im Text, die 
seine Erschließung durch die Vorstellung des Lesers notwendig macht. 
Mangelnde Bestimmtheit aber besagt nicht, daß die Vorstellung nun völlig frei 
wäre, sich alles und jedes zu imaginieren. Vielmehr zeichnen die Textstrategien 
jene Bahnen vor, durch die die Vorstellungstätigkeit gelenkt und damit der 
ästhetische Gegenstand im Rezeptionsbewußtsein hervorgebracht werden 
kann.350 

Der Unbestimmtheitsbeitrag literarischer Texte schafft die notwendigen 
Freiheitsgrade, "die dem Leser im Kommunikationsakt gewährt werden 
müssen, damit die ‘Botschaft’ entsprechend empfangen und verarbeitet 
werden kann".351 Iser bezeichnet die Leerstellen als Träger und 
Markierungen der Unbestimmtheit im Text. Eco entwickelt in Lector in 
fabula  eine Theorie der textuellen Mitarbeit des Lesers, in der die 
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Leerstellen auch eine Schlüsselfunktion übernehmen. Offenheit des Textes 
läßt sich dabei auch außerhalb ästhetischer Zeichensysteme finden. Die 
Wurzeln der ästhetischen Offenheit sind ebenso in der Eigenheit des 
kommunikativen Prozesses wie in der Spezifik eines jeden Systems der 
Bedeutungen zu finden. In einem ästhetischen Text ist dieses Prinzip eben 
verstärkt, weil man es auf verschiedene Ebenen der interpretativen 
Kohärenz anwenden kann: 

Der Text ist also mit Leerstellen durchsetzt, mit Zwischenräumen, die ausge-
füllt werden müssen; und wer den Text sendet, geht davon aus, daß jene auch 
ausgefüllt werden. Er läßt sie aus zwei Gründen leer. Zunächst und vor allem, 
weil ein Text ein träger (oder ökonomischer) Mechanismus ist, der von dem - 
vom Empfänger aufgebrachten - Mehrwert an Sinn lebt […]. Und zweitens, 
weil mit dem Text nach und nach die Initiative zu seiner Auslegung dem Leser 
zu überantworten sucht, auch wenn er gewöhnlich darauf abzielt, daß die 
interpretierenden Zusätze und Marginalien hinreichend eindeutig sind. Ein Text 
will, daß ihm jemand dazu verhilft zu funktionieren.352 

Indem wir das Textualitätsmodell auch für die Inszenierung übernehmen 
(s. 6.3.), können wir die ästhetische Lückenhaftigkeit, die interpretative 
Mitarbeit fordert, auch auf die theatrale Kommunikation übertragen. Marco 
De Marinis bestimmt auch den theatralen Text als einen Text "mit Lücken", 
bevor die kritische Analyse beginnt, irgendwie den "leeren Raum" 
auszufüllen. Der theatrale Text ist unvollständig in einer Weise, die für 
jeden Text charakteristisch ist. Dazu kommt die zweite Art der Un-
vollständigkeit, die ihn als ästhetischen Text charakterisiert.353 Er 
übernimmt auch Ecos Unterscheidung der zwei Arten von 
Lückenhaftigkeit: einer textuellen und einer ästhetischen. 

Dieser sprunghafte Streifzug durch ästhetische Konzepte sollte nur einen 
Aspekt der dramatischen Ökonomie in den Mittelpunkt unserer Betrachtung 
rücken, eben jenen, den das Drama mit jedem anderen ästhetischen Text ge-
meinsam hat. Daß das Ästhetisch-Fragmentarische im dramatischen Text 
auch von anderen Seiten potenziert und verstärkt wird, und zwar durch 
bestimmte Textstrategien, die auf verschiedenen Komplexitätsebenen wirk-
sam sind, soll im folgenden angesprochen werden. 
 

11.2. Das Drama als Fragment 
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The drama’s "element" is time; and drama is a brief form.354 
      Eric Bentley 
 

Das Fragmentarische als strukturbildendendes Prinzip wurde nicht nur 
als allgemeiner ästhetischer Ansatz, sondern auch speziell für das Drama 
präzisiert und als dramatische Ökonomie definiert. Das Modellhafte, 
Fragmentarische wird in der Theorie oft auch gattungsspezifisch gesehen. 
Die dramatische Ökonomie355 wird aber nicht nur funktional beschrieben, 
sondern vor allem von Dramatikern immer wieder normativ dargestellt. 
Hugo von Hofmannsthal schreibt:  

Der Schlüssel, dieses Phänomen zu verstehen, liegt hierin: der dramatische 
Text ist etwas Inkomplettes, und zwar um so inkompletter, je größer der 
dramatische Dichter ist. Schiller, auf der Höhe seines Lebens, schreibt einmal 
hin: er sehe ein, daß der wahre Dramatiker sehr viel arbeiten, aber immer nur 
Skizzen verfertigen sollte, - aber er traue sich nicht genug Talent zu, um in 
dieser Weise zu arbeiten. Nichts ist wunderbarer als, mit etwas gereiftem Blick, 
bei den größten Dramatikern der neueren Welt, bei Shakespeare und bei 
Calderon, zu erkennen, wie sehr alles, was sie gearbeitet haben, bei aller 
magischen Komplettheit doch den Charakter der Skizze beibehält, wie sehr sie 
es verstanden haben, frei zu lassen, das Letzte, ja auch das Vorletzte nicht zu 
geben. Hierin liegt der entschiedenste Unterschied zwischen dem dramatischen 
und dem epischen Schaffen. […] Darum sollte im Drama alles im Zustande der 
Andeutung bleiben, denn die vibrierende Phantasie des Mitspielers darf man 
nicht binden, wie man die Phantasie des ruhigen Zuhörers nicht freilassen 
darf.356 

Interessant ist, daß Thomas Mann zu einer ähnlichen Schlußfolgerung 
kommt, dabei aber entgegengesetzt argumentiert. In dem Bemühen nämlich, 
die Vorteile der Epik, bzw. des Romans gegenüber dem Drama 
darzustellen, muß auch er feststellen: 

Der Roman ist genauer, vollständiger, wissender, gewissenhafter, tiefer als das 
Drama, in allem, was die Erkenntnis der Menschen als Leib und Charakter 
betrifft, und im Gegensatz zu der Anschauung, als sei das Drama das eigentlich 
plastische Dichtwerk, bekenne ich, daß ich es vielmehr als eine Kunst der 

                                                
354 E. Bentley, The Life of the Drama, New York 1967, p.79. 
355 A. R. Thompson, Anatomy of Drama, Berkeley 1946, p.337. 
356 H. v. Hofmannsthal, Max Reinhardt. In: H.v.H., Gesammelte Werke, Bd.15, Auf-

zeichnungen, Hg. H. Steiner, Frankfurt a. M. 1959, S.328-329. [Hervorhebung H.v.H.] 
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Silhouette und den erzählten Menschen allein als rund, ganz, wirklich und 
plastisch empfinde.357 

Die Liste der Zitate ließe sich weiterführen, dabei soll mit ihnen nicht 
unsere These untermauert, sondern lediglich die Häufigkeit der Hinweise 
auf das Phänomen der ästhetischen und spezielle der dramatischen 
Reduktion aufgezeigt werden. Die verstärkte Tendenz zum Modellhaften im 
Drama der epischen Literatur gegenüber, ist vielleicht damit zu erklären, 
daß das Drama von vornherein schon für eine theatrale Kommunikation, 
d.h. für eine Transformation in heterogene semiotische Zeichen konzipiert 
ist. Es erfordert für seine theatrale Kommunikation die Konkretisierung 
durch ein anderes Medium. Selbst in realistisch-psychologischen theatralen 
Normen bleibt es stark modellhaft. 

Worin besteht das spezifische Mehr an Unbestimmtheit und die 
Reduktion des dramatischen Texts gegenüber etwa dem erzählenden? Wo 
ist der Ansatz, aus dem heraus sich dieses Mehr generiert? Verknappung 
des Dialogs, bis ins Extreme verdichteter Text, hoher Grad der Stilisierung  
der  Umgangssprache, verknappte Syntax und Ellipsen sind einige Mittel 
der Verkürzung der dramatischen Aussage. Die spezifische 
Kommunikationsform des Dramas bedingt also Informationsstrukturen, die 
Bedeutungen nicht durch direkte Verbalisierung konstituieren, sondern 
durch verstärkte interpretative Verfahren. Dieses ästhetische Prinzip findet 
seine Ausprägung auf zwei extremen strukturellen Ebenen: 1. auf der Ebene 
der Gesamtstruktur und 2. auf der Ebene der sprachlichen Textur. 

 

11.2.1. Auf der Ebene der Gesamtstruktur 
Wenn ich mich anschicke, eine Handlung zu schreiben, die sich, sagen wir, 
innerhalb zweier Stunden am selben Ort entwickeln und abspielen soll, so 
muß diese Handlung eine Vorgeschichte haben, und diese Vorgeschichte 
wird um so größer sein müssen, je weniger Personen mir zu Verfügung 
stehen. Das ist eine Erfahrung der praktischen Dramaturgie, eine empirische 
Regel. Unter einer Vorgeschichte verstehe ich die Geschichte vor der 
Handlung auf der Bühne, eine Geschichte, die erst die Bühnenhandlung 
möglich macht. […] Auch ist die Bühnenhandlung in der Regel kürzer als 
das Geschehen, das sie schildert, sie setzt oft mitten im Geschehen ein, oft 
erst gegen den Schluß […].358 
 Friedrich Dürrenmatt 

                                                
357 T. Mann, Versuch über das Theater [1907]. In: T.M., Gesammelte Werke, Bd.10, Re-

den und Aufsätze, Oldenburg 1960, S.29. 
358 F. Dürrenmatt, Theaterprobleme. In: Theater. Essays und Reden, Zürich 1980, S.34-

35. 
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Die auf der Auswahl repräsentativer Ausschnitte einer Handlung beru-

hende Ökonomie gehört zu der Spezifik dramatischer Strukturen. Will der 
Dramatiker in der Kürze der ihm zu Verfügung stehenden Zeit eine abge-
schlossene Handlung oder einen Zustand darstellen, dann müssen die Dia-
logstrukturen nicht organisches Ergebnis kommunikativ-pragmatischer Be-
dingungszusammenhänge, sondern Ausdruck kommunikativer Determi-
nation für die externe Kommunikation sein. Hegel formuliert diese 
makrostrukturelle Eigenschaft des dramatischen Textes als Prinzip der 
Vereinfachung: 

Denn einerseits hat die Handlung, insofern sie in der Selbstbestimmung des 
Charakters beruht und aus diesem inneren Quellpunkte sich herleiten soll, nicht 
den epischen Boden einer totalen, sich allen ihren Seiten und Verzweigungen 
nach objektiv ausbreitenden Weltanschauung zur Voraussetzung, sondern zieht 
sich zur Einfachheit bestimmter Umstände zusammen, unter welchen das 
Subjekt sich zu seinem Zwecke entschließt und ihn durchführt; andererseits ist 
es nicht die Individualität, die sich in dem ganzen Komplexus ihrer nationalen 
epischen Eigenschaften vor uns entwickeln soll, sondern der Charakter in 
Rücksicht auf sein Handeln, das zur allgemeinen Seele einen bestimmten 
Zweck hat.359 

Die Beschränkung auf das Wesentliche unter Weglassung alles Unnötigen 
vermittelt dem Zuschauer den Eindruck von Dynamik, die ein hervorste-
chendes Merkmal des dramatischen Stils ist. Da das Publikum der 
Aufführung folgen muß und sie nicht anhalten oder rückwärts spielen lassen 
kann, ergeben sich auch gewisse Notwendigkeiten für die Konzeption des 
Dramas: Knappheit, Klarheit, Stimmigkeit, Lebendigkeit, Einprägsamkeit 
sind jene Prinzipien, welche Figurenkonzeption, Handlungsgestaltung, 
Zeitbehandlung und ästhetisch funktionalisierte Formgebung beherrschen. 
Diese Gattungsspezifik des Dramas im Auge, hat sich die vorsemiotische 
Dramentheorie vorwiegend auf Handlungskonzepte konzentriert und mit 
der Handlung immer wieder das Dramatische zu erklären versucht (s. Kap. 
7.).  

                                                
359 G. W. F. Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik. Dritter Teil. Die Poesie. In: G.W. F. 

H., Ästhetik, Bd.2, Hg. F. Bassenge, Berlin, Weimar 1965, S.516. [Hervorhebung 
G.W.F.H.] 
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11.2.2. Auf der Ebene der sprachlichen Textur 
Der Autor verfertigt sein Stück am Schreibtisch, stellt sich, während er 
schreibt, die Bühne immer wieder vor, doch stets droht ihm auch der Fehler, 
dort mit dem Wort fechten zu wollen, wo es des Wortes gar nicht bedarf. 
Ein Schweigen kann eine ganze Passage ersetzen, eine Geste eine Szene. 
Die Bühne ist zu großen Abkürzungen, Vereinfachungen fähig und verlangt 
bei weitem nicht alle Kommentare, die dem Autor immer wieder 
unterlaufen.360 

      Friedrich Dürrenmatt 
 

Die dramatische Sprache hat das Stilisierungsmerkmal mündlicher Rede. 
Es wird eine direkte Kommunikation gestaltet und für sie gilt Ökonomie, 
Aussparung aller überflüssigen Satzglieder, als Charakteristikum. Diese 
Seite der Gesprochenheit wird als Stilisierungsmerkmal von spontaner Rede 
viel öfter eingesetzt als andere Merkmale gesprochener Sprache wie die 
Tendenz zu Redundanzen, Rekurrenzen oder großem Wortaufwand (s. 8.1.). 
Ein Grund für die ausschließliche Verwendung gerade der Sprachökonomie 
als Charakteristikum spontaner Gespräche ist, daß die reduktiven Formen 
auch ein Merkmal der Ästhetizität sind, wie wir schon ausgeführt haben (s. 
8.2.). 

Durch die unmittelbare Folge von Repliken verschiedener Sprecher sind 
syntaktische Verkürzungen möglich. Es wird davon ausgegangen, daß die 
Repliken A und B häufig nach dem gleichen syntaktischen Grundmodell 
gebaut sind und daß sie eine syntaktische Einheit bilden können. Das ist ein 
verbreitetes Prinzip der Textverflechtung und Sequenzbildung. Ein Beispiel 
aus Der Besuch der alten Dame, dritter Akt:  

DER ERSTE Zigaretten. 
FRAU ILL Die Grünen? 
DER ERSTE Camel. Und ein Beil. 
FRAU ILL Ein Schlachtbeil? 
DER ERSTE Exakt. 
FRAU ILL Bitte, Herr Hofbauer. 
DER ERSTE Schöne Ware. 
FRAU ILL Wie geht’s im Geschäft? 
DER ERSTE Personal angeschafft. 
FRAU ILL Stelle auch einen am ersten.361 

                                                
360 F. Dürrenmatt, Gedanken vor einer Aufführung. In: F.D., Theater. Essays und Reden, 

Zürich 1980, S.76. 
361 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.91-92. 
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Wenn der Sprecher B auf eine Initiative des Sprechers A reagiert, kann das 
syntaktische Grundmodell von A, das beiden Sprechern noch im 
Bewußtsein haftet, von B übernommen werden, wobei bestimmte 
Verkürzungen erfolgen. Es besteht also eine sehr enge Beziehung zwischen 
den Repliken A und B, die dazu berechtigt, die Reduktion in der Replik B 
als "Kleinkontext", der den "Satzkontext" bedingt, anzusehen. Es wird 
deshalb von satzkontextbedingten Reduktionen gesprochen.362  

Das Drama erzeugt ein vielfältiges und sehr dynamisches Kontextge-
füge, das auch viele kontextbedingte Reduktionen sowie präsuppositionelle 
Aussparungen erlaubt. Vorwissen und Situationsbezug sind grundlegende 
Voraussetzungen für die Verwendung reduktiver Sprachformen. In diesem 
Sinne betrachtet Martin Esslin die Situation, welche die Worte mit einem 
Höchstmaß an Bedeutungen belädt.363 Esslin schreibt: "Das verkörpert eines 
der grundlegenden Prinzipien der ‘Ökonomie’ des Dramas: Alles, was ohne 
Worte auszudrücken ist, sollte ohne sie auskommen. Aus diesem Grund ist 
Dialog im Film weniger wichtig. Die Kamera kann durch ihr deiktisches 
Handeln weit mehr Information transportieren, als das auf der Bühne 
möglich ist."364 

Im dramatischen Text gibt es Leerstellen, die die theatrale Norm betref-
fen und von Zeitgenossen mühelos zu komplettieren waren. Diese Art von 
Lückenhaftigkeit, von implizierten theatralen Codes bedingt, scheint in 
Konflikt mit der theatralen Praxis zu treten. Schließlich kann ein Text in 
verschiedenen theatralen Normen inszeniert werden. Dennoch plädiert 
Veltrusky dafür, daß die dramatische Struktur besonders auf den theatralen 
Raum Einfluß hat.365  

Das folgende Kapitel beschäftigt sich entsprechend mit der Knappheit in 
der sprachlichen Textur und nicht in der Gesamtstruktur des Dramas, so wie 
meine gesamte Untersuchung die dramatischen Textstrategien zum Grund-
problem hat. Ich werde versuchen, in den Textstrukturen unterschiedliche 
Komplexität der ‘Verschwiegenheit’ zu unterscheiden. Dabei konzentriere 
ich mich auf Erscheinungsformen der Reduktion wie die Leerstellen, 
Ellipsen, Unbestimmtheitsstellen in ihren verschiedenen Ausprägungen 
sowie auf die Präsuppositionen und Implikaturen als logische Strukturen der 
Verknappung. Es wird sich immer mehr zeigen, wie dringend logische 

                                                
362 A. Schimanski, Zu Fragen der Verkürzung im dialogischen Text. Satzbedingte Re-

duktionen. In: Deutsch als Fremdsprache 12 (1975), S.293. 
363 M. Esslin, Die Zeichen des Dramas. Theater, Film, Fernsehen, Hamburg 1989, S. 87. 
364 Ebd., S.86. 
365 J. Veltrusky, Dramatic Text as Component of Theater. In: Semiotics of Art. Prague 

School Contributions, eds. L. Mateika, I. Titunik, Cambridge/Mass., London 1976, p.98f. 
Vgl. zu diesen Überlegungen E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd.3, Tübingen 
1983, S.50f. 
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Konzepte nicht nur für die Analyse natürlicher Sprachen, sondern auch für 
die Beschreibung der Bedeutungskonstitution ästhetischer Texte benötigt 
werden. Ich werde also die Informationsstrukturen des dramatischen Textes 
untersuchen und stets nach ihrer Relevanz für das TP fragen. Und dies 
bedeutet letzten Endes nichts anderes, als wieder das allgemeine Phänomen 
der Bedeutungsbildung im dramatischen Text ins Auge zu fassen, aus der 
sich dann sein TP ableiten läßt.
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12. REDUKTIVE FORMEN IM DRAMATISCHEN TEXT 
Und in der Tat, diese schlechte Akustik zwang meine Einbildungskraft, das 
zu ergänzen und auszufüllen, was nicht bis zu mir heraufdrang. Ich phanta-
sierte und dichtete die beglückendsten Dinge für mich hinein. Die damals 
erworbene Fähigkeit, produktiv mitzuarbeiten, hat mir später entscheidend 
geholfen. Seitdem weiß ich, daß der Dichter dem Regisseur, der Regisseur 
dem Publikum für seine Mitarbeit einen freien Platz lassen sollte. Nur das 
Publikum sollte möglichst keinen Platz freilassen.366 

 Max Reinhardt 
 
Wenn wir theoretisch noch weiter gehen möchten als die bereits reichlich 

zitierten Einsichten in die dramatische Ökonomie, scheint es zweckmäßig, 
Phänomene der Verkürzung und Verschwiegenheit nicht global zu behan-
deln, sondern eine differenziertere Untersuchung der reduktiven dramati-
schen Strukturen vorzunehmen. In der Forschung wird seit Ingarden immer 
wieder mit dem Begriff der Leerstelle operiert, es werden aber auch andere 
Begriffe wie Lücken, Unbestimmtheitsstellen, Ellipsen, Präsuppositionen 
recht undifferenziert verwendet. Nur selten wurde dabei auch versucht, 
diese Begrifflichkeit an Textbeispielen zu verdeutlichen. 

Wir brauchen hier noch einmal die sachliche Klarstellung, daß die Leer-
stellen bei zwei Interpretationsprozessen aufgelöst werden können - bei der 
ästhetischen Rezeption und bei einer (ästhetischen) Transformation. Im In-
terpretationsprozeß ist die Besetzung der Leerstellen durch den Rezipienten 
ein von der Struktur des Textes gesteuerter Prozeß. Im Zusammenspiel zwi-
schen den Steuerungsstrategien des Textes und akkumuliertem, sich ständig 
veränderndem Wissen des Rezipienten367 wird der vieldeutige Text 
konkretisiert und aktualisiert (s. Kap. 5.). 

Sind die Leerstellen im Text syntaktisch oder sind sie nur semantisch an-
gezeigt? Diese Frage ist in bezug auf den dramatischen Text deshalb so 
wichtig, weil wir die Textstrategien und Informationsstrukturen nicht nur 
hinsichtlich einer rezeptiven Interaktion, sondern auch in bezug auf zwei 
höhere ästhetische Transformationen betrachten - die interlinguale und die 
intersemiotische. So scheint es geboten, die Begriffe Leerstelle, Ellipse, 
Unbestimmtheitsstelle, Bruch für unsere Fragestellung operativ zu funktio-
nalisieren.  

Als Differenzierungsprinzip werde ich nicht die Unterscheidung syntak-
tisch markiert oder unmarkiert wählen, wenngleich eine solche gelegentlich 
hinzugezogen wird, sondern an erster Stelle den Grad der möglichen Auflö-
                                                

366 M. Reinhardt, Aufzeichnungen: Burgtheatereindrücke. In: Neue Freie Presse, Wien 
28. April 1929. 

367 Eco nennt dieses Wissen "Enzyklopädie". Vgl. U. Eco, Lector in Fabula, München 
1990, S.52. 
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sung berücksichtigen: Inwieweit ist der Abbau von Leerstellen eindeutig 
gesteuert, oder ist eine gezielte Vagheit gelassen, die verschiedene Interpre-
tationen reguliert und stimuliert? Ich versuche also, die Struktur der Öff-
nung zu definieren. Die Typologie zielt keineswegs auf eine erschöpfende 
Systematik der Leerstellen, sondern will in erster Linie zeigen, wie diese 
Kategorie verschiedene Formen annehmen kann: 

syntaktisch markiert oder
unmarkiert

freier Raum für Interpreta-
tion

syntaktisch markiert

relativ eindeutig aus dem 
Kontext zu komplettieren

UnbestimmtheitsstellenEllipsen

Leerstellen

Brüche

syntaktisch und semantisch markiert

 

12.1. Leerstellen 

In der Rezeptionsästhetik wird der Begriff der Unbestimmtheitsstelle von 
Ingardens Ästhetik übernommen und zur Kommunikationsbedingung um-
funktionalisiert, die die Interaktion zwischen Text und Leser in Gang bringt 
und bis zu einem gewissen Grade reguliert. Iser beschreibt die Unbestimmt-
heit des Textes als ein Strukturmerkmal, dessen Ausprägung die Leerstellen 
sind: "Zentrale Strukturen von Unbestimmtheiten im Text sind seine Leer-
stellen wie auch seine Negationen."368 Ich werde dagegen diejenigen Leer-
stellen als Unbestimmtheitsstellen bezeichnen, die nicht eindeutig durch den 
Kontext aufzulösen sind.  

Im weiteren definiert die Leerstellen als Besetzbarkeit einer bestimmten 
Systemstelle im Text durch die Vorstellung des Lesers. Statt einer Kom-
plettierungsnotwendigkeit zeigen sie eine Kombinationsnotwendigkeit 
an.369 Unsere Beispiele werden aber verdeutlichen, daß dies eine höchst for-
malisierte Ansicht ist, denn in der Tat handelt es sich nicht nur um Vorstel-
lungsakte, sondern um viel kompliziertere kognitive und bedeutungsbil-
dende Prozesse. Bei der Rezeption wird nicht primär die Vorstellungskraft 

                                                
368 W. Iser, Der Akt des Lesens, München 1984, S.283. 
369 Ebd., S. 284. 
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gefordert, sondern die Zuweisung von bestimmten Bedeutungen; und Be-
deutungsbildung erfolgt nicht nur über Vorstellungen. Im dramatischen 
Text tritt noch der Umstand hinzu, daß die Leerstellen für die interne oder 
nur für die externe Kommunikation bestimmt sein können. D.h. diejenigen 
Leerstellen, die nur für die interne Kommunikation konzipiert sind, werden 
auch für die externe funktionalisiert, sie müssen aber doppelt erschlossen 
werden - intern und extern. Je nach der Figuren- und Rezipienteninformiert-
heit können sie auch unterschiedlich aufgelöst werden. Das Zusammenspiel 
von Leerstellen im internen und externen Kommunikationssystem ist z.B. 
im Reigen eine strukturbildende Technik für indirekte Bedeutungsbildung: 
Der Rezipient hat in jeder Szene einen Informationsvorsprung, da er die 
eine Figur bereits in der gleichen Situation beobachtet hat, was ihm mehr 
Schlüsse und Erkenntnisse erlaubt als der Figur, die dem Partner zum ersten 
Mal in dieser Szene begegnet.  

Wie werden die Leerstellen bei einer Transformation behandelt? Diese 
Frage läßt sich nur aus unserer Bestimmung der Transformation als Inter-
pretationsprozeß mit Äquivalenzrelation beantworten (s. Kap. 4. und Kap. 
5.). Dabei ist die Transformation nicht nur durch den rezeptiven Abbau von 
Leerstellen, sondern auch medienbedingt immer mit einem Zwang zur Kon-
kretisation verbunden: bei der Übersetzung in erster Linie durch die verän-
derten grammatischen Bedeutungen der Zielsprache, bei der Inszenierung 
durch die Ikonizität der theatralen Zeichen. Die Transformation als Interpre-
tation und Medienwechsel wird die Tendenz zur Tilgung der Leerstellen 
zeigen, aber als eine Äquivalenzrelation wird sie diese auch im anderen 
Zeichenzusammenhang zu gestalten trachten.  

Sehr verbreitet ist die Vorstellung, daß die Leerstellen im Text orthogra-
phisch markiert sind. Vor allem Gedankenstriche oder Pünktchen sollen als 
eine Art sicheres Signal für das Nichtausgesagte fungieren. Im Unterschied 
zum Nebentext geben jedoch orthographische Signale keinerlei konkrete In-
formation oder Hinweise auf die Zeichen, die an dieser Stelle zu realisieren 
wären. Sie verweisen dergestalt auf die Unvollständigkeit des Redetextes 
als verbalen Teils einer direkten Kommunikation und markieren daher eine 
Leerstelle. Dies wird besonders bei der Relation "ausgesparter Nebentext" 
deutlich (s. 10.3.). Die Bedeutungsbildung des Dialogs ist in hohem Maße 
auf komplexe Kontextualisierungsverfahren gestützt. Mögliche nonverbale 
Handlungen werden vom Redetext und aus dem Zusammenspiel der ver-
schiedenen Kontexte ziemlich genau gesteuert, ohne konkretisiert zu wer-
den. Ein anderer Grund für die Aussparung des Nebentextes ist, die Offen-
heit der Interpretation bei der primären Rezeption zu gewährleisten, also 
eine Konkretisierung zu vermeiden, und somit ein weiteres Deutungsange-
bot für die theatrale Transformation zu bieten. Im dramatischen Text erfor-
dern diese Leerstellen eine kognitive Erstellung von Bedeutungen. Im thea-
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tralen Text ist zur Auffüllung der Leerstelle die Hinzuziehung entsprechen-
der nonverbaler Zeichen notwendig.  

Die äußerliche Markierung durch graphische Zeichen halte ich aber nicht 
für ausreichend und zwingend. Leerstellen sind vor allem durch syntakti-
sche Brüche markiert, durch krasse semantische Wenden. Sie zeigen an, daß 
sich auf der nonverbalen Ebene, im situativen Kontext etwas verändert hat, 
worauf sprachlich Bezug genommen wird. Auch komplexere Kontextbe-
züge (auf den Figurenkontext oder auf den Gesamtkontext) können durch 
Leerstellen evoziert werden. Wie unsere Beispiele verdeutlichen, bleiben 
besonders Unbestimmtheitsstellen oft syntaktisch unmarkiert und auf einer 
breiteren logisch-semantischen Ebene angelegt. Indem die Leerstelle eine 
ausgesparte Bedeutung anzeigt, gibt sie die Erstellung der Beziehungen für 
die Interpretation des Rezipienten frei (nicht für die Vorstellungsakte, wie 
von Iser angenommen).370 Die Leerstelle verschwindet, wenn eine solche 
Beziehung/Bedeutung hergestellt wird.  

Die Leerstelle wird von Iser in Hinblick auf die Textkohärenz ausführ-
lich kommentiert. Die Anschließbarkeit bildet nach ihm eine fundamentale 
Kategorie der Textualität überhaupt. Leerstellen indes unterbrechen diese 
Anschließbarkeit und signalisieren damit zweierlei: eine ausgefallene Be-
ziehung sowie die Erwartungen des habituellen Sprachgebrauchs, der die 
Anschließbarkeit pragmatisch regelt. Bildet die Beachtung der Anschließ-
barkeit eine zentrale Voraussetzung der Textkohärenz, so wird diese in 
pragmatischer Sprachverwendung durch eine Reihe von Zusatzbedingungen 
geregelt, die in ästhetischen Texten nicht gegeben sind. Dazu gehören der 
nichtverbale Handlungsrahmen als Matrix für die Äußerungen, der Bezug 
der Kommunikationspartner auf das gemeinsame Bezugssystem von Erfah-
rungen, der Bezug auf die gemeinsame Kommunikationssituation. Alle 
diese Voraussetzungen gilt es in der ästhetischen Kommunikation erst her-
zustellen. Der Ausfall solcher Regelbedingungen kommt nicht zuletzt in 
den gesteigerten Leerstellenbeiträgen ästhetischer Texte zum Vorschein.371  

Bei der Auffüllung der Leerstellen spielen Erwartungen eine große 
Rolle. Gerade bei der ästhetischen Kommunikation sind die Erwartungen 
vom Text gesteuert. In den Textstrukturen ist auch oft ein Spiel mit den 
Erwartungen des Rezipienten angelegt. Es werden Erwartungen in Gang 
gesetzt und dann gegensätzliche Bedeutungen expliziert. Somit werden 
neue Bedeutungen in einem komplizierten Spiel zwischen Gesagtem und 
                                                

370 Iser meint mit dem Ausfüllen von Leerstellen immer nur das Erzeugen von "Vorstel-
lungsakten". Offensichtlich versucht er, die Ausfüllungen auf einer niedrigeren Ebene des 
Kognitionsprozesses einzustufen, sie aber dennoch in die Bedeutungsbildung einzubezieh-
en. Ob es aber berechtigt ist, die Wahrnehmung auf Vorstellungen zu reduzieren und von 
der Kognition zu trennen, bleibt fraglich. Vgl. Iser, Der Akt des Lesens, S.284f. 

371 Ebd. 
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Nichtgesagtem konstituiert. Das werden wir später anhand einiger 
Textstrategien im Reigen illustrieren. 

In einer aufschlußreichen Studie hat E. M. Kubarev beim Vergleich von 
drei verschiedenen Fassungen des Revizor festgestellt, daß Gogol’ bei der 
Bearbeitung bewußt eine Reduktion der Aussage angestrebt hat.372 In den 
ersten drei Fassungen von Revizor findet man z.B. diese längere Äußerung: 

GORODNICNIJ [...] Znaete li, cto tot samyj cinovnik, kotoromu vy zalovalis’, 
teper’ zenitsja na moej doceri? Cto? A? Cto teper’ skazete? Teper’ ja vas vsech 
skrucu tak, cto ni odnogo voloska v vasich borodach ne ostanetsja. Vy tol’ko 
obmanyvaete narod, mosenniki. 

(Wißt ihr, daß derselbe Beamte, bei dem ihr euch beklagt habt, jetzt meine 
Tochter heiratet? Was? Na? Was sagt ihr dazu? Jetzt werd ich euch so zusam-
menzwirbeln, daß kein Härchen in euren Bärten übrigbleibt. Ihr betrügt nur das 
Volk, Schufte.)373 
 

Eine beträchtliche Kürzung findet sich in der vierten Fassung:  

GORODNICNIJ [...] Znaete li, cto tot samyj cinovnik, kotoromu vy zalovalis’, 
teper’ zenitsja na moej doceri? Cto? A? Cto teper’ skazete?   T e p e r ’  j a  
v a s … u ! … o b m a n y v a e t e  n a r o d … 374  

(Jetzt werd ich euch...Uh!.....ihr betrügt das Volk...) 

Als gelungene übersetzerische Lösungen, die die Elliptizität wiedergeben, 
führt Kubarev folgende deutsche Übersetzungen an: 

Ha, jetzt werde ich euch!...Ihr bestehlt die ganze Welt. (Wilhelm Lange) 
Jetzt werde ich euch mal...Oho! Nichts als das Volk beschwindelt ihr. 
(Johannes Guenther) 
Jetzt werde ich euch... Pfui Teufel... Betrüger am Volk. (Georg Schwarz)375 

                                                
372 E. M. Kubarev, Kommunikativno i chudozestvenno obuslovlennye "nedoskazannye" 

predlozenija s psichologiceskoj pauzoj (Vnutrijazykovoj sopostavitel'nyj analiz dannych 
konstrukcij v avtorskich redakcijach komedii N. V. Gogolja Revizor i ee perevodach). V: 
Chudozestvennaja rec’, t.238, Kujbysev 1980, str.163-185. 

373 Übers. S.T. 
374 Ebd., str.169.  [Hervorhebung hier und in den weiteren Dramenzitaten, wenn nicht 

anders vermerkt, S.T.] 
375 Ebd., str.170. Zum Deutungsangebot und zur Übersetzungsproblematik von Gogol’s 

Revizor vgl. den Aufsatz von B. Schultze, Probleme mit der intrigenlosen Komödie: Go-
gol’s Revizor in den frühen deutschen Übersetzungen und Bearbeitungen. In: Europäische 
Komödie im übersetzerischen Transfer, Hg. F. Paul et. al., Forum Modernes Theater, 
Schriftenreihe 11 (1993), Tübingen,  S.187-239. 
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Die letzte Phrase, die in der letzten Fassung Gogol’s beträchtlich gekürzt 
wird, erfährt in allen drei Übersetzungen wesentliche Erweiterung. Die 
Schwierigkeit, eine Reduktion bei der Transformation wiederzugeben, ist 
natürlich strukturell bedingt. Die Erhaltung der Reduktionsmechanismen 
wird außerdem dadurch erschwert, daß auch zwischen Sinn- und Sprach-
strukturen zu unterscheiden ist.376  

Oft wird betont, daß in unvollständigen Sätzen die Satzteile bleiben, die 
zum Rhema der Äußerung gehören, und diejenigen ausgelassen werden, die 
zum Thema gehören. Anne Betten nimmt an, daß bei der Ellipse das Un-
wichtige, bei der Aposiopese das Wichtige weggelassen wird.377 So einfach 
läßt sich die Auswahlprozedur allerdings nicht erklären. Zum einen kann 
man die Wichtigkeit semantisch, syntaktisch oder kommunikativ definieren; 
zum anderen bestimmt die Art der Reduktion nicht nur, was wichtig oder 
unwichtig ist, sondern auch eine ganze Reihe weiterer situativer, themati-
scher, interaktiver, sozialer u.ä. Parameter, und darüber hinaus die Nutzbar-
keit komplementärer Kommunikationsformen (Gestik, Mimik) sowie die 
Intention des Sprechers. Die genaue Betrachtung der Verkürzungen, die 
Gogol’ selbst einfügt, ergibt in unserem Beispiel ein ganz anderes Bild: Das 
Rhema bleibt Null, es wird nicht artikuliert, ist aber stark durch den Kontext 
gestützt. Das Hauptsächliche, das Neue in der Äußerung, wird ausgelassen, 
Explizitheit wird verhindert. Im Vergleich mit den ersten Fassungen ist die 
Expressivität des Ausdrucks gesteigert, indem elliptisch gerade die konkrete 
Drohung und Beschimpfung ausgelassen wird. Bei solchen reduktiven Kon-
struktionen entsteht eine emotionale Spannung, eine semantische Konzen-
tration auf das formal Ausgesparte. Die Aufmerksamkeit des Rezipienten 
wird dadurch besonders stark auf das Unausgesagte gelenkt. Die Regeln er-
geben also kein einheitliches Bild, erscheinen als spezieller Fall innerhalb 
allgemeiner Gesetzlichkeiten der Kontextabhängigkeit. Die Frage, wie die 
Reduktionsformen mit den Informationsstrukturen des Textes zusammen-
hängen, läßt sich vielleicht nur im Spannungsfeld mehrerer Disziplinen wie 
Bedeutungstheorie, formaler Logik, struktureller Semantik beantworten.  

                                                
376 H. S. Scherer, Sprechen im situativen Kontext, Tübingen 1984, S.155f. Ein enger Zu-

sammenhang zwischen Ellipsen und anderen Erscheinungen der semantischen Gliederung 
(Topic versus neu, Thema-Rhema-Struktur) wird auch in den Beiträgen in: Ellipsen und 
fragmentarische Ausdrücke, Hg. R. Meyer-Hermann, H. Rieser, Linguistische Arbeiten 
148 (1985), 1, Tübingen, versucht. 

377 Vgl. den ausführlichen Forschungsüberblick bei Betten, Ellipse, Anakoluthe und 
Parenthesen. Fälle für Grammatik, Stilistik, Sprechakttheorie oder Konversationsanalyse? 
In: Deutsche Sprache 4 (1976), hier bes. S.215. 
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12.2. Ellipsen 

Die syntaktisch markierte Leerstelle werde ich als Ellipse bezeichnen. 
Die Ellipse ist einfach aus den verschiedenen Kontexten, besonders aus dem 
situativen, zu ergänzen. Ob nun Ellipsen von Sprachwissenschaftlern, Stili-
stikern oder Literaturtheoretikern behandelt werden, eines ist ganz deutlich: 
Es gibt keine Einigkeit darüber, wann das gegenüber dem normgerechten 
Aussagesatz Fehlende Ellipse genannt werden sollte und wann man es als 
Eliminierung, Reduktion, Tilgung etc. bezeichnen kann. Eine allgemein ak-
zeptierte Definition elliptischen Sprechens hat sich nicht durchsetzen kön-
nen, weil es ja nicht einmal einen Konsens darüber gibt, was genau unter 
einem Satz zu verstehen ist. Überhaupt werden Reduktionen erst dadurch 
zum Problem, daß Erscheinungen, die ihrem Wesen nach mit Kommunika-
tion, also mit der parole, zusammenhängen, auf der Ebene der langue, des 
Zeichensystems, beschrieben werden sollen.378 Man muß daher grundsätz-
lich die Frage stellen, ob formale Aussparungen, die vom System bereits 
vorgesehen sind, überhaupt elliptischen Charakter haben. 

Die Voraussetzung für einen vollständigen Satz ist seine Kommunikati-
vität auf der parole-Ebene und nicht die syntaktische Zweiteiligkeit auf der 
langue-Ebene. Somit kann nicht jede Äußerung, die kein finites Prädikat auf 
der parole-Ebene aufweist, als elliptisch angesehen werden. Also müssen 
die jeweiligen Äußerungen empirisch auf der parole-Ebene daraufhin unter-
sucht werden, ob sie in ihrer kommunikativen Funktion in der menschlichen 
Interaktion vollständig sind. Der Sprachgebrauch wird grundsätzlich den 
kommunikativen Bedürfnissen angepaßt. So gesehen ist Reduktion nicht 
etwa eine Nachlässigkeit, sondern eine aktive Leistung des Sprechers, be-
wußt oder intuitiv vollbracht. Die formale und inhaltliche Verkürzung er-
weist sich als Fähigkeit zur Abstraktion, als ein Erfassen der jeweiligen Si-
tuation: Zum Verständnis läßt der Sprecher Überflüssiges weg, ohne auf 
sprachlogische Vollständigkeit zu sehen, und gibt dadurch seiner Rede ein 
spezifisches Gepräge. Er kann klar unterscheiden, welche formalen Teil-
strukturen für die sichere Übermittlung einer Information entbehrlich sind 
und welche nicht. Regelhafte Ellipsen liegen also dann vor, wenn der 
Sprecher bei seiner Äußerung bestimmte Elemente wegläßt, die der Rezipi-
ent durch Rückgriff auf den Kontext auffüllen kann. 

Es scheint für unsere Fragestellung erforderlich, den Begriff Ellipse als 
syntaktisch markierte Aussparung für beliebige sprachliche Sequenzen zu 

                                                
378 Diese kontroverse Frage wird immer wieder aufgegriffen, auch bei A. Betten, Ellipse, 

Anakoluthe und Parenthesen, S.207. 
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definieren. Hier werde ich, ohne auf Details dieser Problematik einzugeh-
en,379 die Ellipsen über ihre Eigenschaft, in semantisch eindeutiger Weise 
syntaktisch ergänzbar zu sein, bestimmen. Ellipsen sind nach Rath "Äuße-
rungseinheiten, die nicht ohne Kontext verstehbar sind".380 Führt man non-
verbale Interaktionen zur Erklärung reduzierter Sprachformen an, so kann 
man feststellen, daß es hierbei um kommunikative Handlungen geht, die 
nicht allein aus dem Sprachsystem heraus begründbar sind.  

Im dramatischen Text können Ellipsen gesprochene Sprache markieren 
oder in der Verwendung so stilisiert sein, daß sie dem Text auch ästhetische 
Qualitäten verleihen. Nehmen wir als Beispiel eine Sequenz aus Der Be-
such der alten Dame, dritter Akt: 

FRAU ILL Aufschreiben? 
DER ERSTE  Aufschreiben. Ihr Mann, Frau Ill? Sah ihn lange nicht. 
FRAU ILL Oben. Geht im Zimmer herum. Seit Tagen.  
DER ERSTE Das schlechte Gewissen. Schlimm hat er’s mit der armen Frau 
Zachanassian getrieben.381 

Wir haben einen Dialog, der bis auf den letzten Satz ausschließlich aus el-
liptischen Äußerungen besteht. Sie lassen sich aus dem Kontext semantisch 
ziemlich genau ergänzen. Eine mögliche Auflösung könnte so aussehen: 

FRAU ILL (Wollen wir wieder) aufschreiben? 
DER ERSTE (Ja, lassen Sie uns) aufschreiben. (Wo ist) Ihr Mann, Frau Ill? (Ich) 
sah ihn lange nicht. 
FRAU ILL (Er ist) oben. (Er) geht im Zimmer herum. (Er macht das schon) seit 
Tagen.  
DER ERSTE  Das schlechte Gewissen (plagt ihn). Schlimm hat er’s mit der ar-
men Frau Zachanassian getrieben. 

Der Vergleich macht deutlich, daß in der Verdichtung des elliptischen Ge-
brauchs das Gespräch stark stilisiert wirkt. Gesprochenheit wird ausdrück-
lich stilistisch markiert. Die Leistung dieser elliptischen Ausdrücke für das 
TP besteht zusätzlich in einer strengen Rhythmisierung der Phrase. Es 
kommt zu einem schnellen Wortwechsel, der den Eindruck von Einver-
ständnis, kollektivem Wissen, fast Eingeschworensein und gemeinsamem 
Kontext heraushebt. Die Selbstverständlichkeit, mit der das Gespräch in der 
                                                

379 Auf Probleme wie etwa die Ausgrenzung von fragmentarischen Ausdrücken als nicht 
grammatisch akzeptabel, oder die grammatische Akzeptabilität als eine notwendige Bedin-
gung für Elliptizität, oder ob sie mit der syntaktischen Unvollständigkeit oder durch kom-
munikative Effizienz schon hinreichend definiert sind. 

380 R. Rath,  Kommunikationspraxis, Göttingen 1979,  S.140. [Hervorhebung R.R.] 
381 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.93. 
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Situation ‘Frau Ill gibt Kredit’ geführt wird, steht in krassem, absurdem Wi-
derspruch zu dem Gesamtkontext: Dieser Kredit ist nur mit dem Tod ihres 
Mannes zu bezahlen. Das ist die Einsicht, die hier dem Rezipienten auch 
auf der Ebene der Vertextungsstruktur vermittelt wird. Die allgemein 
pragmatische Bedingung ist klar: Das Nichtausgedrückte muß irgendwo im 
engeren oder weiteren Kontext enthalten sein, wie in unserem Beispiel - im 
Gesamtkontext.  

Was für Probleme entstehen bei einem solchen elliptischen Wortwechsel 
für die Übersetzung? Da diese verstärkt elliptischen Strukturen, wie wir ge-
sehen haben, bedeutungsrelevant sind, wird sich die Übersetzung bemühen, 
den Dialog auch so zu stilisieren, ähnlich elliptisch und rhythmisch zu ge-
stalten. Das ist aber im anderen Sprachsystem in der Regel nicht in demsel-
ben Umfang möglich. Die bulgarische Übersetzung lautet: 

GOSPOZA IL Na veresija? 
PÀRVIJAT Na veresija. Màzàt vi, gospozo Il? Otdavna ne sàm go vizdal. 
GOSPOZA IL Gore e. Obikalja stajata. Vece dni nared.  
PÀRVIJAT Necistata sàvest. Loso e postàpil s bednata gospoza Zachanasjan.382  

Es fällt auf, daß die Ellipsen nicht in vollem Umfang erhalten sind. Sie sind 
aber, soweit vorhanden, leicht auf die folgenden vollständigen Äußerungen 
zurückzuführen: 

GOSPOZA IL Na veresija (da gi zapisa)?? 
PÀRVIJAT (Zapisete gi) na veresija. Màzàt vi, gospozo Il? Otdavna ne sàm go 
vizdal. 
GOSPOZA IL Gore e. Obikalja stajata. Vece dni nared.  
PÀRVIJAT Necistata sàvest (go màci). Loso e postàpil s bednata gospoza 
Zachanasjan. 

Mögliche Ergänzungen der Ellipsen habe ich in Klammern gesetzt. Es fällt 
zuerst auf, daß die Ellipsen im Vergleich zum Ausgangstext reduziert sind. 
Die Kürze und der Rhythmus des Gesprächs sind aber erhalten. Das hängt 
mit unserer Definition der Ellipse zusammen: Während im Deutschen die 
Auslassung der Personalpronomen nicht vom System vorgesehen ist und 
deshalb elliptisch wirkt, ist im Bulgarischen systembedingt das Personalpro-
nomen als Subjekt ausgelassen - [Az] otdavna ne sàm go vizdal (Ich habe 
ihn lange nicht gesehen). [Toj] e gore. (Er ist oben). [Toj] obikalja stajata. 
(Er geht im Zimmer herum). Deshalb sind diese Strukturen gekürzt, dabei 
aber nicht als elliptisch aufzufassen.  

                                                
382 F. Djurenmat, Posestenieto na starata dama, prev. S. Totzeva, prevod za 

postanovkata na Dàrzaven satiricen teatàr, Sofia 1990, rezis’or P. Markov, str.84.  
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Bei der Übersetzung ist es äußerst schwierig, denselben Grad der Ellip-
tizität zu erreichen, da die zieltextlichen Strukturen eine veränderte semanti-
sche und syntaktische Valenz und eine andere syntaktisch-strukturelle Ko-
häsion aufweisen. Deshalb ist die Übersetzung an solchen Stellen oft mit 
stärkeren Deformationen verbunden, die Elliptizität ist teilweise oder völlig 
getilgt, die Phrase wird erweitert. Unser Beispiel zeigt auch, daß die ellipti-
sche Verkürzung von vorher vervollständigten Sätzen ausgeht. Das ist noch 
ein Indiz dafür, daß die Erhaltung der Leerstelle bei der Transformation 
über eine Interpretation und Konkretisierung erfolgt. 

Ein interessantes Vertextungsmuster mit großem TP, das sehr oft von 
Schnitzler benutzt wird, ist das überraschende Auffüllen von Ellipsen. Das 
Gedachte und Erwartete tritt in Widerspruch zu dem tatsächlich Komplet-
tierten, was zu unerwarteten semantischen Wendungen führt. Ein Beispiel 
aus dem Reigen, Der Gatte und das süße Mädel:  

DAS SÜSSE MÄDEL  Natürlich wärs kein Malheur. Aber ich hab kein Geliebten. 
DER GATTE Na geh. 
DAS SÜSSE MÄDEL  Meiner Seel, ich hab k e i n e n . 
DER GATTE Aber du wirst mir doch nicht einreden wollen, d a ß  i c h .... 
DAS SÜSSE MÄDEL  Was denn? .... Ich hab halt k e i n e n  - schon seit mehr als 
einem halben Jahr.383 

Elliptisch ist der Satz: "Meiner Seel, ich hab keinen (Geliebten überhaupt)." 
Auch der nächste Satz ist leicht zu komplettieren: "Aber du wirst mir doch 
nicht einreden wollen, daß ich.... (der erste bin)." Und dann kommt die 
Wende als Störung, der Satz wird anders als erwartet weitergeführt: - "Ich 
hab halt keinen - (statt: Geliebten überhaupt) Geliebten schon seit mehr als 
einem halben Jahr". Es tritt ein Überraschungseffekt ein. Die beiden Figu-
renkontexte werden einander entgegengesetzt, sie prallen aufeinander. Im 
Prinzip ist es wieder dieselbe Technik des doppelten Kontextbezugs, die 
Mehrdeutigkeit und somit starkes TP (in diesem Fall auch Komik) entfaltet. 
Allerdings erlauben die zwei verschiedenen Figurenkontexte, daß eine el-
liptische Äußerung (Ich hab halt keinen - schon seit mehr als einem halben 
Jahr) hier auf zwei verschiedene Weisen aufgelöst wird - die eine ist ge-
dacht und erwartet, die andere wird artikuliert. Die gedachte und die 
tatsächlich artikulierte evoziert auch entsprechend verschiedene Sprech-
handlungen beim Gesprächspartner. 

Ellipsen können, mit Bruch kombiniert, auch im Rahmen eines Figuren-
kontextes unterschiedlich aufgelöst werden. Der Dialog wird aber auf der 
Basis von nur einer Auflösung weitergeführt. Die andere mögliche Kom-

                                                
383 A.  Schnitzler, Reigen, Frankfurt a. M. 1978, S.46. 
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plettierung realisiert jedoch eine zusätzliche Bedeutung des Dialogs, bleibt 
aber unausgesprochen. Ein Beispiel aus Anatol, Abschiedssouper: 

ANATOL Jetzt wirst du mir endlich e i n m a l   - 
ANNIE Das ist nun - sein Frieden! 
ANATOL Ja, liebes Kind, - du wirst doch begreifen, daß es mich i n t e r e s -
s i e r t  -  w e r  -…384 

 Annie hat Anatol gestanden, daß sie einen neuen Geliebten hat und ihn des-
halb verlassen möchte. Anatol, der auch die Trennung will, möchte aber 
nicht der Verlassene sein und wird von Eifersucht geplagt. Auf dieser ersten 
Bedeutungsebene lassen sich die Ellipsen sehr leicht komplettieren: "Jetzt 
wirst du mir endlich einmal  - (eine Erklärung geben, sagen, wer er ist, 
wann das angefangen hat)." Und auch: "[…] du wirst doch begreifen, daß es 
mich interessiert - wer -… (er ist)." Schnitzler untersucht vor allem die 
Sprachmanipulationen des monologisierenden, in sich versponnenen Ich 
und beobachtet die Spielregeln, nach denen die Konversation abläuft.  

Wenn man die Figurenkontexte aber streng und vereinzelt verfolgt, ent-
steht der Eindruck, und dies wird auch orthographisch markiert, daß sich die 
Figuren selbst unterbrechen, etwas anderes meinen, das sie verschwei-gen, 
dann aber die Äußerung wieder auf der Ebene des gemeinsamen situativen 
Kontextes fortführen. In den einzelnen Figurenkontexten ist also auch eine 
andere Auffüllung der Unterbrechung möglich: "Ja, liebes Kind, - du wirst 
doch begreifen, daß es mich interessiert - (was genau passiert ist, wieweit 
ihr gegangen seid, seit wann du mich betrügst)." Dann führt Anatol die 
Phrase aber weiter mit "wer -… (er ist)". Bei der ersten Unterbrechung ent-
steht Offenheit, Unbestimmtheit, Spannung, die zweite verengt, konkreti-
siert die mögliche Ergänzung. Die Replik wird wieder unterbrochen, bleibt 
elliptisch und dennoch ziemlich eindeutig. Dies zeigt, daß die Ellipse im 
dramatischen Dialog eine kompliziertere ästhetische Funktion erfüllt, indem 
sie, mehrmals eingesetzt, verschiedene Komplettierungen erfahren kann. 
Durch unterschiedlichen Kontextbezug läßt sie sich auch unterschiedlich 
ausfüllen. Ihre mehrfache Auflösung führt zu einer Vieldeutigkeit des Tex-
tes, die auch sein TP steigert.  

Um diese Struktur der doppelten elliptischen Unterbrechung auch in der 
Übersetzung wiederzugeben, muß der Zieltext eine ähnliche doppelte Va-
lenz an der elliptischen Stelle aufweisen. Elliptische Äußerungen werden 
hier, wie wir gesehen haben, gestaltet, indem die ergänzte Ellipse übersetzt 
und erst dann wieder reduziert wird. Der Umweg über eine mögliche Ver-
vollständigung zeigt noch einmal die Tendenz der Transformation zur Kon-

                                                
384 A. Schnitzler, Anatol. In: Anatol, Anatols Größenwahn, Der grüne Kakadu, Stuttgart 

1970, S.55.  
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kretisierung, die sich dennoch um Offenheit bemüht. Die bulgarische Über-
setzung lautet: 

ANATOL Sega naj-posle ste mi k a z e s -   
ANI  Eto ti go - negovijat mir. 
ANATOL No, milo dete, - sigurno razbiras, c e  n e  m i  e  b e z r a z l i c n o  -  
k o j ...385 

Unser Beispiel zeigt eine typische Schwierigkeit beim Transfer vom 
Deutschen ins Bulgarische, bedingt durch sprachsystematische Asymmetrie: 
Durch die Endstellung und Rahmenbildung des Prädikats im Deutschen wird 
oft sein zweiter Teil ausgelassen - "Jetzt wirst du mir endlich einmal -". Im 
Bulgarischen haben wir keine Satzrahmenkonstruktion, und die Ellipse fällt 
auf ein anderes Satzglied, so daß man im Satz ein Prädikat konkretisieren 
muß: "Sega naj-posle ste mi kazes- ", (Jetzt wirst du mir endlich sagen - ). 
Auch die elliptische Unterbrechung vor dem Prädikat ist möglich: "Sega 
naj-posle ste mi -" (Jetzt wirst du mir endlich -). Zwischen den beiden 
Möglichkeiten entscheiden Kontext, Rhythmus, Sprechbarkeit. Situativ ist 
die Sprecherperspektive so eindeutig, daß sich die Ellipse im Bulgarischen 
auch ohne Prädikat leicht ergänzen läßt, aus rhythmischen Gründen würde 
ich aber eine Konkretisierung durch "sagen" vorziehen. 

Ähnlich konkretisiert die englische Übersetzung aus syntaktischen Grün-
den ein Prädikat. Annie kann dann nicht richtig ins Wort fallen, die Heftig-
keit der Auseinandersetzung wird um einen Grad reduziert: 

ANATOL Will you please t e l l  m e  - 
ANNIE That’s what he calls ‘in friendship’! 
ANATOL My dear child, surely you can understand that it interests me who -386 

Die Auslassung der Markierung im letzten Satz (My dear child, surely you 
can understand that it interests me - who -) deutet darauf hin, daß diese 
komplizierte Textstrategie in ihrer Relevanz für die Bedeutungsbildung 
durch Reduktion und Rekurrenz auf verschiedene Kontexte hier verkannt 
ist.  

Ich möchte an dieser Stelle den variationsreichen Vertextungsmustern 
mit elliptischen Strukturen nicht weiter nachgehen. Es sollte bereits deutlich 
geworden sein, daß die Ellipse im dramatischen Dialog verstärkt eingesetzt 
wird: erstens als Markierung gesprochener Sprache, die oft einen gesteiger-
ten emotionalen Grad anzeigt; und zweitens als Vertextungsstruktur, die 

                                                
385 A. Snicler, Anatol, prev. S. Totzeva, prevod za postanovkata na Naroden teatàr, 

Sofia 1993, rezis’or K. Spasov, str.81. 
386 A. Schnitzler, Anatol, transl. F. Marcus, London 1982, p.48. 
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durch Bezug auf verschiedene Kontexte eine ziemlich komplizierte Bedeu-
tungsbildung erlaubt. Dies erhöht das TP des dramatischen Dialogs von 
zwei Seiten her: durch die betonte Performanz, die auf mögliche nonverbale 
Handlungen deutet, welche auf der Bühne in theatrale Zeichen umgesetzt 
werden können; ferner durch die Generierung einer Mehrdeutigkeit, für die 
auch theatrale Zeichen gefunden werden können. 
 

12.3. Unbestimmtheitsstellen  

Den Begriff der Unbestimmtheit benutze ich im Unterschied zu Iser als 
eine Unterkategorie der Leerstelle. Der Begriff eignet sich vor allem als 
Ausdruck für die potentielle Konkretisierungsbreite und Interpretations-
möglichkeit, die bestimmte Textstrategien erlauben. Was aber die vollstän-
dige Komplettierung der Unbestimmtheit angeht, sind die Meinungen sehr 
geteilt. Ich gehe davon aus, daß das Translat als ästhetisches Objekt auch 
Unbestimmtheitsstellen enthalten wird. Man kann also fragen, ob eine be-
stimmte Festlegung auf konkrete Bedeutungen nicht zur Eliminierung von 
ästhetischen Qualitäten führt. Soll der Rezeptionsprozeß eines ästhetischen 
Textes auch ein produktiver Prozeß sein und zu einem nichtästhetischen 
Text führen, ist diese Vorstellung von der Beseitigung der Unbestimmt-
heitsstellen berechtigt. Das wäre nach einem pragmatischen Transforma-
tionsprozeß, z.B. einem intralingualen wie die Verfassung einer Rezension, 
denkbar. Die völlige Beseitigung der Unbestimmtheit kann auch bei einer 
mißlungenen ästhetischen Transformation erfolgen, wo die Konkretisation 
solche Ausmaße annimmt, daß das Translat keine Vieldeutigkeit mehr 
konstituieren kann. Der eigentliche primäre Rezeptionsprozeß wird zwar 
mit Konkretisation verbunden, ist aber nie ein abgeschlossener Prozeß und 
kann auch auf verschiedenen Komplexitätsebenen des Textes erfolgen. Die 
Unbestimmtheitsstellen sind auch nicht als genau markierte Zahl von se-
mantischen Leerstellen zu betrachten oder als Angebot, von dem es bei der 
Rezeption je nach der subjektiven Wahl des Rezipienten einige zu komplet-
tieren und einige offen zu lassen gilt. Es handelt sich eher um eine nach der 
pragmatischen Relation veränderliche Informationsstruktur, deren Bedeu-
tungspotential bei der Rezeption aktualisiert wird. Eine ontologische Vor-
stellung von Zahl, Umfang und Positionierung der Unbestimmtheitsstellen 
eines Kunstwerks ist vergleichbar mit dem hermeneutischen Konzept der 
Werkidentität.  

Für unsere Fragestellung ist die Funktion der Unbestimmtheitsstellen 
wichtig. Der Interpretationszwang, der von den Unbestimmtheitsstellen 
ausgeht, entscheidet auch über die Umsetzung in theatrale Zeichen. Er ist 
aber nicht als eine logische Forderung, nun aus Kontextreferenzen die not-
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wendigen Ergänzungen bereitzustellen, zu verstehen, wie bei Kategorien 
der formalen Logik, die ebenfalls breite ästhetische Anwendung finden (s. 
Kap. 13.). Die Unbestimmtheitsstellen sichern dagegen die Offenheit des 
Textes für verschiedene Deutungen, fordern jedoch eine Konkretisierung je 
nach dem Grad der Interpretation heraus. Wiederum sind Kontextualisie-
rungsverfahren als Bedingung des Abbaus von Unbestimmtheitsstellen am 
dramatischen Text zu sehen. Die Vorstellung, daß die Unbestimmtheitsstel-
len graphemisch markiert sind, ist sehr anschaulich, entspricht aber, wie be-
reits erwähnt, nicht immer den tatsächlichen Textstrategien. Ein Beispiel 
aus Reigen, Der Gatte und das süße Mädel, zeigt, daß die Unbestimmtheits-
stelle allein auf der semantischen Ebene angesiedelt werden kann: 

DAS SÜSSE MÄDEL  Ja, wie alt bist du denn?....Du....ja... ich weiß ja nicht 
einmal, wie du heißt. 
DER GATTE Karl. 
DAS SÜSSE MÄDEL Ists möglich! Karl heißt du? 
DER GATTE Er hat auch Karl geheißen? 
DAS SÜSSE MÄDEL Nein, das ist aber schon das reine Wunder... das ist ja - nein 
die Augen ... Das G’schau .... Schüttelt den Kopf. 387 

Es bleibt unbestimmt, ob der erste Geliebte des süßen Mädels tatsächlich 
auch Karl geheißen hat oder ob sie die Behauptung nur als Ausrede benutzt, 
dem Gatten so schnell verfallen zu sein, als eine Art mildernden Umstand, 
daß sie sich so schnell verführen läßt. So entsteht hier ein Zweifel daran, 
daß sich so viele Zufälle häufen. Diese Unwahrscheinlichkeit läßt den Gat-
ten seine Replik ironisch sprechen: "Er hat auch Karl geheißen?". Die Aus-
füllung der Unbestimmtheit ist mit TP verbunden, da die Konkretisation 
durch theatrale Zeichen erfolgt. Im Spiel wird verdeutlicht, wie die Perso-
nen zueinander stehen, ob das süße Mädel in seiner Verwunderung über-
zeugend ist oder offensichtlich die Unschuldige nur vorspielt. 

Die Unbestimmtheit kann sich betont auf die nonverbalen Handlungen 
beziehen. Interessant ist in dieser Hinsicht die Replik des süßen Mädels: 
"Ja, wie alt bist du denn?....Du....ja... ich weiß ja nicht einmal, wie du 
heißt." Die Hinweise, die semantische Steuerung ergeben sich nicht nur aus 
der Markierung (markierte Unbestimmtheit mit semantischer Wende): 
"...Du....ja...", sondern auch durch den semantischen und syntaktischen 
Bruch (Anakoluth): Sie fragt, wie alt er ist, wartet jedoch die Antwort nicht 
ab - so wichtig ist das auch nicht -, sie wird abgelehnt, inzwischen passiert 
etwas, das zum Wandel im Sprechverhalten führt, und sie sagt: "…ich weiß 
ja nicht einmal, wie du heißt." Dieser starke performative Bezug der Replik 
läßt sehr verschiedene theatrale Interpretationen zu, z.B. daß beide schon 
                                                

387  Schnitzler, Reigen, S.49. 
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ziemlich intim in ihren physischen Handlungen geworden sind und sie 
dabei denkt, daß sie nicht einmal seinen Namen weiß. Diese Deutung wird 
vom Situationskontext unterstützt - beide sitzen im "Cabinet particulier" 
und der Gatte ist dabei, sie zu verführen. Vielleicht markiert  die brüchige 
Phrase aber auch nur die betonte und gespielte Schüchternheit des süßen 
Mädels. 

Wenn man also die Performanz der Replik näher betrachtet, wird deut-
lich, wie die Unbestimmtheit der nonverbalen Handlungen im Text entsteht. 
Hier liegt der dritte Typus von Verhältnis zwischen Haupt- und Nebentext 
(der ausgesparte Nebentext) vor. Der Nebentext ist als Information für die 
nonverbalen Handlungen weggelassen, die mitzudenken oder bei der In-
szenierung auszuführen sind. Der Redetext rekurriert so direkt auf mög-
liches Verhalten, das es kognitiv zu erstellen oder theatral zu gestalten gilt. 
Es zeigt sich auch, daß die Konkretisierung für die Inszenierung zwingend 
ist, während sie beim Lesen in unterschiedlichem Maße erfolgen kann. Die 
vorgestellten nonverbalen Handlungen können ziemlich vage und abstrakt 
bleiben. Vorstellungen können gar ausbleiben, und dafür kann das kognitive 
Erfassen in den Vordergrund treten: Gewisse nonverbale Handlungen haben 
zu einer Richtungswendung des Dialogs geführt. Die performative Umset-
zung des Dialogs stützt sich auf die kognitive Kraft, die beim Lesen zur 
Vervollständigung der Situation aktiviert wird. Die Übersetzung ist bemüht, 
diese Unbestimmtheit zu wahren, da die Offenheit des Textes für Interpre-
tationen ein starkes Bedeutungs- und theatrales Potential ermöglicht:  

SLADKOTO MOMICE Ce ti na kolko si godini?  V i z … o h … az dori ne znam 
kak se kazvas. 
SÀPRUGÀT Karl. 
SLADKOTO MOMICE Ne moze da bàde! Karl se kazvas? 
SÀPRUGÀT I toj li se kazvase Karl? 
SLADKOTO MOMICE Ne, ama tova e istinsko cudo… Tova e - ne, ocite… po-
gledàt…klati glava.388 

Problematisch erweist sich in der bulgarischen Übersetzung die Offenheit 
der Formulierung: "… Du … ja … ". Die Schwierigkeit rührt daher, daß die 
Übersetzung eine Unbestimmtheit nur auf dem Umweg über ihre Konkreti-
sierung wiedergeben kann. Wenn wir also einen Situationskontext konkre-
tisieren, in dem das süße Mädel dem Gatten nur noch sehr schwachen Wi-
derstand leistet, wäre eine Übersetzung mit "Slusaj…" (Hör mal…) zu 
ruhig; sie würde einem solchen Kontext nicht entsprechen, sondern auf eine 
andere Situation hindeuten, bei der beide Partner noch nicht so intim mit-
einander sind. Dagegen ist eine Lösung wie: "Viz…oh…" (Schau…ai…) 
                                                

388 A. Snicler, Chorovod, prev. S. Totzeva, Glavna direkcija Teatàr, Sofia 1990, str.66.  
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gerade aus der Interpretation hervorgegangen, daß es schon zu einer An-
näherung gekommen ist. Ein Blick auf die englische Übersetzung ("How 
old are you?…  Um…I don’t even know your name")389 zeigt, daß die über-
setzerische Interpretation nur auf der Ebene des Nichtausgesagten geblieben 
ist, daß keine Konkretisierungsumwege gegangen worden sind. Bei der in-
terlingualen Transformation kann diese Art der Unbestimmtheit nicht nur 
durch einen Verzicht auf den Kontextbezug, sondern in manchen Fällen 
auch durch die grammatischen Bedeutungen der Sprache getilgt werden. 
Die Beredtheit des Verschwiegenen will ich an einem weiteren Beispiel aus 
derselben Szene, Der Gatte und das süße Mädel, veranschaulichen: 

DAS SÜSSE MÄDEL eher trotzig Ich habe mich halt g’schämt.  
DER GATTE Das ist lächerlich. Dazu liegt gar kein Grund vor. Um so mehr, als 
ich dich an deinen ersten Geliebten erinnere. 
DAS SÜSSE MÄDEL Ja.   
DER GATTE An den e r s t e n . 
DAS SÜSSE MÄDEL Na ja....390 

In dieser Sequenz entsteht die Unbestimmtheit, ob der Gatte das süße Mädel 
tatsächlich an den ersten Geliebten erinnert oder ob diese Behauptung nur 
Teil ihres Rollenspiels ist. Sie zeigt sich nämlich als die Unschuldige, die 
sich schämt, so schnell verführt worden zu sein. Verschiedene Signale im 
Text diktieren eine gewisse Konkretisation dieser syntaktisch unmarkierten 
Offenheit. Ihre Phrase: "Na ja…", können wir nicht als Ellipse bezeichnen, 
da die Ergänzung nicht eindeutig gesteuert ist. Möglich wäre eine Weiter-
führung wie: "Na ja, so ganz der erste ist er nicht." Oder auch: "Na ja, es ist 
doch jetzt auch egal". Die abgebrochene Phrase markiert einfach Ver-
schwiegenheit und kann unterschiedlich interpretiert und gespielt werden. 
Ein weiteres Steuerungssignal in die Richtung, daß sie nur gelogen hat, ist 
der Zweifel des Gatten, wie es in der vorigen Replik ironisch zum Ausdruck 
kommt: "An den e r s t e n . " Auch der Kontext hat hier in hohem Maße 
Steuerungsfunktion - der subjektive: Es hat sich schon gezeigt, daß sie sich 
selbst als Unschuld inszeniert -, und der Gesamtkontext: der ewige Reigen, 
in dem die Partner austauschbar sind und nicht in ihrer Individualität auftre-
ten; sie werden als Träger, Repräsentanten von etwas geliebt, aber nicht als 
die individuelle Person, wie es in der Liebe sein sollte. Gerade im Reigen 
gibt es eben keinen ersten und keinen letzten Geliebten, und die Frage da-
nach erweist sich als sinnlos.  

                                                
389 A. Schnitzler, La Ronde. In: A.S., Plays and Stories, transl. E. Bentley, New York 

1982, p.86. 
390 Schnitzler, Reigen, S.52. [Hervorhebung A.S.] 
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Der Prozeß des Abbaus der Unbestimmtheit wird also von einigen Steue-
rungsmechanismen, vor allem von den Kontextbezügen, reguliert. Sagen 
und Verschweigen stehen somit in einem dialektischen Verhältnis, das mehr 
Bedeutungen erzeugt als die eindeutigen Informationsstrukturen. Deshalb 
ist das Nichtausgesagte, die Unbestimmtheit, ein wichtiges Merkmal ästhe-
tischer Texte. 

Die Inszenierung als intersemiotische Transformation ist auch mit Kon-
kretisierung und Abbau von Unbestimmtheit verbunden, da die theatralen 
Zeichen ihre eigenen Bedeutungen supplementieren. Die Präsenz des 
Schauspielers selbst, das Verhalten, die Intonation z.B. sind Zeichen, die 
den verbalen unausweichlich neue Bedeutungen hinzufügen. Die Inszenie-
rung aber als theatraler Text erstell mit ihren Zeichensystemen eine Unbe-
stimmtheit für ihre ästhetische Kommunikation. Sie wirkt einer vollständi-
gen Konkretisation durch die Eröffnung von neuen Unbestimmtheiten ent-
gegen. (s. 4.5.). 
 

12.4. Bruch 

Wie die Beispiele gezeigt haben, sind die Leerstellen mit einer weiteren 
reduktiven Erscheinung verbunden: dem Bruch. Der Bruch ist syntaktisch 
sowie semantisch markiert und mit einer Änderung der thematischen Rich-
tung im Dialog verbunden. Er ist typisch für die gesprochene Sprache und 
findet bei der Gestaltung direkter Kommunikation ebenso im Drama breite 
Verwendung. Hier bezeichne ich mit Bruch übergreifend auch rhetorische 
Figuren wie Aposiopese und Anakoluth. Der Begriff soll aber vor allem den 
Aspekt des Abbrechens mit syntaktischer Markierung und semantischen 
Folgen der beiden Kategorien - Ellipse und Unbestimmtheitsstelle - be-
zeichnen. Dies wird an einem Beispiel aus dem Reigen, Die Schauspielerin 
und der Graf, deutlich: 

GRAF Aber sobald man sich nicht, wie soll ich mich denn ausdrücken, sobald 
man sich nicht dem Moment hingibt, also an später denkt oder an früher .... na, 
ist es doch gleich aus. Später .... ist traurig .... früher ist ungewiß .... mit einem 
Wort .... man wird nur konfus. Hab ich nicht recht? 
SCHAUSPIELERIN nickt mit großen Augen Sie haben wohl den Sinn erfaßt. 
GRAF Und sehen S’ Fräulein, wenn einem das einmal klar geworden ist, ists 
ganz egal, ob man in Wien lebt oder in der Pusta oder in Steinamanger. Schaun 
S’ zum Beispiel .... wo darf ich denn die Kappen hinlegen? So, ich dank schön 
....wovon haben wir denn nur gesprochen? 
SCHAUSPIELERIN Von Steinamanger.391 

                                                
391 Schnitzler, Reigen, S.79.  
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Der Graf philosophiert über den Sinn des Lebens und über die Liebe. Er 
formuliert die Einsicht, die eigentlich die Empfindungen aller Figuren im 
Reigen zusammenfaßt: Man sucht nur Genuß, Rausch, man darf nicht an 
früher und nicht an später denken, denn "man wird nur konfus". Und mitten 
in diesen Gedankengängen unterbricht er sich plötzlich: "Schaun S’ zum 
Beispiel ...wo darf ich denn die Kappen hinlegen? So, ich dank schön ... 
wovon haben wir denn nur gesprochen?" Der semantische Bruch, auch syn-
taktisch markiert, signalisiert eine Änderung im situativen Kontext. Da die 
veränderte Situation auch mit nonverbalen Handlungen verbunden ist, setzt 
der Bruch deutliche Signale für das TP - es ist etwas auf der nonverbalen 
Ebene passiert, worauf die Wende in der Replik rekurriert. Der Rezipient 
oder der Interpret ist gezwungen, diese Änderung im Kontext zu rekonstru-
ieren. Sie ist aber nicht genau definiert. Dieser Nachvollzug ist somit mit 
Konkretisation verbunden. Die Schauspielerin, die sich die ganze Zeit sehr 
aggressiv bemüht, den Grafen zu verführen, hat vielleicht etwas getan, was 
ihn verstört oder ihn von seinen Gedanken abgelenkt hat. Sie hat ihn z.B. 
besonders angeschaut, berührt oder sich entblößt. Oder sie hat gar nichts 
getan, und der Graf ist nur von der Situation zunehmend genervt und ver-
wirrt. Die brüchige Phrase signalisiert seine Verwirrung - er sitzt am Rande 
ihres Bettes, philosophiert und fängt an, aus Verlegenheit zu schwitzen. 
Dann will er die Mütze beiseitelegen, da sie seine Bewegungsfreiheit ein-
schränkt. 

Der thematische Bruch in der Dialogführung weist auf nonverbale Hand-
lungen hin, die ihn hervorgerufen haben. Die Aktion kann im Nebentext ge-
nannt sein - im Falle des aktionalen Nebentextes, kann aber auch unerwähnt 
bleiben und läßt sich dann nur aus den Kontextbezügen erschließen. Da-
durch entsteht die Vorstellung, daß die dramatische Sprache eine Totalität 
schafft, die mehrmals in den Theatralitätskonzepten beschrieben wurde (s. 
Kap. 3.). Stamm zeigt an Shakespeares Texten: "daß die Reden tatsächlich 
nur Teile eines Ganzen sind, dessen Gestalt sie bald präzis spiegelnd, bald 
nur andeutend mitbestimmen."392 

Der Bruch ist somit ein Ort von besonders starker Rekurrenz des drama-
tischen Textes auf den situativen Kontext. Er ist durch diese Rekurrenz be-
dingt und erstellt sie zugleich, indem er die Rekonstruktion des Kontextes 
fordert und Bedeutungskonstituierung geradezu erzwingt. Diese Rekon-
struktion erfolgt auf dem Theater durch theatrale Zeichen, und somit evo-
ziert der Bruch besonders starkes TP. Wie diese Rekonstruktion bei der Re-
zeption erfolgt - ob durch Vorstellung, Kognition beim Lesen usw. -, kann 
an dieser Stelle nicht weiter ausgeführt werden. Wir begnügen uns damit 

                                                
392 R. Stamm, Die theatralische Physiognomie der Shakespearedramen. In: Maske und 

Kothurn 10 (1964), S.269. 
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festzuhalten, daß die nonverbalen Handlungen, die den Bruch evozieren, 
beim Lesen ganz allgemein bedeutungsmäßig erfaßt werden; erst bei der In-
szenierung kommt es zwangsläufig zu ihrer Konkretisierung. Für die Über-
setzung dagegen gilt es, die starke Rekurrenz auf den einen situativen oder 
personalen Kontext zu gestalten, und diese Kontexte wird der Übersetzer 
für sich auch in gewisser Weise konkretisieren.  

Daß die reduktiven Erscheinungen wie Ellipse, Unbestimmtheitsstelle 
und Bruch mehrfach verknüpft sind und die Trennung, die wir vorgenom-
men haben, rein methodischer Natur ist, soll abschließend ein Beispiel aus 
derselben Szene von Reigen, Die Schauspielerin und der Graf, zeigen: 

DER GRAF Ja, die kleine Birkin ist kein Problem, obzwar .... ich kenne sie ja 
auch nur oberflächlich. 
SCHAUSPIELERIN Ha! 
DER GRAF Sie können mirs glauben. Aber Sie sind ein Problem. Danach hab 
ich immer Sehnsucht gehabt. Es ist mir eigentlich ein großer Genuß entgangen, 
dadurch, daß ich Sie gestern .... das e r s t e  Mal spielen gesehen habe. 
SCHAUSPIELERIN Ist das möglich?393 

Die Schauspielerin hat dem Grafen vorgeworfen, daß er schon ein Verhält-
nis mit einer Tänzerin hatte - der kleinen Birkin. Er möchte dieses aber 
gerne leugnen: "Ja, die kleine Birkin ist kein Problem, obzwar .... ich kenne 
sie ja auch nur oberflächlich." Ob das stimmt oder nicht, wird vom Text of-
fen gelassen. Die Äußerung wird abgebrochen. Nur auf den Figurenkontext 
des Grafen bezogen, kann sie weitergeführt werden: ‘…obzwar sie kann 
auch schwierig sein, so ganz einfach war sie dennoch nicht, die kleine 
Birkin. Oder auch anders: .... obzwar ich gehört habe, daß sie auch nicht so 
ganz einfach ist, Freunde erzählten, so einfach ist sie gar nicht.’ Es entsteht 
an dieser Stelle semantisch eine Unbestimmtheitsstelle: Es ist nicht klar, ob 
der Graf mit der Birkin ein Verhältnis hatte. Der Graf will aber jeden Ver-
dacht von einem Verhältnis mit ihr von sich weisen und führt nach dieser 
ersten Zögerung den Satz ganz eindeutig zu Ende: "...ich kenne sie ja auch 
nur oberflächlich."  

Während die Ellipse durch den Bezug auf den situativen Kontext leicht 
zu komplementieren ist, kann die Auflösung der Unbestimmtheit erst durch 
Bezug auf komplexere Kontexte gesteuert werden. In unserem Beispiel 
kann man auf den allgemeinen sozialen Kontext zurückgreifen: Es war üb-
lich, daß Offiziere Liebesaffären mit Tänzerinnen und Schauspielerinnen 
hatten. Im Zusammenspiel mit einigen Signalen im Text weist ein solcher 
Kontextbezug eher auf eine bestimmte Interpretation: Der Graf hatte wahr-
scheinlich mit der Birkin ein Verhältnis, die Schauspielerin ist nur die 
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nächste im Reigen der "Liebeleien", da diese Affären nur ein "Rausch", ein 
Ersatz für das richtige Gefühl sind, wie er das später ausführt. Das Gesagte 
tritt mit dem Nichtausgesagten in Widerspruch. Was wird hier verschwie-
gen, was wird gesagt? In diesem Falle wird die Wahrheit verschwiegen, 
ausgesprochen hingegen die angenehme Lüge, also das, was der andere hö-
ren will. Gerade das Verschwiegene gewinnt aber mehr an Bedeutung als 
das Ausgesprochene. Eco beschreibt diese Gewichtung bei der Bedeu-
tungsbildung des ästhetischen Textes auf der Ebene des Nichtausgesagten 
so:  

Ein Text unterscheidet sich jedoch von anderen Ausdrucksarten durch eine grö-
ßere Komplexität. Der wesentliche Grund aber für seine größere Komplexität 
ist die Tatsache, daß er in das Nicht-Gesagte verwoben ist.  
‘Nicht-Gesagte’ bedeutet, daß es sich nicht an der Oberfläche, auf der Ebene 
des Ausdrucks manifestiert; und doch ist es gerade dieses Nicht-Gesagte, das 
auf der Aktualisierungsebene des Inhalts aktualisiert werden muß. Zu diesem 
Zweck bedarf es bei einem Text - entschiedener als bei jeder anderer Nachricht 
- der aktiven und bewußt kooperativen Schritte des Lesers.394  

Diese Strategie können wir noch einmal in der folgenden Replik des Grafen 
nachvollziehen: "Es ist mir eigentlich ein großer Genuß entgangen, dadurch, 
daß ich Sie gestern .... das e r s t e  Mal spielen gesehen habe." Nach einem 
Bruch entsteht auf den subjektiven Kontext des Grafen bezogen eine El-
lipse. Das Nichtausgesagte ist aus dem Figurenkontext leicht zu komplettie-
ren etwa mit: ...nicht treffen konnte, verpaßt hatte. Wir hätten gestern noch 
eine schöne Nacht miteinander verbringen können, unsere Affäre beginnen, 
usw. Das kann der Graf aber unmöglich aussprechen, da es gegen die Kon-
vention, gegen den guten Ton verstoßen würde, und auf Konventionen legt 
der Graf besonders großen Wert. Er unterbricht sich deshalb selbst und 
führt den Satz auf der Ebene der höflichen Konversation zu Ende: "das 
e r s t e  Mal spielen gesehen habe." Was man laut sagen darf, entspricht 
völlig dem guten Ton; er macht der Schauspielerin zugleich ein 
Kompliment für ihr Spiel. Den Widerspruch von Nichtausgesagtem und 
Artikuliertem erzeugt aber zusätzlich einen komischen Effekt, da das 
Kompliment sich als unehrlich erweist. Der Graf sieht die Angebetene das 
erste Mal spielen, weil er ausnahmsweise früher ins Theater gegangen ist. 
Seine Gefühle zu ihr sind so stark, daß er erst jetzt ihretwegen gegen seine 
Gewohnheit verstoßen hat, vor dem Theater zu dinieren. So vermag diese 
Informationsstruktur durch mehrfache Rekurrenz auf die Kontextver-
flechtungen eine Fülle von Bedeutungen zu evozieren. Die Worte verlieren 
ihre festen Umrisse, es entsteht ein schwebendes, vieldeutiges Gefüge mit 
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dem Schein der Wirklichkeit. Es ist ein schöner Schein, der sich über die 
die Realität legt und die mannigfaltigsten Interpretationen und Einsichten 
eröffnet. 

Die Leerstellen fordern also eine Interpretation, eine Konkretisation und 
die Konstituierung einer Fülle von Bedeutungen am Text. Der Zwang zur 
Konkretisation führt bei der Transformation zur Umsetzung der erstellten 
Bedeutungen in andere Zeichenzusammenhänge. Die Leerstellen haben 
demnach nicht nur für den Akt der ästhetischen Rezeption Relevanz, son-
dern sind auch mit der Entfaltung des TP des dramatischen Textes verbun-
den.  
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13. Implikationen: Präsuppositionen und 
Implikaturen im dramatischen Text 
Wenn der Text, wie sich nach und nach zeigen wird, tatsächlich eine träge 
Maschine ist, welche dem Leser ein hartes Stück Mitarbeit abverlangt, um 
gewissermaßen die weißen Stellen, die frei geblieben sind, die Räume des 
Nicht-Gesagten und des Schon-Gesagten auszufüllen, so ist der Text nichts 
anderes als eine Präsuppositionsmaschine.395 

 Umberto Eco 
 
Die Leerstellen haben wir auf solche reduktiven Strukturen im dramati-

schen Text zurückgeführt, deren Aufschließung mehrere Interpretationen 
ermöglicht. Der reduktive Charakter des dramatischen Dialogs ist auch 
durch konversationale Strategien bedingt, die auf der logisch-pragmatischen 
Ebene zu einer Verknappung führen. Damit ist eine spezifische indirekte 
Bedeutungskonstitution gemeint, die über logisch-semantische Relationen 
pragmatisch zu realisieren ist. Nachdem bereits immer mehr und mehr ko-
gnitionstheoretische und pragmatische Aspekte in unsere Betrachtung 
eingegangen sind, wollen wir nun genau diesen dynamischen Prozeß der 
indirekten Bedeutungsbildung bei der Rezeption sowie bei der 
Transformation näher betrachten.  

Bei der direkten Kommunikation vollzieht sich die Verständigung nicht 
ausschließlich über das explizit Gesagte, sondern auch über das damit im-
plizit Gemeinte. Da das Gemeinte niemals vollständig in das Gesagte zu 
übersetzen ist, entstehen in der sprachlichen Äußerung zwangsläufig 
Implikationen. Es ist eine Grundregel der Kommunikation, daß Bekanntes 
nicht verbalisiert wird. Bei der Formulierung seiner Mitteilung bezieht der 
Sender ein bestimmtes Hintergrund- und Sachwissen des Empfängers mit 
ein, das er als bekannt voraussetzt und daher nicht verbalisiert.396  

Die formale Logik und die handlungstheoretische Semantik stellen 
Verfahren zur Gewinnung gültiger Schlüsse bereit. Diese logisch-
pragmatische Strukturen sind von bestimmten Wörtern und grammatischen 
Kategorien (z. B. Präpositionen, unbestimmtem Artikel, Aktionsart, Partikel 
                                                

395 U. Eco, Lector in Fabula, München 1990, S.29. 
396 Grice unterscheidet in seinem Aufsatz Meaning [1957] (Dt.: H.P.G., Intendieren, 

Meinen, Bedeuten. In: Handlung, Kommunikation, Bedeutung, Hg. Georg Meggle, 
Frankfurt a. M. 1979, S.2-15.) zwischen versteckter oder implizierter Bedeutung 
(Bedeutungnn) und Bedeutung zu. Dazu versucht er, auch die nichtsprachlichen 
Äußerungen miteinzubeziehen. Diese Unterscheidung scheint mir jedoch aus semiotischer 
Sicht für unseren Zusammenhang nicht brauchbar. Vgl. R. A. Wright, Bedeutungnn und 
konversationale Implikatur. In: Handlung, Kommunikation, Bedeutung, Hg. G. Meggle, 
Frankfurt a. M. 1979, S.371f., S.392. 
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usw.) getragen, die die Aufmerksamkeit des Rezipienten besonders fordern. 
Sie ermöglichen Schlußfolgerungen, die den propositionalen Gehalt der 
Äußerungen betreffen. Obgleich die Literatur zu den pragmatischen 
Implikationen außerordentlich umfangreich ist, steht eine wirklich 
überzeugende Systematik in diesem Bereich immer noch aus.  

Aus den zahlreichen Implikationstypen werde ich besonders zwei für den 
dramatischen Dialog operationalisieren: Präsuppositionen und konversatio-
nale Implikaturen. Mit Implikation bezeichne ich als Oberbegriff die 
spezifischen logisch-pragmatischen Relationen in den verknappten 
Textstrukturen des Dramas. Präsuppositionen sind das im Satz unterstellte 
Hintergrundwissen, es sind Informationen, die den propositionalen Gehalt 
des Satzes betreffen, Voraussetzungen, unter denen Äußerungen allein 
sinnvoll sind. Mit konversationalen Implikaturen werde ich dagegen 
Schlußfolgerungen bezeichnen, die aus den Relationen zwischen zwei 
Äußerungen entstehen. In der linguistischen Pragmatik beheimatet und für 
ästhetische Texte noch sehr unzureichend funktionalisiert, führen Präsup-
positionen und konversationale Implikaturen durch bestimmte logische 
Operationen zu einer nicht expliziten Informationsvergabe und gestatten 
eine Raffung des Textes. Da sie Aussparungen und Kürze bedingen sowie 
Zwang zum Erraten des Nichtgesagten evozieren, finden sie eine sehr breite 
Verwendung im dramatischen Text. Wie wir in Kapitel 11. gesehen haben, 
gehört die Erzeugung einer spezifischen dramatischen Ökonomie zu den 
markantesten Eigenschaften des dramatischen Textes.  

Auf der Kognitionsebene sind beide hier definierten Reduktionsphäno-
mene, die Leerstellen und die Implikationen, nicht streng voneinander zu 
unterscheiden. Daß die Leerstellen mehr durch Bezug auf das dynamische 
Kontextgefüge aufzulösen und mit Mehrdeutigkeit bei der Interpretation 
verbunden sind, die Implikationen dagegen zu relativ eindeutiger Bedeu-
tungskonstitution durch logische Operationen führen, läßt sich hier lediglich 
als Tendenz verstehen. Denn als Reduktionsverfahren sind die 
Implikationen insofern mit Mehrdeutigkeit verbunden, als sie als 
pragmatische Kategorien auch kontextabhängig sind. Es könnte sich 
nachträglich erweisen, daß diesen Reduktionsphänomenen auf einer tieferen 
logisch-semantischen Ebene doch gemeinsame Prinzipien zugrunde liegen. 
Dann würde sich natürlich diese Abgrenzung als hinfällig erweisen.  

Im Unterschied zu Alltagsgesprächen sind die Implikationen in dramati-
schen Texten eine bewußte und häufig angewandte Interaktionsstrategie. 
Durch sie wird auch die spezifisch dramatische Informationsvergabe beim 
prinzipiell gleichzeitigen Funktionieren des Textes für zwei Kommunikati-
onssysteme - intern und extern - ermöglicht. Der Rezipient muß das für die 
interne Kommunikation schon Bekannte extern erst noch erschließen. Diese 
Art von Bedeutungsproduktion erfordert seine aktive kognitive Mitarbeit. 
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Er wird dazu veranlaßt, einem Text das zu entnehmen, was dieser nicht 
sagt, aber voraussetzt und miteinbezieht. Es ist unverkennbar, daß wir uns 
hier jenen grundsätzlichen semantischen Strukturen annähern, die vom 
Rezipienten als Schlüssel für die gesamte Aktualisierung des Textes ver-
mutet werden.  

Die logische Semantik hat durch eine Erweiterung ihres Formalismus 
den semantischen Anteil der Kontextabhängigkeit systematisch in ihren 
Beschreibungsrahmen einbezogen. Die Auflösung der Implikationen ist 
immer Folge der Kontextauswahl. Die konversationalen Prinzipien werden 
außer Kraft gesetzt, wenn implizite Bedeutungen isoliert auf neutralem 
Boden betrachtet werden. Das Explizieren und die kontextuelle Auflösung 
kann man als Instanzen desselben Phänomens bezeichnen. Da speziell im 
dramatischen Text die Referenzen auf ein dynamisches Kontextgeflecht und 
die kontextuelle Bedeutungsvarianz eine entscheidende Rolle für die 
ästhetische Kommunikation spielen, werde ich die Implikationen als ein 
Faktum der kontextuellen Selektion betrachten.  
 

13.1. Präsuppositionen 

Außer propositionalem Gehalt trägt eine Äußerung Informationen, die 
nicht direkt behauptet, sondern vorausgesetzt werden, und die deshalb auch 
nicht direkt bestritten werden können: ihre Präsuppositionen. Ganz allge-
mein gesagt sind Präsuppositionen die in einem Satz enthaltenen oder 
unterstellten Voraussetzungen. Ihr Erkennungsmerkmal ist es, auch im Falle 
der Verneinung des Satzes gleichzubleiben, wie z.B.: "Er hat seine Tante 
umgebracht", bzw. "Er hat seine Tante nicht umgebracht". Als 
Präsupposition bleibt: "Er hat eine Tante".397 Die Präsuppositionen bleiben 
im allgemeinen von der Negation unberührt; negiert wird allein der 
propositionale Gehalt. Außerdem können Präsuppositionen getilgt werden: 
Wenn sie mit dem propositionalen Gehalt eines Teilsatzes unvereinbar sind, 
                                                

397 Der Begriff wurde aus der analytischen Sprachphilosophie (G. Frege, B. Russel, P. F. 
Strawson) übernommen und hat seit etwa 1970 in der Sprachwissenschaft (linguistische 
Semantik bzw. Pragmasemantik) zu intensiven, teilweise recht kontroversen Diskussionen 
und zu sehr unterschiedlichen Definitionen geführt. Die Übertragung des logischen 
Begriffs der Präsupposition auf die Sprachwissenschaft erlaubte wichtige 
Differenzierungen des logischen Ansatzes, führte jedoch auch zu großer Unschärfe des 
Begriffs. Dazu ist auch das Verhältnis zwischen Logik und Linguistik überhaupt bzw. ihr 
Zusammenwirken bei der Analyse natürlicher Sprachen noch weitgehend ungeklärt. 
Deshalb erscheint es von den methodologischen Voraussetzungen her schwierig, die zum 
Teil widersprüchlichen Präsuppositionskonzepte der formalen Logik (bzw. 
Sprachphilosophie) und Sprachwissenschaft entsprechend aufeinander zu beziehen. Vgl. 
H. Bußmann, Lexikon der Sprachwissenschaft, Stuttgart 1990, S.600f. 
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verursachen sie keinen Widerspruch, sondern werden einfach außer Kraft 
gesetzt. In dem Satz "Fritz bedauert, daß Doris geht" - und seiner negativen 
Form "Fritz bedauert nicht, daß Doris geht" - kann die Präsupposition 
erschlossen werden: "Doris geht." In dem Satz "Fritz bedauert nicht, daß 
Doris geht, weil sie gar nicht geht" wird diese Präsupposition durch den 
Nebensatz getilgt.398 Die Interpretation eines Satzes ist immer an eine 
Klasse von Kontexten gebunden, in deren Rahmen seine Äußerung 
akzeptabel ist. In vielen Fällen können kontextuelle Faktoren das Verhalten 
der Präsuppositionen beeinflussen.399 Gerade für den dramatischen Text, 
seine Informationsvergabe und sein TP können Präsuppositionskonzepte zu 
wichtigen Einsichten führen, da sie auch mit anderen Erscheinungen der 
konversationalen Logik, wie konversationalen Implikaturen und suggerier-
ter Schlußfolgerung, verwandt sind.  
 

13.2. Konversationale Implikaturen 

Der Grundgedanke des durch H. Paul Grice initiierten Ansatzes zu einer 
handlungstheoretischen Semantik besteht darin, diejenigen Prinzipien an-
zugeben, nach denen man jemandem etwas zu verstehen geben kann 
(konversational implizieren), was von der konventionalen Bedeutung nicht 
gedeckt ist. Es wird nach denjenigen Verfahren gesucht, mit denen sich das 
jeweils konversational Implizierte erschließen läßt. Implikaturen sind nach 
Grice, ganz grob gesagt, spezielle Fälle dessen, daß der Sprecher mit seiner 
Äußerung mehr meint (zu vermitteln versucht), als er sagt. Grice hat den 
Begriff der Implikatur für indirekte Sprechhandlungen eingeführt, mit 
denen der Sprecher etwas anderes meint bzw. andeutet, als er wortwörtlich 
sagt.400 Nehmen wir dazu wiederum ein Beispiel aus dem Reigen, Die junge 
Frau und der Ehemann. Die junge Frau liegt in den Armen des Gatten und 
möchte wissen, ob er früher andere Geliebte hatte:  

DIE JUNGE FRAU  War…. eine verheiratete Frau - unter ihnen? 
DER GATTE  Wieso? Wie meinst du das? 
DIE JUNGE FRAU  Du weißt schon. 
DER GATTE  leicht beunruhigt Wie kommst du auf diese Frage? 
DIE JUNGE FRAU  Ich möchte wissen, ob es.... das heißt - es gibt solche 
Frauen.... das weiß ich. Aber du.... 

                                                
398 M. Pinkal, Kontextabhängigkeit, Vagheit, Mehrdeutigkeit. In: Handbuch der 

Lexikologie, Hg. C. Schwarze, D. Wunderlich, Königstein/Ts. 1985, S.57. 
399 R. A. van der Sandt, Context and Presupposition, London, New York, Sydney 1988, 

p.155ff. 
400 Grice, Logik und Konversation, S.246.  
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DER GATTE  ernst Kennst du eine solche Frau? 
DIE JUNGE FRAU  Ja, ich weiß selber nicht.401 

Die Szene spielt auf dem Hintergrund mehrerer sich überschneidender Kon-
texte. Im Kontext der vorigen Szene und im Gesamtkontext, wo jeder im 
Reigen des Liebesrausches tanzt, haben beide, die junge Frau und der Gatte, 
Liebesverhältnisse, was sie voreinander zu verheimlichen suchen. Beide 
sind aber streng auf die Treue des Partners bedacht. Aus dieser doppelten 
Gerichtetheit des Gesprächs ergibt sich eine doppelte Dialogstrategie, die 
aus Angriff und Verteidigung besteht. Jede Äußerung kann somit auf 
mehrere Kontexte bezogen werden und verschiedene Implikaturen auflösen. 
Wenn die junge Frau fragt: "War…. eine verheiratete Frau - unter ihnen?", 
will sie - auf den Situationskontext bezogen - nur wissen, ob ihr Mann auch 
Erfahrungen mit anderen Frauen hat. Auf ihren subjektiven Kontext 
bezogen ergibt die Frage als Implikatur nicht intern, sondern extern, für den 
Rezipienten, ein Interesse daran, ob auch andere Ehefrauen ihren Männern 
untreu sind wie sie selbst. Diese Implikatur kann der Rezipient in seinem 
Informationsvorsprung nur aus dem gesamten Figurenkontext der jungen 
Frau und aus dem Gesamtkontext erstellen. Und wenn der Ehemann  fragt: 
"Wie kommst du auf diese Frage?", so ist er "leicht beunruhigt" entweder, 
weil er sich ertappt fühlt (vorausweisende Implikatur), oder weil er Angst 
hat, daß auch seine Frau mit dem Gedanken spielt, ihn zu betrügen 
(gewonnene Implikatur). Warum er "leicht beunruhigt" ist, bleibt hier eine 
Unbestimmtheitsstelle, fordert also nicht etwa eine bestimmte Auflösung 
wie die Implikaturen, sondern bietet mehrere Konkre-
tisierungsmöglichkeiten. 

Grice versucht, die pragmatischen Regeln konventionalen Sprachge-
brauchs zu verstehen und zu codifizieren. Der Adressat muß unter Verwen-
dung von Konversationsregeln eine korrekte Folgerungskette durchlaufen 
und so die korrekte (wenn auch versteckte) Bedeutung der sprachlichen 
Äußerung realisieren. Ein Sprecher impliziert mit der Äußerung eines 
Satzes S, daß p der Fall ist, wenn seine Äußerung den Schluß auf p erlaubt, 
ohne daß er mit S wörtlich gesagt hätte, daß p. Der Sprecher erwartet vom 
Hörer, daß er in der Lage ist, dahinterzukommen oder intuitiv zu erfassen, 
daß die erwähnte Annahme wirklich nötig ist. Produktion und Interpretation 
von konversationalen Implikaturen unterliegen bestimmten Bedingungen, 
vor allem der Beachtung des Kooperationsprinzips, der Kenntnis der 
wörtlichen Bedeutung der Äußerung, ausreichender Situationskenntnis bzw. 
Hintergrundwissen.  

                                                
401 A. Schnitzler, Reigen, Frankfurt a. M. 1978, S.39. 
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Die wichtigste Erkenntnis von Grice scheint mir jedoch das Prinzip zu 
sein, daß konversationale Implikaturen durch scheinbare Verletzung einer 
Konversationsmaxime ausgelöst werden. Der Hörer muß die 
konversationale Implikatur rekonstruieren, weil er annimmt, daß der 
Sprecher keine Maxime verletzt hat. Die Konversationsregeln faßt Grice 
unter Konversationsmaximen zusammen. Konversationsmaximen sind 
generelle, nicht auf spezielle Texttypen bezogene Regeln über das, was 
konversational passend ist. Grice führt als oberste Konversationsmaxime 
das Kooperationsprinzip an: Mache deinen Konversationsbeitrag so, daß er 
den Zweck der Konversation fördert. Implikaturen entstehen immer bei 
einem Verstoß gegen die Konversationsmaximen, z. B. gegen jene, die zur 
Klarheit gehören. Dann kommt eine konversationale Implikatur zustande. 
Konversationale Implikaturen bestimmt er als mit gewissen allgemeinen 
Diskursmerkmalen wesentlich verknüpft. Sie werden nicht durch bestimmte 
sprachliche Mittel, sondern durch bestimmte Kontexte ausgelöst. Sie sind 
tilgbar, aber nicht ablösbar. Obwohl auf der Ebene des Gesagten eine 
Maxime verletzt ist, darf der Hörer annehmen, daß diese Maxime oder 
zumindest das umfassende Kooperationsprinzip auf der Ebene des Im-
pliziten beachtet ist. Man muß immer zu ihrer Auflösung auf den sprach-
lichen und sonstigen Kontext der Äußerung zurückkommen, auf das Hinter-
grundwissen.402 Entscheidend für eine konversationale Implikatur ist, daß 
wir erkennen, wenn eine konventionale sprachliche Äußerung nicht-
konventional, d.h. unangemessen vorkommt. Andernfalls vermögen wir 
nicht, die Regeln anzuwenden und zu bestimmen, was die versteckte 
Bedeutung oder die Implikatur der Äußerung ist.403  

Es gilt, den Einfluß pragmatischer Elemente auf die Syntax und 
Semantik zu verstehen, insbesondere dann, wenn sie entscheidende Fak-
toren für die Bedeutungskonstitution sind. Im Gegensatz zu den 
Formulierungen des Textes sind die Implikaturen nicht expliziert; als das 
Nichtgesagte sind sie der Konstitutionsgrund des Gesagten. Das Gesagte 
wird durch ein Ungesagtes ergänzt und gewinnt dadurch seinen Sinn. Die 
Variationen, die das Verhältnis zwischen dem Manifesten und Latenten 
erfährt, werden im dramatischen Dialog in voller Breite entfaltet und 
evozieren ein hohes TP.  

                                                
402 Grice, Logik und Konversation, S.254f. 
403 Wright, Bedeutungnn und konversationale Implikatur, S.391. 
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13.3. Präsuppositionen und Implikaturen im dramatischen Text 

Die im Text verbalisierten Informationen haben im Drama einen 
doppelten Bezug: zur fiktiven Realität der internen Kommunikation und zur 
Realität des Rezipienten. Man muß deshalb zwischen Implikationen für das 
interne Kommunikationssystem (zwischen den Rollenfiguren) und 
Implikationen für das äußere Kommunikationssystem (für den Rezipienten) 
unterscheiden. Die intern integrierten Implikationen sind eigentlich auch für 
die Kommunikation mit dem Rezipienten funktionalisiert. Eine für den 
Rezipienten neue Information wird als bekannt präsupponiert, da sie für die 
Dialogpartner der internen Kommunikation bekannt ist. Der Rezipient muß 
die für die Figuren implizite Information erschließen, er muß Annahmen 
machen, um ein kohärentes Textverständnis zu erlangen.  

 
1. Breite Verwendung findet dieses Prinzip am Anfang, bei der 

Exposition eines Dramas, wo das Vorwissen beim Publikum sehr gering, 
fast Null ist und ein vermittelndes narratives System weitgehend fehlt. Am 
stärksten werden dabei die Gegebenheiten der Kommunikationssituation 
präsupponiert. Situationspräsuppositionen werden vom Sprecher implizit 
vorausgesetzt; er sieht ihre Geltung auch für den Hörer als gegeben an. 
Daraus folgt, daß erfolgreiche Kommunikation nur dann zustande kommt, 
wenn Sprecher und Hörer eine ausreichende Menge von Situations-
präsuppositionen analog implizieren bzw. voraussetzen.404 Sie werden nicht 
genannt, aber von den Kommunikationspartnern in unterschiedlicher Weise 
berücksichtigt. Die Informationen, welche die Situation liefert, beziehen 
sich oft auf ganz konkrete Tatsachen. Ein Beispiel dafür aus Anatol, 
Abschiedssouper. Anfang der Szene, der Rezipient verfügt über keine 
Information. In Klammern habe ich die vom Rezipienten extern zu 
rekonstruierenden Implikationen eingeführt: 

MAX  wie Anatol in die Mitte des Zimmers zurückkommt Und - wenn s i e  gar 
nicht kommt!? (Präsupposition: Es wird eine Frau erwartet.) 
ANATOL  Warum denn "gar nicht!" - Jetzt - jetzt ist’s zehn Uhr! - Sie kann ja 
überhaupt noch gar nicht da sein! (Implikatur: Sie hat bis zehn Uhr zu tun.) 
MAX  Das B a l l e t t  ist schon lange aus! (Implikatur: Sie hat etwas mit dem 
Ballett zu tun. Sie ist nach dem Ballett von etwas aufgehalten worden.) 
ANATOL  Ich bitte dich - bis sie sich a b s c h m i n k t  - und u m k l e i d e t ! - 
Ich will übrigens h i n ü b e r  - sie erwarten! (Implikaturen: Sie tanzt im Ballett. 

                                                
404 S. J. Schmidt, Texttheorie, München 1973, S.105.  
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Die Oper ist in der Nähe. Die Frau, die erwartet wird, tanzt im Ballett der 
Oper.)405 

In dieser Sequenz haben wir auch ein Beispiel dafür, wie Wissen in der ex-
ternen Kommunikation aus rekonstruierten Implikationen im internen Kom-
munikationssystem entsteht. Bei der Eröffnung einer Szene haben die Figu-
ren einen deutlichen Vorsprung in ihrer Informiertheit gegenüber dem 
Rezipienten. Ihr Dialog ist auf einen gemeinsamen Diskurs bezogen. Der 
Rezipient muß die Implikationen richtig erschließen, um die Information 
nachzuholen. Aber der Informationsvorsprung wird intern immer wieder 
aufrechterhalten. Damit ist das kommunikative Verhalten des Rezipienten 
als aktive Mitarbeit bei der Konstituierung von Bedeutungen gesichert. Die 
auf diese Weise realisierten Bedeutungen von präsupponiertem und 
impliziertem Wissen werden zur indirekten Informationsvergabe genutzt. 
Die Informationsvergabe über die Implikationen ist so strukturiert, daß eine 
indirekte Kommunikation mit dem Rezipienten  ohne die vermittelnde 
Funktion eines Erzählers zustandekommt. Man kann mit Hilfe der 
Implikationen erklären, wie sie als Kontextwissen bei der internen Kom-
munikation eine Verknappung der Aussage und eine spezifisch dramatische 
Informationsvergabe konstituieren.   

 
2. Vorwiegend auf die interne Kommunikation gerichtete Implikationen 

entstehen bei einer vielbenutzten Textstrategie des Dramas: Die Implikation 
bleibt vom Gesprächspartner unaufgelöst. Sie ist streng auf einen einzelnen 
Figurenkontext bezogen. Die präsupponierte Diskurswelt der Dialogpartner 
in der internen Kommunikation fällt auseinander. Eine Zeitlang bleibt sie 
auch extern nicht erschlossen. Sie wird zu einem späteren Zeitpunkt auf 
jeden Fall beim Rezipienten, und gegebenenfalls gleichermaßen extern und 
intern, rekonstruiert. Ein Beispiel dafür aus Der Besuch der alten Dame, 
erster Akt: 

CLAIRE ZACHANASSIAN Wundervoll, diese Muskeln! Haben sie schon je-
manden e r w ü r g t  mit ihren Kräften? 
Der Turner in Liegestützestellung sinkt vor Verwunderung auf die Knie. 
DER TURNER Erwürgt? 
ILL lachend Einen goldenen Humor besitzt die Klara! Zum Totlachen, diese 
Bonmots! 
DER ARZT  Ich weiß nicht! Solche Späße gehen durch Mark und Bein.406 

                                                
405 A. Schnitzler, Anatol. In: A.S., Das dramatische Werk, Bd.4, Stuttgart 1970, S.48. 

[Hervorhebung hier und in allen weiteren Dramenzitaten S.T.] 
406 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.41.  
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Die Bemerkung der alten Dame bezieht sich auf ihre Absicht, Ill töten zu 
lassen, um sich Gerechtigkeit zu verschaffen. Ihr Plan ist jedoch bis zu 
diesem Moment intern und extern unbekannt. Sie spricht ausschließlich aus 
ihrer subjektiven Perspektive. Nur der Bezug auf ihren Personenkontext 
realisiert die Implikatur: ‘Ich werde bald jemanden brauchen, der würgen 
kann, weil ich den Tod von Ill will. Ihr werdet gezwungen sein, ihn zu 
töten. Jemand von Euch wird es tun.’ Im Dialog entsteht nur die 
Präsupposition: Der Turner kann jemanden erwürgen. Und diese Bedeutung 
wird vorausweisend den Gesamtkontext konstituieren. Die anderen drei 
Figuren beziehen die Äußerung der alten Dame auf ihre eigenen Kontexte 
und versuchen demnach, Implikaturen aufgrund von "geteiltem Wissen" zu 
realisieren. Sie gelangen jedoch nicht zu der richtigen Auflösung, 
mindestens nicht zu der von der alten Dame gemeinten und vielleicht 
absichtlich noch im Dunkeln gelassenen. Denn die ausschließlich aus ihrer 
subjektiven Perspektive sprechende Klara verstößt gegen die von Grice 
formulierte Konversationsmaxime: Man soll Dunkelheit vermeiden.407 Der 
Turner versteht die Kommunikationsabsicht der alten Dame nicht, reagiert 
erstaunt, er vermag gar keine Implikatur zu realisieren. Ill bezieht die 
Replik auf seinen eigenen Kontext: Klara macht Scherze wie früher in ihrer 
Jugend, und er ist erfreut. Auf die Bedeutungen von Klaras Implikatur 
bezogen, entfaltet seine Äußerung "zum Totlachen" eine zusätzliche 
konnotative Kraft - das Sem "tot" bildet mit "erwürgen" eine Isotopie. 
Dadurch wird vorausweisend der tragische Gang des Geschehens angezeigt; 
Ills Unwissenheit erzeugt bereits hier tragische Ironie. Der Arzt bezieht 
Klaras Worte wiederum auf den eigenen Kontext: Er hat schon erlebt, wie 
sie ähnliche Anspielungen machte, und es ist ihm nicht geheuer bei diesen 
Bemerkungen. So kommt es durch den Bezug auf verschiedene Figuren-
kontexte zu unterschiedlichen Bedeutungszuweisungen bzw. zur 
Nichtauflösung der Implikatur, und zu unterschiedlichen Reaktionen. Erst 
als die alte Dame ihre Absichten eröffnet und ihre Bedingungen stellt, läßt 
sich ihre Implikatur im internen und im externen Kommunikationssystem 
auflösen. Das Beispiel zeigt die unterschiedliche Auflösung der Implikatur 
in bezug auf verschiedene Kontexte, es macht die pragmatische Bedingtheit 
dieses Phänomens deutlich.  

In der natürlichen Kommunikationssituation besteht vielleicht keine ex-
plizite Vereinbarung über die präsupponierte Diskurswelt zwischen 
Sprecher und Hörer: Eine solche Trennung der Figurenkontexte würde wohl 
zwangsläufig zu Mißverständnissen führen. Dies geschieht auch im fiktiven 
dramatischen Diskurs wie etwa in unserem Beispiel. Noch viel stärker kann 
diese Technik in Komödien zu verschiedenen komischen Verwicklungen 
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führen. Auf jeden Fall erlaubt diese Textstrategie, besonders eine drama-
tische Situation zu gestalten und indirekt bedeutungsbildende Prozesse in 
Gang zu setzen.  

 
3. Wenn eine Person mit Präsuppositionen spricht, die sich auch intern 

nicht auf gemeinsames Wissen beziehen, kommt als Reaktion eine Nachfra-
ge seitens des Gesprächspartners. Über diese Art von Implikationen läuft 
aber auch indirekte Information für die externe Kommunikation. Das zeigen 
wir an einem Beispiel aus dem Reigen, Der Gatte und das süße Mädel: 

DAS SÜSSE MÄDEL Nein, ich muß wirklich zuhaus gehen. Was glaubst denn, 
was die Mutter sagen wird. 
DER GATTE Du wohnst bei deiner Mutter?  
DAS SÜSSE MÄDEL Natürlich wohne ich bei meiner Mutter. Was hast denn 
geglaubt?408 

Indem das süße Mädel ohne vorherige Erklärungen die Mutter erwähnt, will 
es dem Gatten als Selbstverständlichkeit vermitteln, daß sie bei ihrer 
strengen Mutter wohnt, die immer auf ihre Moral aufpaßt, sie will sich also 
als besonders sittsam darstellen. Hier handelt es sich um eine Art 
verschlüsselte, indirekte Aussage seitens des süßen Mädels. Der Gatte 
formuliert in seiner Frage die Implikatur in ihrer Äußerung. Die Nachfrage 
drückt auch seine Verwunderung aus. Nicht nur die Präsupposition und die 
Implikatur liefern Bedeutungen, sondern die implizierte Form der 
Informationsvermittlung verleiht der Aussage auch noch zusätzliche 
Bedeutung. In unserem Falle ist es nicht nur: ‘Ich wohne noch bei meiner 
Mutter’, sondern auch: ‘Meine Mutter ist sehr streng, sie paßt auf mich auf, 
und ich bin nicht eine, die so leicht mit unbekannten Herren ins Chambre 
séparé geht’. Der Bezug auf gemeinsames Wissen impliziert immer eine 
Selbstverständlichkeit, Natürlichkeit, Vertrautheit. Während der Rezipient 
extern in der Regel in eine Art vermeintliches gemeinsames Wissen 
miteinbezogen ist, wird in dieser Sequenz der Anschein von gemeinsamem 
Wissen auch in der internen Kommunikation zu Schlußfolgerungen genutzt. 

 
4. Es läßt sich am dramatischen Dialog zeigen, daß Implikationen 

verbale wie nonverbale Kommunikationshandlungen einschließen. Mit 
einem impliziten Sprechen, das zunächst handlungs- und bedeutungskonsti-
tutiv ist, werden im dramatischen Dialog auch Informationen über 
nonverbale Handlungen, Aktionen, Verhaltensweisen impliziert. Gerade 
solche implizierten nonverbalen Handlungen erhöhen das TP des Textes, da 
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sie auf dem Theater nonverbale Zeichen evozieren. Ein Beispiel aus dem 
Reigen, Der Soldat und das Stubenmädchen: 

SOLDAT Sagen’S, Fräulein Marie… 
STUBENMÄDCHEN Sie werden mich verbrennen mit ihrer Zigarrn. 
SOLDAT Pardon! - Fräulein Marie. Sagen wir uns du.409 

Präsupponiert ist für die literarische Rezeption: Der Soldat raucht eine Zi-
garre. Impliziert wird: Er kommt dem Dienstmädchen so nah, daß er sie fast 
mit seiner Zigarre verbrennt. Die Überwindung der räumlichen Distanz 
vollzieht sich gleichzeitig auf der verbalen Ebene: Der Soldat will das 
Stubenmädchen gleich duzen, damit sie sich so schnell wie möglich näher 
kommen. Auf der nonverbalen (präsupponiert) und auf der verbalen Ebene 
(expliziert) wird somit das Bemühen des Soldaten um schnellste und größt-
mögliche Annäherung zu dem Dienstmädchen angezeigt. Das führt weiter 
zu anderen, tieferen Implikaturen beim Lesen, die dann auf dem Theater in 
Handlungen dargestellt werden müssen: Der Soldat sucht Intimität, aber auf 
ziemlich brutale, unhöfliche Art - er hat sich "keck" verhalten. Dann 
entschuldigt er sich und versucht, die Annäherung verbal herbeizuführen: 
Beide sollen sich duzen.  

Im Theater wird diese Art von Präsupposition und Implikatur, die nicht 
auf gemeinsames Wissen, sondern auf Situationshandlungen rekurriert, in 
theatrale Zeichen umgesetzt. Sie dienen bei der literarischen Rezeption nur 
der Informationsvergabe, bei der theatralen Kommunikation ergeben sie 
exponieren sie zwangsläufig nonverbale Handlungen.   

Die implizierten Handlungen werden entweder beim Lesen als 
Bedeutung erstellt oder bei einer Inszenierung in nonverbale Zeichen 
umgesetzt. Im Text ist objektiv eine imaginäre Bewältigung defizitär 
ausgedrückter Realitäten vorgezeichnet. Die Implikationen schaffen einen 
Spielraum der Aneignung, der die Erschließung indirekter Informationen 
ermöglicht. Eine zu große Frequenz an Präsuppositionen kann aber - 
besonders bei der literarischen Rezeption und bei der Rezeption von 
Translaten - den Verstehensprozeß erschweren. 

Was wir hier mit Hilfe der strukturellen Semantik und Pragmatik an den 
Textstrukturen des Dramas zu erklären versuchen, ist in der Dramentheorie 
seit Cechov mit dem undefinierten Begriff Subtext bezeichnet worden. Indi-
rekt ist nach Cechov nicht nur die Aussage des Autors, sondern vor allem 
liegt es am Unvermögen der Figuren, ihre wirklichen Gefühle 
auszudrücken. Martin Esslin beschreibt den Subtext folgendermaßen: 
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Es liegt an der dialektischen Wechselwirkung zwischen der Situation, wie sie 
sich aus der Kette der vorangegangenen Situationen entwickelt hat einerseits, 
und den Worten, die gesprochen werden andererseits, daß der Subtext, die 
tieferen, unausgesprochenen Gedanken und Gefühle der Figuren für den 
aufmerksamen und aufnahmebereiten Zuschauer, der die Kunst des Deko-
dierens solch subtilen Zusammenspiels von Zeichen oft instinktiv gemeistert 
hat, schließlich zum Vorschein kommen.410 

Über solche intuitiven Beschreibungen kann man nur durch eine nähere Be-
trachtung des strukturellen Ursprungs und der logischen Bedingtheit der 
implizierten Strategien im Drama hinausgehen. Sie lassen sich vielleicht da-
durch erklären, daß der Text Bezug auf ein Geschehen nimmt, das 
rekonstruiert werden muß. Der Rezipient wird aufgefordert, die 
Zusammenhänge im Laufe der Rezeption herzustellen, gerade wenn die 
logische Konnexion zwischen den Aussagen unzureichend ist, wenn die 
Kommunikationsregeln gestört sind. Der dramatische Dialog verstößt 
offensichtlich gegen viele der von Grice für das spontane Gespräch 
formulierten Konversationsmaximen. Damit ist vielleicht auch der relativ 
hohe Anteil an implizitem Sprechen im Drama zu erklären. Denn die 
indirekte Informationsvergabe ist gerade auf Implikationen und auf das 
kognitive Verhalten des Rezipienten zurückzuführen. Implikaturen und 
Präsuppositionen bewirken insofern eine eigentümliche Verdichtung in 
dramatischen Texten, als sie durch Aussparung und Aufhebung nahezu alle 
Formulierungen auf einen unformulierten (literarisch) oder unterschiedlich 
explizierten (theatral) Horizont beziehen. 
 

13.4. Präsuppositionen bei der Transformation 

Bei der Transformation kann ein Teil der Implikationen unter Einsatz 
von zusätzlichen Zeichen (der Zielsprache oder der theatralen) aus ver-
schiedenen Gründen expliziert werden. Die neuen Zeichenzusammenhänge 
werden ihre eigenen Bedeutungen konstituieren. Das veränderte globale 
semiotische System kann bisweilen auch ein Auflösen von Implikationen 
unmöglich machen, wenn nämlich kein gemeinsames Wissen vorhanden ist. 
Wie wir schon im Beispiel 1. angedeutet haben, ist für die übersetzerische 
und die theatrale Transformation die Behandlung der im Text eingebauten 
Implikationen für den Zweck eines neuen Bedeutungsgefüges von großer 
Bedeutung. Hier ist zu fragen, in welchem Maße werden sie erhalten. Die 
Behandlung der Implikationen hat einen stark pragmatischen Bezug; sie 
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trägt dabei vor allem dem Wissen, der Kompetenz und Informiertheit des 
Rezipienten Rechnung. 

Bei der übersetzerischen Transformation sowie bei der Inszenierung 
übersetzter Texte ist die Gefahr groß, gerade die Präsuppositionen zu 
explizieren, da mit einem stark veränderten globalen semantischen und 
kulturellen System des Rezipienten umgegangen wird. Vor allem der 
Abstand von Ausgangstext- und Zieltext-Rezipienten zum kulturellen 
Hintergrund des Textes ist über den Grad der Verbalisierung von 
Situationsinformationen entscheidend. Der Übersetzer wird immer 
berücksichtigen, daß Informationen, die dem Rezipienten des 
Ausgangstextes aufgrund seines kommunikativen Hintergrundes verfügbar 
sind, dem Zieltext-Rezipienten möglicherweise fremd sind. Wenn sich der 
Text auf die Welt des Ausgangstext-Rezipienten bezieht, die dem Zieltext-
Rezipienten nicht vertraut ist, hat der Übersetzer zu bestimmen, ob 
präsupponierte Informationen verbalisiert werden sollen, ob die Be-
deutungen ausreichend kontextgestützt oder entbehrlich sind. In diesem 
Zusammenhang kommen wir noch einmal auf unser bereits angeführtes 
Beispiel 1. aus Anatol, Abschiedssouper, zurück, diesmal, um den 
möglichen Verlust implizierter Information zu illustrieren: 

ANATOL  Ich bitte dich - bis sie sich abschminkt - und umkleidet! - Ich will 
übrigens h i n ü b e r  - sie erwarten!411  

Bis zu diesem Moment könnte man maximal zu folgendem 
Informationsstand kommen: Sie tanzt im Ballett. Die Oper ist in der Nähe. 
Es heißt im Nebentext "ein Cabinet particulier bei Sacher". Es handelt sich 
also um die Wiener Oper. Die Frau, die erwartet wird, tanzt im Ballett der 
Wiener Oper. Je nachdem, ob es sich um eine literarische oder theatrale 
Rezeption handelt, vermag der Rezipient nur eine Auswahl dieser 
impliziten Bedeutungen zu realisieren. Mit den zwei Koordinaten - Sacher 
und "hinüber" - ist für den einheimischen Leser der Raum sehr genau 
gestaltet. Der mit der Welt des Ausgangstextes Vertraute wird sofort den 
Bewegungsraum rekonstruieren: Sie tanzt in der Wiener Oper, deren 
Diensteingänge gegenüber dem Hotel Sacher sind. Eine Fülle von zu-
sätzlichen Informationen kann damit aktualisiert werden: die Atmosphäre 
bei Sacher, die Sitte, nach der Aufführung dort zu soupieren, eine Reihe von 
Konventionen, verbunden mit dem Chambre séparé usw.  

Wieviel von der letzten Information erschlossen wird, hängt also nicht 
nur von der Art der Rezeption, sondern auch von der Kompetenz des 
Rezipienten ab. Ob er zum Beispiel den Text liest und die Information hat, 
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daß die Szene bei Sacher spielt. Ob er als Leser überhaupt weiß, daß Sacher 
neben der Oper ist. Oder ob er als Zuschauer mit dem Text vertraut ist und 
weiß, daß es sich um Sacher handelt. Wenn er Wien nicht kennt, wird er nur 
die Bedeutung erstellen: Das Restaurant ist neben der Oper. Das ermöglicht 
jedoch schon die Erschließung der für den Fortgang des Dialogs 
notwendigen Implikaturen: die Tatsache, daß Annie in der Oper tanzt und 
nicht lange braucht bis zum Ort ihrer Verabredung, zeigt, daß andere 
Umstände der Grund für ihre Verspätung sind. Das scheint das Minimum 
der zur Fortführung des Dialogs notwendigen Information zu sein. Dieses 
Minimum muß auch der Übersetzer sichern. Der Hauptauslöser der 
Präsupposition "Nähe" auch ohne Kenntnis der Koordinaten: Sacher - Oper, 
ist in diesem Fall "hinüber". Für eine Übersetzung ist der deiktische 
Ausdruck als Auslöser indirekter Bedeutungen von großer Wichtigkeit. Der 
Übersetzer wird sich bemühen, ihn als besonders bedeutungshaltig 
wiederzugeben. Man kann diese Bedeutung mit lexikalischen Mitteln 
wiedergeben. Den Satz "Ich will übrigens hinüber - sie erwarten!" kann 
man so ins Bulgarische übertragen:  

Ste otida otsresta  - da ja posrestna.  
(Ich gehe hinüber - sie erwarten)  

"Hinüber" wird mit "otsresta" (gegenüber) übersetzt, was einen unangeneh-
men Reim ergibt: otsresta  - posrestna. Da aber die Bedeutungen in den ver-
schiedenen sprachlichen Systemen nicht gleichmäßig verteilt sind, kann 
man dieselbe Information über die Nähe auch mit der Semantik des Verbs 
wiedergeben:  

Ste otskoca vprocem - da ja posrestna.  
(Ich gehe übrigens auf einen Sprung - sie erwarten.)  

Das Verb "otskoca" trägt schon die semantischen Bedeutungen - kurz, auf 
einen Sprung, schnell, in die Nähe gehen. Damit erübrigt sich die 
Verbalisierung mit "otsresta" (gegenüber) wie in der ersten Variante. Man 
kann dann auch noch "vprocem" (übrigens) hinzufügen, was in der ersten 
Variante aus rhythmischen Gründen ausgelassen wurde. Ein Teil der 
präsupponierten Bedeutungen wird für den nicht mit dem externen Kontext 
vertrauten Rezipienten dabei verlorengehen. Eine Inszenierung würde sie 
vielleicht nicht unbedingt in die Bedeutungskonstitution miteinbeziehen. Da 
aber ein ästhetischer Text - wie Drama oder Inszenierung - seine 
Bedeutungen nicht primär durch die realen Sachbezüge bildet, sondern in 
höchstem Maße selbstreflexiv ist, wäre dieser ‘Verlust’ für den Textsinn 
nicht besonders relevant. Auch umgekehrt ist der Fall möglich, daß viele 
implizite Bedeutungen in den grammatischen Strukturen enthalten sind. 
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Falls sie überdies Implikaturen auslösen, wird der Übersetzer sie 
womöglich lexikalisieren müssen, um die Kommunikation zu wahren. Aber 
darauf kommen wir in Kapitel 15. ausführlicher zu sprechen. 

Implikationen sind im Ausgangstext eingebaut, jedoch keine unverän-
derlichen Größen. Wir haben sie als kontextabhängig beschrieben, und 
gerade im dramatischen Text sind die Kontexte äußerst dynamisch und 
mehrfach verflochten. Gerade die vom außertextuellen Kontext abhängigen 
Implikationen werden bei der Veränderung des globalen 
Kommunikationssystems modifiziert oder getilgt. Ein Grund für das 
Explizieren und Auflösen von Präsuppositionen liegt auch im Bemühen, 
alles Erkannte im Ausgangstext wiederzugeben, also z.B. wenn von einem 
stark approximatischen Äquivalenzbegriff ausgegangen wird (s. Kap. 5.). 
Der Interpret verfügt über ein übergreifendes Vorwissen und kommt leicht 
in Gefahr, mehr zu explizieren, als im Ausgangstext präsupponiert ist. Auf 
diese Tendenz bei der Übersetzung dramatischer Texte hat bereits Jirí Levy 
aufmerksam gemacht:  

Auch die Rolle hat ihre Perspektive: die Gestalt und ihre Beziehungen zu den 
Gegenspielern entwickeln sich vor den Augen der Zuschauer, und viele ihrer 
Züge sollen anfangs verborgen bleiben. Der Übersetzer kennt freilich die ganze 
Entwicklung, die das Stück durchläuft, und er interpretiert sein Wissen 
manchmal schon in die Anfangsszenen hinein […].412  

Und besonders der Dialog in Anfangsszenen enthält, wie gesagt, in starkem 
Maße Präsuppositionen. Deren vorzeitige Explikation beeinträchtigt natür-
lich auch rückwirkend die Strukturierung der Informationsvergabe (s. 
15.1.).Bei der theatralen Transformation besteht eine analoge Tendenz zum 
Explizieren durch den Codewechsel mittels nonverbaler Zeichen. Ein Teil 
der implizierten Information wird durch die theatralen Zeichen 
zwangsläufig konkretisiert, da die Situation nicht nur durch sprachliche 
Rekurrenz (wie im dramatischen Text), sondern direkt mit theatralen 
Zeichen gestaltet wird. Die nonverbalen Zeichen werden ihre zusätzlichen 
Bedeutungen einbringen. Das ist z.T. ein natürlicher Prozeß der 
Anreicherung, da an die körperliche Präsenz im Theater viele nonverbale 
Zeichen gebunden sind, die man nicht von den verbalen isolieren kann. So 
wird die theatrale Kommunikation zwangsläufig im Vergleich zu der 
literarischen Rezeption des Textes modifiziert.  

Bei einer theatralen Transformation werden die Implikationen manchmal 
notwendigerweise aus dem Vorwissen des ganzen Textes heraus konkreti-
siert. Im Falle einer nicht extern aufzulösenden Präsupposition muß sie der 
                                                

412 J. Levy , Die Übersetzung von Theaterstücken. In: J.L., Die literarische Übersetzung. 
Frankfurt a. M., Bonn 1969, S.149-150.  
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Schauspieler trotzdem entsprechend spielen, da er sich in seinem ganzen Fi-
gurenkontext bewegt, wie in unserem Beispiel 2. Der Zwang zur 
Konkretisation bedeutet dann speziell für die theatrale Transformation mehr 
Spiel, und zudem ermöglicht er auch eine starke Interferenz der beiden 
Kommunikationsebenen (der internen und externen).Bei der Inszenierung 
werden alle diejenigen Implikationen expliziert, die im dramatischen Text 
nonverbale Handlungen präsupponiert haben, also durch eine interpretative 
Rekonstruktion des situativen Kontextes. Inwieweit dieser Prozeß der 
Konkretisation gehen soll und inwieweit er die Transformation steuert, ist 
eine Entscheidung, die in hohem Maße durch die Strukturierung der 
Informationsvergabe des jeweiligen dramatischen Textes und durch den 
Grad seiner Performanz bestimmt wird. Die Auflösung oder Erhaltung der 
Präsuppositionen in einem Transformationsprozeß ist ein sehr dynamischer 
Vorgang, der von außerordentlicher Wichtigkeit für die indirekte 
Informationsvergabe durch das Nichtgesagte ist. Die Konsequenzen für die 
Bedeutungsbildung und für die ästhetischen Qualitäten des Translats haben 
wir schon in Kapitel 4. besprochen. 

Bei der Transformation werden einige Präsuppositionen, wie schon 
erläutert, mit Blick auf fehlendes kulturelles Wissen des zielseitgen 
Rezipienten zwangsläufig expliziert. Es gilt aber auch hier, das notwendige 
Maß der Konkretisation zu bestimmen, den Grad der Rezipientenfähigkeit, 
Implikationen aufzulösen, nicht zu hoch oder zu niedrig anzusetzen. Da 
dieser Grad im Theater wegen der Verstärkung von gleichen Bedeutungen 
durch verschiedene theatrale Zeichen höher anzunehmen ist, können wir 
eine größere Belastbarkeit für den Zuschauer voraussetzen. Auf der anderen 
Seite ist der Grad der Implikationen im Text reduziert, da durch die direkte 
Präsentation von Zeichen viele schon konkretisiert sind.  

Zu Beginn dieses Kapitels haben wir bereits die Frage angesprochen, wie 
sich Implikationen in die reduktiven Strukturen des Dramas einordnen 
lassen. Sie bewirken eine Textverkürzung, denn was als bekannt 
vorausgesetzt wird, braucht nicht weiter ausgeführt zu werden. Im 
Vergleich zu den Leerstellen sind die Implikationen umgreifendere, auf 
einer komplexeren logisch-pragmatischen Ebene angesiedelte reduktive 
Erscheinungen. Ihre Auflösung ist auch kontextabhängig, der Bezug zu 
verschiedenen Kontexten erlaubt aber nicht wie bei den Leerstellen eine 
Mehrdeutigkeit, sondern kann zu verschiedenen, wenn auch mehr oder 
weniger klaren Bedeutungen führen. Als eine Kategorie, die auf pragma-
tischen Aspekten und logischen Folgebeziehungen beruht, erfordern die 
Implikationen die aktive Mitarbeit des Rezipienten, insbesondere des 
Lesers, der nicht die Unterstützung durch nonverbale Zeichen hat. Wenn 
nonverbale Handlungen präsupponiert werden, ergibt das für den dramati-
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schen Text ein gesteigertes TP, das mit der theatralen Konkretisation 
verbunden ist.  

Der Versuch einer umfassenderen Berücksichtigung der Implikationen 
im dramatischen Text ist hier als ein Schritt zu betrachten, diese logisch-
pragmatischen Erscheinungen nicht nur auf linguistische Modelle für die 
Beschreibung von semantischen Strukturen zu beziehen, sondern auch ihre 
kommunikationsästhetischen Funktionen für Literatur und Theater zu 
konzeptualisieren.  
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14. SIMILATIVE STRUKTUREN IM DRAMATISCHEN 
TEXT 

Wie häufig trifft ein Autor eine Entscheidung, die sich auf die grundlegende 
semantische Struktur des Textes auswirkt, erst in dem Moment, da er - auf 
der Ebene der lexikalischen Realisierung - dem einen Wort gegenüber dem 
anderen Wort den Vorzug gibt? Und wie häufig werden in einem Gedicht 
die Entscheidungen über die grundlegenden semantischen Strukturen von 
den Erfordernissen des Reims zumindest mitbestimmt?413 

 Umberto Eco 
 
In den letzten drei Kapiteln haben wir zu zeigen versucht, daß 

dramatische Dialoge oft sprunghaft-verkürzt wirken aufgrund der 
Markierung einer direkten Kommunikation sowie andererseits aufgrund von 
Aussparungen ästhetischer und logisch-pragmatischer Natur. Es scheint 
aber, daß gerade im Bereich des Ästhetischen diesen "dramatischen" 
Verkürzungen andere, similative Strukturen entgegenwirken. Denn nicht 
nur dramatische Ökonomie prägt die Dialoge, sondern wie jeder ästhetische 
Text sind auch sie in ihrer syntagmatischen Kontiguität mit Ähn-
lichkeitsrelationen überzogen. Ich werde diese Ähnlichkeitsrelationen wie 
Isotopien, Wiederholungsstrukturen und defektive Reihen als Textstrategien 
aufzuzeigen versuchen, die zu den beschriebenen reduktiven Kräften als 
Gegentendenz erscheinen. Wie diese similativen Strukturen im dramati-
schen Text funktionieren, welche Auswirkungen sie für die 
Transformationen des Textes haben und mit welchen Konsequenzen sie für 
das TP verbunden sind, möchte ich im folgenden näher betrachten. 

Auf Roman Jakobson geht die These zurück, daß nur die Dichtung regel-
mäßige Wiederholung äquivalenter Einheiten aufweist. Die poetische Funk-
tion entsteht also nicht aus dem Sinn, sondern aus der Darbietung des Sinn-
zusammenhangs.414 Auch Lotman hat diesen Befund deutlich zu-
sammengefaßt: "Die Struktur der Ausdrucksebene wird auf Grund des 
lexikalisch-semantischen Bedeutungsgehalts der Phoneme und Morpheme 
im poetischen Text zur Struktur des Inhaltes. Es entstehen semantische 
Oppositionen […], die außerhalb einer bestimmten sprachlichen Ausdrucks-
struktur nicht möglich wären."415  

Das Prinzip der Selbstreflexivität, das wir näher in 8.2. besprochen 
haben, beruht auf der generellen Unterscheidung Jakobsons von 
                                                

413 U. Eco, Lector in Fabula, München 1990, S.85. 
414 R. Jakobson, Linguistik und Poetik [1960]. In: R.J., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 

1921-1971, Hg. E. Holenstein, T. Schelbert, Frankfurt a. M. 1979, S.92. 
415 J. M. Lotman, Vorlesungen zu einer strukturalen Poetik, Hg. K. Eimermacher, 

München 1972, S.121. 
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syntagmatischen und paradigmatischen Strukturen: Jedes Wort gehört 
mindestens zwei Äquivalenzklassen an, nämlich einer phonologisch und 
einer semantisch definierten. Die Elemente einer phonologischen 
Äquivalenzklasse müssen phonologische Gleichwertigkeiten aufweisen, die 
Elemente einer semantischen entsprechend semantische. Bilden wir einen 
Satz, so wählen wir aus endlichen Reihen von Äquivalenzklassen diejenige 
Elemente aus, die für unsere Mitteilungsabsicht die geeignetsten sind. 
Jakobson nennt den Vorgang der Auswahl Selektion, den der Satzbildung - 
Kombination. Er spricht von zwei Achsen, auf denen ein Satzelement 
angesiedelt ist: auf der Achse der Selektion und auf der Achse der 
Kombination. Die Achse der Selektion ist identisch mit der para-
digmatischen Dimension eines Wortes, die Achse der Kombination mit der 
syntagmatischen. Die Struktur poetischer Texte wird von einem System 
textinterner Äquivalenzrelationen bestimmt: "Die poetische Funktion 
projiziert das Prinzip der Äquivalenz von der Achse der Selektion auf die 
Achse der Kombination.416 Eine wichtige Konsequenz des Grundgesetzes 
Jakobsons zeitigt sich in der Tendenz literarischer Texte zur paradigmati-
schen Expansion ihrer Zeichen. Da bestimmte Elemente des literarischen 
Syntagmas eine paradigmatische Relation realisieren, klingt bei jedem Ele-
ment das Paradigma ganz oder teilweise mit.417  

Jakobsons Gesetze erklären auch die Tendenz zur Semantisierung der Si-
gnifikanten und zur Übersemantisierung der Signifikate in literarischen Dis-
kursen. Zwischen gleichartigen Textsegmenten bestehen Äquivalenzrelatio-
nen, die auf dem Rücken der Textsequenz ein Bezugssystem bilden, das die 
Kontiguitätsbeziehungen überlagert.418 Äquivalenzrelationen sind in 
poetischen Texten in der Regel jedoch auf allen Ebenen anzutreffen, also 
auf der phonologischen, syntaktischen und semantischen Ebene. Ich werde 
die Äquivalenzrelationen von Jakobson Similationen nennen, da ich mit 
Äquivalenz schon in Kapitel 5. die Relationen zwischen Ausgangstext und 
Translat bei den Transformationen bezeichnet habe.  

                                                
416 Jakobson, Linguistik und Poetik, S.94. 
417 J. Link, R. Parr, Semiotische Diskursanalyse. In: Neue Literaturtheorien, Hg. K.-M. 

Bogdal, Opladen 1990, S.118. 
418 R. Posner, Strukturalismus in der Gedichtinterpretation. Ergebnisse und Perspektiven. 

In: Literaturwissenschaft und Linguistik, Hg. J. Ihwe, Bd.1, Frankfurt a. M. 1972, S.151. 
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semantische Strukturen
Isotopien

Similative Strukturen

defektive Reihen

formale Strukturen

Ansatzwörter Störungen
ästhetische
Dominante

 

 
Als Übertragung des Prinzips der Selektion von der paradigmatischen 

Achse auf die syntagmatische Achse der Kombination lassen sich die 
bereits beschriebenen reduktiven Strukturen definieren. Similative 
Strukturen lassen sich hauptsächlich auf der semantischen und auf der 
formalen Ebene als Bildungsprinzip von isotopen und defektiven Strukturen 
beobachten. Hier werden sie als eine Äußerung der Tendenz zur 
Kombination und Similation betrachtet. 

Die Isotopie ist also eine text-semantische Struktur, die als ästhetische 
Dominante ein Ansatzwort hat. Als defektive Reihen bezeichne ich eine syn-
taktisch-formale Struktur, die als ästhetische Dominante eine Störung auf-
weist.419 Als Dominante werde ich im breiteren Sinne des 
Schlüsselbegriffes des Prager Strukturalismus diejenige Komponente 
verstehen, "an der sich alle anderen orientieren: sie regiert, determiniert und 
transformiert die restlichen Komponenten. Die Dominante garantiert die 
Integrität der Struktur."420 In unserem Zusammenhang läßt sich also die 
ästhetische Dominante innerhalb von bestimmten similativen Strukturen 
näher als Ansatzwort oder Störung beschreiben. 
 

14.1. Isotopien und Ansatzwörter  

14.1.1. Isotopie 
Die Kohärenz von Texten ist gekennzeichnet durch einen thematischen 

Zusammenhalt, unterstützt durch formale Rekurrenz. Voraussetzung der 
                                                

419 Greimas verwendet den Isotopiebegriff vorwiegend in bezug auf die Inhaltsebene. 
Vgl. A. J. Greimas, Strukturale Semantik, Braunschweig 1971. In der strukturalen 
Semiotik ist es aber durchaus möglich, den ästhetischen Text durch seine Tiefen- und 
Oberflächenstruktur zum Ausgangspunkt der Interpretation zu machen. Dieses Verständnis 
werde ich auch unseren Überlegungen zugrunde legen, indem ich mit similativen 
Strukturen sowohl semantische wie formale Äquivalenzreihen bezeichnen werde. 

420 R. Jakobson, Die Dominante [1935]. In: R.J., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 1921-
1971, Hg. E. Holenstein, T. Schelbert, Frankfurt a. M. 1979, S.212. 
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semantischen Kohärenz von Texten ist, daß sie dominant-rekurrente Seme 
enthalten, und der formalen, daß sie formale similative Strukturen 
aufweisen. Diese Trennung ist natürlich genauso problematisch wie die 
Unterscheidung einer formalen und einer inhaltlichen Ebene.  

Isotopie ist zu einem Sammelbegriff geworden, der ganz allgemein die 
Rekurrenz bestimmter semantischer Merkmale beschreibt. Im Text aktuali-
sierte Seme werden wir kontextuelle Seme oder Klasseme nennen. Eine Iso-
topie kommt dadurch zustande, daß ein Klassem durch Rekurrenz den Text 
dominiert, d.h. als "dominant gesetzt" wird. Durch die Rekurrenz von kon-
textuellen Semen (bzw. Klassemen) entstehen homogene Be-
deutungsebenen im Text. Die semantische Strukturierung einer Sequenz 
wird durch eine Matrix oder eine hierarchische Struktur und Regeln der 
Wiederholung, der Korrelation, der Opposition usw. festgelegt. Greimas 
definiert die Isotopie als "die Permanenz einer hierarchischen Klassembasis, 
die dank der Eröffnung von Paradigmen (den klassematischen Kategorien) 
die Variationen der Manifestationseinheiten erlaubt; die Variationen tragen 
also, anstatt die Isotopie zu zerstören, im Gegenteil nur zu ihrer 
Bekräftigung bei."421 Zu einer isotopen Linie können also auch 
metaphorisch, metonymisch und synekdochisch abgewandelte Aktanten 
gehören. Dadurch wird die Isotopie bereichert und entwickelt, der Text in 
seiner Kohärenz gestärkt. 

Es gibt Isotopien mit unterschiedlicher Komplexität. Manche Isotopien 
ziehen sich durch den ganzen Text hindurch. Es ist auch denkbar, daß ein 
Text lediglich eine einzige Isotopie besitzt (alle vorkommenden Sememe 
aktualisieren ein kontextuelles Sem oder Klassem, die durch ihre 
Rekurrenzen eine Wortklasse bilden). Ein literarischer Text weist aber 
immer mehrere Isotopien auf, die ihrerseits zu einer einheitlichen 
Gesamtstruktur geordnet sind, d.h. so gegliedert sind, daß keine do-
minierende Bedeutungsebene erkennbar hervortritt und damit kein eindeuti-
ges Textverständnis garantiert. Einer einzigen Zeichenebene werden also 
mehrere Bedeutungsebenen zugeordnet. Der Text kann so eine Kohärenz 
auf einer höheren Ebene (z.B. der metaphorischen oder symbolischen) 
erzeugen, dem Metatext. Der Isotopiebegriff läßt den Text eher als eine 
geschlossene und hierarchisch gegliederte Einheit erscheinen. Die 
semantische Kohärenz eines ästhetischen Textes kann dennoch so gelockert 
sein, daß die Isotopien nicht auflösbar und heterogen erscheinen. Die 
Dunkelheit von ästhetischen Texten ist häufig nur auflösbar, wenn wir 
zunächst einmal nach wiederkehrenden Klassemen forschen. Auf diese 
Weise kann man auch in zunächst inkohärent erscheinenden Texten 

                                                
421 Greimas, Strukturale Semantik, S.86. 
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Isotopien auffinden, die dem Text einen auf den ersten Blick nicht ent-
deckten thematischen Zusammenhalt geben.  

Isotopie als hierarchischer und systematischer Begriff dient bei Greimas 
primär der Monosemierung von Texten. Ein Lexem als Worteinheit ist an 
sich vieldeutig und in verschiedenen, auch widersprüchlichen Kontexten 
aktualisierbar. Isotopienbrüche beruhen darauf, daß ein bis zu einem 
bestimmten Punkt kohärenter Text von diesem Punkt an auf einer anderen 
Bedeutungsebene weitergeführt wird. Die beiden Bedeutungsebenen bzw. 
Isotopien sind dabei heterogen. Dieses Prinzip ist besonders in Dialogen 
weitgehend vertreten. Der Witz, nicht nur als literarische Kleinform, 
sondern auch im dramatischen Dialog, gewinnt seinen überraschenden 
Effekt sehr häufig daraus, daß zwei Gesprächspartner in einem Semem 
unterschiedliche Seme kontextualisieren. Durch die unterschiedliche 
Dominantensetzung stellt sich im Dialog keine homogene Bedeutungsebene 
ein, es liegen sehr oft Isotopiebrüche vor.422 

Grundsätzlich wage ich hier die Hypothese, daß dialogische Kohärenz in 
der Form dialogischer Strukturen die Bedingungen allgemeiner 
Textkohärenz nicht außer Kraft setzt bzw. nicht entscheidend verändert.423 
Um die Isotopien im dramatischen Dialog spezifischer zu beschreiben, 
werde ich dennoch zwei Arten von Isotopien unterscheiden - eine 
denotative, thematische, und eine konnotative. Denotative und konnotative 
Isotopien bestehen jeweils aus denotierten und konnotierten Semen. Die 
thematische oder denotative Isotopie, realisiert sich im Dialog als Ge-
sprächsthema. Sie schafft semgestützte rekurrente Strukturen, auch ohne äs-
thetische Dominanten. Im ästhetisch-prosaischen Text dagegen ist eher eine 
konnotative Isotopie aktiviert,424 die sich über konnotative Bedeutungen 
konstituiert.   

Im dramatischen Dialog, der am Schnittpunkt von Gesprochenheit und 
Literarizität steht, finden wir beide Arten von Isotopien. Die Übergänge 
sind  dabei sehr fließend, da der Text als eine komplexe Einheit gedacht 
werden muß, in der ein denotatives und ein konnotatives System zusam-
menwirken. Die interpretative Mitarbeit besteht in einem Nachvollzug von 
Sprüngen und Kurzschlüssen auf verschiedene Textebenen, wobei es 
schwerfällt, eine logisch geordnete Abfolge festzustellen. Zu bedenken ist 
auch, daß im dialogischen Text, eher als in anderen Textsorten, das Prinzip 
einer thematischen Kohärenz in einer Folge von Sätzen oder Sprechakten 
vernachlässigt werden kann, daß jedoch das Prinzip einer kommunikativen 

                                                
422 J. Schulte-Sasse, R. Werner, Einführung in die Literaturwissenschaft, München 1977. 
423 G. Freidhof, Dialoganalyse, Gliederungspartikeln und Übersetzen, Zeitschrift für 

Slavische Philologie LI  (1991) S.242. 
424 Vgl. auch R. Barthes, Elemente der Semiologie, Frankfurt a. M. 1979, S.76f.  
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Kohärenz gewahrt wird. Der Dialog ist ein Verfahren, das die Sukzessivität 
der Handlung sprengt, indem er abrupt der ersten Isotopie eine zweite 
Isotopie gegenüberstellt. Die geistreiche Unterhaltung wird durch den 
parallelen und sukzessiven Gebrauch von verschiedenen Isotopien innerhalb 
eines vorgeblich homogenen Diskurses charakterisiert.425 

Die Wortsemantik ist keine fixierte Menge von Bedeutungsmerkmalen 
(Semen), sondern eine Art Grundprogramm, ein Konzeptpotential. 
Gewöhnlich bleiben die Eigenschaften des Semems virtuell, der Leser 
bemüht sich, jede Eigenschaft nach und nach zu aktualisieren, so wie dies 
im Verlauf des Textes erforderlich wird. Eco erweitert die Theorie der 
Isotopiebildung um den textpragmatischen Aspekt, indem er dem Autor und 
dem Leser zwei Textstrategien zuordnet. Sie realisieren jene 
grundsätzlichen semantischen Strukturen, die ein Text nicht an seiner 
Oberfläche erkennen läßt und die vom Leser als Schlüssel für die gesamte 
Aktualisierung des Textes vermutet werden. Eco schreibt: "Von all dem, 
was semantisch umfaßt oder impliziert wird, expliziert der Leser nur, was er 
gebrauchen kann. Dabei hebt er einige Eigenschaften hervor, während er 
andere in Narkose versetzt."426 Eco bezeichnet die Klasseme als 
kontextuelle Selektion. Die passende kontextuelle Selektion führt zu einer 
interpretativen Kohärenz. Es ist eine Eigenschaft der Textkohärenz, daß 
solche einmal kontextualisierten Seme auch in anderen Wörtern des Textes 
aktualisiert werden. Sie bilden eine homogene Bedeutungsebene, der alle 
anderen Sememe des Textes widerspruchslos zugeordnet werden. Der Leser 
bestimmt eine interpretative Kohärenz, die als Isotopie bezeichnet wird. Die 
Zuordnung eines Semems zu einer bestimmten Isotopie hängt also in vielen 
Fällen von kulturellen, sozialen und soziolinguistischen Faktoren ab. In 
verschiedenen kulturellen Kontexten kann der Rezipient auch unterschied-
liche Isotopien konstruieren.  

 

14.1.2. Ansatzwörter 
Verschiedene Klasseme können über ein dominant gesetztes Sem mitein-

ander verbunden werden. Diese dominant gesetzten Seme lassen sich als 
Ansatzwörter bestimmen. Werden in einem Ansatzwort gleichzeitig zwei 
verschiedene Seme aktualisiert, so wird es zum Kreuzungspunkt 
verschiedener Isotopieebenen und kann somit Vieldeutigkeit realisieren. 

Die Herausstellung eines Wortes als ästhetische Dominante ist aber kein 
willkürlicher Prozeß. Denn Ausdrücke wie "materialistisch" oder "Platz an 

                                                
425 Greimas, Strukturale Semantik, S.62. 
426 Eco, Lector in Fabula, S.107. [Hervorhebung U.E.] 
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der Sonne" können sprachlich kristallisierte Erfahrungskerne komplexer Er-
fahrungsfelder aufreißen. Sie sind innerhalb ihrer jeweiligen semantischen 
Felder besonders dominante Bedeutungsgrößen, und dadurch, daß sie schon 
eine konnotative Belastung durch das allgemeine kulturelle Umfeld haben, 
auch schon fest vorprogrammierte Ansatzwörter. Die Übertragung solcher 
konzeptuellen Wörter geschieht durch Übersetzung oder durch Entlehnung. 
In extremen Fällen vermitteln besonders Entlehnungen ganze Wirklichkeits-
konzepte. Es kann sich dabei um ganze Diskurse handeln, die eine Kultur 
strukturieren. Dieser Prozeß der Integration wird für den dramatischen Text 
umso wichtiger, da die theatrale Kommunikation sich durch starke Bezüge 
zur aktuellen Wirklichkeit auszeichnet. Für die Dramenübersetzung stellt 
sich die Frage, ob sie diese Bezüge schon im Zieltext bieten soll, oder ob sie 
erst im inszenierten Text hergestellt werden (s. 9.2.2. und 9.2.3.). Umberto 
Eco hat auf die textpragmatische Funktion der Ansatzwörter aufmerksam 
gemacht:  

Ein Text ist ein syntaktisch-semantisch-pragmatisches Kunstwerk, an dessen 
generativer Planung die vorgesehene Interpretation bereits teilhat. Um diese 
Definition genauer zu erläutern, wird es notwendig sein, einen Text als ein 
System aus Knotenpunkten oder Verknüpfungen (oder "Gelenkstellen") 
darzustellen; man wird angeben müssen, an welchen dieser Knotenpunkte die 
Mitarbeit des Modell-Lesers angeregt, wo sie stimuliert wird.427  

Gerade diese Knotenpunkte bekommen vor allem durch die referenzielle 
Struktur des Textes ästhetische Dominanz. Da der dramatische Text ein sehr 
dynamisches Geflecht von Kontexten aufweist, wird er imstande sein, in 
verschiedenen Lexemen, je nach Kontextbezogenheit auch mehrere 
Sememe zu aktualisieren. Er kann also die Ansatzwörter viel beweglicher 
positionieren. Das wollen wir an einem Beispiel aus Der Besuch der alten 
Dame, zweiter Akt, zeigen: 

DER POLIZIST  Sie haben zu viel Schnaps getrunken. Er hantiert am Ge w e h r . 
So, nun ist es g e l a d e n . Sie können beruhigt sein. Die Polizei ist da, den 
Gesetzen Respekt zu verschaffen, für Ordnung zu sorgen, den Bürger zu 
schützen. Sie weiß, was ihre Pflicht ist. Sollte sich irgendwo von irgendeiner 
Seite der leiseste Verdacht einer B e d r o h u n g  zeigen, wird sie einschreiten, 
Herr Ill, darauf können Sie sich verlassen.  
ILL leise Warum haben Sie denn einen Goldzahn im Mund, Polizeiwacht-
meister?428 

                                                
427 Eco, Lector in Fabula, S.83. 
428 F. Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, Zürich 1985, S.65. [Hervorhebung hier 

und in den weiteren Dramenzitaten, wenn nicht anders vermerkt, S.T.] 
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Im Wort "Gewehr" kreuzen sich zwei isotope Linien: erstens im Klassem, 
welches die Bedrohung Ills durch das Städtchen ausdrückt - Gewehr, gela-
den, Bedrohung; und zweites konstituiert das Gewehr als Schutzwaffe das 
Klassem: Polizei, beruhigt, Gesetzen, Ordnung, schützen, Pflicht, einschrei-
ten, sich verlassen. Genauso an zwei Klassemen beteiligt und somit doppel-
deutig ist das Wort "einschreiten", denn im Gesamtkontext ist nicht klar, in 
welchem Sinne die Polizei einschreiten wird: in dem vorgegebenen, Ill zu 
schützen, oder im sich immer mehr konstituierenden, Ills Leben zu be-
drohen. D.h. "einschreiten" läßt sich in beide Isotopien fügen - in die Linie 
der Bedrohung und in die Linie des Schutzes. 

Auf den ersten Blick scheint, daß die folgende Replik von Ill: "Warum 
haben Sie denn einen Goldzahn im Mund, Polizeiwachtmeister? ein Isoto-
piebruch darstellt. Aber jeder Bruch der Konversationsprinzipien, wie wir 
im vorigen Kapitel gesehen haben, evoziert eine Implikatur. In diesem 
Falle: bedeutet der Goldzahn, daß auch der Polizist Kredite aufgenommen 
hat, die nur durch Ills Tod zu bezahlen sind. "Goldzahn" erscheint zuerst als 
Isotopiebruch, dann aber aufgrund der Auflösung einer konversationalen 
Implikatur fügt sich das Lexem in die Isotopie zum Plan der Bedrohung. 
Zugleich avanciert "Goldzahn" auch zum Ansatzwort, weil es Implikationen 
auslöst und damit ästhetische Dominanz bekommt. Elemente, die Orte von 
Präsuppositionen oder Implikaturen sind, die also stark implizite 
Bedeutungen generieren, werde ich auch zu den Ansatzwörtern zählen. 
Manchmal lösen solche Wörter implizite Bedeutungen aus, die im internen 
wie im externen Kommunikationssystem enträtselt werden müssen, und 
bekommen dadurch einen besonderen Informationswert. Das zeigt unser 
Beispiel aus Anatol, Abschiedssouper: 

ANNIE  Ich hab gesagt - daß es mich freut - und weil ich ihn nicht betrügen will 
- so sag ich dir: Adieu - 
ANATOL  Weil du i h n  nicht betrügen willst!! - Also nicht meinetwegen - ?... 
Seinetwegen!? 
ANNIE  Na, was denn! - Dich hab ich ja nimmer gern!429 

Bis zu diesem Moment haben Annie und Anatol noch ein Verhältnis, ob-
wohl sie dabei sind, es zu lösen. Deshalb wirkt der Gebrauch des 
Pronomens "ihn" im Satz: "…und weil ich ihn nicht betrügen will - so sag 
ich dir: Adieu -" wie ein Stich für Anatol. "Ihn" wird zum 
Präsuppositionsträger: Es gibt einen "ihn", egal ob ihn Annie betrügen will 
oder nicht. Es entsteht die Implikatur: Für Annie ist die neue Liebschaft 
wichtiger als die Beziehung zu Anatol. Anatol realisiert diese impliziten 
                                                

429 A. Schnitzler, Anatol. In: A.S., Anatol, Anatols Größenwahn, Der grüne Kakadu, 
Stuttgart 1970, S.59. [Hervorhebung A.S.] 
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Bedeutungen, ausgelöst vom Pronomen "ihn", und expliziert sie in seiner 
Replik: "Weil du ihn nicht betrügen willst!! - Also nicht meinetwegen - ?... 
Seinetwegen!?" Annie verbalisiert dann die Implikatur ihrer Äußerung wei-
ter: "Dich hab ich ja nimmer gern!" Dieses Beispiel zeigt auch die Rolle der 
Ansatzwörter als Orten von TP: Sie erfordern immer eine besondere 
Verdeutlichung durch theatrale Zeichen, z.B. durch Betonung, Intonation 
und Gestik. 

Bei elliptischer Redeweise ergänzt der Hörer oder Leser die Äußerung in 
der Regel automatisch aus dem Kontext. Das ergänzte Element kann sich 
dann thematisch oder konnotativ zu einem anderen fügen und eine Isotopie 
konstituieren. Dieses eindeutig zu ergänzende Element wird zum Ansatz-
wort im Sinne von Lotmans "Minus-priëm"430 (s. 10.3.2.). Diese Technik 
findet sich sehr häufig im dramatischen Dialog, da er sich durch starke 
Performanz und Implikationen auszeichnet. Für den dramatischen Text 
lassen sich also die Ansatzwörter nicht nur im Sinne von Greimas bestim-
men, sondern im Hinblick auf ihre theatrale Transformation auch funktional 
erweitern. Wir können sie als ästhetische Dominanten dreifach definieren: 

1. als Wörter, die im Schnittpunkt mindestens zweier Isotopielinien 
stehen und verschiedene Bedeutungsebenen realisieren, 

2. als dominante Bedeutungsgrößen, die komplexe Erfahrungsfelder im 
globalen semantischen System konzeptualisieren, 

3. als Wörter, die Implikationen auslösen. 

14.1.3. Mehrdeutigkeit 
Bis jetzt haben wir die Mehrdeutigkeit des Textes zweifach erklärt: 

Einmal dadurch, daß ein Zeichen pragmatisch auf verschiedene Kontexte 
bezogen wird und auf diese Weise verschiedene Seme aktualisieren kann. 
Zum zweiten dadurch, daß Zeichen, strukturell-semantisch in den 
Schnittpunkt zweier Isotopien gestellt, als Ansatzwörter verschiedene 
Bedeutungsebenen konstituieren. Die Unterscheidung dieser Strategien ist 
erneut nur methodisch bedingt. Sie dient hier nur dazu, die potentiellen 
Bedeutungsstrategien hermeneutisch zu erfassen und bei Transformationen 
(Übersetzung, Inszenierung) diese zu gestalten. Für die Zwecke der Dra-
menübersetzung kann man beide beschriebenen Strategien der Mehr-
deutigkeit berücksichtigen.  

Wir haben schon festgestellt, daß sich der dramatische Text aufgrund der 
Spezifik seines doppelten Kommunikationssystems durch eine Vielfalt und 
Dynamik der Kontexte auszeichnet. Dazu ist durch den Kon-
versationscharakter des Diskurses die Korrelation nur in kürzeren 
Sequenzen gegenüber prosaischen Texten möglich. Deshalb wird die erste 
                                                

430 J. M. Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, Frankfurt a. M. 1973, S.87. 
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Strategie der Mehrdeutigkeit - der mehrfache Kontextbezug - auch im 
dramatischen Dialog intensiver als in der Prosa genutzt. Das doppelt 
bezogene Wort wird zum Ansatzwort. Im Unterschied dazu wird im prosai-
schen Text die Überlagerung mehrerer Isotopielinien häufiger zu Mehr-
deutigkeit führen. Ein Beispiel dafür sei hier wieder aus Der Besuch der 
alten Dame, zweiter Akt, zitiert:  

Nun sieht Ill, daß der Lauf des Gewehrs auf ihn gerichtet ist, und hebt langsam 
die Hände.  
DER POLIZIST  Ich habe keine Zeit, über Ihre Hirngespinste zu disputieren, 
Mann. Ich muß gehen. Der verschrobenen Milliardärin ist das Schoßhündchen 
fortgelaufen. Der schwarze Panther. Ich muß ihn jagen. Das ganze Städtchen 
muß ihn jagen. Er geht nach hinten hinaus. 
ILL  Mich jagt ihr, mich.431 

Mehrdeutig ist in unserem Beispiel die Zuordnung des "schwarzen Pan-
thers" einerseits zu dem "Schoßhündchen" der alten Dame, andererseits zu 
Ill selbst, da die alte Dame ihn so in ihrer Jugend genannt hat. Durch diese 
zwei Isotopien bekommt auch die Jagd eine doppelte Semantisierung - es 
wird einmal konkret nach dem schwarzen Panther und zum zweiten 
substitutionell nach Ill gejagt. Diese Bedeutungsebene ist auch verbal 
unterstützt - Ill spricht es aus: "Mich jagt ihr, mich" - und auch gestisch: 
Das Gewehr ist auf ihn gerichtet. 

Der Aufbau heterogener Isotopien und die dadurch erzielte 
Mehrdeutigkeit ist ein typisches und bevorzugtes poetisches 
Textbildungsverfahren. Andere Arten von Mehrdeutigkeit lassen sich 
immer durch die Einbettung des Textes in seine ursprüngliche Kom-
munikationssituation, also durch eine pragmatische Analyse, relativ 
eindeutig auflösen und sind eine Folge historischer Veränderungen des 
außertextuellen Kommunikationssystems. Nun gibt es allerdings auch 
dramatische Texte, die keine auf den ersten Blick erkennbare homogene 
Gesamtstruktur aufweisen. Sie ermöglichen im Gegenteil unterschiedliche 
Lesarten, weil sie, sei es beabsichtigt oder nicht, auf das Auflösen von 
Mehrdeutigkeit verzichten, bzw. weil sie eine solche Mehrdeutigkeit durch 
besondere Verfahren bewußt herstellen. Es sei hier nur an Cechovs be-
rühmte Technik der verselbständigten Figurenkontexte erinnert. 

                                                
431  Dürrenmatt, Der Besuch der alten Dame, S.66. 
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14.1.4. Isotopie und Übersetzung 
Da die Transformation auch ein textbildender Prozeß ist, sind Überset-

zungstheorie und Theaterwissenschaft an Kohärenzmodellen interessiert, 
mit deren Hilfe erklärt werden kann, warum ein ästhetischer Text als 
kohärent und vieldeutig anzusehen ist. Die Schwierigkeit, die Isotopie 
wiederzugeben, kommt bei der Übersetzung daher, daß die Zielsprache 
andere semantische und syntaktische Valenzen und Strukturen aufweist, 
anders gelagerte Konnotationen und grammatische Bedeutungen hat. Und 
bei ästhetischen Texten gilt, daß Zeichen nur in der jeweiligen Kombination 
und Position, in der sie eingesetzt sind, bestimmte Bedeutungen 
konstituieren. Deshalb ist jede Transformation nur eine beschränkte 
Selektion und Kombination aus den potentiell gebotenen und erkannten 
Bedeutungselementen. In einem älteren, aber sehr zähen Überset-
zungsparadigma bekommt die Selektion ihren Ausdruck in der Vorstellung 
von den invarianten und variablen Elementen des Textes. Wegweisend für 
die Übersetzung dramatischer Texte war das "Prinzip der differenzierten 
Genauigkeit", das Jiri Levy formuliert: "Nicht nur die Regieanweisungen, 
sondern auch im Dialog gibt es Stellen, die in einigen lexikalischen 
Einheiten die für die Interpretation einer Gestalt notwendige Information 
bieten. Diese Stellen sind sehr subtil, und hier ist ein Höchstmaß an 
Genauigkeit geboten."432  

Mit dem Konzept der Ansatzwörter kann man nicht nur intuitiv, sondern 
theoretisch gestützt zeigen, warum und auf welche "subtile" Stellen sich die 
"invariante" Selektion richtet. Das sind die ästhetischen Dominanten, also 
die Orte, die mehrfache Kontextbezogenheit des dramatischen Textes 
realisieren oder Schnittpunkte von mehreren Isotopieebenen aufgrund einer 
thematischen oder konnotativen Rekurrenz bilden, und somit 
Mehrdeutigkeit oder besonders stark Präsuppositionen und Implikaturen 
auslösen. Sie bekommen aus ihrer Relevanz für die Kohärenz und 
Mehrdeutigkeit des Textes eine besondere Präferenz bei der Übersetzung. 
Es ist aber auf keinen Fall eine absolute Präferenz - sehr oft kann sie 
besonders aus rhythmischen Gründen oder wegen anderer Textverfahren 
aufgegeben werden. 

Um das isotope Geflecht wiederzugeben, sucht man zuerst nach Entspre-
chungen in der Zielsprache mit einer ähnlichen semantischen Komplexität,  
formalen, semantischen und konnotativen Valenzen. Die Valenz kann dann 
ausschlaggebend für die Entscheidung sein, wenn die formale Kohärenz 
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einen höheren Stellenwert für die Entfaltung des TP als die semantische 
Kompatibilität hat. Das Problem ist, daß die Ansatzwörter, denen ein hoher 
Stellenwert bei der Entfaltung des TP zukommt, in ihrer formalen und thea-
tralen Bedeutung überhaupt vom Übersetzer erkannt werden. Diese Überle-
gungen können wir an einem Beispiel aus dem Reigen, Der Dichter und die 
Schauspielerin, illustrieren:  

SCHAUSPIELERIN Jawohl, deswegen, meine blasse G r i l l e ! - Nun, wie ist das 
mit dem Z i r p e n ? Z i r p e n  sie noch? 
DICHTER Ununterbrochen. Hörst du’s denn nicht? 
SCHAUSPIELERIN Freilich hör ich. Aber das sind F r ö s c h e , mein Kind. 
DICHTER Du irrst dich; die q u a k e n . 
SCHAUSPIELERIN Gewiß q u a k e n  sie. 
DICHTER Aber nicht hier, mein Kind, hier wird g e z i r p t . 
SCHAUSPIELERIN Du bist wohl das Eigensinnigste, was mir je untergekommen 
ist. Gib mir einen Kuß, mein F r o s c h .433 

 Auf den ersten Blick haben wir eine ausgesprochene thematische Isotopie 
in der Reihe: Grille, Zirpen, Frösche, quaken, zirpen. Der Dichter bleibt auf 
einer anderen Realitätsebene als die Schauspielerin. Er besteht auf die 
Genauigkeit des Ausdrucks: Draußen zirpen die Grillen. Der Inhalt dessen, 
was im einzelnen gerade dementiert oder bestätigt wird, ist geichgültig und 
austauschbar, da die Wahrheiten für das Ich in jeder Minute wechseln. 
Entscheidend ist aber die sprachliche Kreisfigur. Das Wort hat keinen Kom-
munikationswert, es dient nur der augenblicklichen Selbstbestätigung. Für 
die Schauspielerin sind nicht die Wahrheit und die Logik wichtig, sondern 
das leere Parlieren. Sie spielt mit der Sprache, sie verkörpert das 
Spielerische - ein Topos bei Schnitzler, der immer wieder in der Relation 
Spiel-Liebe-Tod erscheint. Wie im ganzen Stück bleiben die Figuren völlig 
voneinander getrennt, auch in den intimsten Momenten bekommen sie 
keinen Zugang zueinander. Diese Distanz von Rolle und Existenz, von Rol-
lenspiel und Lebensproblematik offenbart sich in der Mehrschichtigkeit des 
Dialogs: Die Gestalten verfangen sich im Netz ihrer Sprache, so daß sie sich 
fortwährend selbst widersprechen. Sie reflektieren diese Sprache nur, wenn 
sie meinen, in ihr lägen die Ursachen dieser Widersprüchlichkeit.  

Erst auf diesem semantischen Hintergrund bekommt die thematische Iso-
topie auch konnotative Aspekte. Der Dichter wird z.B. "blasse Grille" ge-
nannt - also jemand, der Grillen im Kopf hat und dazu langweilig, unschein-
bar ist - und später auch "das Eigensinnigste" Wesen überhaupt. Die Schau-
spielerin dagegen empfindet sich als sehr aufregend, der Dichter ist ihr nicht 
künstlerisch genug, er ist ihr zu trocken mit seinen Bemerkungen und 
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seinem Beharren auf einer gewissen Logik des Gesprächs. So wird "blasse 
Grille" in dem metaphorischen Gebrauch zum Ansatzwort, und die 
etablierte Isotopie entfaltet konnotative Aspekte. Und hier die bulgarische 
Übersetzung: 

AKTRISATA Da, eto s kakvo, s t u r c o  moj! - A kak sa tam s t u r c i t e ?  S t u -
r o s v a t  li oste? 
POETÀT Neprekàsnato. Ne gi li cuvas? 
AKTRISATA Razbira se, ce gi cuvam. No tova sa z a b i , deteto mi. 
POETÀT Làzes‚ se, te k v a k a t .  
AKTRISATA Estestveno, ce k v a k a t . 
POETÀT No ne i tuk, deteto mi, tuk s v i r j a t  s t u r c i . 
AKTRISATA Ti si naj-uporitoto sàstestvo, koeto njakoga sàm srestala. Celuni 
me, z a b c o  moj.434 
 

Wenn ein Künstler als "Grille" bezeichnet wird, entsteht in gewisser Weise 
ein intertextueller Bezug auf die La Fontaine-Fabel Die Grille und die 
Ameise. Er bleibt insofern latent, als der subjektive Kontext des Dichters 
nicht vollständig dem der Grille in der Fabel entspricht - der Dichter ist 
nicht die unbekümmerte, sondern die vernüftige Person in der Szene. Das 
Bulgarische erstellt dagegen durch "sturco", abgeleitet von "sturec" (Grille), 
eine ziemlich starke intertextuelle Referenz auf die bekannte Nachdichtung 
der Fabel von Aleksandàr Bozinov.435 "Sturco" vertieft die Isotopie stärker 
in konnotativer Richtung, da im Bulgarischen das Wort weitgehend durch 
die Fabel markiert ist. Es bezeichnet auch denonativ nur eine 
unbekümmerte, leichtsinnige Künstlernatur, einen Vagabunden oder 
Bohemien, einen verrückten, waghalsigen Menschen. Dazu ist es stilistisch 
scherzhaft, als Kosename markiert und kann gut die neckende Geste der 
Schauspielerin wiedergeben. Dagegen geht die Konnotation "langweilig, 
unscheinbar" von "blaß" verloren. Der Kontext des Künstlerklischees wird 
dadurch im Zieltext stärker aufgerufen, der Gegensatz zu dem "logischen" 
Dichter erzeugt einen komischen Effekt. In der Zielsprache deformiert die 
Konnotation "verrückt, unbekümmert" und verstärkt eher den isotopen 
Bezug zu  dem "Eigensinnigsten". Wenn man aber "eigensinnig" buch-
stäblich mit "svoenravno" übersetzt, entsteht eine ungewollte Alliteration, 
die Äußerung: "Ti si naj-svoenravnoto sàstestvo, koeto njakoga sàm 
srestala." (Du bist das eigensinniges Wesen, dem ich je begegnet bin) ist 
kaum auszusprechen.  Deshalb würde ich "naj-uporitoto sàstestvo" (das 
hartnäckigste Wesen) als Lösung bevorziehen. Da die semantische und 
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syntaktische Valenz sehr selten eine völlige Entsprechung in der 
Zielsprache erreichen werden, müßte man bei der Übersetzung eine Iso-
topie, die sich aus den Sememen und Konnotatoren der Zielsprache bietet, 
erst aufbauen. Somit haben wir ein Beispiel, bei dem nicht immer 
semantische, sondern auch formale Gründe, die Selektion beeinflussen. Der 
übersetzerische Vergleich zeigt gleichfalls, wie der Zieltext im Bemühen, 
die Isotopie auf der thematischen und konnotativen Ebene zu wahren, zu 
einer Verlagerung der Akzente führt. Die denotativen Bedeutungen sind 
leichter zu wahren, die konnotativen werden eher verlagert und verzerrt. 
Wir können also nicht direkt von Bedeutungsverengung sprechen, wohl 
aber von einer Deformation, verbunden mit den Ausdrucksmöglichkeiten 
der Zielsprache. Man kann sich aber wohl damit zufriedengeben, solange 
man ohne Explikation und Deutung auskommt und die Ebene des 
Ungesagten im Ausgangstext gewahrt ist.  

Auf einer tieferliegenden Ebene werden verschiedene 
Aktantenstrukturen erkennbar, und es bleibt der freien Entscheidung des 
Übersetzers überlassen, ob sie realisiert und auch in den Zieltext übertragen 
werden. So haben wir bei dieser Sequenz in der Zielsprache nicht alle 
Sinnpotenzen bei einer Transformation konstruiert, und das kann ja auch 
nicht das Ziel sein. Wir haben nur eine bestimmte Auswahl getroffen, die 
eine interpretatorische Perspektive gestattet. Während dies aber für die 
theatrale Interpretation anerkannt und legitim ist, galt es für die 
Übersetzung dagegen immer als Mangel, bestimmte erkannte Bedeutungen 
im Zieltext nicht zu realisieren. Immer wieder wird die Forderung nach 
einer imaginären Nähe und Äquivalenz zu dem Ausgangstext aufgestellt, 
und die Auswahl als das notwendige Übel hingenommen. Wenn wir 
dagegen Selektion und Deformation als natürliche Tendenzen bei der 
Transformation akzeptieren, sollte man diese Perspektive auf keinen Fall als 
eindeutig und vereinfacht ansehen. Im Gegenteil - gerade sie führt zu dem 
legitimen Ziel eines ästhetischen Textes - die Gestaltung einer 
komplizierten, mehrdimensionalen ästhetischen Struktur. 

 

14.1.5. Isotopie und Inszenierung 
Verschiedene isotope Linien im Text können von einer Inszenierung 

ganz oder teilweise in theatrale Zeichen umgesetzt werden. Eine besondere 
Herausforderung bilden die Ansatzstellen, die als ästhetische Dominanten 
sogar  doppelt - verbal und nonverbal - präsentiert werden können (z.B. die 
verbale und nonverbale Präsentation der Möwe im gleichnamigen Stück 
Cechovs). Bei der Inszenierung lassen sich nicht nur verbale, sondern auch 
nonverbale Zeichen in eine isotope Linie integrieren, was den textuellen 



 

269 

Charakter der Aufführung erneut anzeigt. Diese im semiotischen Sinne 
heterogenen Isotopien kann der theatrale Text selbst erstellen, in 
bestimmten Fällen sind sie aber auch schon im dramatischen Text 
intersemiotisch konzipiert. Dies geschieht besonders in dramatischen Texte, 
die betont der theatralen Kommunikation Rechnung tragen. Eine Sequenz 
aus Lessings Emilia Galotti, vierter Akt, siebenter Auftritt, soll hierfür ein 
Beispiel liefern: 

ODOARDO Da steh’ ich in der Höhle des Räubers - indem er den Rock von 
beiden Seiten aus einander schlägt, und sich ohne Gewehr sieht: Wunder, daß 
ich aus Eilfertigkeit nicht auch die Hände zurück gelassen! - An alle 
Schubsäcke fühlend, als etwas suchend: Nichts, gar nichts! nirgends! 
ORSINA Ha, ich verstehe! - Damit kann ich aushelfen! - Ich hab’ einen mit-
gebracht. Einen Dolch hervorziehend: Da nehmen Sie! Nehmen Sie geschwind, 
eh uns jemand sieht. - Auch hätte ich noch etwas, - Gift. Aber Gift ist nur für 
uns Weiber: nicht für Männer. - Nehmen Sie ihn! ihm den Dolch  aufdrigend: 
Nehmen Sie!436 

In diesem Fall umfaßt die Isotopie nicht nur den Redetext, sondern auch den 
Nebentext. Beide textuellen Systeme stehen in einer aktionalen Relation, 
wie wir sie in 10.2. beschrieben haben. Wenn wir hier die isotope Linie 
verfolgen: Höhle, Räuber, Gewehr, Dolch, Gift, fällt auf, daß sie nur im ge-
schriebenen Drama verbal manifestiert ist. Auf der Bühne wird der 
inszenierte Text:  Höhle, Räuber, Gift, verbal präsentiert und die Fortset-
zung der Isotopie: Gewehr - Dolch, durch nonverbale Zeichen dargestellt. 
Diese bleiben in der Rede der Personen unbenannt, auf sie wird aber 
deiktisch rekurriert: einen, damit, ihn. Die betont deiktische 
Ausdrucksweise hat die Konsequenz, daß erstens eine starke Performanz 
der Rede entsteht, was erhöhtes TP bedeutet, und zweitens auf der 
Bedeutungsebene das Ungeheuerliche des Planes, des Mordes stark 
unterstellt wird. Denn nur etwas Ungeheuerliches darf nicht ausgesprochen, 
beim Namen genannt werden. 

Der theatrale Text kann aber auch selbst Ansatzwörter im dramatischen 
Text herausheben. Ein solcher Prozeß wäre dann mit verstärkter Performanz 
der Rede auf die nonverbalen Handlungen verbunden. Die betonte 
Rekurrenz auf nonverbale Handlungen ergibt immer mehr Spiel als nur für 
die literarische Rezeption vorzustellen ist. Wenn eine sprachliche Struktur 
diese Möglichkeit zur freieren Wahl der Rekurrenz bietet und somit größere 
Interpretationsbreite eröffnet, dann hat sie ein ausgesprochenes TP. Ein 
Beispiel aus Anatol, Frage an das Schicksal, soll diesen Fall verdeutlichen, 
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der sich vor allem aus Vergleichen des Textes mit verschiedenen 
Bühnenrealisierungen ergeben hat: 

MAX Nun, habe ich vielleicht unrecht? Weißt du nicht selbst, daß alles, was du 
mir früher sagtest, Ausflüchte waren, leere Phrasen, mit denen du weder mich 
noch dich täuschen konntest? 
ANATOL rasch Max…Laß dir nur sagen, ich will; ja, ich will sie fragen! 
MAX Ah! 
ANATOL Aber sei mir nicht b ö s e  - nicht vor dir.437 

Anatol, der sich davor fürchtet, Cora nach ihrer Treue zu fragen, erfindet 
die unmöglichsten Argumente, um sich vor der schicksalhaften Frage zu 
drücken. Das führt das Gespräch ins Leere und Max verliert die Geduld. 
Wenn man bei der Inszenierung "böse" zum Ansatzwort macht, so wäre 
dies mit einem bestimmten nonverbalen Verhalten von Max verbunden: 
Max soll sich nämlich "böse" zeigen. "Böse" wäre in diesem Fall als 
Präsupposition ins Spiel umgesetzt. Die Replik: "Aber sei mir nicht böse" 
würde dann direkt auf Max’ Verhalten rekurrieren. Sie kann aber nur 
phrasenhaft bleiben, ohne Betonung und ohne Bezug auf das Verhalten von 
Max, dann muß er nicht den Verärgerten darstellen. 

Demzufolge erscheint es sinnvoll, von Konnotation nicht bloß innerhalb 
eines semiotischen Systems zu sprechen, sondern auch bei der Überschrei-
tung einer verbalen Isotopie zu einer anderen, intersemiotischen hin. Dann 
könnte man insgesamt von einer Tendenz dramatischer Texte zur 
Multiplikation konnotativer Signifikante (d.h. zur Polysemie bzw. 
Polyisotopie) konstatieren. Dies deutet auch auf die Schlußfolgerung hin, 
daß dramatische Texte im Vergleich zu anderen literarischen Texten eine 
erweiterte Bedeutungsdimension hinsichtlich Einbeziehung nonverbaler 
Zeichensysteme erstellen. 

 

14.1.6. Vorläufige Schlußfolgerungen 
Tatsächlich bezieht sich die Isotopie womöglich immer auf die Konstanz 

eines Sinnverlaufs, den ein Text anbietet, wenn man ihn auf die interpreta-
tiven Kohärenzregeln hin entsprechend untersucht. Die mögliche 
Ausweitung des Isotopiebegriffes auf intersemiotische Zeichen betont aber 
auch, warum die Isotopie als eine, und zwar diskursive, Gegentendenz zu 
der Sprunghaftigkeit und Elliptizität des dramatischen Textes zu betrachten 
ist. Sie kann sich nämlich auf nonverbale theatrale Zeichen ausdehnen und 
somit Lückenhaftigkeit überwinden. 
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Bei der Transformation wird eine textuelle Struktur aufgelöst und eine 
andere neukonstituiert, da die einzelnen Zeichen andere Komplexe von 
Semen aufweisen. Als Textbildungsprozeß wird die Transformation auch 
der Isotopie Rechnung tragen. Für die Übersetzung ist wichtig, die isotopen 
Linien als Deutungsangebot offen und in demselben Umfang zu gestalten, 
wobei der Transfer immer mit Deformationen verbunden ist. In 
Übersetzungstexten kann ein Wort auch ungewollt an semantischem und äs-
thetischem Gewicht gewinnen und so zum Ansatzwort avancieren, das die 
Textstruktur stark deformiert. Das passiert vor allem durch außertextuelle 
Bezüge, die sich beim Transfer spontan ergeben. Diesen Fall haben wir 
schon in 9.2.3. ausführlicher besprochen. 

Ansatzwörter sind deshalb so theatral, weil sie Referenzen auf Kontexte 
und auf nonverbale Zeichensysteme erstellen und eine komplexe 
intersemiotische Bedeutungsbildung erlauben. Die Bezüge können schon im 
Text konzipiert sein, manchmal auch erst von der Inszenierung erstellt. Für 
die Inszenierung, in ihrer Textualität betrachtet, bietet sich die Möglichkeit, 
eine isotope Linie als thematische oder konnotative Linie ganz oder teil-
weise in theatrale Zeichen umzusetzen, sie zu verstärken oder zu 
reduzieren. Im Fall der Dominantensetzung einzelner Seme werden 
verschiedene Seme latent vorhanden bleiben, andere durch nonverbale Zei-
chen expliziert. Das Theater kann durch theatrale Zeichen oder durch 
Bezüge auf außersprachliche Kontexte sehr leicht bestimmte Seme aktuali-
sieren und die Zeichen dynamisch in isotope Linien miteinbeziehen.  
 

14.2. Defektive Reihen und Störungen 

Die Störungen als zentrale Bedingung der Ästhetizität eines Textes sind 
durch das Deviationsmodell längst in Verruf geraten. Ästhetizität entspringt 
offensichtlich nicht allein aus der Verletzung eines potentiell parat 
gehaltenen Standards (Mukarovsky) oder der Lesererwartungen (Iser). 
Seine klassische Formulierung hat das Deviationsmodell in dem Aufsatz 
von Mukarovsky Standard Language and Poetic Language  (1940) 
gefunden. Dort entwickelt Mukarovsky den Kontrast von sprachlicher Norm 
und poetischer Sprache: "The violation of the norm of the standard, its 
systematic violation, is what makes possible the poetic utilization of 
language; without this possibility there would be no poetry."438 Eine 
Störung des Standards besitzt insofern "poetische Qualität", als der 
Standard in der Störung immer mitzitiert ist, so daß nicht die Verletzung als 
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solche, sondern das durch sie hergestellte Verhältnis zur Bedingung der 
"poetischen Qualität" wird. In jedem aktuellen Sprechakt muß der 
Systemcharakter der Sprache berücksichtigt werden, da sonst die einzelnen 
sprachlichen Elemente unverständlich bleiben. Das sprachliche Material der 
Literatur ist selbst schon ein System. Jede Abweichung von diesem System 
wird als Verstoß gegen die Regel empfunden. Dennoch muß das 
Organisationssystem des sprachlichen Materials, wenn dieses ästhetisch 
überformt werden soll, gestört werden. Diese Störung ist aber besonderer 
Art: Sie muß das sprachliche Material so anordnen, daß eine neue Ordnung 
entsteht und die Störung nicht als Fehler, sondern als systematischer 
Vorgang bewertet wird. Die Deformation des sprachlichen Materials 
bewirkt so gleichzeitig seine neue Formation. Als Resultat dessen 
überkreuzen sich im ästhetischen Text zwei Systeme: dasjenige, das dem 
sprachlichen Material als bloßem Kommunikationsinstrument inhärent ist, 
und das durch die künstlerische Deformation entstandene. Nur das zweite 
ist potentiell ästhetisch aktiv, während das erste die ästhetisch gleichgültige 
Wahrnehmungsgrundlage und den Maßstab der ästhetischen Differenz bil-
det. Literarische Texte müssen immer neue ästhetische Kontrafakturen ge-
gen die vergleichsweise konstanten kommunikativen Organisationsmuster 
des sprachlichen Materials aufzeigen.439  

Besonders problematisch erwies sich dennoch die Unterscheidung zwi-
schen linguistischer Norm und ästhetischem Kanon. Dabei geht 
Mukarovsky davon aus, daß die Ästhetizität eines Textes in der Dominanz 
der ästhetischen Funktion innerhalb der Hierarchie verschiedener 
Funktionen zu suchen ist, d.h. die anderen Funktionen im literarischen Text 
verschwinden nicht, sie werden nur von der ästhetischen in einer Zeit 
dominiert. Bestimmte soziale Kontexte können zu Umstrukturierungen in 
der Hierarchie führen.440 

Iser überträgt generell die Verletzung von linguistischer Norm und äs-
thetischem Kanon auf die Erwartungen des Rezipienten. Er bestimmt die 
Störung allgemein als die Verletzung der "Erwartungsnormen" des 
Lesers.441 Die Erwartungsnormen können mannigfaltiger Natur sein - sie 
können auf Vorwissen basieren, sie lassen sich mit ästhetischen Normen 
sowie sozialen Konventionen erklären. Im Gebrauch von Sprache, 
unabhängig davon, ob hierbei die mündliche oder die schriftliche Modalität 
berührt wird, manifestiert sich auch etwas wie eine akzeptierte Norm und 
Erwartung. Die Erwartung resultiert ganz allgemein aus einer 
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In: J. M., Kapitel aus der Ästhetik, Frankfurt a. M. 1970, S.16f. 
441 W. Iser, Der Akt des Lesens, München 1984, S.149f. 



 

273 

Wiederholung, sei es paradigmatisch, erfahrungsmäßig für den Rezipienten, 
oder auch strukturell ausgeprägt im Text. So definiert, erscheinen die 
Erwartungen als Oberbegriff für verschiedene Normen, Kanons, 
Tradierungen, Textstrategien. Dadurch vermag Isers Konzept, alle Versuche 
zu differenzierten Klassifizierungen der Störung zu meiden. Die durch 
Abweichung erzeugte "poetische Qualität wird weder auf die Normen eines 
abstrakten Standards noch auf einen gleichermaßen abstrakten ästhetischen 
Kanon zurückgeführt, sondern auf "die Disposition und Habitualisierungen 
des Lesers".442 Es wird lediglich die Umkehrung der Perspektive auf die 
Kommunikationssituation von Text und Leser erreicht.   

Die Betonung der pragmatischen Komponente wird an einem weiteren 
Punkt deutlich. Mukarovsky bemerkt, daß eine Verletzung des Standards 
nur die Funktion haben kann, Bedeutungspotential zu evozieren, nicht aber 
die durch Störung erzeugte Struktur schon ästhetisch zu gestalten. Eine 
Störung der Struktur führt zu Umstrukturierungen und erzeugt oder 
verändert lediglich das Bedeutungspotential. Iser sieht die ästhetische 
Funktion der Störung darüber hinaus in einer Spannung, die die 
Aufmerksamkeit des Lesers auf sie zieht:  

Dadurch erhöht sich das semantische Potential des Textes, und diese Steige-
rung manifestiert sich als Spannung. In ihr transformiert sich die Verletzung in 
eine Irritation, die die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken beginnt. Diese 
Spannung muß sich entladen, und dafür ist ein Bezugspol notwendig, der nicht 
mit jenen Polen identisch sein kann, die sie erzeugt haben.443 

Dem Argument von Iser, daß die Deviationsstilistik umgangssprachliche 
Störungen nicht zu erklären vermag, läßt sich leicht entgegenhalten, daß in 
der gesprochenen Sprache dieser bedeutungsgenerierende Effekt nicht außer 
Kraft gesetzt wird, sondern nur die kommunikative Funktion der 
ästhetischen unterstellt ist. Diese Fragestellung ist besonders für den 
dramatischen Dialog relevant, der in der Spannung zwischen Mündlichkeit 
und Schriftlichkeit, zwischen Ästhetizität und simulierter Spontaneität steht. 
Er wird als ästhetische Sprache ein System von stilistischen Figuren 
aufbauen, deren Ordnung durch eingebaute Störungen verletzt wird. 
Repetitionsfiguren, syntaktischer Parallelismus, Metrisierung und 
Rhythmisierung, Versifikation und Strophenbildung konstituieren ein Struk-
turgeflecht, das den Text insgesamt überzieht. Solche strukturbildenden 
Verfahren werden als formale Prinzipien für Ästhetizität analog zu den 
grammatischen Regeln für Grammatikalität betrachtet. Die Auffälligkeit der 
Strukturierung ist offenbar ein Effekt der in nichtliterarischer Rede extrem 
                                                

442 Ebd., S.149. 
443 Ebd., S.149. 



 

274 

unwahrscheinlichen Struktur der Signifikanten und ihrer Rekurrenzen. 
Wären die Störungen eindeutige Bestimmungen für Umgangssprachlichkeit 
oder Literarizität, wäre es leicht zu trennen, wo sie Spontaneität anzeigen 
und wo Ästhetizität. Die Sinnlosigkeit einer solchen Trennung liegt auch 
ohne Textbeispiele auf der Hand. Ein systemexternes Faktum vom 
Standpunkt einer bestimmten Struktur aus ist schlechthin nicht wahrnehm-
bar, so wie einzelne Störungen, Druckfehler, Versprecher aller Art nicht zu 
ästhetischen Dominanten werden, solange wir in ihnen nicht ein System er-
fassen. Lotman formuliert den systemhaften Charakter der defektiven 
Strukturen so: Damit die Gesamtstruktur des Textes den Informationsgehalt 
bewahrt, muß sie ständig aus dem Zustand das Automatismus herausgeführt 
werden, der für nichtkünstlerische Strukturen charakteristisch ist. Gleichzei-
tig ist jedoch auch die entgegengesetzte Tendenz wirksam: Nur Elemente, 
die in bestimmte voraussagbare Sequenzen gestellt sind, können die 
Funktion kommunikativer Systeme wahrnehmen. In der Struktur des 
ästhetischen Textes funktionieren also gleichzeitig zwei entgegengesetzte 
Mechanismen: der eine ist bestrebt, alle Elemente des Textes einem System 
unterzuordnen, sie in eine automatisierte Grammatik zu verwandeln, ohne 
die der Kommunikationsakt unmöglich ist, der andere tendiert dazu, diese 
Automatisierung zu zerstören und die Struktur selbst zum Träger der In-
formation zu machen.444 Lotman geht sogar noch weiter und beobachtet das 
Prinzip der Störung, das er der gesprochenen Sprache zuordnet, in seiner 
bedeutungskonstituierenden Funktion: 

Auf der syntagmatischen Achse sind also zwei Ordnungsprinzipien wirksam. 
Das eine entspricht den allgemeinsprachlichen Regeln der Kombination von 
Segmenten. Auf dieser Ebene ist die ganze Zeit eine Tendenz zur "Auf-
lockerung" der Verbindungen, zu steigender Minimalisierung der Verbote 
wirksam. Weil dabei der poetische Text in dieser Beziehung auf den allge-
meinsprachlichen projiziert wird wie die Rede auf die Sprache, wird die 
Aufhebung des Verbotes zu einem hochbedeutsamen semantischen Element.445  

Diese Spannung zwischen ästhetischer und gesprochener Sprache werden 
wir im dramatischen Dialog beobachten, um die Dominanz der ästhetischen 
Durchstrukturierungen zu zeigen. Es war aber hier nicht Absicht, die alte, 
unergiebige Diskussion über die Entstehung der Poetizität eines Textes 
durch Abweichungen erneut aufzurollen. Dennoch war es notwendig, sich 
die Positionen zum Deviationsmodell ins Gedächtnis zu rufen, um einen 
Standpunkt zu gewinnen, der uns erlaubt, das Deviationsmodell bei der 
Beschreibung der reduktiven Strategien zu überschreiten.  
                                                

444 Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, S.123ff. 
445Ebd., S.147. 
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Die Unterscheidung von Erwartung und Struktur, die gestört werden, hat 
sich als eine Frage der pragmatischen oder der syntagmatischen Perspektive 
erwiesen. Da unsere Fragestellung auf Textstrategien ausgerichtet ist, die 
TP evozieren, bietet sich eine strukturorientierte Betrachtungsweise als 
angemessen an. Vom Standpunkt der Syntagmatik aus werden wir 
Störungen auf der syntagmatischen Ebene beobachten, die eine 
Umstrukturierung evozieren und dadurch eine besonders dynamische 
Bedeutungsbildung an der defekten Stelle in Gang setzen. Solche 
Strukturen werden wir als defektive Reihen bezeichnen, und die defekte 
Stelle als Störung. 

Die Struktur läßt sich auch auf verschiedenen textuellen Ebenen stören. 
Auf der Ebene der Gesamtstruktur kann ein Paradigma als gestört 
empfunden werden. Auf der mikrotextuellen Ebene unterscheidet Klaus 
Baumgärtner sogar die Verletzung der in der Grammatik formulierten 
Regularitäten (der Grammatikalität), also die eigentliche grammatische 
Abweichung, und die allmähliche Abnahme der Grammatikalität aufgrund 
zunehmend komplexer Strukturierung.446 Auf der mikrotextuellen Ebene 
können auch semantische Valenz, Kollerierung, vor allem 
Wiederholungsstrukturen gestört werden. Rhythmisierungen bekommen die 
Funktion, durch stete Wiederholungen eines Wortes, Themas, Motivs usw. 
an der gleichen metrischen Stelle die Aufmerksamkeit auf dieses Wort, 
Thema, Motiv usw. zu lenken. Eine vergleichbare Wirkung könnte auch 
variierten Wiederholungsstrukturen zukommen. Gemeinsam ist allen diesen 
Erscheinungsformen jedoch das Prinzip, daß eine Struktur auf der Basis von 
Erwartungen oder Regularitäten verletzt wird.447 Ich werde die Störung 
nicht typologisieren, sondern in verschiedenen hierarchischen Strukturen 
beobachten. Denn nicht eine methodologische Gliederung ist hier das Ziel. 
Vielmehr gilt das Interesse einem ästhetischen similativen Prinzip in seiner 
Ausprägung als defektive Struktur mit Störung als ästhetischer Dominante. 
Seine Funktion für das TP soll hier näher untersucht werden.  

 

14.2.1. Störungen im dramatischen Text 
Defektive Reihen finden eine besonders starke Verwendung als Vertex-

tungsprinzip im dramatischen Dialog, da sie ein Merkmal sowohl von 
                                                

446 K. Baumgärtner, Formale Erklärung poetischer Texte. In: Literaturwissenschaft und 
Linguistik, Bd.1, Hg. J. Ihwe, Frankfurt a. M. 1972, S.219. 

447 Die Funktion von Störungen des linguistischen Primärcodes erfüllen manchmal auch 
innovative Wortfügungen oder Verwendung von Archaismen als lexikalische 
Markierungen in verschiedenen horizontalen Achsen (zeitlichen, sozialen). Da wir hier 
aber defektive Reihen beobachten, wird von dieser Art Störungen abgesehen. 
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Mündlichkeit als auch von Ästhetizität sind. Aus dem Doppelcharakter der 
dramatischen Sprache, als gesprochene Rede sowie als literarische Sprache, 
versuche ich also, das verstärkte Maß an Störungen im dramatischen Text 
zu erklären.  

Im dramatischen Dialog werden defektive Reihen simuliert, die in der 
gesprochenen Sprache weitgehend Produkte des Zufalls sind, ein 
sprachlicher Lapsus, den der Sprachbenutzer gern vermieden hätte. 
Defektive Sprachformen sind ein so auffälliges Merkmal gesprochenen 
Handelns, daß durch sie immer wieder auf Spontaneität und Direktheit der 
Kommunikation verwiesen wird. Sie evozieren somit auch alle jene die 
direkte Kommunikation begleitenden paralinguistischen Zeichen. Es 
können vor allem das Anakoluth, also die syntaktisch falsche Inbe-
zugsetzung von Redeteilen und plötzlicher Wechsel der geplanten Satzkon-
struktion, daneben aber genauso Abbrüche nebst dazugehörigen 
Korrekturverfahren genannt werden.448 Die Parenthese wird manchmal 
ebenso als Mittel zur Charakterisierung spontanen und wenig im voraus pla-
nenden Sprechens verwendet. 

Defektive Sprachformen können auch als psychisch bedingt eingestuft 
werden. Das Anakoluth spiegelt den assoziativen Fortgang der Rede: Der 
Wechsel im Vorstellungsbereich verdrängt das Bewußtsein von der 
angefangenen Konstruktion. Psychologischer, kommunikativer und 
linguistischer Aspekte defektiver Sprachformen lassen sich durchaus in 
einen einheitlichen Zusammenhang bringen.449 Sie geben dann vielfach 
Auskunft über die psychische Situation der Figur und diktieren somit 
entsprechende Verhaltensweisen und nonverbale theatrale Zeichen. Deshalb 
haben die Störungen als Simulation gesprochener Sprache außerordentlich 
große Wirkung auf das TP des Textes. 

Die defektiven Reihen gewinnen ihre ästhetische Funktion vor allem da-
her, daß sie gewöhnlich an ihrem Ende eine Störung als ästhetische Domi-
nante haben, die ihren Systemcharakter im Kontrast zu der Abweichung 
noch steigert. Dazu vermerkt Lotman:  

Eben diese steigende Ungeordnetheit der einen Reihe aber ist gleichzeitig 
zunehmende Geordnetheit einer anderen - der poetischen - Struktur. Beide 
Reihen erscheinen als komplementär. Damit hängt augenscheinlich auch jener 
interessante Umstand zusammen, daß die größte Bedeutung tragenden 
Elemente der poetischen Struktur an den Enden der Segmente (Vers, Strophen, 
Kapitel, Werke) angeordnet sind.450 

                                                
448 H. S. Scherer, Sprechen im situativen Kontext, Tübingen 1984, S.166. 
449 Vgl. die Systematisierung verschiedener theoretischen Ansätze zu defektiven Sprach-

formen bei Scherer, Sprechen im situativen Kontext, S.167f. 
450 Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, S.147. 



 

277 

Dies wollen wir anhand unseres erstem Textbeispiels aus Reigen, Der 
Dichter und die Schauspielerin, illustrieren: 

SCHAUSPIELERIN Ich bitte - ich kann auch wieder gehen, wenn ich Dich 
langweile! 
DER DICHTER Du mich langweilen?...Du ahnst ja gar nicht, was du für mich 
bedeutest…Du bist e i n e  W e l t  f ü r  s i c h …Du bist d a s  G ö t t l i -
c h e …Du bist d a s  G e n i e …. Du bist….Du bist eigentlich d i e  h e i l i g e  
E i n f a l t . ...Ja, du....Aber du solltest jetzt nicht von Fritz reden. 
SCHAUSPIELERIN Das war wohl eine Verirrung! Na! - 451 

Wir haben hier eine Verflechtung von similativen Strukturen. Parallele 
Sätze, eingeleitet mit "Du bist...", werden als Reihe am Ende durch den 
Satz: "Aber du solltest..." gestört. Ihnen entspricht eine isotope Reihe, die 
mit "die heilige Einfalt" endet als Störung der positiv aufgebauten 
Aufzählung von: eine Welt für sich, das Göttliche, das Genie. Eine dritte 
Störung liegt auf der Ebene der rezeptiven Erwartung. Es wäre logisch, daß 
die Schauspielerin nach der Aufzählung von Komplimenten dann auf den 
überraschenden und so zweideutig formulierten Höhepunkt "die heilige 
Einfalt" beleidigt reagiert. Stattdessen aber verteidigt sie sich nur: "Das war 
wohl eine Verirrung! Na! -" Diese Art von gestörten Verhaltenserwartungen 
sind Träger von besonderen Bedeutungen, in unserem Beispiel ein Signal 
der völligen Entfremdung und des Aneinandervorbeiredens zwischen den 
Figuren. Wo Reaktion erwartet wird, kommt es nur zur Konversation; die 
Figuren hören nicht aufeinander, obwohl sie miteinander reden. Es verläuft 
eine gestörte Kommunikation auf der internen Ebene, die Bedeutungen auf 
der externen evoziert.  

Problematisch bei der bulgarischen Übersetzung ist die Wiedergabe 
eines syntaktischen Parallelismus, der mit Wiederholung von Personalpro-
nomen verbunden ist. Es ist also zu bedenken, daß im Bulgarischen die 
Wiederholung von systemfakultativen Personalpronomen als viel stärker 
markiert empfunden wird. Die unterschiedliche Funktionalisierung von 
Wiederholungsstrukturen ist überhaupt eine sprachliche Asymmetrie im 
gesamten deutsch-slavischen Transfer. Gerade diese Tendenzen zeigt auch 
die Übersetzung unseres Beispiels: 

AKTRISATA Molja - vednaga moga da si otida, ako te otegcavam! 
POETÀT Da me otegcavas? ... T i  dori ne podoziras kakvo oznacavas t i  za 
mene… Ti si c j a l  e d i n  s v j a t …Ti si b o z e s t v o t o … Ti si genijat… Ti 
si…Ti si taka da se kaze s v e t a t a  p r o s t o t a … Da, ti ...no ne trjabvase sega 
da mi govoris za Fric. 
AKTRISATA Misàlta mi se zareja. Ami da! -452 

                                                
451 Schnitzler, Reigen, S.67.  
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Eine ähnliche similative Reihe mit Parallelität der syntaktischen Strukturen, 
die in ihrem Strukturprinzip auf dieselbe Weise gestört sind, hatte zuvor der 
Schriftsteller in der Szene mit dem süßen Mädel hervorgebracht:  

DER DICHTER Du bist s c h ö n , du bist d i e  S c h ö n h e i t , du bist vielleicht 
sogar d i e  N a t u r , du bist d i e  h e i l i g e  E i n f a l t . 
DAS SÜSSE MÄDEL O weh, du tropfst mich ja an! Schau, was gibst denn nicht 
acht!453 

Indem der Dichter in seiner zweiten Szene mit der Schauspielerin sich 
selbst zitiert, entsteht auf einer höheren textuellen Ebene - 
szenenübergreifend - eine Wiederholungsstruktur. Dieselbe parallele 
Struktur multipliziert dann einen ähnlichen Effekt der gestörten 
Kommunikation zwischen den Figuren und gewinnt eine zusätzliche 
Bedeutung: Die innere Spannung des gesamten Stückes liegt in einem Spiel, 
wo Sprache nicht zum Gespräch wird, das verbindet, sondern zum 
sentimentalen Gefühlserguß und zur bewußten und unbewußten Lüge, die 
trennt und tötet. Auf einer höheren textuellen Ebene wird der Reigen als 
Topos in einer Makrostruktur angezeigt. 

Eine doppelte Verflechtung von similativen Strukturen und ihre doppelte 
Störung auf der strukturellen Ebene zeigt folgende Sequenz aus Anatol, Ab-
schiedssouper: 

ANNIE Anatol, d u  m u ß t  deine Austern weiter essen... sonst red ich nichts... 
gar nichts! 
ANATOL Was heißt das? - "D u  m u ß t "-! 
ANNIE Essen!! 
ANATOL D u  s o l l s t  r e d e n ... i c h  vertrage diese Art von Späßen nicht.454 

Eine formale Reihe wird aufgebaut durch die verschiedenen Variationen der 
Struktur "Du mußt essen." (Du mußt deine Austern weiter essen. Du mußt-! 
Essen!!) Dann wird die Wiederholungsstruktur in einer anderen Variation: 
"Du sollst reden", als Störung empfunden. Eine zweite Reihe entsteht durch 
die mehrfache Verwendung des Personalpronomens "Du" am Satzanfang: 
"du mußt deine Austern weiter essen, du mußt..., du sollst reden". Sie wird 
dann gestört durch die plötzliche Umkehrung der Phrase, eingeleitet mit 
"ich": "Ich vertrage diese Art von Späßen nicht." Der kunstvolle Wechsel 
der grammatischen Person erzeugt eine spannungsreiche Dynamik. Die 
doppelten defektiven Reihen gewinnen stark an kommunikativem und 

                                                                                                                       
452 Snicler, Chorovod, str.91.   
453 Schnitzler, Reigen, S.63.  
454 Schnitzler, Anatol, S.54. 
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semantischem Gewicht und somit auch an TP. Denn die mehrfache 
Durchstrukturierung erlaubt eine Rhythmisierung, variationsreiche 
Intonation, Verteilung von Akzenten. Hinzu kommt, daß diese Sequenz eine 
starke Performanz besitzt. Es wird folgende Situation präsupponiert: Anatol 
hat vor Aufregung aufgehört zu essen, er ist wütend, daß nicht Annie, 
sondern er jetzt der verlassene ist. Annie dagegen hat einen hervorragenden 
Appetit, entweder weil sie schon getanzt hat und es sehr spät ist, oder sie 
hat an diesem Abend vielleicht etwas Besonderes erlebt und hat sich noch 
zusätzlich verspätet, oder aber sie kann sonst überhaupt nicht regelmäßig 
und so vornehm essen. Dazu ist sie bedacht, die Austern und den ganzen 
Luxus, der ihr mit Anatol verlorengeht, zum letzten Mal richtig zu 
genießen. Immer noch beherrscht sie die Situation, eine Konstellation, die 
sich bald wenden wird. Das Beispiel illustriert noch ein Prinzip, das Lotman 
formuliert hat: je mehr Gesetzmäßigkeiten sich in dem jeweiligen Punkt der 
Struktur schneiden, desto mehr Bedeutungen wird dieses Element erhal-
ten.455 Beim Lesen müssen diese Bedeutungen über die Informations-
strukturen des Textes erstellt werden. Auf der Bühne wird ein Teil dieser 
Informationen direkt von theatralen Zeichen übermittelt. Die Sequenz zeigt 
auch, wie hier TP aus mehreren Vertextungsstrukturen entsteht und daß TP 
nur als komplexer Begriff zu bestimmen ist.   

Die Übersetzung dieser Sequenz würde Unzulänglichkeit nur in dem Fall 
aufweisen, wenn der Bedeutungswert der Vertextungsstrukturen verkannt 
bleibt. Sonst ist diese Struktur relativ leicht wiederzugeben, auch in einer 
Sprache wie dem Bulgarischen, das keine Infinitivform des Verbs hat und 
keine Rahmenkonstruktion des Satzes bildet. Auf die zweite Störung, ange-
legt in der Opposition du-ich, muß man jedoch durch den fakultativen Ge-
brauch des Personalpronomens verzichten: 

ANI Anatol, t i  t r j a b v a  d a  si jades stridite, … inace mlàkvam… nito duma! 
ANATOL Kakvo znaci tova? - "T i  t r j a b v a "-! 
ANI Da jades! 
ANATOL T i  t r j a b v a  d a  g o v o r i s. Ne ponasjam takàv rod segi!456 

Völlig mißverstanden ist die Struktur in der englischen Übersetzung. Sie 
wäre leichter wiederzugeben als im Bulgarischen durch den ähnlichen Ge-
brauch von Infinitiven und Personalpronomen wie im Deutschen, ihre poeti-
sche Funktion bleibt aber verkannt. "You" funktioniert nicht mehr als struk-
turbildende Wiederholung. So ist auch "I don’t like..." keine zweite Störung 
mehr: 
                                                

455 Lotman, Die Struktur des künstlerischen Textes, S.126f.  
456 A. Snicler, Anatol, prev. S. Totzeva, manuskript za postanovkata na Naroden teatàr, 

Sofia 1993, rezis’or K. Spasov, str.78. 
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ANNIE Anatol, y o u  m u s t  e a t  your oysters, otherwise I won’t say any 
more, not another word.  
ANATOL What do you mean? - ‘ Y o u  m u s t ’ ? 
ANNIE Eat!! 
ANATOL I want you to tell me. I don’t like this sort of joke.457 

Eine andere, sehr verbreitete defektive Struktur ist die Entfaltung einer 
semantischen Reihe als Aufzählung mit tertium comparationis. Sie gipfelt 
dann in einem Wort, das nicht zu der Aufzählung paßt, weil es ganz andere 
semantische oder stilistische Qualitätsmerkmale aufweist. Dieses 
Störungswort steht gewöhnlich in der Eindrucksstellung am Ende eines 
Satzes. In Opposition zu der vorhergehenden isotopen Reihe bekommt es 
einen sehr starken Akzent und avanciert zur ästhetischen Dominante. Es 
wird bei der theatralen Kommunikation mit Intonation hervorgehoben und 
eventuell von Gestik begleitet. Ein weiteres Beispiel aus Anatol, 
Abschiedssouper. Anatol ist sehr neugierig auf den neuen Geliebten von 
Annie: 

ANATOL Was ist er? - Ein Kommis?- Ein Rauchfangerkehrer- ? - Ein Reisender 
in Petroleum - 
ANNIE Ja, Kind - beleidigen lasse ich ihn nicht! 
MAX So sagen Sie doch endlich, was er ist! 
ANNIE Ein K ü n s t l e r ! 
ANATOL Was für einer? - Wahrscheinlich Trapez? Das ist ja was für euch. Aus 
dem Zirkus - wie? Kunstreiter?458 

Die Aufzählung von Anatol: Kommis, Rauchfangerkehrer, Reisender in Pe-
troleum, kann mit Neugier, Zorn, Hohn oder Lachen gesprochen werden. 
Da "Künstler" nicht in diese Reihe paßt, muß Annie grundlegend den Ton 
wechseln: Sie kann es verträumt, verliebt, pathetisch, triumphierend 
aussprechen. Da solche Arten von Störungen auf einem Widerspruch 
basieren, generieren diese defektiven Strukturen zusätzliche Bedeutungen 
und oft auch komische Effekte. An unsere Störung wird dann eine zweite 
Aufzählung angeschlossen. "Künstler" wird zugleich zum Ansatzwort, da 
von ihm eine neue isotope Linie zum Thema Zirkus ausgeht: Trapez, 
Zirkus, Kunstreiter. Ob "Künstler" in bezug auf diese zweite Reihe als 
Störung betrachtet werden kann, bleibt eine Interpretationsfrage.  

Durch die enge Beziehung zwischen den Repliken entstehen satzkontext-
bedingte Reduktionen. Sie bestimmen auch weitgehend die 
Vertextungsstruktur der bulgarischen Übersetzung:  

                                                
457 A. Schnitzler, Anatol, transl. F. Marcus, London 1982, p.47. 
458 Schnitzler, Anatol, S.56. 
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ANATOL Kakàv e toj? - Tàrgovec? - Kominocistac? - Raznosvac na gaz - 
ANI E, deteto mi, - njama da pozvolja da go obizdas - ! 
MAKS Kazete togava naj-setne s kakvo se zanimava! 
ANI S  i z k u s t v o ! 
ANATOL S kakvo po-tocno? Moze bi s trapec? Tova e nesto za takiva kato vas - 
Ot cirka - nali? Moze bi ezdac?459 

Das Störungswort kann in der bulgarischen Übersetzung nicht "Künstler" 
sein, da die Übersetzung "covek na izkustvoto" (ein Mann der Kunst) zu 
wortreich für eine Pointe ist. Die Prägnanz wird dagegen erreicht in einer 
Wendung wie: "S kakvo se zanimava! S izkustvo! (Womit beschäftigt er 
sich? - Mit Kunst.) Die Rekurrenz wird dann weitergeführt in der darauffol-
genden Replik mit der entsprechend abgeänderten Frage: "S kakvo po-
tocno?" (Mit was für welcher?). Das Beispiel der bulgarischen Übersetzung 
zeigt, daß im Ausgangstext oft mit einer veränderten Valenz zu rechnen ist, 
die dann durchgreifende Folgen bei der Erstellung von formalen Strukturen 
hat. Wenn das Störungswort eine veränderte Valenz aufweist, kann 
bisweilen die defektive Reihe aufgelöst oder formal stark variiert werden. 
Die Benennung eines Berufes wird in unserem Fall durch eine elliptischen 
Wortgruppe ersetzt. Die zweite angeschlosse isotope Linie wird auch als 
defektive Reihe empfunden, da sie formal und semantisch kongruent mit 
der ästhetischen Dominante ist. 

Die Beispiele machen deutlich, daß similative Strukturen, wie 
syntaktische und semantische Parallelismen sowie die isotopen Linien, sehr 
eng miteinander verflochten sind. Vertextungsstrategien, die auf Similation 
beruhen, bedingen einen besonders festen formalen und thematischen 
Zusammenhalt des Textes. Die Störung als ästhetische Dominante bewirkt 
mehrfache Brechungen und Kontextüberschneidungen, generiert stark 
Bedeutungen und bewirkt somit erhöhtes TP. 

 

14.2.2. Störungen und Transformation 
Wir haben die Ansatzwörter und die Störungen bereits hinsichtlich 

similativer Strukturen als ästhetische Dominanten beschrieben. Auf sie wird 
dann die Transformation bauen. Wie die Beispiele gezeigt haben, sind die 
ästhetischen Dominanten im Text nur relativ vorbestimmt, eine Auswahl für 
jede konkrete Transformation ist jedoch im einzelnen zu treffen. Die 
Bestimmung der ästhetischen Dominante haben wir über semantische und 
syntagmatische Relationen vorgenommen, sie bleibt aber immer stark 

                                                
459 Snicler, Anatol, str.83. 
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pragmatisch bedingt und meistens eine Frage der Interpretation. Deshalb 
kann sie bei einer Transformation versetzt, deformiert oder getilgt werden.  

Diese Mechanismen haben sich bei dem Ansatzwort wie bei der Störung 
gezeigt. Da wir die Störungen von Anfang an in einer eher formalen 
Struktur angelegt haben, ist auch zu erwarten, daß durch die Verlegung des 
Schwerpunktes auf syntagmatische Relationen die pragmatischen an Bedeu-
tung verlieren. Oder einfacher gesagt: Im Felde der formalen Elemente  
wäre die Störung leichter und eindeutiger zu bestimmen. Die Schwierigkeit 
bei Transformationen liegt dennoch darin, daß sie mit Systemwechsel 
verbunden sind. Die ästhetische Deformation und die gleichzeitige 
Neuorganisation des sprachlichen Materials ist an die diesem Material inhä-
renten Möglichkeiten gebunden. 

Die ästhetische und theatrale Funktion der Störungen hat man für die 
Dramenübersetzung nicht gleich erkannt. Anhand von rhythmischen 
Störungen bei Shakespeareübersetzungen wurde das TP des Textes und die 
Problematik seiner Übersetzung zuerst deutlich gemacht.460 Später hat Jirí 
Levys Forderung nach Verständlichkeit und Sprechbarkeit der 
Dramenübersetzung längere Zeit die Übersetzungstheorie beherrscht. Levy 
verbindet die "Bühneneignung" mit kürzeren Sätzen und Satzreihen, mit der 
Verwendung von häufig gebrauchter Lexik, von einprägsamen 
Lautverbindungen.461 Im Anschluß an ihn behielten die Anforderungen 
nach Spielbarkeit, speakability, mluvnost, proiznosimost, bien en bouche, 
udoboproiznosimost’ ihre Gültigkeit bis in die 80er Jahren hinein. Erst die 
Beiträge nach 1980 plädieren für eine Übertragung des Störungsprinzips in 
die Zielkultur. Norbert Hofmann, Patrice Pavis, Brigitte Schultze weisen 
darauf hin, daß ein einseitiges Streben nach "Klarheit" allzu leicht zu einer 
Banalisierung des jeweiligen Dramas führt, daß das Kommu-
nikationssystem des Theaters auch schwierigste sprachliche Sequenzen 
vermitteln kann (s. Kap. 2.).  

Jede Transformation muß einen der im semiotischen Material 
bereitgehaltenen Deformationsansätze wählen, um überhaupt zu einer 
künstlerischen Organisation zu gelangen. Diese Deformationsansätze haben 
wir für die Similationsstrukturen als ästhetische Dominanten, wie 
Ansatzstellen und Störungen, definiert. Deshalb werden wir die Störungen 
als Ausdruck des similativen Prinzips auf der syntagmatischen Ebene des 
Textes betrachten, die Isotopie dagegen als eine Similation auf der 
semantischen Ebene. Die Isotopie haben wir oben als eine semantische 
Reihe mit einer ästhetischen Dominante, der Ansatzstelle beschrieben. 

                                                
460 R. Flatter, Das Schauspielerische in der Diktion Shakespeares. In: Shakespeare-

Schriften 1 (1954), S.16. 
461 Levy, Die Übersetzung von Theaterstücken, S.128ff. 
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Unter einer defektiven Struktur werden wir eine formale oder syntaktische 
Reihe verstehen, die in ihrer Regularität durch eine ästhetische Dominante 
gestört ist. Daß die Unterscheidung zwischen Störungen und Ansatzwörtern 
bedingt und in vielen Fällen eine Frage der Interpretation ist, hat am 
deutlichsten unser letztes Beispiel gezeigt. Die Ähnlichkeit beider 
Strukturen äußert sich mindestens in ihrer gemeinsamen Funktion als 
ästhetische Dominanten. Sie kommt auch daher, daß wir formale sowie se-
mantische Dimensionen als bedeutungsträchtig ansehen. Deshalb erscheint 
die Grenze sehr fließend und nur die Beispiele können verdeutlichen, inwie-
weit eine theoretische Differenzierung dieser beiden Simulationsstrukturen 
überhaupt berechtigt ist. 
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15. ANREICHERUNG BEI DER TRANSFORMATION 
Der Prozeß der Transformation ist nicht nur mit Selektion, sondern auch 

mit einer Gegentendenz zur Anreicherung verbunden. Die Anreicherung ist 
vor allem durch den Medienwechsel bedingt: Die neuen Zeichensysteme 
supplementieren unausweichlich ihre eigenen Bedeutungen, was zu Defor-
mationen im Zieltext führt. Die Tendenzen zur Selektion und Anreicherung 
werde ich als sich zwei gegenseitig bedingende Prozesse betrachten. Wenn 
man die Selektion außer Acht läßt, wird man in dem Bemühen, die ganze 
Fülle der am Ausgangstext konstituierten Bedeutungen in einem neuen 
Zeichenzusammenhang wiederzugeben - in verbalen oder intersemiotischen 
Zeichen - immer auch viele zusätzliche Bedeutungen der neuen Zeichensy-
steme miteinbeziehen. Der Zieltext kann im Vergleich zum Ausgangstext 
beträchtlich anwachsen. Als Folge treten so große Deformationen ein, daß 
das Äquivalenzverhältnis gestört wird. Deshalb muß jederzeit die Selektion 
der Tendenz zur Anreicherung und Deformation entgegenwirken. Sie 
erscheint im Hinblick auf den Medienwechsel als Voraussetzung für ein 
Äquivalenzverhältnis zwischen Ausgangstext und Zieltext, so wie wir es in 
Kapitel 5. beschrieben haben. Die Frage, welche Auswirkungen die 
Tendenz zur Anreicherung für die beiden uns interessierenden Translate - 
die Übersetzung und die Inszenierung - und speziell für die Wahrung des 
TP im Übersetzungstext hat, gelten die folgenden Überlegungen. 

Der Dramendialog weist, wie wir gesehen haben, im Vergleich zu 
spontan gesprochener Rede mehr Defizite und Störungssignale auf. Die 
Merkmale literarischer Sprache verstärken den lückenhaften und defektiven 
Charakter des Dramentextes in derselben Richtung wie seine Markierung 
als gesprochene Sprache. So zeigt der dramatische Dialog Defizite für die 
anderen Codes auf, hält für die Realisierung der theatralen Kommunikation 
Lücken, Knappheit, Verschwiegenes bereit. Zum Ausgleich durch die kon-
krete Repräsentation der theatralen Zeichen entsteht bei der theatralen 
Transformation ein Informationsüberschuß. Durch ihre Ikonizität wird eine 
Modifizierung der Bedeutungen ermöglicht wie eine Akzentuierung dieses 
oder jenes Sinnangebots.  

Die Entsprechung dieser Tendenz zur theatralen Anreicherung wäre bei 
der anderen, interlingualen Transformation, also bei der Übersetzung, die 
Expansion der sprachlichen Strukturen, die auch mit Bedeutungsdifferenzen 
verbunden ist. Ganz logisch erscheint dann die Befürchtung, daß sich diese 
Tendenz zur Expansion bei der Übersetzung als ein Prinzip erweisen kann, 
das dem sprachlich gestützten TP entgegenwirkt. Ob diese theoretische An-
nahme zu halten oder zu relativieren ist, möchte ich anhand des Sprachen-
paares Deutsch-Bulgarisch und an einigen Beispielen aus Schnitzlers 
Dramen und ihren Übersetzungen näher betrachten. 
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15.1. Die Expansion bei der Übersetzung dramatischer Texte 

Gedichte werden bei der Übertragung in eine andere Sprache meist dadurch 
am stärksten beschädigt, daß man zuviel zu übertragen sucht. Man sollte 
sich vielleicht mit der Übertragung der Gedanken und der Haltung des 
Dichters begnügen.462  

 Bertolt Brecht   
 
Daß der übersetzte Text meist länger ist als der Ausgangstext, hat man in 

der Übersetzungstheorie vor allem mit der strukturellen Verschiedenheit der 
Sprachenpaare zu erklären versucht. Mich interessieren dagegen vor allem 
solche Gründe für den Zuwachs des Zieltextes, die in den spezifischen Ge-
gebenheiten des Übersetzungsprozesses als interlingualer Transformation 
liegen. Hierzu gehören: der Einbau zusätzlicher Informationen, die aus dem 
interkulturellen Transfer resultieren, das Explizieren von Informationen, 
welche die grammatische Struktur der Ausgangssprache mitliefert, das 
Erstellen von defektiven und similativen Strukturen u.a.m. 

 
1. Die Unterschiede in der Ökonomie der sprachlichen Strukturen im 

dramatischen Text stehen ganz offensichtlich im Zusammenhang mit dem 
Unterschied in der Informations- und Topologiestruktur der Sprachen. 
Sprachen bringen verschiedene grammatische Informationen mit. Sie unter-
scheiden sich im wesentlichen durch das, was sie vermitteln müssen, und 
nicht durch das, was sie vermitteln können. Die Aufmerksamkeit einheimi-
scher Sprecher und Hörer wird natürlich ständig auf diejenigen Einzelheiten 
gerichtet, die in ihrem Sprachcode obligatorisch sind.463 Wie Jakobson 
festgestellt hat, mag eine grammatische Kategorie, wenn sie in einer ge-
gebenen Sprache nicht vorhanden ist, ihre Bedeutung in dieser Sprache mit 
lexikalischen Mitteln ausdrücken. Diese lexikalischen Mittel erweitern nicht 
nur den Zieltext, sondern tragen auch neue Bedeutungen in ihn hinein und 
bilden ein neues Bedeutungsgefüge. Das führt zum Zuwachs des Textes, zu 
Veränderungen der Struktur und somit auch zu einer neuen Gesamtbalance 
im Bedeutungsgefüge. Aufgrund unterschiedlicher Repräsentation, 
Kombination und Auswahl der semantischen Grundmerkmale können Über-
setzungsschwierigkeiten auftreten. Wie Asymmetrien in den Bedeutungen 
der grammatischen Strukturen zu Expansion führen, sei am Beispiel einer 
                                                

462 B. Brecht, Die Übersetzbarkeit von Gedichten. In: B.B., Gesammelte Werke, Bd.19, 
Frankfurt a. M. 1967, S.404. 

463 R. Jakobson, Linguistische Aspekte der Übersetzung [1959]. In: R.J., Semiotik. 
Ausgewählte Texte 1919-1982, Hg. E. Holenstein, Frankfurt a. M. 1988, S.482. 
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kleinen Sequenz aus dem Reigen, Der Dichter und die Schauspielerin, 
gezeigt. 

Der Dichter und die Schauspielerin sind im Zimmer eines Gasthofs auf 
dem Lande. Es ist klar, daß sie die Nacht zusammen verbringen werden. 
Wie in allen Episoden, sind die Verhaltensklischees auch in dieser Szene 
wirksamer als alle Stimmungen und Ahnungen, die die Liebe umgeben. Die 
Schauspielerin, die nicht aufhören kann, auch in ihrem Leben Liebesszenen 
zu inszenieren, gerät durch ihre Eitelkeit fortwährend in komische 
Widersprüche. Sie sagt plötzlich: 

SCHAUSPIELERIN …Und jetzt g e h , Robert! 
DICHTER Aber was sind das für Scherze? Soll ich Dir nicht helfen? 
SCHAUSPIELERIN  Nein, du sollst jetzt g e h e n .  
DICHTER Und wann soll ich wiederkommen? 
SCHAUSPIELERIN In zehn Minuten.  
DICHTER küßt sie Auf Wiedersehen!464  

Die Komik und die wesentliche Aussage der Szene besteht darin, daß der 
Dichter sich die ganze Zeit bemüht, die große Liebesszene mitzuspielen, 
aber oft an der mangelhaften Logik der Schauspielerin scheitert. In diesem 
Fall ist er durch ihre Launenhaftigkeit verwirrt und weiß nicht, was sie 
genau meint: soll er nur kurz aus dem Zimmer gehen oder die ganze Nacht 
woanders verbringen. Er kann also die Bedeutung der Replik: "Und jetzt 
geh, Robert!" und speziell des Verbs "gehen" wegen ihrer Zweideutigkeit 
nicht decodieren. Im situativen Kontext und im Kontext der Schauspielerin 
könnte man dem Verb nämlich beide Bedeutungen zuweisen. Welche 
Bedeutung er realisieren soll, bleibt einen Moment lang offen, denn die 
Verbform bringt keine genauere Information mit. Um den komischen Effekt 
zu erzielen, muß also die Übersetzung diese Offenheit und 
Doppeldeutigkeit der Verbform aufweisen. Nun sind aber die 
grammatischen Bedeutungen der Verbformen im Bulgarischen viel diffe-
renzierter, sie bringen mehr Informationen mit, auch ohne konkrete 
Kontextualisierung. Diese Vielseitigkeit ist nicht zuletzt auf die Be-
ziehungen zwischen den einzelnen verbalen Kategorien, besonders zwi-
schen Tempus, Modus und Aspekt zurückzuführen. Die Verbformen in 
Sprachen, die diese Kategorien haben, indizieren hauptsächlich zeitliche 
Relationen und aspektuale Unterschiede. Deshalb ist die Wahl des Verbs 
fast immer mit einer Konkretisation verbunden. In unserem Beispiel würde 
eine solche Konkretisation zwangsläufig die beabsichtigte Unbestimmtheit 
der Replik tilgen, auf die dann später die komische Wendung baut. Wenn 
                                                

464 A. Schnitzler, Reigen, Frankfurt a. M. 1978, S.68. [Hervorhebung hier und in den 
weiteren Dramenzitaten S.T.] 
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die Schauspielerin sagt: ‘A sega izlez, Robert!’ , kann das nur bedeuten: 
‘geh kurz raus’. Würde man übertragen: ‘A sega idi si, Robert’, ist es 
unmißverständlich: ‘Geh weg!’ Die Lösung hier wäre vielleicht eine längere 
Phrase, die aber die Unbestimmtheit wahrt und dann den komischen Effekt 
erlaubt: ‘A sega, ostavi me sama, Robert!’ (Und jetzt, laß mich allein, Ro-
bert!). Es bleibt offen, für wie lange er sie allein lassen soll. Er fürchtet, für 
die ganze Nacht, dann stellt sich heraus, sie meint nur zehn Minuten.  

AKTRISATA …A sega, ostavi me sama, Robert. 
POETÀT Sto za segi sa tova? Ne iskas li da ti pomogna? 
AKTRISATA Ne, sega me ostavi sama. 
POETÀT I koga pak da dojda? 
AKTRISATA Sled deset minuti. 
POETÀT celuva ja  Do vizdane!465 

Unterschiede in den grammatischen Strukturen von Ausgangstext und 
Zieltext führen oft zu Unterschieden in den Informationsinhalten der Nach-
richt bei der Übersetzung. Ein anderer Fall für das zwangsläufige Einbauen 
von grammatischen Bedeutungen in der Zielsprache ist gegeben, wenn die 
Zielsprache eine bestimmte grammatische Kategorie hat, die in der 
Ausgangssprache nicht existiert. Das gilt für preizkazno naklonenie im 
Bulgarischen, die Kategorie der Umerzählung. Dieser Modus bringt ständig 
die wichtige semantische Nuance von Unsicherheit/Zweifel oder ganz gene-
rell eine Distanziertheit von der Aussage als von persönlich Nichterlebtem 
mit. Die Wahl des Modus ist nicht fakultativ, eine Entscheidung für den 
Indikativ, in Fällen, wo preizkazno naklonenie stehen müßte, würde 
automatisch die Bedeutung implizieren: ich war dabei, ich habe das 
persönlich erlebt, auch eine starke Identifikation mit der Aussage wird so 
aufgezeigt.  

Ein ähnlicher Fall sind im Englischen die Genera. Wenn wir "my friend" 
lesen, können wir nur durch Kontextualisierung oder Vorwissen erfahren, 
ob eine Frau oder ein Mann gemeint ist. Eine solche Replik im Dra-
mendialog kann eine Nachfrage zur Folge haben. Wie sollte man dann ver-
fahren, wenn die Zielsprache diese grammatische Information schon 
automatisch mitgeliefert hat - "meine Freundin"? Die weitere Spezifizierung 
durch Explizierung oder Kontextualisierung wäre dann überflüssig. Die 
lexikalische Selektion ist optional, die grammatische obligatorisch.  

Die Transformation von grammatischen Bedeutungen ist mit noch einer 
weiteren Eigenart verbunden: Wenn bei der Übersetzung grammatische In-
formation lexikalisch expliziert werden muß, gewinnt sie mehr Nachdruck, 
als wenn sie nur von grammatischen Kategorien getragen wäre. Eine andere 
                                                

465 A. Snicler, Chorovod, prev. S. Totzeva, Glavna direkcija Teatàr, Sofia 1990, str.92. 
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Strategie, der Expansion entgegenzuwirken, ist, diese Informationen zu 
kontextualisieren, also sie gar nicht zu explizieren, sondern dem Kontext zu 
überlassen.  

 
2. Den zwei Textbildungsprozessen, von Jakobson als Selektion und  

Kombination bestimmt, haben wir im Dramendialog zwei entsprechende 
Klassen von Strukturen zugeordnet - reduktive Strukturen (Leerstellen und 
Implikationen) und similative Strukturen (Isotopien und defektive Reihen). 
Die Wiedergabe der reduktiven und der similativen Strukturen bei der 
Übersetzung ist im Prinzip mit Expansion verbunden, da jedes Element des 
Zieltextes anders auf der Achse der Selektion und auf der Achse der 
Kombination der Zielsprache angesiedelt ist, also andere paradigmatische 
und syntagmatische Dimensionen aufweist.  

Wir haben bei den reduktiven Strukturen als Unterscheidungsprinzip den 
Grad der möglichen Auflösung zugrundegelegt. Es hat sich gezeigt, daß der 
Abbau von Implikationen eindeutiger gesteuert ist, während bei der Auflö-
sung der Unbestimmtheit eine größere Freiheit der Interpretation stimuliert 
wird. Die interpretative Explikation der reduktiven Strukturen oder ihre 
Beibehaltung setzt bei jeder Transformation (Übersetzung oder 
Inszenierung) die Auswahl einer Reihe von Interpretationsmöglichkeiten 
voraus. Daß besonders bei der Übersetzung Leerstellen mit einem größeren 
strukturellen Aufwand wiederzugeben sind, ist durch ihre syntaktische 
Markierung bedingt. Ein Beispiel aus Der Ruf des Lebens, erster Akt, dritte 
Szene, mag dies veranschaulichen.  

Vor dreißig Jahren wich das Regiment in einem Augenblick, wo es hätte 
standhalten müssen, mit verheerenden Folgen für die Schlacht und das Land 
zurück. Als der neue Krieg ausbrach, schworen die jungen Offiziere des Re-
giments, obwohl selbst unschuldig, mit dem eigenen Blute die frühere 
Schande zu sühnen. 

DER ADJUNKT sich erinnernd Ah, ist dies das todgeweihte Regiment? 
DER ARZT Ja. 
MARIE mühsam, aber stark Das todgeweihte-? 
DER ARZT Ja, das von dem keiner zurückkommen wird und darf. 
DER ADJUNKT Ich hörte davon. Ist es denn wahr? Am Fenster. 
DER VATER Keiner darf-? Gierig  Keiner darf-?466 

Die Kürze des Dialogs ist durch einige Ellipsen bedingt: "Das todgeweihte 
(Regiment ist das)-?", durch den zusammengezogenen Satz: "Ja, das 
(Regiment), von dem keiner zurückkommen wird und (zurückkommen) 
                                                

466 A. Schnitzler, Der Ruf des Lebens. In: A. S., Das dramatische Werk, Bd.4, Frankfurt  
a. M. 1978, S.220. 
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darf", "Keiner darf- (zurückkommen)?" und durch die Replik "Keiner darf- 
(zurückkommen)?" Ausgelassen ist in den beiden letzten Fällen der ge-
meinsame Teil des Prädikats "zurückkommen". Dies ergibt eine besondere 
Rhythmisierung der Phrase sowie die Akzentuierung des unausgespro-
chenen Verbs "zurückkommen", das dreimal in der Replikenfolge 
verschwiegen wird. Das Ausgesparte wird durch den Zwang zur 
Komplementierung thematisiert und beginnt, in einer ‘Nullposition’ den 
Dialog zu dominieren. Durch die dreifache Wiederholung erhält auch "darf" 
einen besonderen Nachdruck. Außerdem steht "darf" im Endfokus des 
deutschen Satzes, es trägt damit den größten Mitteilungswert und ein beson-
deres kommunikatives Gewicht, es wird dann vom Vater übernommen und 
wiederholt. Diese Informationsstrukturen sind auch für die Kohärenz der 
Dialogführung relevant. Die Reaktion des Vaters ist für die interne 
Kommunikation an dieser Stelle noch unwichtig bzw. unklar, deshalb wird 
von den Dialogpartnern auf sie nicht eingegangen. Für die externe 
Kommunikation setzt sie jedoch ein Signal, und wir erfahren später, daß der 
Vater selbst Mitglied dieses Regiments war und somit mitschuldig an dem 
Verrat ist, für den jetzt die jungen Offiziere mit ihrem Tod büßen wollen. 
Sie gehen also aus einem falsch verstandenen Ehrgefühl in den Tod, einem 
Ehrgefühl, das Schnitzler oft kritisiert hat.467 Hier die bulgarische Überset-
zung von Ivan Velkov für die Inszenierung von 1924 am Naroden teatàr in 
Sofia:468  

POMOSTNIKÀT spomnjajki si A! Ne e li tova obrecenijat na smàrtta polk? 
LEKARJAT  Da. 
MARIJA  Tez¬ko, no silno Obrecenijat na smàrtta-? 
LEKARJAT Da. Tozi, ot kojto nikoj ne ste se vàrne i ne ste posmee da se vàrne. 
POMOSTNIKÀT Slusach za tova. Verno li e? Otiva na prozoreca. 
BASTATA  Nikoj ne smee- ? Chis¬tno Nikoj ne smee-?469 

Die bulgarische Syntax bietet keine Möglichkeit, die Rahmenkonstruktion 
des Ausgangstextes wiederzugeben, wohl aber bei zusammengesetzten 

                                                
467 Vgl. die Behandlung dieses Themas in Leutnant Gustl. Für diese Erzählung wurde 

Schnitzler 1902 wegen "Verletzung der Standesehre" der Offiziersgrad aberkannt. 
468 Artur Snicler, Vik na zivota, prev. I. Velkov, prevod za postanovkata na Naroden 

teatàr, Sofia 1923, rezis’or N. Osipov-Zojfer, str.29. Die Inszenierung von N. Osipov-
Zojfer 1924 war die einzige Schnitzler-Inszenierung in Bulgarien. Schnitzlers 
Wiederentdeckung erfolgte erst 1990 mit der Inszenierung von Reigen am Malàk gradski 
teatàr zad kanala in Sofia. Zu den Schnitzler-Insznierungen in Bulgarien vgl. S.Totzeva, 
Komödie der Worte - Übersetzung und Inszenierung von Schnitzlers Dramen Reigen und 
Anatol in Sofia. In: Differente Lachkulturen. Fremde Komik und ihre Übersetzung, Hg. B. 
Schultze et al., Forum Modernes Theater, Schriftenreihe 18 (1995), Tübingen. 

469 Snicler, Vik na zivota, str.29. 
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Prädikaten Ellipsen einzubauen. Die Übersetzung von Velkov sucht jedoch 
nicht nach einer zusammengezogenen Struktur. Die Sprechbarkeit der 
Phrase wird stark belastet: "Nikoj ne ste se vàrne i ne ste posmee da se 
vàrne" (Keiner wird zurückzukommen und keiner wird wagen zurückzu-
kommen). Wohl mit Rücksicht auf eine bessere Sprechbarkeit variiert 
Velkov in der letzten Replik des Vaters "ne ste posmee" (keiner wird 
wagen) mit "nikoj ne smee", (keiner wagt). Dies führt aber zur Auflösung 
der Wiederholungsstruktur. Die Spannung und die Dramatik dieser Szene 
wird durch die Ausfüllung des zusammengezogenen Satzes ebenfalls stark 
beeinträchtigt. Velkov baut keine systemeigene elliptische Struktur auf. Die 
Folge davon ist ein Verlust von Rhythmus, Kürze und Prägnanz der Phrase 
oder, ganz allgemein gesagt, von TP. An dieser Stelle sind aber Kürze und 
Pathetik, die dem heroischen Entschluß des Regiments entsprechen, Träger 
von wichtigen Bedeutungen, gerade sie finden ihren sprachlichen Ausdruck 
in einer zusammengezogenen elliptischen Struktur. Deshalb lohnt die Mühe 
um eine entsprechend gekürzte Phrase, um die Vermeidung jeglichen 
Zuwachses. Eine mögliche Lösung wäre: 

POMOSTNIKÀT spomnjajki si A! Ne e li tova obrecenijat na smàrt polk? 
LEKARJAT Da. 
MARI Tez¬ko, no silno Obrecen na smàrt-? 
LEKARJAT Da. Tozi, ot kojto nikoj njama i ne ste posmee da se vàrne. 
POMOSTNIKÀT Slusach za tova. Vjarno li e? Otiva do prozoreca. 
BASTATA Ne ste posmee- ? Chis¬tno Ne ste posmee- ? 

Diese Variante versucht, den zusammengezogenen Satz wiederzugeben und 
die Wiederholungsstruktur in der Reaktion des Vaters zu wahren, auch 
wenn sie beträchtlich länger als der Ausgangstext wird: "Nikoj ne ste 
posmee -" (Keiner wird wagen-?). Die Gestaltung bestimmter Vertextungs-
muster ist für die Bedeutungsbildung relevant und deshalb in der 
Übersetzung möglichst zu wahren, wie in diesem Falle die dreifache 
Wiederholungsstruktur - einmal in der möglichen Ausfüllung der Ellipsen, 
ein zweites Mal in der Formulierung selbst. 

Die linguistische Systemhaftigkeit einer Sprache ermöglicht den Aufbau 
von similativen Strukturen im dramatischen Dialog, die auch stellenweise 
durchbrochen werden. Der dramatische Text als ästhetische Sprache baut 
ein System von rekurrenten stilistischen Figuren auf, deren Ordnung durch 
eingebaute Störungen verletzt wird. Sie entsprechen den Ansatzstellen, den 
ästhetischen Dominanten, die Signale und Potenzen für neue theatrale 
Zeichen enthalten. Bei ihrer übersetzerischen Transformation können sie oft 
nur als Prinzip übertragen werden. Sie werden z.T. durch neue defektive 
Reihen und Isotopien ersetzt, damit auch zielseitig das Störungsprinzip 
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eingehalten wird. Auf der Suche nach entsprechenden rekurrenten 
Signalstrukturen ist gelegentlich auch mit einem Zuwachs an Wortmaterial 
zu rechnen. Ein Beispiel aus Der Ruf des Lebens,  erster Akt, erste Szene, 
soll dies veranschaulichen: 

DER VATER V e r l o b t  seit ihr! 
MARIE Nein. Du weißt doch. - Nein. 
DER VATER Nun, was braucht’s. V e r l ö b n i s ! Eines Tages ist man auf und 
davon, v e r l o b t  oder oder nicht, v e r m ä h l t  oder nicht, und läßt den Vater 
hier verderben, verkommen, verdursten - e r s t i c k e n , wie mir's in der 
Nacht beinahe passiert wäre, in der Febernacht, als sie dich auf den Ball holten, 
Tante Toni und Base Katharina, und du dort herumflogst mit jungen Offizie-
ren... 470 

In dieser Sequenz, die sich durch einen äußerst erhöhten emotionalen Grad 
und affektive Teilnahme auszeichnet, finden wir zwei isotope Linien: 
einmal die semantische Reihe der Verlobung: verlobt, Verlöbnis, vermählt, 
und zweitens die Aufzählung des Sterbens: verderben, verkommen, 
verdursten, ersticken. Diese zweite Reihe bildet eine Klimax, bekommt 
durch Rhythmisierung eine besondere Expressivität. Beide Linien schaffen 
auch gemeinsam eine Art rhythmische und klangliche Rekurrenz, da sie mit 
dem Präfix "ver-" markiert sind und unter dieser Markierung zusammen in 
einem Bruch, in einer formalen Störung gipfeln  - "ersticken", ein Verb, das 
semantisch dazu gehört, jedoch formal kein Präfix "ver-" hat.  

Die Übersetzung von Velkov ist nur um die Wiedergabe der 
semantischen Gehalte der Isotopien, viel weniger um die defektive Struktur 
bemüht. Da im Bulgarischen der Infinitiv durch "da"-Sätze oder 
zusammengesetzte Prädikate ersetzt wurde471, benutzt Velkov ohne 
Rücksicht auf formale Strukturen oder rhythmische Kongruenz als se-
mantische Entsprechung Reflexivverben - "da se pogubi" (verschmachten), 
"da se zadusi" (ersticken), -  oder ganze Verbalgruppen - "da umre ot zazda" 
(vor Durst sterben). So kommt es zu einem enormen Zuwachs der Phrase: 

                                                
470 Schnitzler, Der Ruf des Lebens, S.214. 
471 Bis auf einige wenige Überreste aus dem Altbulgarischen, die als verkürzte Infinitiv-

formen erhalten sind und mit der 3. Person Singular zusammenfallen - in Ausdrücken wie 
"mozem kaza", "ne moze nikogo izlàga" - ist die Infinitvform im Bulgarischen nicht erhal-
ten. Vgl.  P. Pasov, Prakticeska bàlgarska gramatika, Sofia 1989, str.183. Ob es sich bei 
den da-Formen um Subjekt- oder Objektinfinitive bzw. Nebensätze oder um zusammenge-
setzte Prädikate handelt, wird meistens nur aufgrund der einheitlichen lexikalen Bedeutung 
mit dem Prädikat entschieden. Vgl. Gramatika na sàvremennija bàlgarski ezik, t.3, Sintak-
sis, Sofia 1983, str.128-134. In der letzten Zeit überwiegt die Meinung, daß die da-Kon-
struktion eine Übergangsformation zwischen einer syntaktischen Konstruktion und einer 
analytischen morpholgischen Form sei. 
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BASTATA Vie ste s g o d e n i ? (!) 
MARIJA Ne, - ti znaes. Ne. 
BASTATA Kakvo znaci sega s g o d e n i ! Edin (prekrasen) den covek se zapi-
ljava (izchvràkva), s g o d e n  ili ne, z e n e n  i li ne, i ostavja basta si da se po-
gubi (gine), da izcezne, (---) da umre ot zazda - da se zadusi, kakto mi se 
sluci prez nosta,  prez onazi karnavalna nost, kogato te otvedocha na bal lelja ti 
Toni i bratovcedka ti Katarina i ti si se vàrtjala tam s mladi oficeri.472 

Wenn man den dramatischen Dialog auch im Hinblick auf seine Ästhetizität 
betrachtet und nicht nur als spontane Rede, kann man nicht verkennen, daß 
hier Kohärenz durch formalen Zusammenhalt der homogenen Bedeutungs-
ebenen unterstützt wird. Die ganze Fülle der rekurrenten Beziehungen ist 
natürlich nicht ohne Verluste wiederzugeben, wie die klangliche 
Markierung durch das Präfix "ver-" oder durch die Ersetzung des Infinitivs 
durch da-Prädikate, aber eine straffere und rhythmisierte similative verbale 
Reihe läßt sich trotzdem aufbauen. Die Voraussetzung dafür ist, die formale 
und rhythmische Kongruenz der Struktur in ihrem TP zu erkennen und ihr 
Präferenz bei der Auswahl zu geben, auch wenn dies mit gewissen 
semantischen Deformationen verbunden ist. So wird z.B. "verdursten" 
durch "da mre" (sterben) übersetzt. Der Gewinn an TP durch diese 
Bedeutungsverengung ist so groß, daß die Äußerung entsprechende 
Bedeutungen nonverbal vermitteln kann - in diesem Falle durch Intonation, 
Gestik, falsche Pathetik u.ä. Die semantischen Differenzen im Zieltext 
bedeuten nicht unbedingt Verluste, da in Textsegmenten die Wortfelder in 
enger gegenseitiger Durchdringung erscheinen und dazu die theatrale 
Kommunikation eine Bedeutungsbildung durch Einsatz nonverbaler 
Zeichen bereithält. Der Gebrauch eines reflexiven Verbs "da se zadusi" 
(ersticken) am Ende einer Reihe aus nichtreflexiven Verben markiert 
zugleich eine formale Störung mit großem theatralem Gewicht. Die 
Gipfelung der beiden Reihen in einem Ansatzwort (ersticken), geht 
verloren, das TP der Struktur ist aber ausreichend gestützt: 

BASTATA S g o d e n i  ste vie! 
MARI Ne. Mnogo dobre znaes, ce ne. 
BASTATA Ce za kakvo vie e. G o d e z !  Edin prekrasen den se vdigas, 
s g o d e n  ili ne, v e n c a n  ili ne, zarjazvas basta  si, ostavjas go da cezne, da 
gine, da mre  - da se zadusi, kakto mi se sluci onazi nost, onazi nost na 
karnavala, kogato te otvedocha na bal, lelja ti Toni i bratovcedka ti Katarina, i ti 
si se vàrtjala tam s mladite oficeri... 

                                                
472 Snicler, Vik na zivota, str.31-32. [Der in Klammern gesetzte Text zeigt die Varianten 

des Regiebuches.] 
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Die Übersetzung von Velkov zeigt, daß es zur Expansion des Textes 
kommt, verbunden mit Verlust an TP, wenn die semantischen Bedeutungen 
zu ‘Invarianten’ erhoben und die ästhetischen und theatralen Qualitäten des 
Textes (in diesem Falle die Wiedergabe von similativen Strukturen) völlig 
verkannt werden.  

 
3. Ohne alle Übersetzungsprobleme, die aus diesem Beispiel 

hervorgehen, auszuschöpfen, möchte ich noch auf einen Aspekt eingehen, 
der eng mit unserer Fragestellung verbunden ist, nämlich die Übersetzung 
der Phrase "in der Febernacht" mit "onazi karnavalna nost" bzw. "prez onazi 
nost na karnavala" (in jener Nacht des Karnevals). Velkov interpretiert die 
"Febernacht" frei und konkretisierend mit "Karnevalsnacht". Es gibt aber 
auch rein formale Gründe, die diese freiere Interpretation steuern. Die 
buchstäbliche Übersetzung mit "fevruarska nost" (Februarnacht) stört den 
Rhythmus, ist auch schwer auszusprechen. Man sucht eine andere Lösung, 
die das Geschehen im Winter situiert und ‘Feste feiern, Bälle, ausgelassenes 
Leben’ konnotiert. So kommt man auf den Karneval. Da in Bulgarien die 
Tradition des Karnevals eine ganz andere Ausprägung hat, ist die 
Erwähnung des Karnevals in diesem Zusammenhang auch mit der Evozie-
rung eines fremden außertextuellen Kontextes verbunden. Es wird ein Stück 
Fremdheit um den Preis einer gewissen Expansion des Textes  zusätzlich 
nachempfunden.  

Der Sachverhalt, daß Übersetzungen meistens länger sind als ihre Origi-
nale, d.h. signifikant mehr Wörter umfassen, hängt nicht nur mit der struk-
turellen Verschiedenheit der Sprachen zusammen, sondern insbesondere 
damit, daß der Übersetzer oft zusätzliche Informationen integrieren muß, 
um die Übersetzung für ein fremdes Publikum verstehbar zu machen. Der 
literarische Text ist Fragment eines bestimmten semiotischen, kulturellen 
Raumes, und bei der übersetzerischen Transformation muß der Text in 
einen anderen, oft zeitlich und räumlich entfernten Raum überführt werden. 
Anspielungen auf kulturelles Vorwissen, soziales Verhalten und Erwar-
tungen sind beim Drama in stärkerem Maße präsupponiert. Das explizit 
Ausgedrückte ist immer vor dem Hintergrund einer Fülle nichtsprachlichen 
Wissens zu sehen. Man kann die Wörter und Sätze übertragen, aber sie sind 
im Original in bestimmter Weise an nichtsprachliches Wissen angepaßt. 
Wie soll man verfahren, wenn dieses Wissen beim neuen Leser nicht oder 
nicht in dieser Weise vorhanden ist? In bestimmten Fällen muß man also 
Wissen nachliefern. Ein Zuwachs des Textes wäre dann kein Verlust an TP, 
wobei hier immer die Gefahr besteht, die Informiertheit der Rezipienten zu 
unterschätzen und Signale für kulturelle Fremdheit zu tilgen. Dies können 
wir wiederum an unserem Beispiel aus dem Reigen, Die Schauspielerin und 
der Graf, veranschaulichen: 
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GRAF Und sehen S', Fräulein, wenn einem das einmal klar geworden ist, ist's 
ganz egal, ob man in Wien lebt oder in der Pusta oder in Steinamanger. Schaun 
S' zum Beispiel ...wo darf ich denn die Kappen hinlegen? So, ich dank schön .... 
wovon haben wir denn nur gesprochen? 
SCHAUSPIELERIN Von Steinamanger. 473 

Fremd würde als Realia für den Zieltext-Rezipienten der Ortsname 
"Steinamanger" klingen. Der Übersetzer steht vor der Entscheidung, soll er 
ihn übernehmen oder durch eine Umschreibung wie "dàlbokata provincija" 
(die tiefe Provinz) interpretieren? Für die Übernahme ins Bulgarische 
spricht eine Erhaltung des fremden Kolorits, die mögliche Belastbarkeit des 
Publikums mit fremden historischen und kulturellen Informationen und 
nicht zuletzt der Klang der Ortsbezeichnung: Auch im Bulgarischen hätte 
der Name Steinamanger die Konnotation eines verlorenen Nestes, weil sich 
zufällig Steinamanger mit "na majnata si" (am Ende der Welt) klanglich 
reimt. Wenn auch andere, vor allem rhythmische Gründe nicht dagegen 
sprechen, würde ich den Namen Steinamanger in den Zieltext übernehmen. 
Die Inszenierung kann dann entscheiden, ob in dem inszenierten Text nicht 
die Variante "dàlbokata provincija" (die tiefe Provinz) konkretisiert wird. 
Diese Umschreibung wäre dann mit Expansion verbunden: 

GRAFÀT I znaete li, gospozice, covek proumee li tova vednàz, vece mu e vse 
edno dali ste zivee vàv Viena ili v pustata, ili v Stajnamanger (dàlbokata pro-
vincija). Vzemete naprimer.... kàde moga da ostavja furazkata? Taka, mnogo 
blagodarja... ta za kakvo govorechme? 
AKTRISATA Za Stajnamager (dàlbokata provincija).474  

4. In jeder Kultur wird bei der Kommunikation jeweils Unterschiedliches 
im Text verbalisiert. Verbalen Handlungen der einen Kultur können 
nichtverbale der anderen entsprechen. Dieser sprachspezifische 
Informationsmodus geht über die grammatischen Bedeutungen hinaus. Im 
Deutschen ist z.B. der Ausdruck "Ich habe Besuch" sehr neutral in bezug 
auf die Art des Besuches - ist es Mann oder Frau, mehrere Leute oder 
jemand allein? Es ist sprachspezifisch und kulturspezifisch üblich, nicht 
genauer zu bestimmen, wer der Besuch ist. Im Bulgarischen ist es dagegen 
ein habitualisierter sprachlicher Gestus, eine solche Aussage mit einer 
Mindestinformation zu versehen: Imam gosti (ich habe mehrere Leute zu 
Besuch), imam edna gostenka (ich habe einen Gast, und zwar eine Frau). 
Habitualisiert ist sogar eine noch größere Spezifizierung: Majka mi e na 
gosti (meine Mutter ist zu Besuch), edna prijatelka mi e na gosti (eine 

                                                
473 Schnitzler, Reigen, S.79. 
474 Snicler, Chorovod, str.107. 
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Freundin ist zu Besuch). Das Vorenthalten eines solchen Umfangs von 
Information ist dagegen eher markiert, d.h. es ist entweder betont 
unwichtig, oder man möchte ausdrücklich nicht erwähnen, wer genau zu 
Besuch ist. Wenn also ein System- und Codewechsel vorgenommen werden 
soll, müßte man auch die für die Zielsprache soziokulturell übliche Infor-
mationsvergabe berücksichtigen. Jede Sprache hat einen unterschiedlichen 
Grad von Spezifizierung der Informationen. Dies hat weitgehende Folgen 
für die Vertextungsstruktur. Die ästhetische Sprache nutzt und thematisiert 
diese spezifische Informationsvergabe, macht sie autoreflexiv, bezieht sie 
weitgehend in die Textstruktur ein. Sie beeinflußt auch die Achse der Selek-
tion und der Kombination. Die Beispiele zeigen, daß die sprachliche 
Struktur sehr wohl imstande wäre, in der Zielsprache ohne Expansion 
auszukommen. Dafür würden aber dann sprachliche Standards gestört, die 
zusätzliche Bedeutungen mit einbeziehen könnten. Das würde zu uner-
wünschten Deformationen führen. Als Ausweg bietet sich eine längere 
Struktur, die in ihrem Gebrauch aber unmarkiert bliebe. 

5. Inwieweit sich Verbalisierung und nichtverbale Handlung in einer 
Transformation kompensieren, hängt mitunter auch vom Textualitätsbegriff 
ab, der einer Übersetzung und einer Inszenierung zugrundeliegt. Wenn man 
Text als einen geordneten Zeichenzusammenhang oder mit Kallmeyer 
definiert: "Text ist die Gesamtmenge der in einer kommunikativen 
Interaktion auftretenden kommunikativen Signale",475 so erscheint der Text 
als eine kommunikative Handlung, die durch eine Kombination aus 
verbalen und nonverbalen Mitteln realisiert werden kann.476 Aufgrund 
ähnlicher Auffassungen hat sich in der Theaterwissenschaft bekanntlich 
schon längst der Begriff theatraler Text etabliert.477 Aus diesem Textbegriff 
ergibt sich die Möglichkeit, die Potenzen für nonverbale Signale schon im 
schriftlichen Text zu suchen, damit diese dann bei der Transformation in 
das Kommunikationsmedium Theater als theatrale Zeichen generiert 
werden können. Der dramatische Text besteht jedoch nur aus sprachlichen 
Zeichen. Für das theatrale Kommunikationssystem evoziert er potentielle 
nonverbale Signale, sie werden durch die besondere sprachliche 
Ausformung - reduktive und similative Figuren, starke Performanz, 
rhetorische Wendungen - markiert, durch spezifische Informati-
onsstrukturen des Textes getragen. Diese Potenzen sind auch stark von den 
                                                

475 W. Kallmeyer et. al., Lektürekolleg zur Textlinguistik, Bd.1., Frankfurt a. M. 1974, 
S.45.   

476 C. Nord, Textanalyse und Übersetzung, Heidelberg 1988, S.16. 
477 Für die Übersetzung und für die Inszenierung ist ein derart breit gefaßter 

gemeinsamer Textbegriff mit dem Akzent auf der gemeinsamen Strukturierung brauchbar, 
jedoch nicht unproblematisch. Er erlaubt aber vor allem parallele Vergleiche der 
Transformationsvorgänge (s. Kap. 6.). 



 

296 

verschiedenen dramatischen Kontexten gestützt - situativen,  subjektiven, 
textuellen, außertextuellen.478  

Bei der Übersetzung, ebenso wie bei der theatralen Transformation, kann 
sich gelegentlich die Notwendigkeit ergeben, markierte nonverbale 
Textteile zu verbalisieren oder umgekehrt. Ein gemeinsamer Textbegriff für 
die Inszenierung und für die Übersetzung erlaubt einen leichteren, 
fließenderen Übergang von verbalisierten und nichtverbalisierten 
Sprechhandlungen im schriftlich fixierten Dramendialog. Man kann bei 
einer Transformation (Übersetzung oder Inszenierung) leicht verbale 
Handlungen auf nonverbale übertragen und umgekehrt, was Kürzungen in 
dem schriftlich fixierten Text ergeben würde. Das wäre auch in Fällen von 
größerer Expansion des Zieltextes angebracht. Die Möglichkeit eines 
solchen freieren Umgangs mit dem Ausgangstext bei der Transformation 
zeigt die Übersetzung des folgenden Beispiels aus Schnitzlers Reigen, Das 
Stubenmädchen und der junge Herr: 

Das Stubenmädchen geht zum Fenster und läßt die Rouletten herunter. 
DER JUNGE HERR liest weiter  Was machen S'denn, Marie? Ah ja. Jetzt  sieht 
man aber gar nichts z u m  L e s e n . 
DAS STUBENMÄDCHEN Der junge Herr ist halt immer so fleißig.479 

Und die bulgarische Übersetzung: 

Sluginjata otiva do prozoreca i spuska s¬torite. 
MLADIJAT GOSPODIN proda˘l`z¬ava da c¬ete No kakvo pravite, Mari? Ach, 
da. Sega obace n i s t o  n e  s e  v i z d a ,   
SLUGINJATA Mladijat gospodin vinagi e tolkova prilezen.480  

Wollte man "zum Lesen" übersetzen, ergäbe das auf Bulgarisch einen 
ganzen Satz - "Taka ne moze da se cete" (So kann man gar nicht lesen). Der 
explizite situative Kontext ist auch im Nebentext beschrieben: Der junge 
Herr liegt und liest ein Buch. Das erlaubt hier die Kürzung der Übersetzung: 
"Sega obace nisto ne se vizda" (Jetzt sieht man aber gar nichts mehr.) Wenn 
Bedeutungen auf den Kontext übertragen werden, wird 
Übersetzungsexpansion verhindert. An diesem kurzen Beispiel zeigt sich, 
wie leicht man von der ausgeprägten Situationsgebundenheit der Dialoge 
sowie auch von dem möglichen Zusammenspiel aller theatralen Zeichen bei 
der Schaffung des Kontextes Gebrauch machen kann. 

                                                
478 Das verführt dazu, in manchen Konzepten den dramatischen Text als einen 

"plurimedialen Text" zu bezeichnen. Vgl. M. Pfister, Das Drama, München 1988, S.24ff. 
479 Schnitzler, Reigen, S.15. 
480 Snicler, Chorovod, str.16. 
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Die kontextgestützten Auslassungen wären auch als Verfahren und 
Gegentendenz zu dem Bemühen einzusetzen, möglichst alles im 
Ausgangstext Erkannte in den Zieltext zu übertragen. Die Vorstellung von 
der komplexen Erfassung der Bedeutungen bekommt andere Dimensionen: 
Man erlaubt sich mehr Kürzungen in dem Bewußtsein, daß Bedeutungen 
nicht verlorengehen, sondern von anderen Codes, nonverbalen nämlich, 
übernommen oder aus den Kontexten verständlich werden. Für den 
Übersetzer bedeutet das mehr Freiheit im Umgang mit den Strukturen des 
Zieltextes: Man versucht nicht blind, ausgangsseitige Strukturen nachzubil-
den, die Ausdrucksmöglichkeiten der Zielsprache werden stärker bean-
sprucht. 

 
Wirklichen Zuwachs des Wortmaterials kann man nur feststellen, wenn 

man die Gesamtstruktur vergleicht. Wie wir gesehen haben, ist Expansion 
auf der Mikroebene nicht als Qualitätskriterium anzusetzen. Daß aber zwi-
schen Expansion des Zieltextes und Tilgung von TP im Rahmen der 
Gesamttextur ein direkter Zusammenhang besteht, liegt auf der Hand.481 
Obwohl die auffälligsten Beispiele auf bestimmte Übersetzungsnormen 
zurückzuführen sind, verdeutlichen sie dennoch, daß die Expansion des 
Zieltextes in direkter Abhängigkeit auch von einem übersetzerischen 
Konzept steht, das das TP des Dramentextes weitgehend vernachlässigt. 

Unsere Beispiele sollten erhellt haben, daß es zur Expansion des Textes 
bei der Dramenübersetzung kommt, wenn man die mögliche intersemioti-
sche Transformation außer acht läßt. Der Übersetzer bleibt zunächst einmal 
bei der interlingualen Transformation, einer niedrigeren Stufe der 
Transformation, d.h. bei einem dramatischen, verbal auf zwei linguistische 
Systeme konstruierten Kontext. Die dramatischen Kontexte werden erst in 
einem theatralen Text ihre konkrete Repräsentation erfahren. Für die 
Übersetzung reicht es nicht aus, alle im Ausgangstext konstituierten 

                                                
481 Beim Vergleich der frühen deutschen Übersetzungen von Gogol’s Revizor hat B. 

Schultze festgestellt, daß z. B. die Übersetzung von Wilhelm Lange von 1877, die an 
vielen Textstellen einen Zuwachs an Wortvolumen von 50% und mehr aufweist, sich 
durch "die fast konsequente Schließung von Ellipsen und anderen syntaktischen 
Offenheitsstellen, die Hinzufügung von Partikeln und anderem Wortmaterial, eine oftmals 
unnötig wortreiche Auflösung von Partizipialkonstruktionen" auszeichnet. B. Schultze 
weist darauf hin, daß gerade diejenigen Übersetzungen von Revizor, die das innovatorische 
Elemente tilgen und das TP unbeachtet lassen, sich durch Expansion der Wortmenge 
auszeichnen. Auch wenn solche Übersetzungen oft als Inszenierungsgrundlage dienten (in 
extrem gekürzten Strichfassungen), handelt es sich eigentlich um Texte für den 
Lektürekanon. Vgl. B. Schultze, Probleme mit der intrigenlosen Komödie: Gogol’s 
Revizor in den frühen deutschen Übersetzungen und Bearbeitungen. In: Europäische 
Komödie im übersetzerischen Transfer,. Hg. F. Paul et al., Forum Modernes Theater, 
Schriftenreihe 11 (1993), Tübingen, S.230ff. 
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Bedeutungen mit den grammatischen und semantischen Strukturen der 
Zielsprache auszudrücken. Der Übersetzer müßte sich einer 
Konkretisierung bedienen, sich mit einem hypothetischen theatralen Text 
behelfen. Und hier kommt er in den Widerspruch, einerseits Offenheit der 
Interpretation anzustreben, andererseits aber diesen mehr oder weniger 
konkreten theatralen Text nicht als eine der möglichen Inszenierungen, 
sondern als die einzig gültige zu betrachten. Bei jeder Konkretisation be-
steht demnach auch die Gefahr, so viel wie möglich von den erkannten 
Bedeutungen zu explizieren. So kommt es zur Ausfüllung der Un-
bestimmtheiten des Ausgangstextes, die ihren Ausdruck im Zuwachs des 
Zieltextes findet. Wenn die mögliche theatrale Interpretation eingeengt 
wird, bedeutet das auch Tilgung des TP.  

Drei entscheidende Ergebnisse dieses Kapitels wären abschließend noch 
festzuhalten: Den natürlichen Prozessen der Expansion des Übersetzungs-
textes kann man nur entgegenwirken durch: 

1. ein Konzept, das die Übersetzung von Dramentexten als eine interlin-
guale Transformation mit Blick auf eine mögliche intersemiotische 
Transformation betrachtet,  

2. die Berücksichtigung der stärker explizierten Situations-  und Kontext-
bezogenheit des dramatischen Textes, 

3. einen souveränen Umgang mit der grammatischen Systemhaftigkeit 
der Zielsprache und den ihr immanenten semantischen Informationen. 

Die Expansion des Textes geht in den meisten Fällen auf die bis heute 
vertretene Auffassung von übersetzerischer Äquivalenz als maximaler An-
näherung an den Ausgangstext zurück. Unter Äquivalenz hat sich die 
Vorstellung von einer weitgehenden Entsprechung zwischen Ausgangstext 
und Zieltext etabliert. Daraus resultiert ein Verfahren, das möglichst viel 
von dem erkannten Bedeutungspotential zu übertragen sucht, dabei vor 
allem semantischen Elementen die Präferenz gibt und formale Elemente oft 
vernachlässigt. Die Übersetzung setzt aber - wie jede Transformation - nur 
eine interpretatorische Auswahl voraus, eine selektive Stärkung und 
Schwächung der im Ausgangstext gebotenen und realisierten Deutungen.  
 

15.2. Theatrale Komplexionen 

Aus der Fähigkeit der theatralen Zeichen, als Zeichen von Zeichen zu 
fungieren, resultiert ihre große Mobilität. Aufgrund dessen sind auch unter-
schiedliche Zeichen imstande, identische Zeichenfunktionen 
wahrzunehmen. Die Konstitution einer bestimmten Bedeutung kann auf der 
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Grundlage heterogener Einheiten erzeugt werden.482 Diese Eigenart der 
theatralen Zeichen wurde zuerst im Kreise der Prager Strukturalisten näher 
untersucht, vor allem von Honzl, Mukarovsky, Bogatyrev.483 Sie scheint 
diejenige Charakteristik zu sein, die das Theater von allen anderen 
ästhetischen Systemen unterscheidet. Da die übrigen ästhetischen Systeme 
auf ein bestimmtes homogenes Material festgelegt sind, in dem sie sich 
artikulieren, ist ihre Möglichkeit der Zeichenproduktion mit dieser 
Materialität gesetzt und begrenzt.484 Das heißt, ihre Zeichensysteme sind 
nicht polyfunktional. Denn das theatrale Zeichen kann insofern andere 
theatrale Zeichen ersetzten, als es unterschiedliche Zeichenfunktionen zu 
übernehmen imstande ist: ein Stuhl kann nicht nur einen Stuhl bedeuten, 
sondern auch ein Auto, ein Boot, einen Menschen. 

Somit ist auch eine Identitätsrelation zwischen verbalen und nonverbalen 
Zeichen auf dem Theater denkbar. Unsere einschränkenden Überlegungen 
diesbezüglich haben wir schon in 6.5. dargelegt. Wenn man aber auch nur 
eine theoretische Identitätsrelation postuliert, dann wird sofort die Möglich-
keit eingeräumt, daß außersprachlich vermittelte Informationen gegenüber 
dem inszenierten Text redundant erscheint. Eine Redundanz der theatralen 
Zeichen geht also aus ihrer prinzipiellen Austauschbarkeit und Mobilität 
hervor, nicht aber aus ihren möglichen Relationen und Strukturierungen im 
Verhältnis zueinander. Die Frage, die sich hier stellt, ist: Entsteht bei der 
theatralen Transformation zwangsläufig, als natürlicher Prozeß, eine 
Anreicherung der Bedeutungen? Hierzu sind zwei prinzipiell 
unterschiedliche Betrachtungsweisen möglich:  

Die prinzipielle Austauschbarkeit der theatralen Zeichen kann zu identi-
schen Codierungen führen und damit auch zu redundanten Bedeutungen im 
theatralen Zeichensystem. Roland Barthes geht davon aus, daß die 
einzelnen Einheiten heterogen sein können - sowohl was ihre spezifische 
Seinsweise als auch die Dauer ihrer Anwesenheit im Bühnenraum betrifft -, 
daß aber die von ihnen gleichzeitig erzeugten Bedeutungen stets dieselben 
und somit homogen sind. Theater würde also einen hohen Grad an Re-
dundanz besitzen, da jede Bedeutung zugleich mehrfach hervorgebracht 
wird.485 Daraus folgt, daß man zur Konstitution der Bedeutung lediglich auf 

                                                
482 E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Bd. 1, Tübingen 1983, S.186-187. 
483 S. hierzu vor allem P. Bogatyrev, Semiotics in the Folk Theater. S. auch J. Honzl, 

Dynamics of the Sign in the Theater. In: Prague School Contributions, ed. L. Matejka, I. R. 
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einer Theorie des Theaters. In: Moderne Dramentheorie, Hg. A. van Kesteren, H. Schmid,  
Kronberg/Ts. 1975. 

484 Honzl, Dynamics of the Sign in the Theater. 
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eine der beteiligten Systeme zu rekurrieren braucht, ohne Gefahr zu laufen, 
wichtige, gleichfalls am Aufbau der Bedeutung beteiligte Faktoren, zu über-
gehen. Der theatrale Code läßt sich also nicht in homogene Signifikanten, 
wohl aber in homogene Signifikate zergliedern. 

Dazu kann man noch andere Mechanismen, wie die thematische 
Vorinformation (Gattungserwartung, Titel) zählen, die 
Bedeutungsanreicherung auf dem Theater produzieren. Der Rezipient kann 
aufgrund seiner gesellschaftlich vermittelten Kenntnisse und Erfahrungen 
und aufgrund seiner Vertrautheit mit den Konventionen dramatischer Texte 
Informationen an sie herantragen. Diese Art von Redundanz setzt die 
Aufmerksamkeit des Zuschauers frei für die bei der Inszenierung realisierte 
Interpretation, evoziert intertextuelle Bezüge. Spezifische Informiertheit 
entsteht bei längerer Rezeption eines Werkes, wie im Falle von 
Klassikerinszenierungen. Die erste Inszenierung kann nicht auf rezeptive 
Vorinformationen bauen, daher übernimmt sie zwangsläufig eine überwie-
gend informative Funktion und bleibt in ihrer Interpretationsfreiheit be-
schränkt. Vorinformation ist auch stark bei konventionalisierten Codes vor-
handen. Redundanz entsteht bei bestimmten dramatischen Strukturen, die 
eine repetative Informationsvergabe über Vor- und Rückgriffe erlauben.486 
Der Redundanzgrad ist zudem kultur- und normspezifisch, er richtet sich 
auch nach den konventionellen Vorstellungen von Rezipientenfreund-
lichkeit.  

Eine solche Ausweitung des Problemfeldes theatraler Anreicherungen 
durch die Einbeziehung von Mechanismen der Vorinformation führt aber 
schnell zu einer unzumutbaren Ausweitung der Grenzen dieser Fragestel-
lung. Deshalb werden wir als informationsanreichernde Quellen im engeren 
Sinn Erwartungshorizonte, Vorinformiertheit und Intertextualität nicht zu 
den Anreicherungsquellen zählen, sondern diese enger in den theatralen 
Zeichensystemen suchen. 

Die zweite Forschungslinie, hauptsächlich von polnischen 
Theatersemiotikern vertreten, betrachtet eine völlige Identität bei der 
Bedeutungsvermittlung durch verschiedene Zeichen als unmöglich, da 
Bedeutungen nicht getrennt, sondern nur in Zeichensystemen, -relationen 
und -hierarchien entstehen. Sie gehen von der Überlegung aus, daß die 
gleichzeitig realisierten Zeichen durchaus unterschiedliche Bedeutungen 
erzeugen können. Die Gesamtbedeutung aller simultan hervorgebrachten 
Zeichen wird sich von dem Zusammenspiel der Bedeutungen der einzelnen 
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Zeichen unterscheiden, da sie sich gerade aus den Relationen dieser Bedeu-
tungen zueinander konstituiert.487  

Die als bedeutungstragend fungierenden Elemente erstellen in ihrer Ge-
samtheit einen komplexen Aufbau, d.h. sie gehören gleichzeitig unter-
schiedlichen Ebenen semantischer Kohärenz an. Der Einsatz heterogener 
Zeichensysteme führt zu einer Erhöhung der Komplexität. Die Kommunika-
tion über intersemiotische Zeichensystemen bedeutet nicht zwangsläufig, 
daß die mit verbalen Zeichen übermittelten Bedeutungen über Zeichen der 
anderen Zeichensysteme noch einmal wiederholt und dadurch verstärkt 
würden, so daß auf diese Weise Redundanz entstehe. Vielmehr werden im 
Falle der direkten Kommunikation die Bedeutungen so konstituiert, daß sie 
nur innerhalb dieser Komplexität entstehen können.488  

Auf den ersten Blick scheint es so, daß im Vergleich zum dramatischen 
der theatrale Text in seiner physischen Konkretheit einen Informationsüber-
schuß vermittelt. Dieser Eindruck entsteht vorwiegend aus der prinzipiell 
unterschiedlichen Art der Zeichenpräsentation und Informationsvergabe. 
Während die Bedeutungen im Drama stets nur in einem zeitlichen Nach-
einander konstituiert werden, können sie in Teiltexten der Inszenierung bis 
zu einem gewissen Grad simultan entstehen. Sofern dies den Körpertext 
einer Rollenfigur betrifft, muß berücksichtigt werden, daß sowohl die 
äußere Erscheinung des Schauspielers als auch seine Körperhaltung bereits 
beim ersten Auftreten eine Fülle von Bedeutungen evozieren, die im 
literarischen Text erst im Verlauf von mehreren Szenen ermittelt werden 
können.489 Diese Ansicht vertritt auch Keir Elam. Er erklärt den Eindruck 
von Redundanz im Theater mit der Situation direkter Kommunikation: 

If every material aspect of the performance is capable of semanticization, there 
can  (in theory) be little ‘redundancy’ in theatrical communication. In non-
aesthetic communication, redundancy - the reduction of information in the 
message through repetition, inclusion of signals not strictly necessary to the 
transmission of information, etc. - is essential to the unambiguous encoding and 
decoding of messages, in order to combat ‘noise’. [...]  
Theatrical messages are non-redundant to the extent that, even where the direct 
semantic information is low, each signal has (or supposedly has) an ‘aesthetic’ 
justification, and the reduction of signals will drastically alter the value of the 
ostended messages and text. Repetitions and leisurely syntagmatic patterns may 
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be the very point of the message in some performance, for instance in the work 
of Richard Foreman [...]. 
In theory, then, the information-value of the performance is absolute, and this 
demands of the spectator constant and alert attention, since every signal will 
have its textual weight.490  

Die per definitionem potenzierte ästhetische Mehrdeutigkeit der 
ästhetischen Zeichen wird einen höheren Grad an Übereinstimmung kaum 
zulassen. Diese Mehrdeutigkeit ist darin begründet, daß dem ästhetischen 
Zeichen eine eigenständige semantische Dimension fehlt.491 Dazu sind die 
theatralen Zeichen nicht zerlegbar und fungieren nur als Bedeu-
tungskomplexe.492 Sie realisieren sich auf dem Theater simultan, bedingen 
einander, erscheinen in Komplexen (z. B. Sprache und Erscheinung der 
Figur). Daher entstehen zahlreiche Überschneidungen, Überlagerungen von 
referentiellen Bezügen, Mehrfachcodierungen und mannigfaltige Relationen 
der Bedeutungskomplexe untereinander. In der Gesamtstruktur können sich 
die verschiedenen Zeichensysteme gegenseitig verstärken oder 
abschwächen und dadurch modifizieren. Wenn man aber die oben 
angeführten Argumente berücksichtigt, kann man nicht von einer 
Redundanz auf dem Theater sprechen, wie sie in der Kommunikationstheo-
rie definiert ist. Deshalb wäre es besser, bei der theatralen Transformation 
die Begriffe theatrale Verstärkungen und Komplexionen für die be-
schriebenen Tendenzen zu verwenden. Theater ist vor allem ein ästhetisches 
Kommunikationssystem, und jedes seiner Elemente ist bedeutungstragend. 
Da es aber ein System aus heterogenen, hierarchisch geordneten Zeichen-
komplexen ist, kann man von Mehrfachcodierungen der 
Wechselbeziehungen bei der simultanen und sukzessiven Zeichenre-
präsentation sprechen (s. 5.4.).  

Für die Übersetzung ist die Berücksichtigung der theatralen 
Verstärkungen und Komplexionen deshalb wichtig, weil sie den Text auch 
unter schwierigen Apperzeptionsbedingungen in hohem Maße verstehbar 
macht und dem bühnenbewußten Übersetzer erlaubt, komplizierte se-
mantische und formale Informationen mit niedrigerer sprachlicher 
Redundanz in die Übersetzung zu integrieren. Die theatralen Verstärkungen 
und Komplexionen als immanente Tendenz der theatralen Transformation 
lassen auch zu, das TP des dramatischen Textes von einem anderen 
Standpunkt her zu beschreiben: Ein Text besitzt TP, wenn er seine 
literarisch konstituierten Bedeutungen auch in  einem theatralen 
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303 

Zeichenzusammenhang, in dem er selbst einen konstitutiven Anteil hat, 
realisieren kann. 
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16. ANNÄHERUNG AN EINEN SCHLUß 
Ein Stück, das nicht ursprünglich mit Absicht und Geschick des Dich-
ters für die Bretter geschrieben ist, geht auch nicht hinauf, und wie 
man auch damit verfährt, es wird immer etwas Ungehöriges und 
Widerstrebendes behalten.493  
 Johann Wolfgang von Goethe  

 
Die Spezifik des dramatischen Textes besteht darin, daß die dialogische 

Gestaltung in der Spannung zwischen gesprochener Sprache (situativ 
gebunden) und ästhetischer Sprache (vieldeutig und selbstreflexiv) steht. In 
dieser Spannung haben wir auch die Erklärung für das TP gesucht als einer 
Eigenschaft des dramatischen Textes, komplexe theatrale Zeichen für die 
theatrale Kommunikation zu generieren, ohne sie genau zu bestimmen. 

TP erzeugt also zuerst die Situationsbezogenheit der Rede. Die markierte 
Gesprochenheit evoziert alle die mündliche Sprache begleitenden 
nonverbalen und paralinguistischen Zeichen. Die Performanz der dramati-
schen Rede gewährleistet andererseits auch die Konstituierung der 
Sprechsituation und liefert somit immer auch Inszenierungssignale mit.  

Das TP geht zum zweiten aus einer ästhetischen Mehrdeutigkeit hervor, 
die durch das spezifisch dramatische Kommunikationssystem realisiert 
wird. Mehrdeutigkeit und Selbstreflexivität lassen sich über eine ästhetische 
Überformung, Rhythmisierung oder über bestimmte syntagmatische 
Beziehungen generieren. Mehrdeutigkeit wird in besonderem Maße durch 
die reduktiven und similativen Strukturen entfaltet, die sich vor allem in 
Leerstellen, isotopen und defektiven Reihen mit ästhetischen Dominanten 
wie Ansatzwörtern und Störungen, also in einer Auffälligkeit durch 
Verfremdung gewohnter Strukturen, äußern. Besonders erträglich für das 
TP des Textes sind aber auch jene Informationsstrukturen, welche die 
spezifisch dramatische Informationsvergabe und Bedeutungsbildung erlau-
ben. Denn die Mehrdeutigkeit des Dramas realisiert sich primär durch das 
spezifisch dramatische Kommunikationssystem, d.h. durch die Interaktion 
von externer und interner Kommunikation und durch eine extreme Kon-
textvielfalt und -dynamik. 

Im ästhetischen Kommunikationssystem des Dramas wird die Äußerung 
gleichzeitig auf mehrere Kontexte bezogen: im internen 
Kommunikationssystem auf den situativen Kontext, auf die einzelne 
Figurenkontexte, auf den Gesamtkontext, und im externen 
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Kommunikationssystem auf den außertextuellen Kontext des Rezipienten. 
In diesen verschiedenen Bezugssystemen kann die Äußerung dann auch 
verschiedene Bedeutungen aktualisieren. Der Rezipient wird diese 
Bedeutungen kognitiv erfassen. Welche Bezüge und somit Bedeutungen die 
Inszenierung realisiert, hängt von den konkreten Zeichenkonstellationen ab, 
die sie konstituiert. Aufgrund des dramatisch konstituierten 
Deutungsangebots wird also eine Zeichenselektion für die Erstellung eines 
theatralen Textes unter Berücksichtigung der jeweiligen theatralen Normen 
und Codes vorgenommen. Je größere Mehrdeutigkeit ein dramatischer Text 
zu erzeugen vermag, desto mehr Bedeutungsebenen werden für die In-
szenierung zur Auswahl stehen, desto größeres TP wird der Text bieten.   

Der dramatische Text ermöglicht auch vielfältige Formen der 
Semantisierung durch Verteilung der Nachricht nicht nur auf zwei 
Kommunikationsebenen, sondern auch auf zwei linguistische Systeme (den 
Redetext und den Nebentext). Wir haben das TP des dramatischen Dialogs 
auch als eine Relation zwischen Rede- und Nebentext beschrieben, bei der 
die Informationsstrukturen auf den Redetext verlagert sind. Der Nebentext 
ist reduziert oder sogar ganz ausgespart, wobei sein Platz jedoch im 
Redetext durch Leerstellen (markiert oder nicht markiert) erhalten bleibt. 
Der Redetext ist stark auf die verschiedenen Kontexte bezogen und diktiert 
selbst die Pragmatik so, daß er die Funktion des Nebentextes übernehmen 
kann. Die beiden linguistischen Systeme des Rede- und des Nebentextes 
schaffen gemeinsam Bedeutungen, für die dann theatrale Zeichen gefunden 
werden sollen. In jedem Fall läßt sich die Bedeutung des dramatischen 
Dialogs nur als Ergebnis der spezifischen Bedeutungsrelation zwischen 
diesen beiden textuellen Systemen konstituieren. 

Die Interaktion von internen und externen Kommunikationssystemen be-
dingt einen besonderen kognitiven Rezeptionsprozeß des Erratens, bzw. Er-
schließens durch Erstellung von kontextgestützten und impliziten Bedeutun-
gen. Deshalb besteht ein wichtiger Teil der dramatischen Kommunikation 
in der kognitiven Seite. Die dramatischen Textstrategien, die auf similativen 
und reduktiven Strukturen beruhen, vermitteln ebenfalls eine 
Informationsvergabe der inkongruenten Informiertheit der Figuren 
untereinander und zwischen dem internen und externen 
Kommunikationssystem. Das führt zu einer extremen Indirektheit der 
Aussage. Auch bei der theatralen Kommunikation ist das kognitive 
Verhalten der Figuren, aber vor allem auch das des Rezipienten von 
besonderer Bedeutung. Eine philosophische Grundlegung in epistemo-
logischer und kognitiv-pragmatischer Hinsicht konnte im vorliegenden 
Konzept nur ansatzweise berücksichtigt werden, wäre aber als zukünftige 
Forschungsperspektive erkennbar. Denn Sagen und Verschweigen im dra-
matischen Dialog stehen in einer Dialektik, die mehr Bedeutungen erzeugt 
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als die Informationsstrukturen eines anderen ästhetischen Textes. Die Unbe-
stimmtheit erscheint so als Bedingung für die 
Umstrukturierungsmöglichkeiten eines Textes, bzw. für seine 
Mehrdeutigkeit, und für die aktive Mitarbeit des Rezipienten.  

Die reduktiven Strukturen fordern eine Interpretation, eine 
Konkretisation und die Konstituierung neuer Bedeutungen am Text. Der 
Zwang zur Konkretisation führt bei der Transformation zu der Umsetzung 
der erstellten Bedeutungen in andere Zeichenzusammenhänge. Die 
Leerstellen und die Implikationen gewinnen also Relevanz nicht nur in 
bezug auf den primären Akt der ästhetischen Rezeption, sondern auch im 
Hinblick auf die Transformationen. Sie sind bei der Übersetzung mit der 
Wahrung und bei der Inszenierung besonders mit der Entfaltung des TP des 
dramatischen Textes verbunden. Präsuppositionen und konversationale 
Implikaturen als handlungstheoretische Kategorien, die auf pragmatischen 
Aspekten und logischen Folgebeziehungen beruhen, erfordern ebenfalls die 
aktive Mitarbeit des Rezipienten. Wenn nonverbale Handlungen impliziert 
werden, ergibt das für den dramatischen Text ein gesteigertes TP.  

Im Unterschied zu der Isotopie als einer Similation auf der semantischen 
Ebene habe ich die defektiven Reihen als einen Ausdruck des similativen 
Prinzips auf der strukturellen Ebene des Textes definiert. Die Isotopie 
wurde als eine semantische Reihe beschrieben, mit der Ansatzstelle als 
ästhetischer Dominante. Die Unterscheidung zwischen Störungen und 
Ansatzwörtern ist sehr bedingt, da Ähnlichkeit bereits in ihrer Funktion als 
ästhetische Dominante wirksam ist. Ästhetische Dominanten, wie 
Ansatzwörter und Störungen, sind deshalb so theatral, weil sie Referenzen 
auf Kontexte und auf nonverbale Zeichensysteme erstellen und eine 
komplexe intersemiotische Bedeutungsbildung erfordern. Sie bewirken 
mehrfache Brechungen und Kontextüberschneidungen, evozieren eine Fülle 
von Bedeutungen und generieren damit starkes TP.   

Ich würde auch dafür argumentieren, daß das TP auf Textstrategien mit 
unterschiedlicher Komplexität zurückzuführen ist. Dieselben Prinzipien für 
seine Entstehung, die ich in dieser Untersuchung auf der mikrotextuellen 
Ebene festgestellt und aufgezeigt habe, wie die reduktiven Strukturen und 
ihre Gegentendenzen, die similativen Erscheinungen, wie Isotopien oder 
Störungsmuster, könnte man auch auf der Ebene der Gesamttextur 
beobachten. Die Übergänge zwischen den Textebenen muß man sich 
fließend vorstellen, solange eine Segmentierung des dramatischen Textes 
theoretisch noch nicht fundiert ist und nur extreme Größen wie Mikro- und 
Makroebenen verläßlich unterschieden werden können.  

In der Gesamtstruktur eines theatralen Textes können sich die verschie-
denen Zeichensysteme gegenseitig modifizieren. Das Theater ist vor allem 
ein ästhetisches Kommunikationssystem und jedes seiner Elemente ist 
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bedeutungstragend. Da es aber ein System aus heterogenen, hierarchisch 
geordneten Zeichenkomplexen aufbaut, kann man von 
Bedeutungsverstärkungen und Bedeutungsabschwächungen bei der si-
multanen und sukzessiven Zeichenrepräsentation sprechen. Aufgrund dieses 
Aspekts der theatralen Komplexion bei der Inszenierung läßt sich das TP 
des dramatischen Textes auch von einem anderen Standpunkt aus 
betrachten: Theatral ist ein Text, der nicht nur allein literarisch, sondern 
auch im Zusammenspiel mit anderen theatralen Zeichensystemen 
Bedeutungen konstituiert. 

Um zum Abschluß zu kommen: Wie ist nach all diesen Überlegungen 
ein Stück zu übersetzen, damit es "auf die Bretter hinaufgehen kann"? Die 
doppelte Funktionalisierung der Informationsstrukturen im dramatischen 
Text, die eine literarische wie theatrale Bedeutungsbildung ermöglichen, 
sowie die dynamischen Kontextbezogenheit der dramatischen Sprache hat 
für die Übersetzung die Konsequenz, daß gelegentlich konzipierte, impli-
zierte nonverbale Zeichen verbalisiert werden können, oder umgekehrt: 
sprachlich explizierte Zeichen dem Kontext überlassen werden. Die 
Asymmetrien in den Informationsstrukturen der beiden Sprachen können 
durch diesen Umstand unter strengerer Formerhaltung leichter überwunden 
werden. Nun - ich hoffe, daß jene zögernde Haltung durchbrochen wird, 
und der Übersetzer, der immer eine abstrakte Äquivalenz anstrebte, 
ausgestattet mit einem neuen Verständnis vom TP des dramatischen Textes, 
sich vom abstrakten Druck der maximalen Annäherung an den 
Ausgangstext, befreien kann. Denn, auch hier gilt, daß man etwas aufgeben 
muß, um es dann erst richtig zurückzugewinnen.  

 Der Versuch einer theoretischen Grundlegung der übersetzerischen 
Transformation des dramatischen Textes hat vor allem neue Einblicke in 
das Funktionieren seiner doppelten ästhetischen Kommunikation als 
Literatur und Inszenierung gebracht. Ich konnte für mich nicht in Anspruch 
nehmen, alle Standpunkte und Aspekte, die eine so komplexe Kategorie wie 
das TP betreffen, ausführlich referiert zu haben. Dazu sind jene zu 
kontrovers und diese zu wenig theoretisch erfaßt. Hingegen habe ich 
versucht, mir aufschlußreich erscheinende Ansätze in die eigenen Entwürfe 
einzubeziehen und zur Diskussion zu stellen. Problembereiche, wie die 
Rhythmisierung der Sprache, die deiktischen Bezüge, die Raum- und 
Zeitrelationen, die literarische Intertextualität, (die sich auch in theatralen 
Zeichen als Referenz auf theatrale Konventionen und literarische 
Paradigmen präsentieren lassen), wurden zwar an mehreren Stellen an-
gesprochen, nicht aber im einzelnen behandelt. Ihre Fokussierung habe ich 
einer kohärenteren Form der Ausführungen geopfert. Sie wurden nicht 
wegen ihrer geringeren Wichtigkeit oder wegen einer Rangordnung weniger 
berücksichtigt, sondern nur um der prinzipiellen systematischen Modellie-
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rung eine Geschlossenheit zu verleihen. Dafür sind aber in ihr 
Anschlußmöglichkeiten für spezielle Teiltheorien geboten, Anwendungen 
für einzelne dramatische Normen und Anregungen zur Weiterentwicklung 
und Ausdifferenzierung verschiedener Aspekte.  

Wenn ich die Bedeutung der hier angesprochen Probleme des TP zusam-
menfassen sollte, so ließe sich mit Umberto Eco sagen:  

Doch wir wissen andererseits, daß jede Bemühung, eine signifikante Form zu 
definieren, ohne sie bereits mit Sinn ausgestattet zu haben, selbst vergeblich 
und illusorisch ist: denn jeder absolute Formalismus ist nichts anderes als ein 
maskierter ‘Inhaltismus’. Formale Strukturen zu isolieren, bedeutet zu-gleich, 
ihre Relevanz zu erkennen; relevant aber sind sie nur im Hinblick auf eine 
umfassende Hypothese, in welcher der Sinn des Kunstwerks bereits antizipiert 
wird. Es gibt keine Analyse von einander zugehörigen signifikanten Aspekten, 
die nicht bereits eine Interpretation und somit eine Auffüllung von Sinn 
beinhaltete.494 

Das TP des Dramas ist eben auch Sinn, der auf die Bretter hinaufgehen 
kann. 
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