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1. (Gattungs)Theorie(n) des Dramas

Die Theorien des Dramas reichen bis Aristoteles (Poetik) zurück. Neben dem Urvater der Dramentheorie sind im DU Lessings Modell (Hamburgische Dramaturgie), Schillers Ansatz des Theaters als moralische Anstalt und der tragischen Kunst, Freytags Dramenkonzept (Technik des Dramas) sowie Brechts Episches Theater von Belang. Meist werden Aristoteles, Lessing und Schillers Ansätze als „klassisch“ bezeichnet und gegen das „moderne“ oder Epische Drama gesetzt. Das ist auch weitgehend gerechtfertigt, wenn man die Rezeptionstradition berücksichtigt. Andere Systematiken gehen von der Dreiteilung antik-klassisch-modern aus.

Explizit ausgeblendet werden - außer dem des Epischen Theaters - Theorien des modernen Dramas (sozialkritisches/realistisches, absurdes, groteskes, experimentelles Drama bzw. allg. Drama des 20. Jh., vor allem das sog. postdramatische Theater seit den 1960ern), obwohl auch moderne Dramen in den DU Eingang gefunden haben.

1.0 Dramentheorien

Bis Aristoteles im 4. Jahrhundert v.Chr. die erste uns heute überlieferte Dramentheorie formulierte, entwickelte sich das Drama aus kultischen Anfängen (Dionysien) zu Dramen-Wettbewerben mit mehr oder festen Ablaufformen (Protagonist, Antagonist, Chor).

Die ersten funktionalen Reformversuche im deutschen Sprachraum (nach Opitzens Forderung nach dem Gebrauch des Deutschen in der „Poeterey“) kamen durch Gottsched und Lessing. Nun steht nicht mehr der Nachahmungszweck im Vordergrund, sondern ein moralisch-lehrhafter. Dazu wird die Ständeklausel von Lessing aufgegeben mit der Überzeugung, dass es nicht die abstrakte Fallhöhe des Helden ist, die die sittliche Einsicht hervorruft, sondern die soziale und persönliche Nähe des Zuschauers zur Figur (Identifikationsmöglichkeit). Der große dramentheoretische Einschnitt findet mit Brechts epischem Theater statt, der völlig mit der Idee von der Authentizität und Rührung (in einem Wort: der Katharsis in welcher Form auch immer) aufräumt. Erst jetzt beginnt das Drama mit der Wirklichkeit zu spielen, probiert neue Formen aus, versteht sich als Ausdruck, aber nicht Abbild einer außerdramatischen Realität.

	Name und Vertreter
	Dramenformen
	Ziel/Zweck/Merkmale

	Aristoteles: tektonisches, klassisches Theater
	Komödie (niedrige Handlung im dramatischen Modus) und Tragödie (vornehme Handlungen im dramatischen Modus)

Modus / 

Handlungstyp

narrativ

dramatisch

vornehm

Epos

Tragödie

niedrig

Parodia

Komödie


	· Mimesis (Nachahmung) von menschlichen Handlungen

· Eleos („Mitleid“) und Phobos („Schrecken“) ( Katharsis („Reinigung“)

· Geschlossenheit und Einheit von Ort, Zeit und Handlung

	Barockdrama: Opitz
	Komödie:

· Handlungsträger: niedere Klassen

· einfache Handlungen im Kontrast

· Vergnügen am Lächerlichen

Tragödie:

· Handlungsträger: Adel

· Staatsakte

· Konflikt


	· Ständeklausel: vornehme Handlungen sind hohen Standespersonen vorbehalten, niedrige den unteren Schichten

· dei Einheiten

· Fallhöhe

· deutsche Sprache

· Guckkastenbühne

	Drama der Aufklärung: Gottsched
	Tragödie und Komödie nach Aristotelischer Tradition
	Strenge Regelpoetik

· Nachahmung der Natur

· sittliche Erziehung

· drei Einheiten

	Drama der Aufklärung: Lessing
	Bürgerliches Trauerspiel
	Abkehr von der Regelpoetik Gottscheds und der klassischen Form:

· Aufgabe der Ständeklausel und des Prinzips der Fallhöhe zugunsten der der Glaubwürdigkeit und Identifikationsmöglichkeit des Zuschauers mit den Figuren ( Rührung

· Furcht statt Schrecken, Mitleid als Empathie

	Drama des Sturm und Drang / Klassik 
	Analytisches Drama, Ideendrama, Historisches Drama, Schicksalsdrama

· pyramidaler, fünfaktiger Aufbau (Freytag)

· weitgehende Einheit von Zeit, Ort und Handlung (Ausnahme Sturm und Drang)
	· Zentralkonflikte: Individuum vs. Gesellschaft; Autonomie vs. Heteronomie

· Sittlichkeit im Vordergrund

· Figuren als Typen, nicht als Individuen (v.a. im Ideendrama)

	Nachklassisches Drama: Büchner bis Hauptmann
	Keine Dramentheorie: offenes Drama (Woyzeck als Paradigma) bis sozialrealistisches Drama (Naturalismus)
	Völlige Aufgabe der Ständeklausel (nicht mehr nur auf Bürger, sondern auf alle Schichten ausgeweitet)

	Episches Theater: Brecht
	episches Theater, Stück: Aufgabe sämtlicher Tektonik
	· keine sittliche Erziehung, sondern kritisches Mitdenken und vor allem Appell zu anderem Handeln ( Theater als Veränderungsanstoß

· kein Mitleid oder Empathie, sondern Distanz durch Verfremdung:

· Erzähler

· Musikstückestücke

· Reflexionen der Figuren

· Piscatorbühne

	Modernes Drama: Absurdes Theater: Beckett, Sartre
	Stück
	· entfremdetes Individuum

· Absurdität als Wesen menschlichen Daseins: Mensch auf andere bezogen, aber mit ihnen unfrei (Sarte)

· der Mensch in einer Welt „ohne Gott“ (Moral, Gesetz, Sittlichkeit) auf sich selbst zurückgeworfen

	Modernes Drama: Groteskes Theater: Dürrenmatt
	Tragikomödie

· das Tragische ist immer zugleich lächerlich, das Lächerliche tragisch

· Ausdruck einer Sichtweise der Welt ohne klare Grenzen
	Groteskes 

· als Verfremdung ( Distanz zur außerdramatischen Wirklichkeiten

· als Antwort auf die Unübersichtlichkeit der modernen Welt (Schuldige sind unschuldig, Unschuldige mitschuldig)

Groteske:

· Paradoxes der zwischenmenschlichen Beziehungen

· Vernunft als Unvernunft (Physiker müssen sich selbst einweisen, um die Welt zu retten)

	Modernes Drama: Sozial-kritisches Theater: Krötz, Turrini
	„Hyperbolisches“ Theater
	· kein Abbildrealismus der sozialen Wirklichkeit, sondern Übertreibung einzelner Aspekte

· Sozialkritik: Gesellschaftliche Zustände als Referenzpunkt

	Postdramatisches Theater (ab 1960)
	„Aktionstheater“, Objekttheater (Handke, Schlingensief)
	· keine Abbildung oder Verfremdung von Handlungen, sondern Darstellen von echten Handlungen (auch außerhalb des Theaters, sondern an öffentlichen Orten)

· Improvisation statt Planung

· Einbeziehen der Zuschauer

· Selbstreferentialität: Thematisierung von Theater im Theater

· Selbstinszenierung


1.1 Überblick über die Dramenformen und -merkmale

Obwohl ein systematischer Überblick in der Schule infolge des recht schmalen, usuellen Kanons meist nicht nötig erscheint, sollte klar sein, dass Dramen als Ganze sich nach verschiedenen Kriterien voneinander unterscheiden lassen.

	geschlossenes (tektonisches) oder offenes (atektonisches) Drama
	Diese von Klotz 1960 getroffene Unterscheidung zielt auf den Aufbau, die Konfliktentwicklung und den Kontext ab, in dem das Drama spielt.

	analytisches oder synthetisches (Ziel- oder Entfaltungs) Drama
	Während das analytische Drama sich mit der Untersuchung eines sich vor dem Einsetzen der Handlung ereigneten Konflikts beschäftigt (Maria Stuart), entfaltet das synthetische Drama den Konflikt erst im Verlaufe des Stücks.

	Tragödie oder Komödie
	Die Tragödie stellt einen Konflikt so dar, dass der  Held in einen unlösbaren (d.h. tragischen) Konflikt gerät („Dilemma“), die Komödie lässt die auftretenden Konflikte aus der Perspektive des Zuschauers/Lesers als lösbar erscheinen, sodass er diese auf einer Metaebene als komisch empfindet. Als zentrale Kategorie des Tragischen wird klassischerweise die Schuldhaftigkeit des Handelns angenommen.

	Tragödie/Komödie oder Bürgerliches Trauerspiel/Lustspiel/Schauspiel oder Stück
	Die erste Gruppe operiert mit einer Ständeklausel (Schiller: Don Karlos), die in der zweiten zugunsten bürgerlicher Charaktere (Lessing: Emilia Galotti) und in der dritten Gruppe schließlich ganz aufgegeben wird (Frisch: Andorra)

	Ein-, Zwei-, Drei- oder Fünfaktigkeit
	Seit der Antike wird das Drama als Entwicklung einer in mehreren Stadien sich entfaltenden Konfliktsituation gesehen. G. Freytag hatte dann 1863 die klassische geschlossene, fünfaktige Form für verbindlich erklärt- zu einer Zeit, als es die ersten naturalistischen Dramen bereits auflösten.

	Einheit von Zeit, Ort und Handlung oder nicht
	Diese Aristotelische Forderung eignet der geschlossenen Form; die offene Form löst die drei Einheiten partiell oder völlig auf. Im modernen Drama (( offenes Drama) ist diese dreifache Einheit weitgehend aufgelöst worden.

	Katharsis - Verfremdung - Entfremdung
	Verschiedene zentrale Funktionen und Aufgabe des Dramas 


1.2 Dramatische Elemente (Bauformen; auch: Strukturelemente)

Je nach Dramentheorie und -modell variieren Anzahl und Bestimmung der einzelnen Bauformen des Dramas. Insgesamt werden heute folgende sechs Elemente des Dramatischen auch im DU behandelt:

(1) die Handlung und sein Verlauf (incl. Spannungsverlauf und Aufbau),

(2) die Kommunikation der Figuren (monologisch, dialogisch und nonverbal),

(3) die Figurengestaltung (Charakteristik) und Figurenkonstellation.

Daneben werden noch behandelt:

(4) der Ort und die Gestaltung des Raumes,

(5) die Zeit und seine Gestaltung sowie

(6) der Konflikt und seine Lösung.

1.2.1 Handlung

Handlungsverläufe eines Dramas sind selten linear und eindimensional. Es gibt Haupt- und Nebenhandlungen, die unterschiedliche Bedeutrungen für das Gesamtstück besitzen. Diese lassen sich etwa in einem Stückfahrplan nach und nach (szenen- und aktweise) eintragen.

1.2.2 Kommunikation

Die Kommunikation - und nicht der Dialog - steht im Zentrum jedes Dramas. Dazu ist es notwendig, sich und die Schüler mit den Grundlagen menschlicher Kommunikation vertraut zu machen. 

Dabei ist zunächst einmal zwischen verschiedenen Formen der Kommunikation zu unterscheiden: verbal (Sprechtext), paraverbal und nonverbal (Regieanweisungen und/oder Inszenierung)

	Verbal

Sprache betreffend
	Sämtliche hörbaren Wortäußerungen, die einer Syntax und bestimmten Semantik folgen (demnach würde die hörbare Äußerung „U tzug Gurfgalabama“ im Deutschen kein Teil einer verbalen Kommunikation sein) ( digital nach Watzlawick

	Paraverbal (auch vokal)
Unmittelbar Rede- oder Sprache begleitend
	Unmittelbar redebegleitende (paralinguale) Merkmale der Kommunikation wie Intonation, Stimmmodulation, Dynamik, Sprachmelodie, Sprechtempo, Stimmlage, Resonanzraum bis hin zu Sprechintervallen (Wechsel von Sprachen und Pause) und Sprechpausen ( analog nach Watzlawick

	Nonverbal (auch: nonvokal)
Körpersprache (auch: Kinesik im weiteren Sinne)
	Sämtliche rein visuellen und nichtverbalen Äußerungen (im oben genannten Sinne), die zudem nicht paraverbal sind. Dazu gehört das, was man unter Körpersprache versteht, insbesondere:

· Mimik (Gesichtsausdruck)

· Gestik (Haltung von Armen und Händen)

· Pantomimik (gesamte Körperhaltung ohne Taxis und Proxemik: Schulter hochziehen, sitzend, stehend)

· Proxemik (Distanz- und Richtungsverhalten zu Gesprächspartner(n): intim, persönlich, sozial, öffentlich usw.)

· Taxis oder Kinesik i.e.S. (Bewegungsausrichtung und Blickverhalten)

· Haptik (Berührungsverhalten des Selbst, der Gesprächspartner oder von Dingen)

· Kleidung, Frisur und Geruch (Olfaktorik)

( analog nach Watzlawick


Nonverbale und paraverbale Signale können dem Dramentext nur dann entnommen werden, wenn sie als Regieanweisungen explizit auftauchen. In der aufgeführten Inszenierung oder einer Szenischen Interpretation sind sie direkt beobachtbar.

1.2.2.1 Karl Bühlers Modell der Zeichen  - Organonmodell (Sprachtheorie, 1934)

Das erste Kommunikationsmodell, das das (natur)sprachliche Zeichen und seine Mitteilungsfunktionen  in den Mittelpunkt rückte, stammt von Karl Bühler, einem Sprachtheoretiker. Für ihn erfüllt ein Sprachzeichen drei Funktionen: Symbol, Signal und Symptom. Als Symbol bezieht es sich auf Sachverhalte und Gegenstände, als Signal bezieht es sich auf den Empfänger, als Symptom drückt es etwas über den Sender aus.
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Ausgangssituation ist die unmarkierte („natürliche“) Sprechsituation: Ein Ich teilt etwas („Es“) einem Du mit. Die mitgeteilten Zeichen besitzen demnach drei Seiten: Ausdrucks-, Darstellungs- und Appellseite. Nicht in jeder Botschaft sind alle drei Aspekte gleichermaßen und gleich stark realisiert. So eignet sich Bühlers Modell auch gut, pragmatische, vor allem journalistische  Textsorten abzugrenzen: Berichtsformen (Bericht. Meldung, Hintergrundbericht, Dokumentation) besitzen darstellende und informierende Funktion , Kommentarformen (Kommentar, Glosse, Rezensionen) eher Ausdrucksfunktion und Leserbriefe und Stellungnahmen eher appellativen Charakter (natürlich können auch Rezensionen und Kommentare appellative Merkmale besitzen).

Bsp. Faust, V 1875-1880:

Schüler: Ich bitt’ euch, nehmt euch meiner an!

Ich komme mit allem guten Muth,
Leidlichem Geld und frischem Blut;
Meine Mutter wollte mich kaum entfernen;
Möchte gern’ was rechts hieraußen lernen.
Mephisto: Da seyd ihr eben recht am Ort.

Für Mephistos Antwort gilt:

Darstellungsebene (Symbol): Du bist hier an der richtigen Stelle, um dein Ziel zu erreichen.

Ausdrucksebene (Symptom): Ich freue mich darüber, dass du derart naiv bist. So kann ich mir einen Spaß mit dir machen.

Appellebene (Signal): Fahre fort und sei weiter so motiviert.

1.2.2.2 Sprechakttheorie (Austin, 1961; Searle, 1969)

Einen etwas anderen Weg, Kommunikation zu betrachten, nahmen aufbauend aufeinander die Philosophen und Sprachtheoretiker Austin und Searle. Ihre Modelle wurden zum Kernbestand der linguistischen Teildisziplin der Pragmatik. Austin haben wir es zu verdanken, dass man Kommunikation nicht mehr als bloßen Austausch von Wörtern oder Worten begreift, sondern als SprechAKTE, also Handlungen, die Handlungen sind oder andere Handlungen verursachen können.

Nach Searle können sprachliche Ausdrücke aus folgenden Akten bestehen:

a) Äußerungsakt (bei Austin: lokutiver/lokutionärer Akt) bestehend aus phonetischem und phatischem Akt

b) Propositionaler Akt: Wahrheitsfähige Behauptung, die eine Bezugnahme (Referenz) und eine Prädikationsakt (Zuweisung von Eigenschaften zu Dingen)  (nur Searle) beinhaltet

c) Illokutiver/illokutionärer Akt: Intensionaler, gelingensfähiger Akt nach einer Konvention: versprechen, vermuten (sprachliches Tun)

d) Perlokutiver Akt: handlungsauslösender und wirkungsorientierter Akt. So folgt auf den gelingenden, d.h. verstandenen illokutiven Sprechakt des Versprechens die Erwartung der Einlösung/des Haltens desselben.

Kern der Sprechakttheorie ist der illokutive Akt, der das eigentliche sprachliche Tun beinhaltet. Die klassische Sprachphilosophie hatte bis dahin ausschließlich die Ebene b) untersucht. Die Linguistik interessierte sich einzig für a) (Phonetik, Phonologie).

Beispiel

a) Lokution: Mephisto zum Schüler: „Da seyd ihr eben recht am Ort.“.

b) Proposition: Für Mephisto gilt: Mephisto glaubt, dass für den Schüler gilt, dass der Schüler an der richtigen Stelle ist.

c) Illokution: Mephisto vollzieht den Akt einer doppeldeutigen Ironie (er sagt nicht explizit, aber meint, dass es gut für ihn, also Mephisto, und nicht für den Schüler selbst ist, wenn der Schüler kommt).

d) Perlokution: Mit der Illokution bewirkt Mephisto, dass der Schüler sich bestätigt fühlt.

1.2.2.3 Watzlawicks fünf Axiome der Kommunikation (Menschliche Kommunikation, 1969)

Watzlawick, ein Psychologe, gehört wohl zu den einflussreichsten Kommunikationswissenschaftlern des 20. Jahrhunderts. Hinter seiner Untersuchung der menschlichen Kommunikation steht die Annahme, dass Menschen sich stets selbst ihre eigene Wirklichkeit konstruieren (radikaler Konstruktivismus) und dies der Hauptgrund ist, warum Kommunikation so oft misslingt. Und genau im Hinblick auf das Ge- und Misslingen der Kommunikation hat Watzlawick auch seine berühmt gewordenen fünf Axiome aufgestellt:

1. Axiom: Man kann nicht nicht kommunizieren.
Watzlawick betracht Kommunikation als universelles und konstantes Phänomen menschlicher Interaktion, weil alles zwischenmenschliche Verhalten kommunikativ ist. Immer dort, wo Menschen, gleich welcher Kultur, aufeinandertreffen (und dies nicht nur physisch, sondern auch über weite Entfernungen und mit Hilfe von Kommunikationsmitteln), wo sie also in einer Beziehung  zueinander stehen und sich gegenseitig wahrnehmen, findet Kommunikation statt. Da man sich nicht einfach nicht verhalten kann, kann man auch nicht nicht kommunizieren. Das hat sich auch in unserer Sprache niedergeschlagen: Beredtes Schweigens spricht meist eine deutliche Sprache und mancher Blick sagt mehr als tausend Worte.

Beispiel (Faust):
Wald und Höhle.
[...]
MEPHISTOPHELES.
Habt Ihr nun bald das Leben gnug geführt?
Wie kann's Euch in die Länge freuen?
Es ist wohl gut, daß man's einmal probiert;
Dann aber wieder zu was Neuen!
FAUST.
Ich wollt', du hättest mehr zu tun,
Als mich am guten Tag zu plagen.
Faust antwortet auf Mephistos Frage nicht direkt, scheint also auf seine Frage gar nicht einzugehen. Eben dadurch antwortet er ihm doch.
2. Axiom: Jede Kommunikation hat einen Inhalts- und einen Beziehungsaspekt, wobei Letzterer den Ersteren bestimmen soll/bestimmt. 
Traditionell hat jede Mitteilung einen Inhaltsaspekt (das entspricht etwa Bühlers Darstellung). Darüber hinaus nimmt Watzlawick an, dass sie auch einen weiteren Aspekt besitzt, der dem Empfänger Auskunft darüber gibt, wie die Botschaft zu verstehen ist und in welcher emotionalen Beziehung der Sender zum Empfänger steht. Dieser zweite Aspekt, der Beziehungsaspekt, ist soz. die Hinweisbotschaft oder eine Interpretationsanweisung, wie die eigentliche Sachbotschaft verstanden werden soll. Stimmen beide überein, so sind sie kongruent und die Kommunikation gelingt, tun sie das nicht, redet man paradoxer (misslingender) Kommunikation oder dem double bind (Doppelbindung).

Wald und Höhle.
[...]
MEPHISTOPHELES.
Habt Ihr nun bald das Leben gnug geführt?
Wie kann's Euch in die Länge freuen?
Es ist wohl gut, daß man's einmal probiert;
Dann aber wieder zu was Neuen!
FAUST.
Ich wollt', du hättest mehr zu tun,
Als mich am guten Tag zu plagen.
Was im ersten Axiom noch offenblieb, wird im zweiten verständlich. Faust antwortet ihm inhaltlich wie im Beziehungsaspekt, dass er Mephistos überdrüssig ist.
3. Axiom: Die Natur einer Beziehung ist durch die Interpunktionen der Kommunikationsabläufe seitens der Partner bedingt.
Oft wird Kommunikation als Ursache-Wirkungs-Zusammenhang aus der jeweils eigenen Perspektive betrachtet, d.h. jeder Kommunikationspartner sieht seine Äußerungen immer nur als Reaktion auf die des anderen („Der Andere ist Schuld“). Dabei setzt jede Partei den Beginn (die Interpunktion) bei der anderen Partei. Vor allem bei Konflikten kann dies zu einem unendlichen Regress führen, weil objektiv gar nicht angebbar ist, wer angefangen hat. Mit diesem Axiom lassen sich auch Aufschaukelungseffekte beschreiben (etwa: Rüstungsspirale). Statt als kausalen Prozess von Ursache und Wirkung muss man nach Watzlawick Kommunikation als interdependente (aufeinander bezogene)., kreisförmige Bewegung verstehen. Die Interpunktionssichtweise kann nur durchbrochen werden, wenn eine Metakommunikation geführt wird oder man paradox interveniert. Bei der paradoxen Intervention soll eine Partei in dem als ursächlich vorgeworfenen Verhalten sogar noch bestärkt werden.

Beispiel: Faust wirft Mephisto in Wald und Höhle vor, ihn nur noch mehr vor sich und der Welt zu erniedrigen, Mephisto hingegen antwortet, dass es genau das sei, wonach Faust verlangt habe. Faust meint, dass er das schon wollte, aber eben nicht so „abgeschmackt“. Letztlich ist der Zwist nicht zu klären, weil jeder dem anderen vorwirft, wofür dieser wiederum ursächlich am eigenen Verhalten sein soll.
4. Axiom: Menschliche Kommunikation bedient sich digitaler und analoger Modalitäten (digital: verbal; analog: nonverbal).

Modalitäten meint die Art und Weise, in der bestimmte Ausdrucksmittel. Bedeutungen schaffen. Watzlawick sieht die beiden komplementär: Während sprachliche Äußerungen auf einer logischen Syntax (syntaktisch, morphologisch, phonetisch) eines festen Zeichenvorrats (Buchstaben, Silben, Wörter, Phoneme, Morpheme) beruhen, aber ihre Semantik der Interpretation des Partners überlässt, verhält es sich bei der analogen Kommunikation genau umgekehrt: Sie verfügt über ein reiches Arsenal an Semantik der Beziehungen, entbehrt aber einer logischen Syntax. Analoge Modalitäten lassen sich damit weitgehend in der non- und paraverbalen Kommunikation finden, digitale in der verbalen. Die Schwierigkeit besteht also darin, dass beide Modalitäten nicht nur kongruent sein müssen, damit Kommunikation gelingen soll, sondern sie dies auch auf zwei verschiedene Weisen (durch Syntax und Semantik) tun müssen. Analoge Kommunikation ist meist zu reich (vieldeutig), digitale ist zu dürftig und unzureichend (sagt nicht, wie sie verstanden werden soll).

Bsp.: Faust lässt Gretchen eine Schmuckschatulle im der Kammer als Geschenk zurück. Gretchen versteht den Schmuck  jedoch nicht als Liebesgeschenk Fausts, sondern als eine Verwechslung.

5. Axiom: Zwischenmenschliche Kommunikationsabläufe sind entweder symmetrisch oder komplementär.

Symmetrische Kommunikation findet unter Gleichberechtigten oder genauer: solchen statt, die sich als gleichberechtigt sehen, komplementäre unter solchen Partnern, die sich als unterschiedlich und hierarchisch aufeinander bezogen sehen. Für Watzlawick war es entscheidend, dass Symmetrie und Komplementarität nicht objektiv beschreibbar sind/sein müssen, sondern sie es aus Sicht der Kommunikationspartner sind. Zwei Gesprächspartner, die sich als gleichberechtigt anerkennen, auch wenn die eine die Chefin und der andere ihr Mitarbeiter ist, kommunizieren symmetrisch. Komplementäre Kommunikation bildet immer ein System, in dem die eine Partei die primäre Stellung und die andere die sekundäre Stellung einnimmt. Zu Störungen kommt es immer dann, wenn eine Partei die Stellung oder Position nicht einnimmt, die die andere Partei ihr zugedacht hat oder von ihr annimmt.

Beispiel: Das Verhältnis zwischen Mephisto und Faust ist symmetrisch, das zwischen Faust und Gretchen komplementär – und zwar auf einer doppelten Ebene. Während Faust als Liebhaber und als Bittsteller auftritt, fühlt sich Gretchen ihm als einfaches Mädchen weit unterlegen und zweifelt seine Aufrichtigkeit an. Dieser Zweifel gipfelt schließlich in der Gretchenfrage, in der die Religion als eine Art Versicherung fungiert.

1.2.2.3 Das Vier-Ohren/Zungen-Modell von Friedemann Schulz von Thun (Miteinander reden, 1981)

Schulz von Thun erweiterte das Organonmodell Bühlers um einen zentralen, von Watzlawick formulierten Aspekt, den der Beziehungsseite. Wenn man so will, verband er das Modell Bühlers mit dem Watzlawicks. Auch Schulz von Thun geht es wie Watzlawick um das Ge- und Misslingen von Kommunikation, und die Einsicht, dass Kommunikation auch misslingen kann, wenn nicht alle (nunmehr) vier Seiten bei Sender- und Empfänger zusammenpassen. 
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(Bildquelle: wikimdeia.org)

1.2.3 Figurengestaltung

Figuren eines Dramas stehen nie alleine, sondern sind oder werden immer auf andere bezogen (Konstellation). Trotzdem lassen sich Einzeldarstellungen erstellen, etwa in Form von

· Steckbriefen

· Rollenbiographien

· Charakteristiken

Die Unterschiede liegen in der Ausführlichkeit und den Ebenen, auf denen die Figuren beschrieben werden. Ein Steckbrief unterscheidet in der Regel nur zwischen äußeren und inneren Merkmalen einer Figur. Eine Rollenbiographie versucht eine Figur mit seiner ganzen textlichen wie fiktiven Biographie so darzustellen, dass sie als Rolle erlebbar wird. Eine Charakteristik kann sehr viele Merkmalsgruppen wie soziale, psychologische, äußere,. moralische und kommunikative umfassen.

Die komplexeste und zugleich abstrakteste Darstellung erfolgt in einer Figurenkonstellation, die die Beziehungen zweier, mehrerer oder aller Figuren oder Figurengruppen nach bestimmten Kriterien (Macht, Liebe, Heirat usw.) zu erfassen versucht.
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Beispiel einer Figurenkonstellation von Gretchen, Faust und Mephisto in der Gretchentragödie von Goethes Faust (Melchior, 2005)

1.2.4 Raum, Zeit und Konflikt

Die Gestaltung der Zeit erfolgt innerhalb von Szenen meist zeitdeckend, szenenübergreifend, jedoch meist zeitraffend. Das gilt selbst für das geschlossene Drama mit seiner Einheit von Zeit, Raum und Handlung.

Dabei ist beim Raum vor allem zu unterscheiden zwischen 

· dem impliziten, also der dem Text eingeschriebenen Raumkonzeption,

· den tatsächlich inszenierten Räumen, also der Raumgestaltung (Licht, Größe, Farbe ( mise en scène) und

· der Raumsemantik, also nicht den dreidimensionalen Räumen, sondern „Räumen unterschiedlicher Bedeutung“ (so kann im Faust die Welt Gretchens, des Bruders und des Mutter als „kleinbürgerlicher Raum“, die Welt Mephistos und der Hexen als „Raum der Verführung“ gedeutet werden).

Zeit- und Konfliktentwicklung hängen eng miteinander zusammen. So ist das retardierende Moment des vierten Akts im klassischen, geschlossenen Drama in der Regel sogar zeitdehnend gestaltet (parallele Szenen), um die Konfliktlösung noch etwas hinauszuzögern.

2. Auswahlkriterien der Dramen

Sieht man sich den Kanon (als konventionelle und usuelle Wahl) der Dramen an, so stehen Lessings Dramen für die Aufklärung (Nathan der Weise, Emilia Galotti), Schillers Dramen des Sturm und Drang (Räuber,. Wilhelm Tell) und Faust im Vordergrund.

Dramen späterer Epochen (Romantik, Poetischer Realismus, Naturalismus, Expressionismus und danach) werden mit Ausnahme zweier Autoren (Brecht und Dürrenmatt ) kaum noch an Schulen rezipiert:

Fragt man sich, welchen objektivierbaren Kriterien die Auswahl von Dramen entsprechen sollen, stößt man meist auf folgende Auswahl:

· Rezeptionswirkung des Dramas bis heute

· paradigmatische Stellung innerhalb eines Dramen- oder Epochenkonzepts (Nathan als Drama der Aufklärung)

· generelle Bedeutung des Autors (Goethe, Schiller, Brecht)

· moralisch-erziehender Gehalt

Interessant ist, dass dabei 

· selten Kriterien wie die Schülergemäßheit und Gegenwartsbedeutung (wenn man vom generellen moralischen Gehalt einmal absieht) eine Rolle spielen,

· edukatorische Aspekte fast gleichberechtigt neben literarische treten.

3. Rezeptionsweisen des Dramas

3.1 Ganzschrift oder Auszüge?

Während früher die ganzschriftliche Behandlung eines Dramas als fraglos galt, werden heute auch Formen des auszugsweisen Lesens von Dramen (wie auch epischen Texten) zugelassen. Die dabei auftretenden Nachteile, dass der Text damit erstens nicht mehr in seiner Gesamtheit erfasst werden kann und er zweitens einer vorinterpretatorischen Zurichtung durch den Lehrer unterliegt, glaubt man dadurch aufzufangen, dass man im Auszug die Schüler auf das Wesentliche fokussiert. Zudem geben die Verfechter auszugsweisen Lesens auch zu Protokoll, dass es sich dabei – selbst bei Ganzschriftenlektüren – um eine ohnehin bereits eingebürgerte und allenthalben stattfindende Praxis handelt. So würden niemals alle Stellen eines Dramas behandelt, sondern immer nur ausgewählte Stellen zur genaueren Analyse herausgegriffen; die Lücken füllen dann Zusammenfassungen und Inhaltsangaben auf Handouts oder im Lehrervortrag.

3.2 Moralisch oder poetisch?

Nach Schillers Diktum vom Theater als moralischer Anstalt galt das Drama als nachgerade vornehmstes Mittel der Wertevermittlung im DU. Die Figuren sollten trotz der bisweilen sprachlichen wie historischen Distanz als abschreckendes oder nachzuahmendes Beispiel moralischen Handelns herhalten. Dabei ging Betrachtung genuin sprachlicher Merkmale weitgehend verloren.

3.3 Lesen oder spielen?

Unentscheidbar ist die Frage, ob Dramen notwendigerweise als gespieltes oder gar inszeniertes Produkt oder als Dramentext erschlossen werden sollen. Daran hat auch die gewitzte Unterscheidung in aufgeführte, mentale und implizite Inszenierung (Lösener) nichts geändert, sondern nur auf die Frage verschoben, ob Dramen nur implizit/mental oder aufgeführt inszeniert werden sollen.

Auswege scheinen Begriffe wie „Lesedrama“ (Iphigenie) für monologorientierte Stücke nur oberflächlich zu bieten, da auch dort Dimensionen der Zeit und Raumes eine Bedeutung besitzen, die nicht einfach erlesen werden kann.

3.4 Lesearten

Wie jede Ganzschrift kann auch das Drama

· gesteuert (Arbeitsaufträge) oder frei (ohne AA),

· in einem Zug oder abschnittsweise,

· zeitlich beschränkt oder individuell frei,

gelesen werden.

Die didaktische Entscheidung kann selten global erfolgen. Grundsätzlich kann auch die Entscheidung, ein schwieriges Stück einer Klasse frei und in einem Zuge lesen zu lassen, begründet werden (vgl. Krefts erste Phase des Literaturunterrichts). Sie hängt dabei im Wesentlichen von Bildungs- und Erziehungsidealen ab (Selbstständigkeit, Offenheit, gegen Zurichtung vs. Sachgemäßheit, Strukturiertheit).

4. Drei Formen der Inszenierung (Lösener)
Landläufig werden das ,Lesen‘ und das ,Inszenieren‘ eines Dramentextes als zwei völlig verschiedene Tätigkeiten begriffen; aber schon beim Einstudieren des Bühnenstücks muss Lesearbeit geleistet werden; 


Drei verschiedene Realisierungen der Tätigkeit des Inszenierens:
4.1 Aufgeführte Inszenierung
Die auf der Bühne realisierte Inszenierung ist eine Annäherung an die Textvorlage (von den Theaterensembles gewünscht). Jede aufgeführte Inszenierung setzt eine innere Inszenierungsarbeit voraus, ist aber auch das Ergebnis eines Arbeitsprozesses, in dem verschiedene Inszenierungsgrößen interagieren (Text/Regisseur/räumliche Vorgaben…)
4.2 Mentale Inszenierung
= im Kopf des Dramenlesers ; dieser muss das Drama als textuelle Inszenierung lesen können und eine Vorstellung von der Spielpraxis im Theater haben.

4.3 Implizite Inszenierung
( dem Dramentext selbst eingeschrieben, implizite Inszenierungseffekte: Sprechhaltungen, Sprechpositionen, Positionen im Raum….

Aufgeführte 
Inszenierung (
spielorientierte Dramendidaktik

Mentale 
Inszenierung (
produktionsorientierte Dramendidaktik

Implizite 
Inszenierung (
textorientierte oder gattungstheoretische Dramendidaktik

5. Dramendidaktische Konzepte und Modelle

Die folgenden dramendidaktischen Konzepte haben sich zwar historisch nacheinander herausgebildet und legen jeweils den Fokus auf andere Erziehungs- und Bildungsziele, schließen sich aber nicht gegenseitig aus, sondern sind heute als Ergänzungen zu sehen.

5.1 Der gattungstheoretische Ansatz (implizite Inszenierung oder mentale Inszenierung)

Der gattungstheoretische Ansatz  stellt gattungs- und textsortenspezifische Strukturen in der Vordergrund. Bezieht man diesen Ansatz auf Löseners Dreiteilung (aufgeführte, mentale und implizite Aufführung), so beschränkt sich dieser Ansatz auf die implizite und mentale Aufführung. Der Ansatz greift im Wesentlich auf die im Vorigen genannten Begriffe zurück.

5.2 Der theaterpädagogische Ansatz (implizite Inszenierung ( aufgeführte Inszenierung)

Theaterpädagogische Ansätze greifen auf die mentale und aufgeführte Inszenierung zurück. Im engeren Sinne soll hier eine ganzheitliche Handlungsorientierung stattfinden, wie dies Schellers Modell der Szenischen Inszenierung vorgeschlagen hatte. Der Text dient dabei als Partitur, also als eine Vorlage, die erst in seiner Umsetzung Bedeutung und Gestalt erhält (wie die Partitur einer Oper das Stück erst in der Aufführung seine wahre Gestalt erhält). Die Inszenierung kann dabei verschiedene Grade besitzen: von eher simulierenden und partiellen Umsetzungen (Standbild, szenisches Spiel) bis hin zur kompletten Inszenierung des gesamten Stückes in einer Schulaufführung.

5.3 Der produktionsorientierte Ansatz (implizite Inszenierung ( mentale Inszenierung)

Produktionsorientierte Verfahren oder produktive Verfahren nehmen den Text als. Partitur, die weiter- und umgeschrieben werden soll. Dabei wird soll die implizite Inszenierung des Textes durch mentale Inszenierungen (Denk- und Schreib- und Leseaufträge) offengelegt werden. Mit dem Begriff produktiv sind text- oder leseproduktive Verfahren gemeint. Wenn man will, so kann man all diese Verfahren als Vorläufer der theaterpädagogischen sehen. 

Waldmanns produktionsorientierter Ansatz zählt hierzu. Zwar vertritt auch der produktionsorientierte Ansatz die Partiturthese, jedoch nicht mit der gleichen Konsequenz,  wie  dies der szenisch-theaterpädagogische tut. Während letzterer die Umsetzung der Inszenierung in den Mittelpunkt rückt, nimmt der prod.orient. Ansatz den Text als Ausgangsmaterial für weitere Texte. Auch dieser Ansatz geht von der Unvollständigkeit des Dramentextes aus, will die Lücken aber nicht motorisch-spielerisch, sondern schreibend füllen. Mögliche Schreibaufträge sind: Rollenbiographien, Untertexte schreiben, aber auch Überführung von Dramentexten in Erzählungen u.u.

Harald Frommer hat wiederum den Leseakt betont und fordert ein „eindringliches Lesen“. Dabei operiert er mit dem Begriff der Konkretisation durch Lesen: Im Leseakt konkretisiert sich demnach eine ganz bestimmte Auffassung der Rolle. Gleiches kann aber auch durch Schreibaufträge geschehen, wenn etwa Vor- und Nachtexte verfasst werden.








































Dramenunterricht sollte von der ,,Beziehung zwischen Lektüre und Inszenierung ‘‘ her konzipiert sein .(Hans Lösener)





Was der Sprecher vom Empfänger hält.


Gretchen: Du verstehst mich gar nicht!





Sprecherin vermittelt etwas über sich selbst. Gretchen: Ich bin verzweifelt und weiß nicht mehr weiter. Verstehe mich!





Was der Empfänger tun soll.


Bitte verstehe mich und rette mich, wenn du Mitleid mit mir hast.





Gretchen: Bist du ein Mensch, so fühle meine Not.





Mitgeteilte Fakten und Daten: Gretchen: Meine Situation ist verzweifelt.
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