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1  FEinleitung

Dem Erzédhler kommt es wohl zu, und wird bey ihm interessant, aber der
dramatische Dichter darf die entdeckte Wahrheit nicht so unendlich weit
vom endlichen Bekenntni3 entfernen. Dal der Verfasser kein
Dramatiker ist, beweiBt seine Unkunde jeder dramatischen Regel.'

So lautet das Urteil einer zeitgendssischen Rezension zur Urauffiihrung
von Heinrich von Kleists Lustspiel Der zerbrochne Krug 1808 in Wei-
mar. Das Stiick fiel damals beim Publikum durch und wurde umgehend
abgesetzt. Der Rezensent gibt in dem Zitat mit aller Deutlichkeit einen
Kritikpunkt an, der mafigeblich zu diesem Misserfolg beigetragen haben
soll: Kleists Text sei doch im Grunde genommen kein Drama. Er ge-
hore, um es mit den Worten Johann Wolfgang Goethes zu formulieren,
,,dem unsichtbaren Theater*> an und rolle einen Sachverhalt von hinten
wieder auf, anstatt vorwérts zu schreiten. Der obige Rezensent bemén-
gelt in einer ganz dhnlichen Argumentation wie Goethe vor allem die
Darstellungsform des Lustspiels. Der dramatische Dichter, so seine Kri-
tik, diirfe ,,die entdeckte Wahrheit nicht so unendlich weit vom endli-
chen Bekenntnifl entfernen®. Dieser Einwand ist normativ begriindet:
Das griechische Wort ,,Drama“ bedeutet ,,Handlung“3, und diese Hand-

Anonymus: Aus Weimar, in: Allgemeine Deutsche Theater-Zeitung (Nr. 21,
11.1I1.1808), S. 89f., zit. n. Peter Staengle: Kleists Pressespiegel. 1. Liefe-
rung 1808/09, in: BKB 3 (1990), S. 55—124, hier: S. 82.

Johann Wolfgang Goethe: Sdmtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Ge-
sprdche in vierzig Bdnden, Abt. 2, Bd. 6, hg. von Rose Unterberger, Frank-
furt/M. 1993, S. 229. Das Zitat geht zuriick auf eine AuBerung Goethes nach
der Lektiire von Der zerbrochne Krug, enthalten in einem Brief an Adam
Miiller vom 28. August 1807.

Liddell/Scott iibersetzen gr. ,.0papa’ prinzipiell mit ,,deed, act™; daneben:
maction represented on the stage” (4 Greek-English Lexicon, ed. by Henry
George Liddell and Robert Scott, Oxford 1996, S. 448; Hervorhebung im
Original).
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lung vollzieht sich gemdfl den Regelpoetiken des 18. Jahrhunderts im
unmittelbar wahrnehmbaren Biihnenraum. Sie ist stets konkret und
rdaumlich wie zeitlich in sich abgeschlossen; Biihnenraum und dramati-
sche Handlung sind demnach ,,endlich. Insofern zeigt Der zerbrochne
Krug zundchst einmal alle wesentlichen Merkmale, die man um 1800
einem dramatischen Text zuordnete: Das Geschehen auf der Biihne ist
zeitdeckend; es gibt keine groBeren Zeitspriinge oder Ortswechsel. Der
Rezipient (ob nun Leser oder Theaterzuschauer) ist fortwdhrend Zeuge
eines Gerichtsprozesses, der, um wieder Goethe zu Wort kommen zu
lassen, ,,vor unsern Augen und Sinnen** abliuft. Kein Drama von
William Shakespeare oder Friedrich Schiller erzeugt anndhernd eine
derartige Unmittelbarkeit.

Die Gerichtsstube in Der zerbrochne Krug ist allerdings, und darauf
zielt der Rezensent, nicht der einzige Raum, der in Kleists Lustspiel von
Bedeutung ist. In den einzelnen Zeugenaussagen o6ffnen sich weitere
Réume, die jenes zitierte ,,unsichtbare Theater konturieren. Es formt
sich ein zweiter Schauplatz, auf dem sich der Vorfall, um den es eigent-
lich geht (ein Krug kommt zu Bruch), vollzieht. Die Dramatis personae
verweisen auf Rdume ,hinter der Bithne® wie zum Beispiel auf Eves
Kammer, in der sich der besagte Vorfall ereignet. Es finden sich also in
Kleists Lustspiel zusdtzlich zum Bithnenraum weitere Raume, die
ausschlieBlich mittels Bericht und Erzéhlung erzeugt werden. Diese
Réume sind nicht unmittelbar durch den Bithnenraum gegeben, sondern
sie sind, wie Goethe es treffend formuliert, fir den Rezipienten
,,unsichtbar.

Dieser fiir den Rezipienten unsichtbare Raum ist trotz seiner Abwe-
senheit auf der Biihne fiir die Figuren dennoch sehr gegenwirtig. Er
wird von ihnen durchwandert, und die rdumlichen Konturen werden auf
diese Weise als solche fiir sie erfahrbar. Das zeigt sich im Besonderen
durch den Standpunkt, die Verortung, die eine Figur in dem von ihr
sprachlich erzeugten Raum einnimmt. Um dies zu veranschaulichen,
dient im Folgenden ein kurzer Ausschnitt aus Der zerbrochne Krug, in
dem Frau Marthe vor Gericht von den néichtlichen Vorkommnissen in
Eves Kammer berichtet:

4 Goethe 1993, S. 229.
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Geschwind’ die Trepp’ eil’ ich hinab, ich finde

Die Kammerthiir gewaltsam eingesprengt,
Schimpfreden schallen wiithend mir entgegen,

Und da ich mir den Auftritt jetzt beleuchte,

Was find’ ich jetzt, Herr Richter, was jetzt find’ ich?
Den Krug find’ ich zerscherbt im Zimmer liegen,

In jedem Winkel liegt ein Stiick,

Das Médchen ringt die Hénd’, und er der Flaps dort,
Der trotzt, wie toll, euch in des Zimmers Mitte.’

Frau Marthe erzihlt, was sich in der Kammer zugetragen hat. Sie ver-
wendet hierfiir das Prédsens und Adverbien wie ,jetzt™ oder ,,dort”, die
sie offenbar davon abhalten, die in der Vergangenheit liegenden Ge-
schehnisse in der Kammer von denjenigen in der Gerichtsstube zu tren-
nen. Ruprecht hélt sich in ihrer Aussage so zum Beispiel in Eves Kam-
mer auf und ,trotzt wie toll“; die deiktische Angabe, die Frau Marthe
gebraucht, versetzt ihn jedoch im selben Satz in die Gerichtsstube (,,und
er der Flaps dort, / Der trotzt, wie toll, euch in des Zimmers Mitte®).
Frau Marthe kreiert in ihrer Zeugenaussage einen imagindren Schau-
platz, den sie zeitgleich zu den Ereignissen vor Gericht durchwandert.
Der Raum, den sie beschreibt, wird von ihr perspektiviert. So ist in na-
hezu jeder Zeile mindestens ein Pronomen in der ersten Person Singular
vorhanden (,,eil’ ich hinab®, ,ich finde®, ,schallen mir entgegen®, ,,ich
mir beleuchte). Der Raum formt sich demnach durch die Positionierung
und durch die Bewegung der Frau Marthe innerhalb desselben. Er
nimmt im wahrsten Sinn des Wortes zunechmend Gestalt an, indem er
von Frau Marthe Schritt fiir Schritt erschlossen wird. Ausschlaggebend
sind die Zeilen 4 und 5 (,,Und da ich mir den Auftritt jetzt beleuchte, /
Was find’ ich jetzt, Herr Richter, was jetzt find’ ich?‘): Der Gegenstand
des Gerichtsprozesses, der Krug, wird ,,beleuchtet” und als Bestandteil
des beschriebenen Raumes in die perspektivierte Aussage der Frau
Marthe integriert. Erst in der siebten Zeile folgt eine objektive Darstel-
lung der rdumlichen Begebenheiten (,,In jedem Winkel liegt ein Stiick®).
In den Zeilen 4 und 5 jedoch sind zwei Rdume miteinander verbunden:

> Hier und im Folgenden wird zitiert aus: Heinrich von Kleist: Samtliche

Werke, Brandenburger Ausgabe [1988—-1991: Berliner Ausgabe], hg. von
Roland Reuf3 und Peter Staengle, Basel, Frankfurt/M. 1988-2010 (= BKA).
Hier: BKA I/3, S. 65.
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Frau Marthe verortet sich in Eves Kammer, spricht aber zur gleichen
Zeit Richter Adam in der Gerichtsstube direkt an.

Eine derartige Korrelation zweier oder mehrerer Rdume in einem
dramatischen Text (hier: die Gerichtsstube im unmittelbar wahrnehm-
baren Bithnenraum sowie Eves Kammer hinter der Biihne) wird Aus-
gangspunkt sdmtlicher nachstehender Textuntersuchungen sein. Eng mit
den genannten Korrelationen verkniipft, das zeigt bereits das kurze Zitat
aus Der zerbrochne Krug, ist die verbale Vermittlung von rdumlichen
Standpunkten wie Konturen in den jeweiligen FigurenduBerungen. Bei-
des — rdumliche Standpunkte wie Konturen und deren sprachliche Mar-
kierung in den Figurenrepliken — wird im Zentrum der vorgesehenen
Dramentextanalysen stehen.

Der vorliegenden Arbeit werden folgende theoretische Betrachtun-
gen vorangestellt, auf die sie sich grundlegend bezieht: ,,Drama‘ bezie-
hungsweise ,,dramatisch* werden im aristotelischen Sinne als Mimesis
von Handlung verstanden. Diese Nachahmung ist nach Aristoteles nicht
zwingend auf eine Auffithrung hin ausgerichtet. So fiihrt er in der Poetik
aus: Die Tragddie ,,may produce its effect even without movement or
action in just the same way as epic poetry“°. Dem dramatischen Darstel-
lungsmodus ist jedoch im Vergleich zum epischen (oder narrativen) eine
Gegenwirtigkeit der erwdhnten Handlung inhédrent. Diese Gegenwartig-
keit, die nach Aristoteles die kathartische Funktion wesentlich effektiver
erziele als der narrative Bericht iiber die besagte Handlung, ist demnach
im Text enthalten, also in der kiinstlerischen Ausgestaltung einer zu-
grunde liegenden Geschichte. Der oben erwidhnte ,unmittelbar wahr-
nehmbare Bithnenraum® wird daher nicht in seiner konkreten aufge-
fiilhrten Realisierung begriffen; die Termini ,,Drama“ beziehungsweise
»dramatisch® implizieren vielmehr ,die konstituierende FEigenschaft
[...], auffithrbar zu sein“’. Eine dhnliche Herangehensweise findet sich
auch bei Gerda Poschmann, die Theatralitit als Eigenschaft von (dra-
matischen) Theatertexten betrachtet, die Lesern wie Zuschauern glei-
chermaBien prisentiert wird.® Poschmann hat die Strukturmerkmale

Aristoteles: Poetics, in: The Complete Works of Aristotle, vol. 2, ed. by
Jonathan Barnes, Princeton 1984, S. 2316-2340, hier: S. 2340.

7 Kite Hamburger: Die Logik der Dichtung, 4. Aufl., Stuttgart 1994, S. 158.
Vgl. Gerda Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle
Biihnenstiicke und ihre Analyse, Tiibingen 1997, S. 42-48.
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,Figuration®, , Narration* und ,,Fiktion* als konstitutiv fiir die dramati-
sche Form herausgearbeitet. Demgegeniiber steht der ,,nicht mehr dra-
matische Theatertext®, in dem seit den 1980er-Jahren diese Struktur-
merkmale zunehmend dekonstruiert und in Inszenierungen medial wie
materiell reflektiert werden.’

1.1 Zielsetzung der Arbeit

Eine dramatische Handlung entfaltet sich immer in bestimmten Rdumen.
Dabei ist es erst einmal vollkommen unerheblich, ob diese Rdume sze-
nisch, also auf der Biihne unmittelbar wahrnehmbar sind oder nicht. Das
obige Zitat der Frau Marthe aus Der zerbrochne Krug demonstriert sehr
eindrucksvoll, dass die Biithnenpridsenz nicht unbedingt fiir die Konsti-
tuierung eines dramatischen Geschehens entscheidend sein muss; ein
solches kann sich ebenso ganz oder teilweise in erzdhlten Rdumen ent-
falten. Und dies trifft nicht nur auf Kleists Lustspiel zu. Derjenige Text,
der in der Forschung hiufig mit Der zerbrochne Krug in Verbindung
gebracht wird, Sophokles’ K¢énig Odipus, kann als weiteres Beispiel
genannt werden; genauso wie der Konigsmord in Shakespeares Macbeth
oder ein oft zitierter Satz aus Schillers Don Carlos (,,Der Konig hat
geweint!“'®), die ebenfalls hinter der Biihne zu verorten sind.
Festzuhalten ist daher zundchst: Raum in dramatischen Texten zeigt
sich zum einen als unmittelbar wahrnehmbarer Bithnenraum und zum
anderen als ein durch Bericht, Erzéhlung oder Teichoskopie sprachlich
vermittelter Raum. Unmittelbarer Bithnenraum sowie sprachlich ver-
mittelter Raum stehen jedoch nicht isoliert voneinander, sondern grund-
sitzlich in einer engen Relation zueinander. Beide Rdume zeigen sich
als textueller Bezugspunkt in den einzelnen Repliken, iiber den sich die
Figuren verstdndigen. Dieser Bezugspunkt ist stets Teil der Dialog-

Zu ,,Theatralitdt als Texteigenschaft™ vgl. zudem: Szenographien. Theatrali-
tit als Kategorie der Literaturwissenschaft, hg. von Gerhard Neumann, Ca-
roline Pross und Gerald Wildgruber, Freiburg i. Br. 2000 und /nszenierte
Welt. Theatralitit als Argument literarischer Texte, hg. von Ethel Matala de
Mazza und Clemens Pornschlegel, Freiburg i. Br. 2003.

1% Friedrich Schiller: Werke und Briefe in zwélf Béinden, Bd. 3, hg. von Ger-
hard Kluge, Frankfurt/M. 1989, S. 379.
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struktur, die in der vorliegenden Arbeit genauer untersucht werden soll.
Dabei wird von folgenden Uberlegungen ausgegangen: Eine drama-
tische Figur positioniert sich im Bilthnenraum und erzeugt dariiber
hinaus in ihren Repliken zusétzliche Rdume innerhalb wie auBerhalb
dessen; die jeweiligen Verortungen werden sprachlich markiert, zum
Beispiel durch deiktische Angaben wie ,hier. Raum im Drama ist, so
gesehen, eine sehr dynamische (Text-)GroBe: Er ist abhingig von der
Positionierung einer Figur, von ihrer Perspektive auf das Geschehen auf
wie hinter der Bithne und nicht zuletzt von ihrer Wahrnehmungsfahig-
keit. Der vermeintlich statische Biithnenraum entwickelt sich somit
unentwegt mittels wechselnder Standorte und damit einhergehend mit-
tels wechselnder Perspektiven zu einem wandelbaren Schauplatz.

Das Verhiltnis zwischen figuralem Standort und figuraler Perspek-
tive bildet den Schwerpunkt der anstehenden Textanalysen. Raum als
Bezugspunkt in einem dramatischen Text, der Standort wie Perspektive
miteinander verbindet, zeigt sich dabei, so die Hauptthese der vorliegen-
den Arbeit, grundlegend als Bestandteil einer polyphonen Struktur, die
néher beschrieben und spezifiziert werden soll. Polyphon bezeichnet die
Mehrstimmigkeit eines Textes, die stets an verschiedene Perspektiven
gebunden ist: Eine jede Stimme versprachlicht eine bestimmte Wahr-
nehmung eines Geschehens; und dies betrifft auch die Wahrnehmung
von Raum. Untersucht man Raum im Drama unter den oben beschriebe-
nen Prédmissen, so sind, daraus folgernd, nachstehende Kategorien fiir
die Textanalysen prinzipiell von Bedeutung:

1. die Verortung der Figuren (Positionierung im Geschehen),

2. deren Kennzeichnung in der Textstruktur (Perspektive auf das
Geschehen) und

3. die Zusammenfiigung mehrerer Blickwinkel, sprich: mehrerer
Perspektiven auf das dramatische Geschehen (Polyphonie)

In einer solch dichten Biindelung verschiedener Verortungen, Perspekti-
ven und Stimmen manifestieren sich Konstruktionsprinzipien im Text,
die die Struktur des gesamten Dramas, seine Darstellungsform im
aristotelischen Sinne, rhythmisieren. Zu differenzieren ist vor allem
zwischen einer dramatischen Darstellungsform, die sich strukturell ge-
sehen an der Textoberfliche zeigt, und einer solchen, die tiefenstruktu-
rell zu bestimmen ist. Es wird sich zeigen, dass unterschiedliche Funk-
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tionen derartiger Strukturen in Dramen zu benennen sind: Zum einen
konstruieren sie ein dramatisches Geschehen, das fiir die Figuren ge-
genwirtig ist, zum anderen rekonstruieren sie ein solches, das nur mit-
telbar gegeben ist (also beispielsweise in ,,unsichtbaren” Réumen ver-
setzt stattfindet) und dabei unter Umstdnden durch den Blickwinkel
einer oder mehrerer Figuren gebrochen werden kann. Eben jene Kons-
truktions- wie Rekonstruktionsprinzipen gilt es, in der vorliegenden
Studie aufzulisten, zu ordnen und grundlegend zu kategorisieren, um ein
die Arbeit abschlieBendes Beschreibungsmodell fiir dramatische Texte
zu entwickeln, das die Konstituierung von Raum und damit einherge-
hend die Konstituierung eines dramatischen Geschehens strukturell
préziser fassen und benennen kann.

1.2 Methodische Voriiberlegungen

Standortbestimmungen und Perspektivierungen werden prinzipiell als
typische Bereiche der Erzdhltextanalyse angesehen. (Figurale) Standorte
wie Perspektiven sind unter diesem Aspekt nicht isoliert voneinander,
sondern in einem engen textuellen Bezug zueinander zu betrachten:
Erzdhlen impliziert das Verweben verschiedener Stimmen im Text.
Gemeint ist damit im Besonderen jene Bachtin’sche Dialogizitdt, ein
dynamischer Prozess also, der Worter, Bedeutungen, Verweise unent-
wegt in neue Kontexte stellt und damit eine endgiiltige Sinnzuweisung
verhindert. Ein erzdhlender Text schafft dadurch Distanz — Distanz zu
den Figuren und zu ihren sprachlichen AuBerungen. Es iiberrascht
allerdings, dass Michail Bachtin und nach ihm viele Narratologen des
20. und beginnenden 21. Jahrhunderts Dialogizitiat und Polyphonie zwar
als Phidnomene narrativer Texte einstufen und, darauf aufbauend, ihre
erzdhltheoretischen Konzepte présentieren, diese Phdnomene aber bei
Dramen, die {iiber die Zeitalter hinweg nun einmal durch das
Zusammenspiel der einzelnen FigurenduBerungen und durch ver-
schiedene Stimmen im Text geprigt sind, konsequent aus ihren Uber-
legungen ausschlieBen. Eine solch polyphone Textstruktur zeigt sich
jedoch nahezu mustergiiltig in dem eingangs erwéhnten Lustspiel von
Kleist. Genau an diesem Punkt liegt die Kernfragestellung der vorlie-
genden Studie, die es sich zur Aufgabe macht, jene nicht zu leugnende
polyphone Struktur in Dramen zu analysieren.
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Polyphonie in narrativen Texten wird vornehmlich mittels des
narratologischen Instrumentariums untersucht, welches Textphdnomene
grundlegend strukturell erfasst. Dazu gehort in einem ersten Schritt die
Differenzierung der inhaltlichen und der formalen Ebene in ,histoire*
und ,discours”, die es ermdglicht, Textelemente systematisch zu
beschreiben und zu kategorisieren. Im Zentrum einer narratologischen
Untersuchung steht dann in einem zweiten Schritt die Frage, wie die
einzelnen Elemente eines Textes zusammenhédngen, das heiflt, wie ein
Erzdhltext strukturell organisiert ist. Dies schlie3t polyphone Strukturen
mit ein, die insbesondere in den Kategorien des ,,mode* und der ,,voix*
gebiindelt werden. Gérard Genette setzt so zum Beispiel in seinem
narratologischen Modell ,,voix* in Relation zum ,,mode* und zu dessen
Unterkategorie der ,,focalisation®. , Focalisation* wiederum bezeichnet
zum einen die Verortung einer Figur im Geschehen und zum zweiten
deren sprachliche Markierung im Text, die dann in der Regel in der
Erzihlforschung als ,,Perspektive® verhandelt wird. Die Kategorie der
,focalisation* wird daher, mit Bezug auf die formulierte Fragstellung
der vorliegenden Studie, steter Angelpunkt der theoretischen Uber-
legungen und der daran anschlieBenden Textanalysen sein.

Als Ergebnis der analytischen Arbeit soll die Beschreibung
relationaler Strukturen festgehalten werden, die den dramatischen
Darstellungsmodus konziser fassen. Grundlegende Konstruktions-
prinzipien eines dramatischen Textes konnen damit erkannt sowie
benannt und in ihrem Verhéltnis zu narrativen Darstellungsformen néher
bestimmt werden. Die vorliegende Arbeit mochte dabei keineswegs
dramatische Texte erzédhltheoretischen Analyseverfahren unterwerfen
und, daraus folgernd, eine ,Narratologie des Dramas“ entwickeln;
vielmehr lenkt sie den Blick auf mdgliche ,blind spots‘ in vorhandenen
Konzepten, die dramatische Texte unter narratologischen Frage-
stellungen untersuchen. Die Narratologie soll fiir die analytische Arbeit
mit Dramen nutzbar gemacht werden, indem tradierte Begriffe wie
,Distanz®, ,Perspektive oder ,,Stimme* préziser beschriecben und
typologisch differenzierter erfasst werden sollen. Damit leistet die vor-
liegende Studie iiber die Beschaftigung mit dramatischen Texten hinaus
einen Beitrag fir die narratologische Forschung an sich: Die
Narratologie soll als grundlegendes Beschreibungs- und Kategori-
sierungsmodell verifiziert und erweitert werden. Ausgegangen wird
prinzipiell davon, dass das Erzdhlen als Grund- und Orientierungsmuster

18



fiir das Erzeugen und Ubermitteln fiktiver Welten auch fiir Dramentexte
unerldsslich ist und diese somit Strukturen aufweisen, die die
Unmittelbarkeit des présentierten Geschehens akzentuieren. Um jene
Akzente aus dem jeweiligen Text herausgreifen, beschreiben und
analysieren zu konnen, bilden zwei Bereiche den steten Bezugspunkt der
formulierten Fragestellung, die bereits oben eingefiihrt worden sind: die
Kategorien Raum und Stimme.

Eine Stimme wird fiir den Rezipienten durch sprachliche AuBerun-
gen erfahrbar, die sich permanent in einem dichten Verweissystem be-
wegen. Das, was eine Person sagt, weist zum einen auf einen Gegen-
stand hin, einen Sachverhalt etc. und zum anderen auf ein Gegeniiber,
der auf die gemachte AuBerung reagiert. Sprache ist statisch und dyna-
misch zugleich: Sie benennt und nimmt Bezug auf eine vereinheitli-
chende Reglementierung, die zur Verstindigung untereinander beitragt,
gleichzeitig wandelt sie sich in der konkreten Anwendung der Sprach-
benutzer. Vereinheitlichung und Differenzierung markieren als Schnitt-
stelle zusammen die jeweilige Aussage des sprechenden Subjekts. Das
Subjekt formt sich innerhalb eines sprachlich-textuellen Verweissys-
tems; es besitzt demnach eine Funktion innerhalb des Textes, in dem es
sich verankert.

Eine Manifestation, die durch eine derartige prozessuale Identitédts-
konstruktion zustande kommt und sich im Akt der Fixierung zugleich
aufzul6sen beginnt, zeigt sich, texttheoretisch gesehen, ,,als Stimme, die
nur im Wort des anderen denkbar ist“''. Der Text kennzeichnet eine
offene Struktur, bei der die Frage nach einem Ursprung unbeantwortet
bleiben muss, da eine endgiiltige Antwort darauf die Dynamik und den
Prozess der Sinnstiftung bezichungsweise der Sinnauflésung aufhalten
wiirde. Der Akt des Erzidhlens beschriankt sich daher nicht nur auf ,eine
(Erzdhl-)Instanz erzéhlt einen Vorgang® oder ,eine (Erzihl-)Instanz
berichtet von einem Ereignis‘, sondern, so eine weitere essenticlle These
der vorliegenden Arbeit, Erzdhlen formt sich erst durch ein dichtes Zu-
sammenspiel von mehreren sprachlich formulierten Blickwinkeln auf

""" Andreas Blédorn/Daniela Langer: Implikationen eines metaphorischen Stim-

menbegriffs. Derrida — Bachtin — Genette, in: Stimme(n) im Text. Narratolo-
gische Positionsbestimmungen, hg. von Andreas Blodorn, Daniela Langer
und Michael Scheffel, Berlin, New York 2006, S. 53-82, hier: S. 69; Her-
vorhebung im Original.
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ein Geschehen, die sich dann in einer polyphonen Textstruktur biindeln
und konstituieren. Damit einher geht die Frage, wie sich ein Erzéhltext
letzten Endes zusammensetzt und wie die fiir eine narratologische Un-
tersuchung notwendige Basiserzdhlung auf der Grundlage einer wie
oben beschriebenen Stimmenvielfalt zu ermitteln ist. Dramentheore-
tische Begriffe wie Teichoskopie oder Botenbericht sind bei diesen
Uberlegungen zusitzlich von Bedeutung, die es in den einzelnen Text-
analysen schérfer zu zeichnen gilt.

In vorhandenen Studien zu dem vorgestellten Themenkomplex wer-
den schwerpunktméfig vor allem textinhdrente Strukturen untersucht,
die die traditionelle Dialogsituation im Drama aufldsen: Durch zitative
Textverfahren und Vielstimmigkeit werde, so die allgemeine Auffas-
sung, das Geschehen dezentriert. Vor allem Dramentexte aus der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts (so zum Beispiel diejenigen von Elfriede
Jelinek) sowie jlingere Werke von Roland Schimmelpfennig oder
René Pollesch bieten hierfiir ein hdufig und ergiebig untersuchtes Text-
korpus.'” In der vorliegenden Studie geht es jedoch nicht um Auf-

12 7ur Dialogizitit in Elfriede Jelineks Theatertexten vgl. Maja Sibylle Pfliiger:

Vom Dialog zur Dialogizitdt. Die Theaterdsthetik von Elfriede Jelinek, Tii-
bingen, Basel 1996, Dagmar Jaeger: Theater im Medienzeitalter. Das post-
dramatische Theater von Elfriede Jelinek und Heiner Miiller, Bielefeld 2007
und Natalie Bloch: Legitimierte Gewalt. Zum Verhdltnis von Sprache und
Gewalt in Theatertexten von Elfriede Jelinek und Neil LaBute, Bielefeld
2011. Oft fehlt allerdings in vielen Forschungsarbeiten zu Jelineks Theater-
texten ein konziser Stimmenbegriff (so z. B. zu konstatieren bei Verena
Ronge: Polyphonie der Stimmen — Polyphonie der Geschlechter. Die Biihne
als ,Hor-Raum* im postdramatischen Theater Elfriede Jelineks, in: Spiel-
rdume des Anderen. Geschlecht und Alteritdt im postdramatischen Theater,
hg. von Nina Birkner, Andrea Geier und Urte Helduser, Bielefeld 2014,
S. 129-142). Die Darstellung raum-zeitlicher Strukturen hinsichtlich poly-
phoner Merkmale in Roland Schimmelpfennigs Hier und Jetzt untersucht
Stefan Tigges: ,, Der Sprung in der Scheibe, mit dem alles begann.* Wort-
Regie-Theater. Roland Schimmelpfennigs ,,Hier und Jetzt*“ als polyphone
Zeit-Raum-Variation, in: Das Drama nach dem Drama. Verwandlungen
dramatischer Formen in Deutschland seit 1945, hg. von Artur Petka und
Stefan Tigges, Bielefeld 2011, S.221-244. Zur Theaterésthetik bei René
Pollesch vgl. Jenny Schrodl: Schreiarien und Fliisterorgien. Stimmen als
Oberflichenphinomene im Theater René Polleschs, in: Mehr als Schein.
Asthetik der Oberfliche in Film, Kunst, Literatur und Theater, hg. von
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16sungsstrukturen, vielmehr werden Konstruktionsprinzipien analysiert,
die sich gerade durch die polyphone Grundstruktur des Textes manifes-
tieren.

Der zweite Bezugspunkt der in der Arbeit zugrunde gelegten Frage-
stellung ist die Kategorie des Raums. Raum ist eng mit der beschrie-
benen polyphonen Struktur der Dialogizitdt verkniipft, indem sich eine
Figur in einem Geschehen positioniert und dies sprachlich markiert.
Raum wird fiir die Figur erfahrbar durch ihre Perspektive, die sich als
solche in den Repliken wiederfindet. Mit diesen sprachlichen AuBerun-
gen grenzt sich eine Figur erst einmal von den Standpunkten der anderen
Figuren ab. Jene Standpunkte werden ebenfalls sprachlich markiert. Im
Text entsteht dadurch ein Wechselspiel von verschiedenen Positionie-
rungen (,hier, ,,dort). Nun sind Rdume in dramatischen Texten, wie
bereits erwihnt, meist auf mehreren Ebenen zu finden: Zum einen posi-
tioniert sich eine Figur im unmittelbar wahrnehmbaren Biihnenraum
(= physische Verortung), zum anderen schafft sie so zum Beispiel durch
Erzdhlung oder Spiel weitere Raume beziehungsweise Rdumlichkeiten
(= imagindre Verortung), die durch Bewegungsfiguren, wie das obige
Zitat der Frau Marthe demonstriert, zusétzlich produziert und beschrie-
ben werden. "

Hans-Georg von Arburg u. a., Berlin, Ziirich 2008, S. 117-129 und Birgit
Lengers: Ein PS im Medienzeitalter. Mediale Mittel, Masken und Metaphern
im Theater des René Pollesch, in: Theater fiirs 21. Jahrhundert, hg. von
Heinz Ludwig Arnold, Miinchen 2004, S. 143-155.

Die Relation der verschieden verorteteten Rdume in dramatischen Texten
untersucht u. a. Lily Tonger-Erk genauer mit Blick auf den figuralen Ab-
gang, den sie als ,,medienspezifisches Instrument des dramatischen Textes
zur Produktion von Réumlichkeit* (Lily Tonger-Erk: Aufwdrts/Abwirts. Zur
rdaumlichen Inszenierung wunderbarer Abgdnge in Schillers , Die Jungfrau
von Orleans”, in: Ein starker Abgang. Inszenierungen des Abtretens in
Drama und Theater, hg. von Franziska Bergmann und Lily Tonger-Erk,
Wiirzburg 2016, S. 81-99, hier: S. 81) betrachtet. Tonger-Erk konstatiert
unter diesem Aspekt exemplarisch anhand von Schillers Die Jungfiau von
Orleans neben der ,herkdmmlichen® horizontalen Raumausrichtung eine
weitere vertikale Achse, ,,die topographisch auf Himmel und Hélle referiert
(ebd., S. 96) und die dabei eine ,,Ambivalenz von realem und psychischem
Raum“ (ebd.) aufzeigt.
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Um einen Einblick zu geben, wie man Bithnenwerke hinsichtlich rdum-
licher wie polyphoner Relationen untersuchen kann, werden im Folgen-
den zwei Beispiele kurz prisentiert. Auf eine detaillierte Textsegmen-
tierung, die stets die Grundlage einer ausfiihrlichen strukturanalytischen
Untersuchung ist, muss verzichtet werden, da punktuell lediglich auf
einzelne Elemente im Text aufmerksam gemacht wird, die den Bezug
zwischen Raum beziehungsweise rdumliche Verortung und Stimme
verdeutlichen sollen. Ein erstes Textbeispiel, das die Untersuchung spa-
tialer Strukturen in Dramen fokussiert, ist aus Schillers zweitem Teil
seiner Wallenstein-Trilogie, Die Piccolomini, entnommen. Der Neben-
text zu Beginn des 4. Aufzugs beschreibt die rdumlichen Begebenheiten
eines lppig geschmiickten Festsaales:

Szene: Ein grofler, festlich erleuchteter Saal, in der Mitte desselben und
nach der Tiefe des Theaters eine reich ausgeschmiickte Tafel, an
welcher acht Generale, worunter Octavio Piccolomini, Terzky und
Maradas sitzen. Rechts und links davon, mehr nach hinten zu, noch zwei
andere Tafeln, welche jede mit sechs Gdsten besetzt sind. Vorwdrts steht
der Kredenztisch, die ganze vordere Biihne bleibt fiir die aufwartenden
Pagen und Bedienten frei. Alles ist in Bewegung, Spielleute von Terzky's
Regiment ziehen iiber den Schauplatz um die Tafel herum."*

Was in dem zitierten Textausschnitt anschaulich vorgestellt wird, das ist
der unmittelbar wahrnehmbare Bithnenraum. Ganz im Gegensatz zu Der
zerbrochne Krug vollzieht sich im Anschluss die dramatische Handlung
(es geht um die zu leistende Unterschrift unter der Treueerkldrung fiir
Wallenstein) direkt und unvermittelt; sie ist im besten Sinne ,sichtbares
Theater*. Die Raumaufteilung ist streng symmetrisch; dic Weite dersel-
ben wird bis in die Tiefe hinein prazise beschrieben und genutzt. Ohne
die auftretenden Figuren jedoch, die diesen Raum gestalten, wirkt er
statisch. Jene sind es, die den Raum mit ,,Bewegung® fiillen. Eine solche
Bewegung im Raum ist in den darauf folgenden Sétzen essentiell, um
den Handlungsraum der dramatischen Figuren in der gegenwirtigen
Szene iiberhaupt erfassen zu kénnen. Im Text heif3it es weiter:

4" Friedrich Schiller: Werke und Briefe in zwolf Binden, Bd. 4, hg. von Frithjof
Stock, Frankfurt/M. 2000, S. 122; Hervorhebung im Original.
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Noch ehe sie sich ganz entfernt haben, erscheint Max Piccolomini, ihm
kommt Terzky mit einer Schrift, Isolani mit einem Pokal entgegen.

ERSTER AUFTRITT

Terzky. Isolani. Max Piccolomini.

ISOLANI

Herr Bruder, was wir lieben! Nun, wo steckt Er?

Geschwind an Seinen Platz! Der Terzky hat

Der Mutter Ehrenweine preis gegeben,

Es geht hier zu, wie auf dem Heidelberger Schlof3.

Das Beste hat Er schon versdumt. Sie teilen

Dort an der Tafel Fiirstenhiite aus,

Des Eggenberg, Slawata, Lichtenstein,

Des Sternbergs Giiter werden ausgeboten,

Samt allen groen Bohm’schen Lehen, wenn

Er hurtig macht, féllt auch fiir Thn was ab.

Marsch! Setz’ Er sich!

KOLALTO und GOTZ rufen an der zweiten Tafel:
Graf Piccolomini!

TERZKY

Thr sollt ihn haben! Gleich! — Lies diese Eidesformel,

Ob dir’s gefillt, so wie wir’s aufgesetzt.

Es haben’s alle nach der Reih’ gelesen,

Und jeder wird den Namen drunter setzen.'®

Der im obigen Nebentext beschriebene Festsaal gestaltet sich in dem
zweiten Zitat zu einem gemeinsamen Handlungsraum, der jedoch von
den Figuren unterschiedlich genutzt wird. Auffallend sind zu Beginn des
Zitats die rdumlichen Elemente, die Isolani in seiner Figurenreplik ge-
braucht. Er spricht von einem ,,Platz”, auf den sich Max ,,setzen® soll
und verweist mit adverbialen Angaben wie ,hier bezichungsweise
,,dort” auf bestimmte Koordinaten im Raum: Isolani teilt Max Piccolo-
mini seinen zugewiesenen Standort im gegenwértigen Geschehen mit.
Parallel formt sich indes noch ein zweiter Schauplatz: Graf Terzky no-
tigt Max dazu, abseits des Festessens die Unterschrift zu leisten. Max
versucht demnach, sich an zwei unterschiedlich genutzten spatialen
Punkten im gegenwirtigen Bithnenraum zu verorten: Zum einen hat er

15" Ebd.; Hervorhebung im Original.
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seinen Platz an der Festtafel, auf den neben Isolani auch Kolalto und
Gotz hinweisen, die Max — ,.an der zweiten Tafel” sitzend — zu sich
rufen; zum anderen wird er von Terzky zu einem Ort abseits des festli-
chen Geschehens gefiihrt. Somit 6ffnet und verengt sich der vermeint-
lich statische Bithnenraum zur gleichen Zeit: Isolani, Kolalto und Go6tz
offnen den Blick auf rdumliche Strukturen, indem sie auf die grofBe
Festtafel zeigen, Terzky wiederum fithrt Max davon weg und dringt ihn
zu einer Positionierung fern des Festgeschehens. Weite und Verengung
werden als Bewegungselemente in ein und demselben Auftritt gebiindelt
und offenbaren durch eben jenes Wechselspiel eine dynamische Struktur
im Text.

Ein zweites Textbeispiel, das einen Einblick in die enge Verbindung
von Raumwahrnehmung und Stimme geben soll, findet sich in Gotthold
Ephraim Lessings Trauerspiel Emilia Galotti. Im 6. Auftritt des 2. Aktes
erscheint zum ersten Mal die Titelfigur auf der Biihne, die vollig ver-
dngstigt von draulen hereinstiirzt und ihrer Mutter berichtet, was sich
wenige Minuten zuvor in der Kirche ereignet hat:

Wohl mir! wohl mir! Nun bin ich in Sicherheit. Oder ist er mir gar
gefolgt? indem sie den Schleier zuriick wirft und ihre Mutter erblicket:
Ist er, meine Mutter? ist er? — Nein, dem Himmel sei Dank! [... ] Eben
fieng ich an, mein Herz zu erheben: als dicht hinter mir etwas seinen
Platz nahm. So dicht hinter mir! [...] Aber es wihrte nicht lange, so
hort” ich, ganz nah’ an meinem Ohre, — nach einem tiefen Seufzer, —
nicht den Namen einer Heiligen, — den Namen, — ziirnen Sie nicht,
meine Mutter — den Namen lhrer Tochter! — Meinen Namen! [...]
Endlich ward es Zeit, mich wieder zu erheben. Das heilige Amt gieng zu
Ende. Ich zitterte, mich umzukehren. Ich zitterte, ihn zu erblicken, der
sich den Frevel erlauben diirfen. Und da ich mich umwandte, da ich ihn
erblickte — [...] Er sprach; und ich hab’ ihm geantwortet. Aber was er
sprach, was ich ihm geantwortet; — fallt mir es noch bei, so ist es gut, so
will ich es Thnen sagen, meine Mutter. Itzt wei3 ich von dem allen
nichts. Meine Sinne hatten mich verlassen. — Umsonst denk’ ich nach,
wie ich von ihm weg, und aus der Halle gekommen. Ich finde mich erst
auf der Strale wieder; und hore ihn hinter mir herkommen; und hore ihn
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mit mir zugleich in das Haus treten, mit mir die Treppe hinauf steigen —
16

Als dramatische Figur positioniert sich Emilia im unmittelbar wahr-
nehmbaren Biihnenraum, das heif3t in einem Zimmer des Hauses Galotti,
in ihrem Bericht verkniipft sie diese Verortung mit ihrem Standort in der
Kirche, den sie wenige Minuten zuvor eingenommen hat. In dem zwei-
ten Textbeispiel geht es also um zwei, rdumlich wie zeitlich gesehen,
voneinander entfernte Standorte. Emilia trennt in ihrem Bericht den
erzdhlten, imagindren Raum (Kirche) zundchst strikt vom unmittelbar
wahrnehmbaren Biithnengeschehen (Haus Galotti). Der Kirchenraum
wird jedoch, obwohl in das Priteritum gesetzt, von ihr als ein vorwie-
gend sinnlich wahrgenommener Raum beschrieben; er ist fiir die Titelfi-
gur demnach — trotz seiner bithnenrdumlichen Abwesenheit — noch sehr
gegenwirtig. Wiederholungen wie ,als dicht hinter mir etwas seinen
Platz nahm. So dicht hinter mir!* oder ein Einschub wie ,,so hort’ ich,
ganz nah’ an meinem Ohre, — nach einem tiefen Seufzer,— nicht den
Namen einer Heiligen™ unterstreichen ihre immer noch anhaltende Er-
regtheit. Emilia kann sich weder emotional noch rdumlich von der Be-
gegnung in der Kirche 16sen. Der Prinz von Guastalla verfolgt sie bis zu
ihrem Elternhaus: ,,und hore ihn hinter mir herkommen; und hore ihn
mit mir zugleich in das Haus treten, mit mir die Treppe hinaufsteigen®.
Hier gebraucht Emilia das Présens. Es findet sich nun im Text eine di-
rekte Verbindung zwischen erzdhltem Kirchenraum und unmittelbar
wahrnehmbaren Bithnenraum; die anfingliche rdumliche Trennung zum
Geschehen in der Kirche ist nicht mehr vorhanden.

Narratologisch genauer untersuchen kdnnte man jetzt, ob und wie die
Dialogstruktur, beispielsweise in Schillers Text, die beschriebene dyna-
mische Raumstrukturierung wiedergibt. Wie konstituiert sich ein derart
wandelbarer Raum (trotz vermeintlich statischer Raumelemente) in den
FigurenduBerungen? Und welche zusitzliche Wandlung erfahrt er durch
diese? In Lessings Trauerspiel hingegen wire es bei einer detaillierteren
Textbetrachtung aufschlussreich herauszuarbeiten, wie die physische
Verortung der Titelfigur im aktuellen Bithnengeschehen mit der sprach-

' Gotthold Ephraim Lessing: Werke und Briefe in zwolf Béinden, Bd. 7, hg.
von Klaus Bohnen, Frankfurt/M. 2000, S. 314-316; Hervorhebung im Ori-
ginal.
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lich markierten Positionierung im erzéhlten Raum korrespondiert. Wel-
che verbindenden Elemente (zum Beispiel in Form von deiktischen
Angaben, Tempusgebrauch etc.) gibt es, die beide Rdume, den unmittel-
bar wahrnehmbaren und den erzéhlten, in Beziehung setzen? Und wel-
chen Einfluss hat dies auf die Konstituierung von Raum im aktuellen
Biihnengeschehen?

In beiden Textbeispielen findet sich eine unterschiedliche Gestaltung
von Raum: Gibt das Schiller’sche Drama eine zunehmende Verringe-
rung des Raumes (betreffend die Figuren Max und Graf Terzky) und,
damit verbunden, eine zunehmende Verengung der individuellen Hand-
lungsmoglichkeiten vor, so offeriert Lessings Text trotz der geschlosse-
nen Raumgestaltung auf der Biihne eine Offnung desselben nach auBen.
Die Konstituierung von Raum, das zeigen bereits diese kurzen Textbe-
trachtungen, hat immer ein dynamisches Moment, indem sich der Blick
der Figuren nach innen beziehungsweise nach auflen richtet. Die be-
schriebene Dynamik in dramatischen Texten soll in den nachstehenden
Analysen der vorliegenden Arbeit mit Hilfe des narratologischen In-
strumentariums (so zum Beispiel mittels der bereits erwédhnten ,,focali-
sation®) prézise erfasst und bestimmt werden.

1.3 Zum Textkorpus

Die oben definierte Zielsetzung stellt eine gewisse Freiheit hinsichtlich
der Textauswahl in Aussicht, doch erfolgt diese nicht willkiirlich. Seit
einigen Jahren hat sich ein literaturwissenschaftlicher Schwerpunkt zum
Thema ,,Drama und Narratologie* entwickelt, der methodisch auf recht
unterschiedlichen Aspekten griindet, wobei im Besonderen auf kommu-
nikationstheoretisch fundierte Modelle zuriickgegriffen wird, wie in 2.1
der vorliegenden Arbeit dargelegt werden soll. Neuere Studien aus dem
genannten Bereich beschéftigen sich vorwiegend mit Theatertexten der
friihen Moderne bis zu denjenigen der Gegenwart. Angesichts dieser
zum Teil langjdhrigen Forschungsarbeit zu modernen beziehungsweise
postmodernen Theaterstiicken verspricht die Behandlung einer ver-
meintlich klassischen Textgrundlage einen wesentlich gréBeren Er-
kenntnisgewinn. Einzelne Werke von Eugene O’Neill, George B. Shaw,
Bertolt Brecht oder Rolf Hochhuth hervorzuheben (wie bereits oft ge-
schehen), begriindet nicht die Allgemeingiiltigkeit des beschriebenen
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Phianomens. Diese Vorgehensweise iibersicht, ganz im Gegenteil, eine
bedeutende, iiber zwei Jahrhunderte wihrende Entwicklung der Dra-
menproduktion, deren qualitative Hohepunkte in der Zeit zwischen 1650
und 1850 anzusiedeln sind und die durch zahlreiche Theaterstiicke von
Moliére, Racine, Corneille, Goldoni, Beaumarchais, Lessing, Schiller
und vielen anderen gekennzeichnet ist. Es fillt auf, dass in entsprechen-
den narratologischen Abhandlungen jene klassischen Dramentexte voll-
kommen unzureichend beriicksichtigt werden. Die vorhandenen For-
schungsarbeiten leisten also keineswegs reprasentative Studien, sondern
beschrianken sich vielmehr auf einen relativ kleinen Bereich der Dra-
menliteratur.

Als Textgrundlage fiir den analytischen Teil bietet sich daher im Be-
sonderen ein Korpus an, das — zumindest oberflachlich gesehen — ein
solch ,klassisches® Dramenrepertoire umfasst. Die obigen Textbeispiele
aus Wallenstein und Emilia Galotti geben einen ersten Einblick, wie
man derartige Bithnenwerke genauer auf spatiale wie dialogische Merk-
male betrachten und analysieren kann, um zu neuen Erkenntnissen zu
gelangen. Im Folgenden soll dies nun ausfiihrlicher und exemplarisch
anhand von Dramen Heinrich von Kleists geschehen, die sich aus
mehreren Griinden fiir die formulierte Fragestellung eignen: Erstens gibt
es kaum strukturelle Analysen zu den einzelnen Dramen. Die Kleist-
Forschung konzentriert sich vor allem auf inhaltliche und biographische
Fragestellungen sowie auf die Rezeptionsgeschichte der einzelnen
Werke.'” Die anhand von Der zerbrochne Krug bereits erwihnte Biinde-
lung verschiedener Perspektiven wird inhaltlich insbesondere unter dem

7" Mit Blick auf Kleists Erzahlungen finden sich hingegen Forschungsansitze,

die strukturanalytisch begriindet sind. So z. B. bei Fritz Géttler: Handlungs-
systeme in Heinrich von Kleists ,, Der Findling “. Diskussion und Anwendung
narrativer Kategorien und Analyseverfahren, Frankfurt/M. u. a. 1983, Karl
N. Renner: ,,Der Findling“. Eine Erzihlung von Heinrich von Kleist und ein
Film von George Moorse. Prinzipien einer addquaten Wiedergabe narrati-
ver Strukturen, Miinchen 1983 und Reinhard Heinritz: Kleists Erzdihltexte.
Interpretation nach formalistischen Theorieansdtzen, Erlangen 1983. Eine
Sammlung verschiedener methodischer Herangehensweisen an einen narra-
tiven Text bietet der Band: Positionen der Literaturwissenschafi. Acht Mo-
dellanalysen am Beispiel von Kleists ,, Das Erdbeben in Chili*, hg. von Da-
vid E. Wellbery, 5. Aufl., Miinchen 2007.
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Aspekt der Erkenntniskritik untersucht.'® Die vorliegende Arbeit legt
jedoch das Ziel fest, wie dieses Phdnomen strukturanalytisch direkt am
Text zu fassen und zu beschreiben ist; sie verlagert den Schwerpunkt
von dem inhaltlichen auf den formalen Bereich. Zweitens sind auch
editionswissenschaftliche Uberlegungen bei der Begriindung des Korpus
nicht unbedeutend, denn selten ist die Uberlieferungslage von Textdo-
kumenten eines neuzeitlichen deutschsprachigen Autors so iibersichtlich
wie bei Heinrich von Kleist. Alle Texttrager zeigen eine Geschlossen-
heit, die in ithrem Umfang und in ihrer Konsequenz kaum mit den Wer-
ken anderer Schriftsteller zu vergleichen ist und bei der sich die Frage
nach dem Autor als mogliche auBertextuelle Instanz eriibrigt. Die Uber-
lieferungssituation ist daher fiir ein rein textzentriertes Verfahren, wie
beabsichtigt, geradezu ideal zu nennen. Ausschlaggebend fiir die getrof-
fene Auswahl ist drittens aber die Tatsache, dass Kleists Texte, Dramen
wie Erzdhlungen, grundsitzlich simtliche Gattungskonventionen spren-
gen. Eine Kurzgeschichte wie Das Bettelweib von Locarno zeichnet sich
durch einen vorwiegend dramatischen Modus aus, Penthesilea wiede-
rum besteht fast ausnahmslos aus erzéhlenden Sequenzen.

Es sei zudem angemerkt: Es wird nicht beabsichtigt, Kleists Texte
lediglich als ,Mittel zum Zweck® zu gebrauchen, um allgemeingiiltige
Beschreibungsverfahren dramatischer Texte zu préasentieren. Die einzel-
nen Analysen bieten vielmehr iiber die oben vorgestellte Hauptfrage-
stellung der vorliegenden Arbeit hinaus Interpretationsansitze, die sich
im Feld der Kleist-Forschung positionieren, daran ankniipfen und damit
einen weiterfithrenden Beitrag zu dieser Forschung leisten.

Die vorliegende Studie konzentriert sich auf zwei Erzéhltexte und
sechs Dramen von Kleist. In 3.1.3 wird Der Findling mit Blick auf poly-
phone Strukturen untersucht, da die Erzdhlung deren Stringenz wie Dy-
namik nahezu mustergiiltig reprasentiert. Ein Merkmal, das in der Ver-
gangenheit oft zu dem Urteil fiihrte, dass der Text einen ,,unzuverléssi-
gen Erzdhler” zeige. In dem entsprechenden Kapitel soll dieses Urteil

Die Forschungsliteratur zu diesem Themenkomplex ist lang. Reprisentativ
seien hier zwei jlingere Arbeiten genannt: Hansjorg Bay: Mifigriffe. Korper,
Sprache und Subjekt in Kleists ,, Uber das Marionettentheater und ,, Pen-
thesilea”, in: Krisen des Verstehens um 1800, hg. von Sandra Heinen und
Harald Nehr, Wiirzburg 2004, S. 169-190 und Gerhart Pickerodt: ,, zerrissen
an Leib und Seele “. Studien zur Identititsfrage bei Kleist, Marburg 2011.
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kritisch hinterfragt und als Gegenmodell dazu ein vielstimmiges
Grundmuster herausgearbeitet werden, das als Konstruktionsprinzip im
Text fungiert. In 3.2.1 sollen rdumliche Komponenten in Das Erdbeben
in Chili exemplarisch analysiert werden. Die Erzéhlung zeigt dahinge-
hend eine mehrschichtige Textstruktur, die sich auf Grund ihrer kom-
pakten Dichte als einfiihrendes Beispiel fiir die anstehenden Dramen-
textanalysen anbietet. Die theoretischen Grundlagen beider Erzéhltext-
analysen werden in Kapitel 3.1 beziehungsweise 3.2 vorgestellt und
hinsichtlich ihrer Anwendbarkeit in Bezug auf Dramentextanalysen
erortert. Letztere wiederum setzen als ersten Analyseschritt bei der
Frage nach der figuralen Verortung an, um in einem zweiten Analyse-
schritt Strategien herauszuarbeiten und zu untersuchen, die anzeigen,
wie die jeweilige Verortung dann im Text markiert ist. Von der figura-
len Verortung im Geschehen ausgehend, werden die sechs Dramen
demzufolge in drei Schwerpunkte unterteilt, mittels derer spezifische
Elemente zur Konstituierung von Raum im Text genauer untersucht
werden sollen. Jene Schwerpunkte sind:

1. Verortung im Bithnenraum

In Kapitel 4.1 werden figurale Standorte im unmittelbar wahr-
nehmbaren Biihnenraum analysiert. Anhand von Werken wie
Amphitryon und Prinz Friedrich von Homburg — zwei Dramen,
bei denen, wie sich noch zeigen wird, die bithnenrdumliche
Verortung eine besondere Rolle bei der Textgestaltung spielt —
wird dargelegt, dass der figurale Blickwinkel den gegebenen
Biithnenraum dynamisiert. Dieser ist nicht statisch und unver-
anderbar, sondern wandelt sich, indem die Figuren den besag-
ten Raum unterschiedlich wahrnehmen und das entsprechend
verbalisieren.

2. Verortung in imagindren Raumen
Zusitzlich zum Bithnenraum koénnen sich imagindre Raume in
den Figurenrepliken formen: Die Figuren verorten sich in
einem Raum abseits der Biihne. Diese Rédume sind allerdings
nicht von dem Geschehen auf der Biihne isoliert, sondern wer-
den erst durch ein dichtes, relationales Zusammenspiel erzeugt.
Exemplarisch soll dies in Kapitel 4.2 anhand von Der zer-
brochne Krug und Das Kdithchen von Heilbronn oder die
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