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ZUR HERAUSBILDUNG DES BULGARISCHEN
DRAMATISCHEN DIALOGS UND ZUR ENTWICKLUNG
DES BULGARISCHEN THEATERS

0. Yorbemerkungen zur Herausbildung des bulgarischen Dramas und
des bulgarischen Theaters

Wenn wir nach den Vorldufern der heutigen europdischen Bithnendramen
suchen, so werden wir, noch weit vor den Dramen der Antike, zur jeweiligen
Folklore eines Landes, seiner Bevolkerung und seiner Nationalititen, hingefiihrt.
Den Begriff,,Drama“ verstehen wir nach der Ubersetzung aus dem Griechischen
als ,,Handlung, Geschehen®, definiert laut Duden (1996, 361) als: ,,Biihnenstiick,
Trauerspiel und Lustspiel umfassende literarische Gattung in der eine Handlung
durch die beteiligten Personen auf der Biihne dargestellt wird.

Der Ursprung des bulgarischen Theaters liegt in der synkretistischen
bulgarischen Folklore, welche auf jahrhundertealte, zundchst miindliche,
Uberlieferungen zuriickblickt, wie P. Dinekov (1958), St. Karakostov (1972)
und H. Vakarelski (1977) ausfithren. In diese alten Uberlieferungen flieflen
Elemente thrakischer, hellenistischer, slavischer und altbulgarischer Kultur ein,
welche zur Entstehung der bulgarischen Folklore beitragen. Noch aus der Zeit
vor der Einfiihrung des Schrifttums (um das Jahr 860) und der Christianisierung
Bulgariens im Jahre 865 stammen miindliche Uberlieferungen zu Riten, welche
an den Zyklus des menschlichen Lebens (Geburts-, Hochzeits- und
Begribnisrituale) gebunden sind. Zu Feiertagen und bestimmten Weihen zu Ehren
der Gottin Lada (Leda), des Gottes Dionysos, welche spéter im bulgarischen
Raum in die Kukeri-Feste miinden, oder die an den Jahreslauf gebundenen Briuche,
wie beispielsweise Frithlingsbriuche und Erntefeste, werden bestimmte
iiberlieferte Lieder mit den dazugehorigen Darstellungen und Abliaufen immer
wieder zelebriert. In der nachfolgenden Zeit werden diese Briuche von christlichen
Feiertagen teilweise iiberlagert, doch bleiben thre Wurzeln in der Folklore bewahrt.

Charakteristisch fiir die bulgarische Folklore ist, dass all diese Brauche und
Riten in einer festgelegten ,,Dramaturgie” mit Dialogen, Wechselgesingen,
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pantomimischen und theatralischen Elementen {iber die Jahrhunderte abgehalten
werden, wie St. Karakostov (1972), feststellt. Erst wahrend des Ersten und Zweiten
Bulgarenreiches kommt es zu einem gewissen Ungleichgewicht zwischen Literatur
und Folklore — zugunsten der Literatur — die Kirche und die Staatsmacht verpénen
die iiberlieferten Volksbriuche als heidnisch und treten fiir die Durchfiihrung
christlicher Zeremonien ein, wie Tschilingirov (1986; 127, 128) ausfithrt. Doch
iiber die Jahrhunderte betrachtet, hat sich die bulgarische Folklore immer wieder
als Hort der moralischen Wertvorstellungen, der patriarchalischen Gesellschaft
und feudaler Verhaltnisse gezeigt, durch die Folklore wurde lange Zeit Moral und
Ethik der Gesellschaft verkdrpert. Bedingt durch die wechselvolle Geschichte
Bulgariens kommt der Folklore in der Zeit der Osmanischen Fremdherrschaft
(1396 — 1878) eine ganz besondere Rolle zu.

Die Volksbriuche der groften Feiertage, welche immer mit einer 6ffentlichen
Szenerie verbunden sind, werden weiterhin in bulgarischer Sprache abgehalten,
obwohl dies nicht die Sprache der Herrschenden ist. Damit leistet die Folklore,
hier in der Form eines ,,Volkstheaters*, einen groBen Beitrag zur Erhaltung der
bulgarischen Sprache. Das bulgarische Brauchtum ist auergewchnlich reich an
Ubetlieferungen, im Rahmen dieser Untersuchung ist es nicht mdglich, sie alle
zuerwahnen, es kann hier nur aufzwei ausgewahlte Briauche — stellvertretend fiir
die grofle Zahl —etwas niher eingegangen werden, um deren direkte Verbindung
zur Entwicklung und Herausbildung des bulgarischen Dramas und des
bulgarischen Theaters zu demonstrieren.

So ist beispielsweise die hochste Stufe der Entwicklung eines Dialoges auf
der folkloristischen Ebene bei den Briuchen der Kukeri-Feste zu beobachten,
wie H. Vakarelski (1977) feststellt.

Dieser Brauch, welcher zu den Festen im jiahrlichen Zyklus zihlt, wird auch
in unserer Zeit noch gewahrt. Die Heimat der Kukeri-Feste liegt in Siidostthrakien,
der Brauch wird alljéhrlich in Ostbulgarien in der Fastenzeit begangen, in
Westbulgarien in der Zeit um Christi Geburt oder am Neujahrstag. Das Kukeri-
Fest symbolisiert hauptsdchlich die Fruchtbarkeit. Es gibt aber auch Orte, wo
zur Emntezeit — oder sogar zu Hochzeiten (als besondere Attraktion) Kukeri
auftreten. Die Kukeri sind in Tierfelle gekleidete und maskierte Personen, welche
bestimmte Rollen spielen. Im Prinzip ist die Pantomime der Kukeri als eine Art
volkstiimliches Theater bzw. ,,Spektakel zu betrachten. Die Gefolgschaft des
Anfiihrers, des sog. ,,Zaren” begibt sich nach dem Umzug auf den Marktplatz,
wo die Kukeri in pantomimischer Darstellung das Pfliigen, Sien und Emten
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darstellen. Die Dialoge, welche zu den emnzelnen Szenen gehéren, sind noch in
miindlicher Uberlieferung erhalten. Sie konnen als Wechselgesang in Versform
bezeichnet werden, iiberwiegend nach dem Schema: Frage— Antwort. Alle Dialoge
nehmen inhaltlich direkten Bezug auf die Fruchtbarkeit und enthalten demzufolge
eine entsprechende erotische Farbung. Der Kukeri-Brauch in Bulgarien l4sst die
Verwandtschaft zu den Festbrauchen zu Ehren des Dionysos klar erkennen, deren
Ursprung in der Antike liegt. Eine ausfiithrliche Beschreibung der Kukeri-Feste
finden wir bei B. Benina-Marinkova, Z. Paprikova-Krutilinund I. Antonova (1998;
44, 45).

Als zweites Beispiel mochten wir den Dialog der bulgarischen Hoch-
zeitslieder erwdhnen, denn er nimmt wiederum die zentrale Funktion des Fest-
brauches ein. Die Hochzeit wird im Verlaufe des menschlichen Lebens als einer
der grofiten Hohepunkte betrachtet. Die Hochzeitslieder sind ebenfalls in
jahrhundertealten — zundchst miindlichen und regional differenzierten —
Uberlieferungen erhalten. So hat P. Dinekov (1958) diese charakterisiert und
systematisiert, sie sind jeweils den Brauchen vor, wahrend und nach der Hochzeit
zugeordnet. Diese Lieder und Dialoge besingen nicht nur die Liebe, sondern
bringen sowohl die Freude (iiber die Ankuntt der Braut im Hause des Brautigams),
als auch Trauer (iiber den Abschied der Braut aus threm Elternhaus) zum Ausdruck.
Das Interessante an diesen Liedern ist ihre jeweilige Zugehorigkeit zu den
einzelnen Szenen der Hochzeitsfeier, welche durchaus als eine Art Volkstheater
bezeichnet werden kann, schon aufgrund der zahlreichen Aktanten, von den Eltern
des Brautpaares und den Trauzeugen bis hin zu den obligatorischen
Begleitpersonen des Hochzeitszuges, der gesamten Verwandtschaft und nicht selten
der ganzen Dorfgemeinschaft. Die Dialoge und Wechselgeséinge sind so aufei-
nander abgestimmt, dass sie nicht nur die im Moment laufende Handlung
beschreiben und untermalen, sondern jeweils zur ndchsten Szene tiberleiten und
das Geschehen auf diese Art dirigieren. Auch hier ist anzumerken, dass in den
landlichen Gegenden Bulgariens diese Hochzeitsbréuche bis in die Gegenwart
gepflegt werden, wie P. Dinekov (1958) in der erwdhnten Studie mehrfach anfiihrt.

Die bulgarische Folklore ist also zweifelsohne das Fundament fiir die
Entwicklung der literarischen Werke und der Biihnendramen des vergangenen
Jahrhunderts.

Selbst die bulgarische Dichtung so bedeutender Vertreter wie beispielsweise
Petko R. Slavejkov und Christo Botev aus der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
tragt, wie P. Dinekov (1978) feststellt, starke folkloristische Ziige. Selbst-
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verstandlich entwickelt sich die bulgarische Folklore im Laufe der Zeit — die
Genrevielfalt nimmt zu und es erfolgen auch Erweiterungen in thematischer
Hinsicht.

Aufgrund des synkretistischen Charakters der geistigen Kultur ist die Folk-
lore mit Musik, Choreographie und den verschiedenen Formen des Theaters sehr
eng verbunden,

1. Historische Entwicklung des Dramas und des dramatischen Dialogs

Dramen spielen seit der Antike eine herausragende Rolle fiir die Entwicklung
der européischen Theaterkultur. Die Anforderungen, welche Aristoteles an ein
Drama stellt, sind vor allem: Kausalitit der Handlungsfolge, Verflochtenheit der
Szenentechnik, Konflikt und Aufldsung der Katastrophe. Folgerichtig sehen wir
als ,,nichtaristotelisch eine Dramaturgie, die jene Vorgaben ignoriert, also die
Handlung erstreckt sich frei in Raum und Zetit, sie folgt nicht den Gesetzen der
Handlungskausalitit, die Szenentechnik unterliegt dem Prinzip der Reihung und
der Selbstandigkeit der einzelnen Teile; das Drama kann eine umfassendere Sicht,
einehdhere Objektivitit annehmen, wie sie nach der Schiller-Goetheschen Formulierung,
von K. Gysi (1965, 448) dargestellt, allgemein dem Epos eigen ist.

Aristoteles betrachtet in seiner ,,Poetik* epische Tendenzen im Drama als
minderwertiger, die episodische Dramenform rechnet er eher dem Epos
nahestehend zu. Damit fiihrt die Dramenkritik immer wieder als Mafstab die
»Poetik* des Aristoteles als einzig giiltige Dramentheorie an. Somit wird auch
verstindlich, warum es Neuerungen auf dem Gebiet des Dramas so schwer hatten
und haben, warum diese Neuerungen auf Ablehnung stoen und warum sie von
vielen Zeitgenossen als ,,unverstindlich® beschrieben werden. Es ist deshalb kein
Zufall, dass auch zeitgendssische Dramatiker, Dramaturgen und Regisseure nur
selten die verdiente Anerkennung erhalten.

So hat also das nichtaristotelische Drama im Laufe der Jahrhunderte immer
wieder um seine Daseinsberechtigung und Gleichberechtigung zu kiimpfen, als
grolen Vorreiter berufen sich viele Dramatiker auf Shakespeare, in dessen Dramen
werden die aristotelischen Forderungen nicht immer erfiillt, sein Ruf als
Dramatiker von Weltklasse ist jedoch iiber jeden Zweifel erhaben.

Es istauch méglich, die strenge aristotelische Dramenordnung als Nom zu
interpretieren, daraufhin die Dramen in aristotelisch/nichtaristotelisch, bzw.
geschlossen/offen zu bezeichnen.

Es ist mii}ig dariiber zu diskutieren, dass sich das Aristotelische Weltbild,
welches die Dramennorm prégt, im Laufe der Jahrhunderte starken Wandlungen
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unterworfen ist. P. Szondi (1979) begriindet das Vorherrschen der nichtaristo-
telischen Formen im modemen Drama mit den Lebensformen der modernen
Gesellschaft. Das Drama, welches sich im Aristotelischen Weltbild entwickelt,
stiitzt sich auf folgende Eckpfeiler:

—zwischenmenschliche Beziehungen

—es ist ein Ort des freien Sich-Entschlielens

— es ist primér und absolut (also ist das Drama ein Kosmos)

— es spielt in einer absoluten, kausal begrenzten Raum-Zeit-Einheit

Doch das Weltbild hat sich grundlegend geéndert. Allgemein festzustellen
ist, dass sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts véllig neue zwischenmenschliche
Bezichungen herausgebildet haben. M. Kesting (1978,12) bemerkt dazu: ,,An
die Stelle der zwischenmenschlichen Beziehungen tritt Kontaktlosigkeit und Iso-
lation; der freie Entschtufy wird durch die gesellschaftliche Determination des
Handelns abgedrosselt; das erweiterte Weltbild stellt das Individuum in ganz
neue Beziige ,,auler sich; die Kausalitit wird durchbrochen; Raum und Zeit
bekommen eine neue Funktion.*

Demzufolge dndert sich auch die aristotelisch normierte Darstellungsweise
des Dramas, sie wirkt sich besonders stark auf die Dialoge aus. Somit bewegt
sich der dramatische Dialog, zunéchst an die strenge klassische Rhetorik gebunden,
in einer Strémung, die unweigerlich ihren Weg hin zur Umgangssprache findet
und schlieBlich in das Absurde Theater miindet, wo auf einen vorantreibenden
Dialog zu Gunsten eines banalen und ziellosen Redens der Figuren, deren Thesen
sich im Kreis bewegen und austauschbar geworden sind, oft verzichtet wird.
Verschiedene Dramaturgen, wie beispielsweise Stawomir Mrozek, setzen die
Mittel des Absurden Theaters ein, um die aussichtslose Lage des Individuums zu
gestalten, das totalitdren Systemen ausgeliefert ist.

,,Die Zahl der Schauspieler hat zuerst Aischylos von einem auf zwei
gebracht; zugleich hat er den Chor zuriicktreten lassen und die gesprochene Rede
zum Triger der Handlung gemacht.” (Arnstoteles / O. Gigon, 1950, 396). Doch
sprechen in den klassischen Dramen die Schauspieler einen hohen Stil, denn auch
sie sind aristokratischer Herkunft. Also auch Diener sprechen die Sprache ihrer
Herren, ein homogenes Sprachbild herrscht vor, verschiedene Dialekte,
Standessprachen oder Stilebenen kommen nicht vor. Hierin liegt ein wichtiges
Unterscheidungsmerkmal im Vergleich mit den nachfolgenden Epochen der
Entwicklung des Dramas begriindet. Im antiken, klassischen Dramentypus finden
wir die fest gefligte Dialogtform vor. Der Dialogablauf ist vorgegeben, der eine
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Dialogpartner tibernimmt des anderen Stichwéorter, er kann in den verschiedensten
Formen darauf eingehen, vom einfachen Frage-Antwort-Schema tiber Behauptung
und Bestitigung bis hin zur Einschrinkung oder gar Widerlegung des vorher
Gesagten. Es entsteht eine straffe Zielbewegung des dialogisch Verhandelten, die
dem Finalduktus der Handlung entspricht, wie V. Klotz (1980) in seinen
Ausfiihrungen feststellt.

2. Der bulgarische dramatische Dialog — einige Betrachtungen zu seiner
Entwicklung und seine Erscheinungsformen in unserer Zeit

Die Entwicklung des bulgarischen Theaters und die ersten Drame-
nauffihrungen datieren aus der Zeit der Bulgarischen Wiedergeburtsperiode ,
also Mitte des 19. Jahrhunderts. Die bulgarische Theatertradition entwickelt sich
aus vielen folkloristisch gepragten Handlungen und Riten heraus, so kénnen, wie
bereits erwihnt, beispielsweise die mehrtigigen Hochzeitsfeiern mit all ihren
festgelegten Zeremonien als Vorldufer oder teils sogar als Substitute einer
Theatervorstellung gewertet werden, ohne dass die Institution eines Theaters oder
einer Biihne existierte. Verallgemeinernd dazu stellt M. Bpamucrinosa (1975,
19) fest: ,,PONKIOPBT CHC CIOKHMTE BIHAMOOTHOUICHHS Ha CHHKPETHYHO
H3KYCTBO M MpPe/IM BCHYKO C pa3usIieHEHHETO HAa HeroBara 3peliMIIHO-TeaT-
pajiHa Onpe/e/IeHOCT OCBILECTBABA CBOEOOpasHaTa BPb3Ka MEXKIY «IHC-
ME€HaTa KyJITypa» Ha paHHOTO Bb3paxaaHe W clioBecHara ApaMaTypruuHa
(opma.* (dt. ,,Die Folklore, mit den komplizierten Wechselbeziehungen einer
synkretistischen Kunstund vor allem mit der Aufgliederung ihrer schauspielerisch-
theatralischen Zielrichtung, fungiert als einzigartiges Bindeglied zwischen der
s»Schriflichen Kultur der frithen Wiedergeburt und einer miindlichen Dra-
menform.*)

Die bulgarischen Dramen des vergangenen Jahrhunderts aus dem Schaffen
Iwan Vasovs, Vasil Drumevs und Dobri Vojnikovs zeigen noch Anlehnungen an
die klassischen Vorgaben, wihrend sich im Schaffen Anton Stragimirovs und P.J.,
Javorovs bereits starke Ziige des modernen, nichtaristotelischen Dramas be-
merkbar machen. Die sprachliche Entwicklung in Richtung Umgangssprache stellt
die Forschung vor einige Aufgaben: Die sogenannte Umgangssprache, oft auch
als Alltagssprache bezeichnete Dialogform, wird erst in der neueren Zeit untersucht.
Eine klare Definition des Begriffs der Umgangssprache ist in der Sekundarliteratur
noch nicht vorhanden. Einige Kriterien dafiir legt Steger (1967, 262) fest, die
Schwerpunkte bezichen sich aber auf die sogenannte ,,gesprochene Sprache™.
Der dramatische Dialog ist jedoch ein Sonderfall, denn er ist keineswegs nur
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gesprochene Sprache, sondern er ist zunéchst mit konkreten Regieanweisungen
schriftlich fixiert. Verallgemeinernd ist festzustellen, dass sich im heutigen
dramatischen Dialog eine inhérente und zunehmende Affinitit zum Alltags-
gespréch lokalisieren ldsst, welche mit Hilfe soziologischer, sprachphilosophischer,
linguistischer und psychologischer Theorien zu untersuchen ist.

Der Dialog des modernen bulgarischen Dramas ist dem der Umgangssprache
oft recht nahe. Die zeitgendssischen bulgarischen Autoren bemiihen sich geradezu,
ein ,,Bithnenbulgarisch* zu vermeiden, sie flechten saloppe, dialektal gefirbte
und teilweise den unteren Stilebenen zugehdrige Auferungen gem in die Dialo ge
ihrer Figuren ein.

Hier ist ein deutlicher Unterschied zur bulgarischen Bithnensprache zu Beginn
des 20. Jahrhunderts zu bemerken. So verwendet der Dichter und Dramaturg P.J.
Javorov (1877 —1914) eine stilistisch gehobenere Form der Dialoge seiner Dramen
ganz bewusst, um eine gewisse Distanz zur Umgangssprache zu markieren.
Aulerdem gilt er als groer Verfechter der korrekten Aussprache der bulgarischen
Sprache auf der Biihne des Nationaltheaters in Sofia, wo er als Dramaturg von
1908 — 1913 wirkt.

Die Ursachen fiir die sprachliche Entwicklung der Dialoge der bulgarischen
Dramen sind jeweils mit den historischen Ereignissen der einzelnen Epochen
verkniipft. Die bulgarische Sprache hat allein in diesem Jahrhundert mehrere
Reformen der Schriftsprache (Durchfiihrung der letzten Reform zur Vereinfachung
der Rechtschreibung im Jahre 1945 ) und Demokratisierungsprozesse erfahren,
welche sich auf die jeweilige Entwicklung der Sprache unmittelbar auswirken,
wie Nicolova (1988, 109 ff. ) in ihren Darlegungen zur Demokratisierung der
bulgarischen Literatursprache nach 1944 erértert. Der jlingste Prozess sprachlicher
Veranderungen setzt mit den Ereignissen der Wende im November 1989 in
Bulgarien ein und wirkt sich bis in unsere Zeit ganz besonders spiirbar auf die
Lexik (spezell auf das Gebiet der Semantik) mit Neubelebungen, Wieder-
belebungen und Umwertungen aus und demonstriert stilistische Erscheinungen,
welche zu neuen sprachlichen Erscheinungen fiihrten und fiihren. Zahlreiche
linguistische Abhandlungen beschiftigen sich mit diesen Fragen, ein ganzer
Sammelband unter dem Titel: “Menuute i e3uxw» (1999), ist beispielsweise
der Neuvorientierung der Mediensprache nach der Wende 1989 in Bulgarien,
herausgegeben. Besonders die Sprache der Medien und der gesellschaftspolitischen
Bereiche bis hin zur Umgangssprache, jedoch auch die Sprache der Technik, sind
von den neueren sprachlichen Entwicklungen betroffen, wie R. Nicolova (1997,
431 ff.) in ihren Ausfiihrungen charakterisiert.
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Auch die Sprache der bulgarischen Biihne bleibt von diesen Aufbriichen
und Umbriichen nicht unbeeinflusst, besonders der Wegfall der staatlichen Zensur
hat fiir eine neuerliche Entwicklung der Bithnensprache gesorgt, freilich sehen
eine Reihe bulgarischer Sprachpfleger und Linguisten hier auch besorgniserregende
Tendenzen, wenn Worter und Wendungen der unteren Stilebenen auf die Bithne
geholt werden, wie es z.B. in dem Theaterstiick ,,Bmue6ua Hour™ (dt. «Zauber-
nacht») geschieht, welches, in die bulgarische Sprache iibertragen und inszeniert
nach Stiicken von Samuel Beckett, Eugéne lonesco und Stawomir Mrozek unter
der Regie von A. Morfov, in der Spielzeit 1999 am Nationaltheater ,,Ivan Vasov*
in Sofia zur Auffithrung kam. Die bulgarische Kritik ist durchaus nicht einer
Meinung, was diese Sprachentwicklung betrifft, nur am Rande sei bemerkt, dass
sich auch das Publikum iiber den Gebrauch eben jener, den unteren Stilebenen
angehorenden, Ausdriicke und der entsprechenden nonverbalen Gestik nicht
begeistert zeigt.

3. Zur Dialoganalyse — ein kurzer Uberblick zur Entwicklung der
Untersuchungsmethoden
Zur Dialoganalyse des bulgarischen Dramas sei zunichst bemerkt, dass
hier die Untersuchungsmethoden beriicksichtigt werden, welche der , Ordinary
Language Philosophy* nach L. Wittgenstein (1952) zuzuordnen sind, also die
Bedeutung der Worte in der realen Kommunikation (semantische Untersuchung)
wird immer mehr in den Hintergrund gestellt, kontextuelle Beziige und
Zusammenhénge riicken in den Vordergrund und geben die Grundlage z.B. fiir
die Sprechakttheorie nach J. L. Austin (1962), wo nach lokutionéren, (Sprechakt
als Gesamtheit) illokutiondren (Handlung, die mit einer AuBerung vollzogen
wird) und perlokutiondren (Wirkung der AuBerung auf den Hérer) Akten
unterschieden wird. Die Systematisierung der Sprachhandlungen steht im
Vordergrund, ohne jedoch die Beziehung der Sprechenden entsprechend und
gebiihrend zu berticksichtigen. Von J.R. Searle (1969) wird diese Theorie weiter
ausgebaut, und die sozio-kulturellen Bezichungen werden bereits ausfiihrlicher
beriicksichtigt. D. Wunderlich (1979) bindet die Interaktionstheorie (Interrelation)
und pragmatische Aspekte noch stiirker ein und in #hnlicher Weise betrachtet
auch J. Habermas (1971) mit seinem soziologisch-handlungstheoretischen Modell
die zwei Bestandteile der gesprochenen Sprache, niimlich die Ebene auf der
Sprecher/Hérer miteinander sprechen und die Ebene der Gegenstiinde (subjects),
tber die sie sprechen. (Der Austausch inhaltsleerer Repliken ist fiir die Inhaltsebene
vollig nichtig, kann aber fiir die Beziehungsebene eine sehr hohe Bedeutung
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haben!) Diese Forschungen werden bereichert durch die Ansitze von P.
Watzlawick, welcher mit seinem psychologischen Kommunikationsmodell den
Beziehungsaspekt in den Vordergrund riickt und stirker als den Inhaltsaspekt
wertet und die Untersuchungen erhalten damit eine neue Komponente,
soziologische und soziolinguistische Momente werden immer starker eingebracht.
Die Axiome

P. Watzlawicks (1982, 62 ff.) werden hier auch als Grundlage der
Dialoganalyse bulgarischer Dramen herangezogen, sie lauten folgendermafien:

I. ,,Man kann nicht nicht kommunizieren.

II. Jede Kommunikation hat einen Inhalts- und einen Beziehungsaspekt,
derart, daf3 letzterer den ersteren bestimmt und daher eine Metakommunikation ist.

III. Menschliche Kommunikation bedient sich digitaler und analoger
Modalititen. Digitale Kommunikationen haben eine komplexe und vielseitige
logische Syntax, aber eine auf dem Gebiet der Beziehungen unzulingliche Seman-
tik. Analoge Kommunikationen dagegen besitzen dieses semantische Potential,
ermangeln aber die [sic] fiir eindeutige Kommunikation erforderliche Syntax.

IV. Zwischenmenschliche Kommunikationsabldufe sind entweder
symmetrisch oder komplementr, je nachdem, ob die Beziehung zwischen den
Partnem auf Gleichheit oder Unterschiedlichkeit beruht.*

Wir verzichten hier auf die weitere Aufzihlungen der Axiome, hier soll
hervorgehoben werden, dass zwischenmenschliche Systeme, also Gruppen,
Ehepaare, Familien.... als Riickkopplungskreise angesehen werden kénnen, da in
ihnen das Verhalten jedes einzelnen Individuums das jeder anderen Person bedingt
und seinerseits von dem Verhalten aller anderen bedingt wird.
(Riickkopplungseffekte konnen auch Einlenken, Lachen, Passivitit usw. sein!)

4. Klassen und Hyperfunktionen der dramatischen Dialoge

Um die Vielgestaltigkeit der dramatischen Dialoge zu systematisieren,
orientieren wir uns an der Klassifizierung von G. Freidhof (1998, 423), welche
nach den Kriterien der Reformulierung und Wiederholung die dramatischen
Dialoge folgendermafien eingeordnet:

a) die reaktivische Bestitigung

b) der reaktivische Widerspruch

¢) die Riickfrage und Echo-AuBerung

d) die reaktivische Priizisierung

Die Beispiele aus bulgarischen Dramen wurden den Werken der Autoren
PK. Javorovs und N. Jordanovs entnommen, um sowohl dramatische Dialoge
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aus der Zeit zu Beginn des 20. Jahrhunderts als auch zeitgendssische Dialoge zu
berticksichtigen.

Zu a) Die reaktivische Bestitigung

Aus der Tragodie: ,,B monure na Buromay» von P. K. Javorov: (1911
verfasst) (dt. «Am Fulle des Vitosa“), (1960, 48)

(1

Hparopanorny: IToseonere, rocnoaud Xpucrodopos. Llle roops 6e3
3300MKONIKM — H LI ME M3BUHUTE, HA/IsiBaM Ce, 3alll0TO paboTaTa CUIHO Me
3acAra.

Xpucrodopoe: Karo 6par.

Hparonanoriy: Mmenno. M owe — 3aworo a3 Bu BeBeox Hskora B
KbllaTa CH U M.

ﬁbersetzung:

Dragodanoglu: Sie gestatten, Herr Hristoforov. Ich werde ohne Umschweife

sprechen — und Sie werden mich, so hoffe ich, entschuldigen, weil mich
diese Sache sehr stark beriihrt.

Hristoforov: Natiirlich bertihrt Sie diese Angelegenheit als Bruder direkt.

Dragodanoglu: Genau deshalb. Und noch etwas — weil ich Sie einst in mein
Haus eingefiihrt habe, usw.

(2)

Aus dem Theaterstiick: ,, Joemwknane 1o apyrus xueot (1995 verfasst) von
N. Jordanov (dt. ,,Auf Wiedersehen bis zum nédchsten Leben®), (1998, 320)
bouesa: ... Ta e pyca, Hanmu?

MgexbT: Pyca e.

boneBa: C mbira koca?

Mmuxer: C gBlra koca.

Ubersetzung:

Boneva: ...Sie ist blond, nicht wahr?
Der Mann: Sie ist blond.

Boneva: Mit langen Haaren?

Der Mann: Mit langen Haaren.

Die reaktivischen Bestiitigungen erfolgen in diesen Beispielen sowohl durch
wortliche Wiederholungen (Beispiel 2), wo es um die Bestitigung des Aussehens
der Geliebten des Mannes geht, als auch durch eine Formulierung, welche ein
volliges Verstehen und Akzeptieren des vorher Gesagten

(Beispiel 1), signalisiert. Das Dialogthema im ersten Beispiel ist die von
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Dragodanoglu unerwiinschte Beziehung Hristoforovs zu Dragodanoglus
Schwester.

Zu b) Der reaktivische Widerspruch
Aus der Tragddie: ,,B nonure Ha Burowa» von P. K. Javorov: (1911
verfasst) (dt. «Am Fulle des Vito$a™), (1960, 32)

(1)

Hparogasorny: Lle TH cTaHe sicHO, aKo MCKall, ¥ uie TH ceetHe. Ho
U3BaM TOrOBa OT IJ1aBata CH. A3 He MCKaM HUTO MMETO MYy Ja Ce MOMeHyBa
B MOATa KblUA.

Muna: O, gocTaThuHO IO COyHIaxMe ojiese oT Tede.

Hparoganormny: Ll{o 3Haun Tost e3uk?

Mmuna: Ako TH ce oTHacsII Taka!

Ubersetzung;

Dragodanoglu: Es wird dir klar werden, wenn du willst, und es wird dir ein
Licht aufgehen. Schlag ihn dir aus dem Kopf. Ich méchte nicht einmal mehr
seinen Namen in meinem Haus héren.

Mila: O, wir horten ihn vorhin oft genug von dir.

Dragodanoglu: Was ist denn das fiir ein Ton?

Mila: Wenn du dich so verhiltst!

2)

Aus dem Theaterstiick: ,, Kaceropousr® wvon N. Jordanov, (1988
verfasst),

(dt. ,,Der Kassettenrecorder), (1998, 194)

Toit: Mucns na TH mpeanoka Herno.

Ta: He cu ppofpazspaif, HAMa 1a npuema.

Toii: Ot KbAe 3HAEll, KAKBO LLIE TH MpeiIoxka.

Tsa: KakBo mie MU mpemioxu?

Toit: a peueM Tazm HaiinoHoBa TopOa.

Tsa: Cpeury kakeo? OTkazax ce ga mpogaM OmxyTara.

Toit: [TonapsaBam TH 1.

Ta: A ce maxaii! A3 na ve cbM OuBIIara TH keHa. [lomasHud He
IpHeMam.

Ubersetzung:

Er: Ich tiberlege mir, dir etwas vorzuschlagen.

Sie: Glaub ja nicht, ich werde etwas annehmen.

Er: Woher weif3it du denn, was ich dir vorschlagen méchte.
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Sie: Was wirst du mir vorschlagen?

Er: Sagen wir mal, diese Plastiktiite.

Sie: Und wofiir? Ich habe mich entschlossen, meinen Schmuck nicht zu
verkaufen.

Er: Ich schenke sie dir.

Sie: Verschwinde! Ich bin nicht deine ehemalige Frau. Almosen nehme ich
nicht an.

Der reaktivische Widerspruch ist in beiden Beispielen gut markiert, die
Dialogpartner bringen ihre Widerspriiche verbal klar zum Ausdruck, ihre
divergenten Haltungen sind unverkennbar.

Zu ¢) Die Riickfrage und Echo-Aufierung

Aus dem Drama: ,Korato rpsm ynapu“ von P. K. Javorov: (1912
verfasst), (dt. «Wenn der Donner grollt»), (1960, 143)

(1)

buctpa: JlaHaun HULIO He e W3BBPINMI, a3 ChbM rpemnara! JlaHaun
mie CH OCTaHe NpHU Tede. A3 le CH MaxHa...

[onosuu: (yorcacen) Tu e ce maxuem? (Cmpemumenno s xeawa 3a
pameneme u 1 pasmvpcea.) Muna mos! ITo3naBaur au me? A3 cem Casa,
TBOA MBXK, KO#TO Te oOnua. M [lanaun e Tyx — TBO4, Hamus Janaun -
HHIIO HE €& € CIyuanIo!

Ubersetzung:

Bistra: Danail hat nichts getan, ich bin die Schuldige! Danail wird bei dir
bleiben. Ich werde gehen...

Popovi€: (entsetzt) Du willst gehen? (Er fasst sie ungestiim an den Schultern
und schiittelt sie) Meine Liebe! Kennst du mich? Ich bin Sava, dein Mann, der
dich liebt. Und Danail ist hier — dein, unser Danail — nichts ist geschehen!

2
Aus dem Theaterstiick: «Bostu nuraka 60xkum» ( 1993 verfasst) von
N. Jordanov (dt. ,,Freie Voglein Gottes™) (1998, 222)

Henka: M xakBo TH ka3za 3a MeHe?
3narka: Kakso Mu kasa, HCTHHATA M HCKAll 13 uyemr?
Henka: L{snata uctuna.

Ubersetzung:
Nedka: Und was hat er dir iiber mich gesagt?
Zlatka: Was er mir gesagt hat, willst du die Wahrheit héren?
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Nedka: Die ganze Wahrheit.

Die Riickfrage und Echo-AuBerungen im ersten Beispiel sollen dazu dienen,
der Dialogpartnerin ihre jetzige Situation klarer zu machen, wihrend im zweiten
Beispiel die Riickfrage eher die Funktion einer ,,Versicherung™ gegeniiber der
Gesprichspartnerin ausiibt, ob diese denn wirklich die Wahrheit héren will.

Zu d) Die reaktivische Prizisierung

(D

Aus dem Drama: «Koraro rpsm yaapu» von PK. Javorov (1912 verfasst),
(dt. «Wenn der Donner grollt»), (1960, 205)

Qura ( mHozo muxo): I'-0 JlpymeB... BUe caMH BHXkIaTe, 4e He yaca Ha
IIeruTe.

Hpymes: Llemis MO KUMBOT MU c€ CTpYBa €[Ha LIera, KOATO HaucTHHa
HE BECeNIM U MEHe.

Ubersetzung;

Olga (sehr leise): Herr Drumev... Sie sehen selbst, dass es jetzt nicht der
Moment fiir Scherze ist.

Drumev: Mein ganzes Leben kommt mir wie ein Scherz vor, der allerdings
nicht einmal mich selbst erheitert.

(2)
Aus dem Theaterstiick: «/loBmxaane 1o Apyrus sxuot» von N. Jordanov,
(1995 verfasst), (dt.:,,Auf Wiedersehen bis zum nichsten Leben®), (1998, 292)

Mowmmuyero: ApTtuctute ca OeHu, Hanu ?
MmpxbT: MHoro ca 6eqHau. Kaxu ped KaTo MEeHCHOHEpUTe.

Ubersetzung:
Das Midchen: Die Schauspieler sind arm, nicht wahr?
Der Mann: Sehr arm sind sie. Fast so arm dran wie die Rentner.

Die Prézisierungen in beiden Beispielen dienen dazu, einen Sachverhalt
ausfiihrlicher zu beschreiben, im ersten Dialogbeispiel prizisiert Drumev die
Auﬂerung Olgas iiber den ,,Scherz” auf seine Weise. Im zweiten Beispiel sehen
wir die Prazisierung als Bestatigung und Erweiterung des vorher Gesagten.

Diese Art von Dialogen ist in fast allen bulgarischen Dramen zu finden,
sowohl in den Werken aus dem vergangenen Jahrhundert als auch in den Dramen
der zeitgenossischen Autoren. Hierbei ist als interessante Beobachtung anzu-
merken, dass bei dieser Art von Dialogen die allgemein bekannten Konver-
sationsmaximen der sprachlichen Héflichkeit teilweise verletzt werden, z.B. die
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Maxime der Quantitit, die Maxime der Qualitat, die Maxime der Relation und
die Maxime der Art und Weise, wie sie nach H. P. Grice (1989, 28) festgelegt
werden.

4.1. Das Aneinandervorbeireden im Dialog des bulgarischen Dramas

In den Dialogen der bulgarischen Dramen finden wir nicht nur ,, Verstoe*
gegen die erwdhnten Maximen von H. P. Grice, teilweise l4sst sich sogar ein
ganz bewusstes Aneinandervorbeireden beobachten, welches selbstverstindlich
auch eine kommunikative Funktion hat. Diese Art des Dialoges findet sich in
Dramen vorzugsweise, um das Entfremden von zwei Personen zu zeigen.

B. Scheftler (1994, 42) fiihrt an, dass das Aneinandervorbeireden als
Charakteristikum Cechovscher Dramen angesehen wird, wo Beziehungsstérun-
gen, Hilflosigkeit und grofie emotionale Konflikte durch Repliken des Aneinan-
dervorbeiredens zum Ausdruck gebracht werden.

Beispiele fiir diese Art der Dialogfithrung finden sich sowohl in den Dramen
P.K. Javorovs als auch in den Werken zeitgendssische bulgarischer Dramaturgen.
Fiir den Zuschauer, welcher den dramatischen Dialog verfolgt, stellt sich dann
die Frage: ““Aus welchem Grund verletzen die Gesprichspartner den dramatischen
Dialog?* Die Optionen reichen von einer generellen Verweigerung der Koopera-
tionsbereitschaft iber das Ignorieren des Gesprachspartners bis hin zur
Veranschaulichung einer Konfliktsituation. Hier miissen auch die nonverbalen "
Elemente wie Gestik, Mimik und Intonation beriicksichtigt werden, welche auf
der Biihne sehr stark z7um Ausdruck kommen, Auf diese Elemente weisen die
Regieanweisungen ganz besonders hin, denn sie verleihen jedem Drama seine
unverwechselbare Note.

Beispiele:

Aus der Tragddie: ,,B momite Ha Butomay» von P. K. Javorov: (1911
verfasst) (1960, 8) (dt. «Am Fufle des Vitoga“), (1960,8)

Yynomup Yununoscku: Biszoxme. Bumsax EmdcaseTa B KoJa, HaBSIPHO
na nocpewHe Credana, HOBHS HapojaeH npeacrasutel. L{vdHa nHamara
pPOIHA OKONMA W 3aBbp3a [Ipe3 THs AOMBIHUTENHH H300pU — Oa Kaxua JIH
xakpo? Enun Opanar...

Muna: Kaxu no-nobpe kak ce cObpka na moiien.

Ubersetzung:

Cudomir Cipilovski: Wir sind eingetreten. Ich sah Elisabeth im Wagen,
vermutlich um Stefan abzuholen, den neuen Volksvertreter. Unser Heimatkreis
ist aufgebliiht und hat bei diesen Zusatzwahlen etwas hervorgebracht, soll ich
sagen, was? Ein Bértiger...
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Mila: Sag lieber, warum du hergekommen bist.

Hier ist zu beobachten, daB3 Cipilovski und Mila auf verschiedenen Ebenen
kommunizieren, sie reden auch aneinander vorbei. Mila interessiert sich nicht im
geringsten flir die Ausfiihrungen Cipilovskis iiber den neuen Volksvertreter, sie
will nur wissen, mit welcher Absicht er in thr Haus gekommen ist. Die
Unhétlichkeit im Dialog (hier auch klare «Verletzungen» der Maximen nach Grice)
und ihre schroffe Haltung signalisieren ein gespanntes Verhéltnis.

Aus dem Theaterstiick: ,.Kacerodorsr* von N. Jordanov, (1988 verfasst),
(dt. ,,Der Kassettenrecorder), (1998, 133)

Ts: Iloppuax ceKUus W CHAMHA CBETHJ QYpHHUP.

Toit: 3amuHaBam 3a necer AHU B Mcnanus.

Tsa: Umam yuurencko chBemanue B Pyce.

Toii: IlokaHMJI CbM MHHMCTBPA BKBILH, ChCTYIEHTH CME.

Ta: OTHBaM Ha MEHCKO TOCTH NPHU AUPEKTOPKATA.

Toii: JlaBaT HH BUJIHO MACTO, IIE CH TIOCTPOHM €HA BHJIHUKA.

Ubersetzung;

Sie: Ich habe eine Anbauwand und ein Schlafzimmer mit hellem Fumier
bestellt.

Er: Ich fahre fiir zehn Tage nach Spanien.

Sie: Ich habe einen Pddagogischen Rat in Russe.

Er: Ich habe den Minister zu uns nach Hause eingeladen, wir sind
Kommilitonen.

Sie: Ich gehe zu einem Damenkrinzchen zur Direktorin.

Er: Wir bekommen ein Grundstiick fiir ein Wochenendhaus. Wir werden
uns ein Wochenendhéuschen bauen.

In diesem Fall wird der Dialog von einem Ehepaar gefiihrt, welches nur
noch pro forma zusammenlebt, beide gehen eigene Wege und ein Abkommen
regelt ihr Familienleben. Die Ehe wird aus Griinden der gesellschaftlichen Repu-
tation und im Hinblick auf die berufliche Karriere aufrecht erhalten. Eine direkte
Kommunikationsverweigerung ist nicht festzustellen, da beide Personen iiber vollig
verschiedene Themen reden, die Themenfolge lduft chaotisch ab. Dieses Beispiel
zeigt besonders deutlich, dass die dialogische Thematik nicht auf Grund der Gesetze
der logischen Verkniipfung vorhergesagt werden kann.
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5. Schlussfolgerungen

Die Untersuchungen zum Dialog des bulgarischen Dramas — hier anhand
der Werke eines bulgarischen Dramaturgen des Symbolismus mit einer starken
Neigung zum psychologischen Drama und einem Vertreter der zeitgendssischen
bulgarischen Dramaturgie weisen darauf hin, dass hier fiir die Dialogforschung
sowohl Analogien als auch neuere Erscheinungen zu untersuchen sind und dass
Jene Dialogforschung, welche die Beziehungsebene der Gespriichspartner in den
Vordergrund stellt, noch einen grofien Beitrag zur Erforschung der Kommu-
nikationsstrategien leisten wird. Die ausgewihlten Dramen P. K. Javorovs
vermitteln uns den Zeitgeist zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Bulgarien. Die
zeitgendssischen bulgarischen Dramen verkorpern die bulgarische Literatur- und
Umgangssprache in authentischer Weise und halten daher zahlreiche Ansétze fiir
weitere Untersuchungen auf dem Gebiet der Dialogforschung bereit.
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