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VORWORT: LOB DES DIALOGS

Wir sprechen.

Mehr als jede andere Eigenschaft ist das Sprechen Ausdruck unserer
Menschlichkeit. Wir fliisstern mit unseren Liebsten, verfluchen unsere
Feinde, streiten mit dem Klempner, loben den Hund, schwéren beim
Grab unserer Mutter. Zwischenmenschliche Beziehungen sind im Grun-
de nichts als endlose Gespriche iiber, um und aufgrund von Verwick-
lungen, die uns den Alltag erhellen oder vergillen. Direkte Gespriche
mit Verwandten und Freunden kénnen sich iiber Jahrzehnte erstrecken,
wihrend Selbstgespriche ohnehin nie abreifien: Ein schuldgeplagtes Ge-
wissen schimpft auf die gewissenlosen Wiinsche, die Dummheit macht
sich iiber die Weisheit lustig, die Hoffnung tréstet die Verzweiflung, die
Spontaneitit verspottet die Vorsicht, und der Geist amiisiert sich dariiber,
wie die inneren Stimmen unseres besten und schlimmsten Ichs bis zum
letzten Atemzug miteinander streiten.

Im Lauf der Jahrzehnte kann so ein dauerhafter Redefluss den Wor-
ten ihre Bedeutung nehmen, und wenn die Bedeutung weggeschwemmt
wird, verflacht unser Dasein. Aber was die Zeit verwissert, das verdichtet
die Story.

Autoren* biindeln Bedeutung, indem sie zunichst das Banale, das
Kleinteilige, die stindigen Wiederholungen des Alltagsgeredes beseiti-
gen. Anschlieffend bauen sie ihre Erzihlungen auf eine Krise komplexer,
konfliktreicher Wiinsche hin auf. Unter Druck fiillen sich Worte mit
Assoziationen und Nuancen. Die Auﬁerungen einer Figur im Angesicht
eines Konflikts verstromen die Bedeutung, die sich hinter ihren Worten
verbirgt. Ein ausdrucksvoller Dialog bekommt eine Durchlissigkeit, die
es Lesern wie Zuschauern ermoglicht, in der Stille hinter den Augen ei-
ner Figur die Schatten ihrer Gedanken und Gefiihle zu erkennen.

Gutes Schreiben macht Zuschauer und Leser zu regelrechten Hell-
schern. Ein dramatischer Dialog hat die Kraft, zwei Bereiche miteinan-

der zu verbinden, die in den Worten ungesagt bleiben: das Innenleben

*

Aus Griinden der Lesbarkeit wird im Folgenden meist die minnliche Form ver-
wendet, es ist jedoch immer die weibliche Form mitgemeint. (Anm. d. Red.)
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Vorwort: Lob des Dialogs
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einer Figur und das Innenleben ihrer Leser/Zuschauer. Wie bei einem
Funksender schaltet ein Unterbewusstsein auf die Frequenz des anderen,
und unser Instinkt nimmt den inneren Aufruhr der Figur wahr. Der Li-
teraturwissenschaftler Kenneth Burke hat das einmal so formuliert, dass
Storys fiir uns das Riistzeug seien, in der Welt zu leben, im intimen Aus-
tausch mit anderen, vor allem aber im intimen Austausch mit uns selbst.

Diese Kraft verleihen uns Autoren, und zwar in einer Reihe von Ein-
zelschritten: Zunichst einmal erschaffen sie jene Metaphern der mensch-
lichen Natur, die wir »Figuren« nennen. Dann dringen sie in die Psyche
dieser Figuren vor, um bewusste Bediirfnisse und unbewusste Wiinsche
freizulegen, Sehnsiichte, die das innere wie das duflere Ich antreiben.
Gewappnet mit diesen Einblicken, lassen sie die dringendsten Wiinsche
ihrer Figuren im Brennpunkt eines Konflikts aufeinanderprallen. Szene
fiir Szene verkniipfen sie die Aktionen und Reaktionen ihrer Figuren zu
Wandlungen, Wendepunkten. Im letzten Schritt lassen sie ihre Figuren
sprechen, allerdings nicht in Form repetitiver Alltagsmonotonie, son-
dern in der Beinahe-Poesie, die wir als Dialog kennen. Wie Alchemisten
brauen und formen sie ihre Mixtur aus Figur, Konflikc und Wandel, um
sie schlief$lich mit Dialogen zu verzieren und aus dem wertlosen Me-
tall des Daseins das glinzende Gold einer Geschichte, einer Story, zu
gewinnen.

Einmal ausgesprochen, tragen Dialoge uns auf Wellen der Wahrneh-
mung und des konkreten Inhalts dahin, die vom Gesagten tiber das Un-
gesagte bis hin zum Unsagbaren nachschwingen. Das Gesagte besteht
aus den Ideen und Empfindungen, die eine Figur anderen gegeniiber
duflert; das Ungesagte besteht aus den Gedanken und Gefiihlen, die die
Figur mit ihrer inneren Stimme duflert, allerdings nur sich selbst gegen-
iiber; das Unsagbare schliefSlich sind die unbewussten Triebe und Wiin-
sche, die eine Figur nicht einmal vor sich selbst in Worte fassen kann,
weil sie stumm sind und jenseits der Wahrnehmung liegen.

Egal, wie aufwendig die Inszenierung eines Theaterstiicks auch ist,
wie lebendig die Schilderung eines Romans und wie opulent die Kame-
rafithrung eines Films: Die tiefgreifende Komplexitit, die Ironie und
das »Innere« der Story werden durch die Figurenrede geformt. Ohne
ausdrucksvolle Dialoge verlieren die Geschehnisse an Tiefe, die Figu-

ren werden eindimensional, die Story verflacht. Mehr als jede andere
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Charakterisierungstechnik (Geschlecht, Alter, Kleidung, Gesellschafts-
schicht) haben Dialoge die Kraft, Storys durch die vielschichtigen Sedi-
mente des Lebens ans Licht zu holen und eine blof§ komplizierte Erzih-
lung ins volle Spektrum der Komplexitit zu erheben.

Merken Sie sich auch immer Ihre Lieblingssitze, so wie ich? Ich glau-
be, wir lernen Dialogpassagen nicht nur deshalb auswendig, weil beim
Zitieren das lebendige Wort-Bild, das sie malen, immer wieder neu ent-
steht, sondern auch, weil wir im Widerhall der Gedanken einer Figur

unsere eigenen héren:

»Und morgen und dann morgen und dann morgen,
So kriecht’s im Schleicheschritt von Tag zu Tag
Zur letzten Silbe hin im Lebensbuch;
Und alles Gestern hat nur Narrn geleuchtet
Beim Gang zu Dreck und Tod.«'
Macbeth im gleichnamigen Shakespeare-Stiick

»Von allen Spelunken dieser Welt muss sie ausgerechnet in meine

kommen.«*

Rick in Casablanca

»Schlingernd halt ich auf dich zu, o Wal, der du alles vernichtest
und doch nichts besiegst; bis zum Letzten ring ich mit dir, aus
dem Herzen der Hélle stech ich nach dir, dem Hass zuliebe spei

ich meinen letzten Hauch nach dir!«

Ahab in Moby Dick

»Nicht, dass dagegen was zu sagen wiire.«

Jerry in Seinfeld

So wie diese vier Figuren hat auch jeder und jede von uns schon das
Brennen der Ironie ertragen miissen, die blitzartige Einsicht in das,
was die Welt uns angetan hat, oder — schlimmer noch — was wir uns
selbst angetan haben, diesen zweischneidigen Moment, wenn das Le-
ben sich auf unsere Kosten amiisiert und wir gar nicht mehr wissen,

ob wir lachen oder leiden sollen. Aber wie sollten wir die kostlichen
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Vorwort: Lob des Dialogs

Geschmacklosigkeiten solcher Ironie angemessen wiirdigen, wenn die
Schriftsteller sie nicht fiir uns mit Worten wiirzen wiirden? Wie sollten
wir all die Paradoxien in Erinnerung behalten, ohne die Gedichtnisstiit-
ze von Dialogen?

Ich liebe die Kunst des Dialogs in all ihren Variationen. Diese Zunei-
gung hat mich bewogen, das vorliegende Buch zu schreiben und dem
kronenden Akt beim Entwickeln einer Story auf den Grund zu gehen:

wie man seinen Figuren eine Stimme gibt.
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EINFUHRUNG

Teil I: Die Kunst des Dialogs erweitert die Definition des Dialogbe-
griffs auf grundlegende Weise und vervielfacht seine Einsatzmdaglichkei-
ten. Die Kapitel 2 bis § betrachten Funktionen, Inhalt, Form und Tech-
nik der Figurenrede in den vier wichtigsten Story-Medien.

Teil II: Fehler und ihre Behebung deckt Mingel auf, von Unglaub-
wiirdigkeiten und Klischees bis hin zum {iberexpliziten Schreiben und
zur Wiederholung, erforscht ihre Ursachen und verordnet die notigen
Heilmittel. Um die diversen Techniken der Dialoggestaltung besser zu
illustrieren, zitiere ich Beispiele aus Romanen, Theaterstiicken, Kino-
und Fernsehfilmen.

Teil III: Dialogentwicklung widmet sich dem letzten Schritt beim
Schreiben — dem Finden der Worte, die den Text erschaffen. Wenn wir
von Autoren sagen, sie hitten ein »gutes Ohr fiir Dialoge«, dann meinen
wir damit, dass sie figurenspezifisch schreiben kénnen. Jede Figur spricht
mit einer Syntax, einem Rhythmus, einem Grundton und vor allem ei-
ner Wortwahl, die niemand aufer ihr so verwenden wiirde. Im Idealfall
ist sie ein wandelndes Lexikon ihres ureigenen Wortschatzes. Originelle
Dialoge haben ihren Ursprung also immer im Vokabular.

Um die Kraft figurenspezifischer Rede zu illustrieren, betrachten wir
einige Szenen aus Shakespeares Stiick Julius Cisar, Elmore Leonards Ro-
man Out of Sight, Tina Feys Fernsehserie 30 Rock sowie dem Film Side-
ways von Alexander Payne und Jim Taylor.

Teil IV: Dialog-Design beginnt mit einer Analyse der einzelnen Bau-
steine bei der Gestaltung von Storys und Szenen. Kapitel 12 zeigt, wie
sich diese Formen auf die Auflerungen der Figuren auswirken. Darauf
folgen sechs Fallstudien auf Grundlage verschiedenster Szenen: ein aus-
gewogener Konflikt aus der Serie Die Sopranos, ein komischer Konflike
aus der Comedy-Serie Frasier, ein asymmetrischer Konflikt aus dem
Theaterstiick Fine Rosine in der Sonne, ein indirekter Konflikt aus dem
Roman Der groffe Gatsby, reflexive Konflikte aus den Prosatexten Friu-
lein Else und Das Museum der Unschuld sowie ein Minimalkonflikt aus

dem Film Lost in Translation.
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Einfiihrung

Mit dieser Vorgehensweise betrachten wir die beiden Hauptprinzipien
wirkungsvoller Dialoge: Erstens erzeugt jede Auflerung in einem Dialog
eine Aktion bzw. Reaktion, die die Szene voranbringt. Zweitens finden
diese Aktionen ihren Ausdruck zwar in der dufleren Verhaltensweise des
Redens, die eigentliche Aktion der Figur entspringt aber unsichtbar aus
dem Subtext.

Als eine Art Navigationssystem fiir Schreibende méchte das vorliegen-
de Buch den Anfingern eine Anleitung sein und den Verwirrten neue
Wege weisen. Falls Sie sich erst kiirzlich in diese Kunstform vorgewagt
haben und glauben, in einer kreativen Sackgasse zu stecken, fiihrt das
Buch Sie auf den richtigen Pfad zum Erfolg; haben Sie das Schreiben
schon zum Beruf gemacht und vielleicht ein wenig die Orientierung

verloren, bringt das Buch Sie sicher zuriick nach Hause.
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AUSFUHRLICHE DEFINITION
DES DIALOGBEGRIFFS

Dialog: Jedes Wort, das eine Figur zu einer anderen sagt.

Traditionell wird ein Dialog als Gesprich zwischen Figuren definiert. Ich
glaube allerdings, dass man fiir eine umfassende, tiefgechende Analyse
zum Thema Dialog erst einmal einen Schritt zuriick machen und mit
dem weitestméglichen Blick auf das Erzihlen an sich beginnen muss.
Aus dieser Perspektive fillt mir als Erstes auf, dass sich Figurenrede auf
drei klar unterscheidbaren Schienen bewegt: mit anderen reden, mit sich
selbst reden und mit den Lesern/Zuschauern reden.

Diese drei Arten des Redens fasse ich unter dem Begriff »Dialog« zu-
sammen, und zwar aus zwei Griinden: Erstens, weil Autoren ihre Rollen
immer mit einer einzigartigen, figurenspezifischen Stimme personalisie-
ren miissen, die sich im Text duflert, unabhingig davon, wann, wo und
mit wem die betreffende Figur gerade spricht. Und zweitens, weil alles
Reden, ob nun stumm oder verbal, ob im Kopf gedacht oder in die Welt
hinaus gerufen, immer die nach auflen gerichtete Umsetzung einer inne-
ren Aktion ist. Alles Sprechen reagiert auf ein Bediirfnis, verfolgt einen
Zweck und fiihrt eine Aktion durch. So scheinbar vage und leichthin
eine Auflerung auch sein mag, keine Figur spricht jemals grundlos, ohne
ein Anliegen, mit jemanden, nicht einmal mit sich selbst. Darum miis-
sen Schreibende jede Zeile ihrer Figurenrede mit einem Wunsch, einer
Absicht und einer Aktion unterlegen. Aus dieser Aktion wird dann die
sprachliche Taktik, die wir »Dialog« nennen.

Sehen wir uns die drei Dialog-Schienen einmal genauer an.

1. Mit anderen reden: Der korrekte Ausdruck fiir ein Gesprich mit
zwel Beteiligten lautet Zwiegesprich (oder Duolog in meiner Termi-
nologie). Drei Figuren im Gesprich miteinander bilden einen Trialog.

Das Gesprich einer zwoltkopfigen Familie, die sich an Thanksgiving
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zusammenfindet, kénnte man als Multilog bezeichnen, wenn es diesen
Begriff gibe.

2. Mit sich selbst reden: Drehbuchautoren verlangen nur selten Selbst-
gespriche von ihren Figuren, Bithnenautoren dafiir umso hiufiger. Was
Prosaautoren angeht, so ist das innere Gesprich Gehalt und Grundlage
ihrer Kunst. Prosa hat die Macht, in den Kopf der Figuren einzudringen
und ihren inneren Konflikt auf die Gedankenlandschaft zu projizieren.
Jedes Mal, wenn Autoren ihre Story aus der Ich- oder Du-Perspektive
erzihlen, gehort diese Stimme einer Figur. Prosa ist daher oft erfiillt von
reflexiven Selbstgesprichen, die man als Leser sozusagen mithért.

3. Mit Lesern/Zuschauern reden. Im Theater erlauben die Konventi-
onen des Monologs und des Beiseitesprechens den Figuren, sich direkt
an das Publikum zu wenden und vertraulich mit ihm zu reden. In Film
und Fernsehen platziert die Konvention diese Figur meist auf8erhalb des
Bildes und lisst sie als Voiceover sprechen, hin und wieder wird die Figur
aber auch veranlasst, sich direkt in die Kamera zu wenden. In der Prosa
ist das der Kern der Ich-Erzihlung: Eine Figur erzihlt den Lesern ihre
Geschichte, ihre Story.

Etymologisch geht das Wort »Dialog« auf zwei griechische Wortteile
zuriick: did- in der Bedeutung »durch« und /égein, das sich auf das »Spre-
chen« bezieht. Wiirde man beides direkt iibersetzen, ergibe sich das zu-
sammengesetzte Substantiv »Durch-Sprechen« — eine Aktion, die durch
Worte — im Gegensatz zu Taten — erfolgt. Jeder Satz, den eine Figur
spricht, ob nun laut zu anderen oder leise zu sich, ist, in den Worten
von J. L. Austin, ein Sprechakt: Worte, die eine Aktion durchfiihren.4

Etwas sagen heifSt also etwas tun, und deshalb habe ich meine Neude-
finition des Dialogbegriffs dahingehend erweitert, dass er jedes einzelne
Wort, das eine Figur zu sich selbst, zu anderen oder zu den Lesern/Zu-
schauern sagt, als Aktion benennt, die ein Bediirfnis oder einen Wunsch
befriedigt. In allen drei Fillen agiert die Figur verbal (im Gegensatz zu
physisch), sobald sie spricht, und jede dieser Aktionen durch Sprechen
bringt die Szene, in der sie auftritt, von einem Beat zum nichsten, wih-
rend sie gleichzeitig die Figur dynamisch vorantreibt, sie der Erfiillung
ihres Herzenswunsches niher bringt (positiv) oder weiter davon wegftihrt
(negativ). Dialog als Aktion, das ist auch das Grundprinzip dieses Buches.

Dialoge konnen auf zweierlei Arten agieren: dramatisch oder narrativ.
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I. Die Kunst des Dialogs

22

DRAMATISCHER DIALOG

Dramatisch meint hier szenisch gestaltet. Ob sein Grundton nun ko-
misch oder tragisch ist, ein dramatischer Dialog spielt die Auferungen
zwischen zwei Figuren hin und her, die einen Konflikt austragen. Jede
Auﬁerung beinhaltet eine Aktion mit einer konkreten Intention und ruft
irgendwo in der Szene eine Reaktion hervor.

Das gilt auch fiir Szenen mit nur einer Figur. Wenn jemand sagt:
»Ich bin sauer auf mich«, wer ist dann sauer auf wen? So, wie man sich
im Spiegel sieht, kann man sich auch in der eigenen Vorstellung sehen.
Um mit sich selbst streiten zu konnen, erschafft der Geist ein zweites
Ich und redet mit ihm, als handelte es sich um jemand anderen. Der
innere Dialog einer Figur wird zur dynamisch-dramatischen Szene zwi-
schen zwei zerstrittenen Ichs ein und derselben Person, von denen eines
den Streit vielleicht gewinnen wird, vielleicht aber auch nicht. Streng
genommen ist also jeder Monolog in Wahrheit ein Dialog. Sobald eine
Figur spricht, spricht sie immer mit jemand anderem, und sei es nur eine
andere Seite ihrer selbst.

NARRATIVER DIALOG

Narrativ bedeutet auf8erhalb der Szene gesprochen. In solchen Fillen
verschwindet die sogenannte vierte Wand des Realismus, und die Figur
trict aus dem dramatischen Ablauf der Story heraus. Auch hier sind nar-
rative Reden streng genommen keine Monologe, sondern Dialoge, in
denen die Figur die verbale Aktion vornimmt, sich direkt an die Leser,
Zuschauer oder an sich selbst zu wenden.

Was den zugrundeliegenden Wunsch betrifft, so machte ein Ich-Er-
zihler in einem Prosatext oder eine Figur, die von der Biihne oder Lein-
wand herunter erzihlt, ihre Leser/Zuschauer vielleicht einfach nur auf
den aktuellen Stand der Ereignisse bringen und ihre Neugier auf Kiinf-
tiges wecken. Woméglich nutzt sie den narrativen Dialog also nur dafiir,

dieses schlichte Vorhaben umzusetzen.
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In einer komplexeren Situation kénnte die Figur ihre Worte beispiels-
weise nutzen, um die Leser/Zuschauer dazu zu bewegen, ihre fritheren
Missetaten zu verzeihen, und sie gleichzeitig dahingehend zu beeinflus-
sen, dass sie die Feinde der Figur ebenfalls aus ihrem voreingenomme-
nen Blickwinkel, ihrem Point of View (POV), sehen. Den moglichen
Wiinschen, die eine Figur von Story zu Story zur Aktion anregen, und
der Taktik, die sie jeweils einsetzt, wenn sie zu den Lesern/Zuschauern
spricht, scheinen keine Grenzen gesetzt.

Das Gleiche gilt fiir eine Figur, die sich nach innen wendet, um ein
Gesprich mit sich selbst zu fithren. Damit kann sie jeden beliebigen
Zweck verfolgen: eine Erinnerung aus reiner Freude noch einmal durch-
leben, sich den Kopf zerbrechen, ob sie auf die Zuneigung eines geliebten
Menschen wirklich bauen kann, die eigene Hoffnung schiiren, indem
sie sich ein kiinftiges Leben ausmalt etc. — wihrend ihre Gedanken Ver-
gangenheit, Gegenwart und jede mdgliche Zukunft, erdacht oder real,
durchstreifen.

Um zu zeigen, wie derselbe Inhalt in drei verschiedenen Dialogfor-
men ausgedriickt werden kann, méchte ich mit einer Passage aus dem
Roman Doktor Glas arbeiten, der 1905 von dem schwedischen Schrift-
steller Hjalmar Séderberg verfasst wurde.

Das Buch hat die Form eines Tagebuchs, das vom Titelhelden selbst
gefiihrt wird. Ein reales Tagebuch zeichnet die heimlichen Gespriche
auf, die Tagebuchschreibende mit sich selbst fithren; folglich muss auch
ein fiktives Tagebuch so geschrieben sein, dass die Leser das Gefiihl be-
kommen, sie konnten den heimlichen inneren Dialog irgendwie mit-
horen.

In Séderbergs Roman will Doktor Glas eine seiner Patientinnen, die
er insgeheim liebt, vor ihrem sexuell gewalttitigen Ehemann retten. Tag
fir Tag wigt er im Geiste die moralischen Argumente ab, die fiir oder
gegen einen Mord an dem Mann sprechen; in endlosen Albtriumen setzt
er seine Mordabsicht um. (Und im weiteren Verlauf des Buches vergiftet
er den Ehemann tatsichlich.) In einem Eintrag, der vom 7. August da-
tiert ist, erwacht er schweifigebadet aus einem solchen Albtraum. Horen
wir einmal in den weitschweifigen narrativen Dialog hinein, mit dem
Glas sich selbst einzureden versucht, sein grisslicher Traum sei keine

Prophezeiung:
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»Triume sind Schiume.«... Ich kenne dich, alte Spruchweisheit.
Und das meiste, was man triumt, ist tatsichlich keinen Gedan-
ken wert — Fragmente von dem, was man erlebt hat, oft das Be-
langloseste und Diimmste, was das Bewusstsein nicht fiir wert
befunden hat, in sich aufzunehmen, was aber trotzdem in irgend-
einer Rumpelkammer des Gehirns sein eigenes Schattendasein
fithre. Es gibt aber auch andere Traume. Ich weiff noch, wie ich
einmal als Junge einen ganzen Nachmittag lang iiber einem geo-
metrischen Problem gebriitet habe und zu Bett gehen musste,
ohne es geldst zu haben: Im Schlaf arbeitete das Gehirn selbst-
stindig weiter und gab mir im Traum die Lésung. Und sie war
richtig. Es gibt auch Triume, die sind wie Blasen aus der Tiefe,
wenn ich es recht bedenke: Manches Mal hat mich ein Traum
etwas iiber mich selbst gelehrt. Manches Mal hat der Traum mir
Wiinsche offenbart, die ich nicht wiinschen wollre, Begierden, die
ich bei Tageslicht verleugnete.

Diese Wiinsche und Begierden habe ich dann im helllichten
Sonnenschein gewogen und gepriift. Aber selten vertrugen sie das
Licht, und meistens habe ich sie in die finstere Tiefe zuriickgesto-
Ben, wo sie hingehorten. In den Traumen der Nacht kehrten sie
dann zuweilen wieder, doch ich habe sie erkannt und sie auch im
Traum hohnisch belichelt, bis sie jeden Anspruch aufgaben, em-
porzusteigen und im Licht der Wirklichkeit zu leben.’

Gleich in der ersten Zeile erwihnt Glas ein Sprichwort, das ihm durch
den Kopf geht, als hitte dieser Gedanke seinen ganz eigenen Kopf. Dann
wendet er sich der Auseinandersetzung mit seiner schweigenden, dunk-
len, unmoralischen Seite zu, einem Ich, in dem die Mordlust brodelt.
Im letzten Satz schlieflich glaubt er, sein besseres Ich habe die Ausein-
andersetzung gewonnen — zumindest fiir den Augenblick. Beachten Sie
auch, wie die Sitze die ausufernde, sich stetig steigernde Form von Grii-
beleien annehmen.
Jetzt nehmen wir einmal an, Soderberg hitte diese Passage als narra-
tiven Dialog geschrieben, mit dem sich Doktor Glas direkt an die Leser
wendet. Um beim Schreiben die Stimme zu finden, mit der Doktor Glas

zu anderen Menschen spricht, konnte Séderberg ihm den herrischen
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Ton gegeben haben, den Arzte oft einsetzen, wenn sie ihren Patienten
etwas verordnen. Die Sitze konnten kiirzer sein und mehr Imperative
verwenden. Anweisungen, Verbote und Einschrinkungen konnten dazu

dienen, den Uberlegungen einen schirferen Drall zu verleihen:

»Traume sind Schiume.« Das Sprichwort haben Sie sicher schon
gehort. Glauben Sie es blof§ nicht. Das meiste, was man triumt,
ist tatsichlich keinen Gedanken wert. Diese Fragmente von dem,
was man erlebt hat, sind die dummen, belanglosen Dinge, die

das Bewusstsein nicht fiir wert befindet. Trotzdem, in irgendeiner

Ausfihrliche Definition des Dialogbegriffs

Rumpelkammer des Gehirns fiihren sie noch ihr eigenes Schat-
tendasein. Das ist ungesund. Aber manche Triume sind auch
ganz niitzlich. Als Junge habe ich einmal einen ganzen Nachmit-
tag lang tiber einem geometrischen Problem gebriitet. Ich musste
zu Bett gehen, ohne es geldst zu haben. Aber im Schlaf arbeitete
das Gehirn weiter, und ein Traum gab mir die Losung. Es gibt
auch gefihrliche Triume, die wie Blasen aus der Tiefe aufsteigen.
Wenn man es wag, iiber sie nachzudenken, ist das, als wiirde man
etwas iiber sich selbst aus ihnen lernen — einen Wunsch, den man
sich gar nicht wiinschen wollte, Begierden, die man niemals laut
duflern wiirde. Aber glauben Sie denen blof nicht. Wenn Sie sie
erst einmal wiegen und priifen, halten diese Triume dem hell-
lichten Sonnenschein nicht stand. Also tun Sie einfach, was jeder
gesunde Mensch tun wiirde. Stoflen Sie sie in die finstere Tiefe
zuriick, wo sie hingehsren. Und wenn sie Sie nachts doch wieder
quilen, lachen Sie sie aus, bis sie jeden Anspruch aufgeben, Teil
Threr Wirklichkeit zu werden.

Als dritte Option kénnte sich Soderberg, der auch Theaterstiicke schrieb,
vielleicht entschlossen haben, seine Ideen fiir die Bithne dramatisch zu
gestalten. Er konnte seinen Doktor auf zwei Figuren verteilt haben: Glas
und Markel. Der Journalist Markel ist im Roman Glas’ bester Freund. In
einem Theaterstiick kénnte er die moralisch aufrechte Seite des Arztes
verkdrpern, wihrend Glas selbst die gequilte Seite spielt, die in Versu-
chung ist, den Mord zu begehen.

Im Subtext der nachstehenden Szene sucht Glas Hilfe bei Markel, um

25
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sich von seinen beingstigenden Triumen zu befreien. Markel spiirt das
und beantwortet die Fragen des Doktors daher mit moralisch positiven
Aussagen. Der Text behilt die Bildsprache des Romans bei (tatsichlich un-
terstiitzt das Theater bildhafte Sprache sogar enorm), verindert das Zeilen-

Design aber von geschlossen zu offen, um den Schauspielern den Einsatz

I. Die Kunst des Dialogs

zu erleichtern. (Zur Analyse des Zeilen-Desgins vgl. Sie auch Kapitel s.)

Glas und Markel sitzen im Caté. Wéhrend es draul3en langsam dunkel
wird, trinken sie nach dem Abendessen ihren Brandly.

GLAS: Kennen Sie eigentlich das Sprichwort »Traume sind Schaume«?
MARKEL: Ja, das hat meine GroBmutter immer gesagt, aber in
Wirklichkeit sind doch die meisten Traume nur Fragmente des Tages,
die es nicht wert sind, dass man sie behalt.

GLAS: So wertlos sie auch sind, in irgendeiner Rumpelkammer des
Gehirns fihren sie doch ihr Schattendasein weiter.

MARKEL: In lhrem Gehirn vielleicht, Doktor, nicht in meinem.

GLAS: Aber glauben Sie denn nicht, dass Traume uns auch Einsichten
bringen kénnen?

MARKEL: Manchmal vielleicht. Als Junge habe ich einmal einen
ganzen Nachmittag lang lber einem geometrischen Problem gebriitet.
Als ich zu Bett gehen musste, war es noch nicht gelost. Aber im Schlaf
arbeitete mein Gehirn weiter, und ein Traum gab mir die Lésung. Am
néchsten Morgen habe ich sie nachgeprift, und ob Sie’s glauben oder
nicht, sie war richtig.

GLAS: Nein, ich meinte eher etwas Verborgenes, Einsichten in sich
selbst, Blasen, die aus der Tiefe aufsteigen, dunkle Begierden, die
man beim Frihstick niemals zu auBern wagen wirde.

MARKEL: Wenn ich solche Traume hétte, und ich will nicht behaupten,
dass ich sie jemals hatte, dann wiirde ich sie in die finstere Tiefe
zuriickstoBen, wo sie hingehdren.

GLAS: Und was, wenn die Begierden Nacht fir Nacht zurtickkehrten?
MARKEL: Dann wiirde ich davon trdumen, wie ich sie verspotte und

sie mir aus den Gedanken lache.

Alle drei Versionen enthalten im Wesentlichen denselben Inhalt, doch
wenn das Gesagte die Richtung wechselt, von »zu sich selbst gesagt« tiber
26
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»zum Leser gesagt« bis hin »zu einer anderen Figur gesagt«, verindert
auch die Sprache auf radikale Weise ihre Form, ihren Stil, ihre Tonalitdt
und ihre »Textur«. Die drei grundlegenden Dialogformen erfordern drei

scharf voneinander abgesetzte Schreibstile.

DIALOG IN DEN WICHTIGSTEN MEDIEN

Jeder Dialog, ob dramatisch oder narrativ, spielt in der gewaltigen Sym-
phonie der Story mit, doch Instrumentierung und Arrangements vari-
ieren betrichtlich, je nachdem, ob es sich um ein Buch, die Bithne oder
die Leinwand bzw. den Bildschirm handelt. Aus diesem Grund iibt auch
das Medium, das Autoren sich wihlen, einen groflen Einfluss auf die
Komposition des Dialogs, seinen Umfang und seine Qualitit aus.

Das Theater beispielsweise ist ein vorwiegend akustisches Medium.
Es hilt die Zuschauer dazu an, aufmerksamer zuzuhéren als zuzusehen.
Entsprechend stellt die Bithne die Stimme tiber das Bild.

Beim Kino ist es umgekehrt. Film ist vor allem ein visuelles Medium.
Es hilt die Zuschauer dazu an, aufmerksamer zuzusehen als zuzuhoren.
Aus diesem Grund stellen Drehbiicher das Bild iiber die Stimme.

Die Fernsehisthetik bewegt sich zwischen Theater und Kino. Dreh-
biicher fiir Fernsehfilme behandeln Bild und Stimme ausgewogen, laden
uns zu etwa gleichen Teilen zum Zusehen und Zuhéren ein.

Prosa ist ein mentales Medium. Wihrend die Storys, die auf Biihne
und Leinwand aufgefiihrt werden, die Augen und Ohren der Zuschau-
er direkt erreichen, nimmt die Literatur den indirekten Weg iiber den
Geist ihrer Leser. Diese miissen zunichst die Sprache interpretieren, sich
dann die beschriebenen Anblicke und Geriusche vorstellen (wobei jede
Leserin und jeder Leser eine eigene Vorstellung hat) und sich schliefflich
erlauben, auf das Vorgestellte zu reagieren. Mehr noch: Da fiir literari-
sche Figuren keine Schauspieler nétig sind, steht es ihren Autoren frei,
so viel oder so wenig Dialog zu verwenden und ihn so dramatisch oder
narrativ zu gestalten, wie sie es jeweils fiir richtig halten.

Schauen wir uns einmal an, wie ein Story-Medium den Dialog formt.

www.alexander-verlag.com | TheaterFilmLiteratur seit 1983

Ausfihrliche Definition des Dialogbegriffs

27



I. Die Kunst des Dialogs

28

DIALOG AUF DER BUHNE

Dramatischer Dialog

Bei allen vier grofen Story-Medien ist die Szene die Grundeinheit der
Erzihlstrukeur. Im Theater wird der allergrofSte Teil der Sprechstiicke in
dramatischem Dialog umgesetzt, der von Figuren in Szenen mitanderen
Figuren aufgefiihrt wird.

Auch das Einpersonenstiick ist da keine Ausnahme. Wenn eine einsa-
me Figur auf der Biihne auf- und abgeht, kreiert sie dabei Szenen aus dra-
matischen inneren Dialogen, indem sie sich gewissermafien zweiteilt und
ihre verfeindeten Ichs aufeinander loslisst. Wenn sie sich zuriicklehnt und
ihren Gedanken freien Lauf lisst, stellen sich ihre Erinnerungen, Fanta-
sien und Ansichten am besten als innere Aktionen dar, die von einem
Wunsch geleitet sind und einem bestimmten Zweck dienen. So passiv
und ziellos solche Griibeleien oberflichlich betrachtet auch wirken mo-
gen, in Wahrheit sind sie doch dramatische Dialoge, in einer Szene von
einer konfliktbeladenen Figur gedufiert, die mit sich selbst darum ringt,
sich zu verstehen, die Vergangenheit zu vergessen, sich von einer Liige zu
iiberzeugen — oder was Theaterautoren sonst noch an inneren Aktionen
einfille. Samuel Becketts Das letzte Band kann als brillantes Beispiel fiir

einen dramatischen Dialog in einem Einpersonenstiick dienen.

Narrativer Dialog

Gemifl einer uralten Theaterkonvention diirfen Bithnenautoren auch
den narrativen Dialog einsetzen und ihre Figuren aus dem Szenenfluss
heraustreten und sich ans Publikum wenden lassen, entweder in einem
Monolog oder, wenn es nur ganz kurz ist, in einem Beiseitesprechen.®
Oft wird dabei ein Gestindnis gemacht, ein Geheimnis enthiillt oder
aber die wahren Gedanken, Gefiihle oder Vorhaben einer Figur, die
sie den anderen Figuren gegeniiber nicht duflern kann. Die qualvollen
Selbstanklagen von Tom Wingfield in Tennessee Williams™ Glasmenage-

rie sind ein Beispiel dafiir.
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In Ein-Personen-Inszenierungen wie Das Jahr magischen Denkens,
Mark Twain Tonight! und I Am My Own Wife wird aus dem Monolog
ein ganzes Stiick. Solche Werke sind oft Bithnenadaptionen von Bio-
graphien oder Autobiographien, und die Schauspieler spielen darin bei-
spielsweise eine bekannte Zeitgenossin (Joan Didion) oder eine histori-
sche Personlichkeit (Mark Twain). Im Lauf des Abends kénnen sie dabei
alle drei Formen der Figurenrede einsetzen. Meistens aber lassen sie das
Publikum in narrativem Dialog an ihrer Geschichte teilhaben. Hin und
wieder stellen sie auch andere Figuren dar oder spielen Szenen aus der
Vergangenheit in dramatischen Dialogen nach.

Die heutige Standup-Comedy fand ihre Form, als sich die Komiker
vom bloflen Witzeerzihlen ab- und dem narrativen Dialog zuwandten.
Standup-Comedians miissen entweder eine Figur erfinden (wie Stephen
Colbert) oder eine selektive, typisierte Version ihrer selbst auf die Bithne
bringen (wie Louis C.K.), denn kein Mensch kann als genau die Person
auf die Bithne kommen, als die er am Morgen aufgestanden ist. Ein Auf-
tritt erfordert eine Kunstfigur.

Auf der Biithne kann sich die Grenze zwischen dramatischem und nar-
rativem Dialog auch verschieben, je nachdem, wie die Schauspieler ihre
Rolle interpretieren. Wenn Hamlet beispielsweise seine weitere Existenz
in Frage stellt, richtet er die Auferung »Sein oder Nichtsein« dann an das

Publikum oder an sich selbst? Die Entscheidung liegt beim Schauspieler.

Erzahlerfiguren

In Fillen, bei denen die Story eines Theaterstiicks eine grofle Zahl von
Figuren iiber mehrere Jahrzehnte hinweg umfasst, platzieren Dramatiker
mitunter einen Erzihler am Biihnenrand. Diese Nicht-Figuren kénnen
alle moglichen Aufgaben erfiillen: Sie iibernehmen die historische Expo-
sition, fithren andere Figuren ein oder begleiten die Handlung kontra-
punktisch mit Ideen oder Interpretationen, die sich in den Szenen nicht
direkt darstellen lassen.

Einige Beispiele: In Donald Halls Stiick An Evenings Frost (die Le-
bensgeschichte des Dichters Robert Frost) und Erwin Piscators epo-

chaler Biihnenadaption von Tolstois Krieg und Frieden prisentieren die
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Erzihlerfiguren auf der Bithne dem Publikum ein gottgleiches Wissen
iiber Geschichtliches und die Figuren des Stiicks, sie haben aber keiner-
lei personliche Wiinsche. Sie stehen iiber der Handlung, vereinfachen
die Narration. Im Gegensatz dazu vermischen sich die Funktionen bei
Thornton Wilders Erzihlerfigur in Unsere kleine Stadt, dem sogenannten
Spielleiter. Er iibernimmt die Exposition und beeinflusst die Haltung des
Publikums, hin und wieder begibt er sich aber auch in die dramatischen

Szenen hinein und iibernimmt eine kleine Rolle darin.

DIALOG AUF LEINWAND UND BILDSCHIRM

Dramatischer Dialog

Wie beim Theater besteht auch der Léwenanteil der Gespriche in Film
und Fernsehen aus dramatischen Dialogen, die als Rolle und im realen
Agieren vor der Kamera oder — im Animationsfilm — aus dem Off ein-

gesprochen werden.

Narrativer Dialog

Film- und Fernsehfiguren kénnen ihre Dialoge auf zweierlei Weisen nar-
rativ gestalten: entweder als Voiceover aus dem Off, das iiber die Bilder
gelegt wird, oder als Monolog direke in die Kamera.

Figuren, die aus dem Off von sich selbst erzihlen, gehéren seit den
Anfingen des Tonfilms zum Inventar. Manchmal sprechen sie mit ruhi-
ger, logischer und vertrauenswiirdiger Stimme (How I Met Your Mother),
manchmal zetern sie auch einfach hysterisch, irrational und unglaubwiir-
dig los (Pi — System im Chaos). Manchmal geben sie verwirrenden Er-
eignissen einen Sinn (Memento), und manchmal bilden sie den Kontra-
punkt zum Geschehen (7he Big Lebowski). Einige Figuren offenbaren
im dramatischen Dialog mit ihrem inneren Ich schmerzhaft ehrliche
Gedanken (Adaption), andere verstecken ihr geheimes Ich hinter Aus-
reden und Rechtfertigungen (4 Clockwork Orange), und wieder andere
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kommentieren ihre Zwangslage mit geistreichen Bemerkungen (My
Name Is Earl).

Wenn eine Figur direkt in die Kamera schaut und uns etwas Geheimes,
Personliches zufliistert, ist das meistens eine eigenniitzige Taktik, um uns
auf ihre Seite zu ziehen (House of Cards). Seit Bob Hope wenden sich
Comedians mit kurzen Sitzen und Blicken zur Kamera, um den Witz zu
verstirken (It5 Garry Shandlings Show). Und Woody Allen, der Grofite
von allen, setzt narrativen Dialog sowohl aus dem Off als auch vor der
Kamera ein, um sich unsere Empathie zu sichern und Gags anzustacheln
(Der Stadtneurotiker).

In Licht im Winter von Ingmar Bergman schickt eine Frau (gespielt von
Ingrid Thulin) ihrem ehemaligen Liebhaber (Gunnar Bjdrnstrand) einen
Brief, in dem sie iiber seine Feigheit spricht und seine Unfihigkeit, sie zu
lieben. Als der Mann zu lesen beginnt, schneidet Bergman auf das Gesicht
der Frau in Nahaufnahme, und sie spricht den Brief, den Blick dabei direkt
in die Kamera gerichtet, sechs Minuten lang. Bergmans subjektive Kame-
rafiihrung fithrt uns direke in die Fantasie des Ex-Liebhabers, so dass wir
uns mit ihm und seinem Leiden identifizieren konnen, wihrend er seine
einstige Geliebte sprechen sieht und hért; zugleich lisst Ingrid Thulins

Spiel mit der Kamera die intime Vertrautheit der beiden wieder aufflackern.

Erzahlerfiguren

In Filmen wie Barry Lyndon, Die fabelhafte Welt der Amélie und Y Tu
Mamd También — Lust for Life stellen Erzdhlerfiguren (Sir Michael Hor-
dern, André Dussollier bzw. Daniel Giménez Cacho), die mit sonorer,
wortgewandter Stimme aus dem Off erzihlen und nicht zur Handlung
gehoren, die Verbindung zwischen einzelnen Episoden her, liefern die
Exposition und bilden einen Kontrapunkt zum Handlungsverlauf.
Kontrapunktisches Erzihlen bringt Ideen und Einsichten von auf§en
in die fiktive Welt ein, um der Handlung mehr Dimension und Tiefe
zu verleihen. So kann ein Erzihler einer Komédie tragisches Gewicht
geben oder eine Tragodie mit Komik auflockern, er kann Illusionen mit
Realitit und Realitit mit Fantastereien durchsetzen, seine Kommenta-

re spiclen die Welt der Politik gegen das Reich des Privaten aus oder
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umgekehrt. Oft genug bewahren die ironischen Beobachtungen dieser
Nicht-Figuren einen Film davor, ins Sentimentale abzugleiten, indem sie
die Gefiihlsduselei der Figuren untergraben. Tom Jones — Zwischen Bett
und Galgen ist ein Beispiel dafiir.

DIALOG IM BUCH

Storys, die auf Biithne, Leinwand oder Bildschirm dargestellt werden, be-
wegen sich in den physischen Medien Luft und Licht und gelangen iiber
die Sinne — Héren und Sehen — schliefilich in den Geist. Storys, die in
Prosa dargestellt werden, bewegen sich im mentalen Medium der Spra-
che, um in der Fantasie ihrer Leser zum Leben zu erwachen. Und da die
Fantasie sehr viel komplexer, facettenreicher und vielschichtiger ist als
die Sinne, hat die Literatur auch vielfiltigere und flexiblere Dialogtech-
niken zu bieten als Theater, Fernsehen oder Kino.

Storys in Prosa kénnen entweder von einer Figur aus der Handlung he-
raus erzihlt werden oder aber von einer Erzihlinstanz, die aufSerhalb der
Story steht. Diese schlichte Unterteilung wird allerdings durch die drei
POVs (Point of View) verkompliziert, die in der Literatur zur Auswahl
stehen: Ich-Erzihlung, Du-Erzihlung, Erzihlung in der 3. Person.

Ich-Erzihlung: In einer Ich-Erzihlung berichtet eine Figur, die selbst
Gegenstand der Geschichte ist, dem Leser in der »Ich«-Form von Ereig-
nissen, an die sie sich erinnert. Sie kann diese Ereignisse beschreiben oder
sie dramatisch als Abfolge von Szenen prisentieren, in denen sie direkte
Gespriche mit anderen Figuren fiihrt. Sie kann sich aber auch nach in-
nen wenden und mit sich selbst reden. Ist das der Fall, so folgen ihr die
Leser dorthin und belauschen sozusagen ihr Selbstgesprich.

Ich-Erzihler sind immer auch als Figuren an der Story beteiligt und
daher unzuverlissige Zeugen des Lebens, das um sie herum stattfindet,
sie kénnen das Geschehen nicht in seiner Gesamtheit iiberblicken und
sind hiufig alles andere als objektiv, weil sie ihre unausgesprochenen oder
unbewussten Wiinsche verfolgen. Aus diesem Grund kann die Glaub-
wiirdigkeit von Ich-Erzihlern ein breites Spektrum von ehrlich bis trii-

gerisch abdecken.
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