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A r i s t o t e l e s :  P o e t i k 

 

Die Epik stimmt mit der Tragödie insoweit überein, als sie Nachahmung guter Menschen in Versform ist; 
sie unterscheidet sich darin von ihr, daß sie nur ein einziges Versmaß verwendet und aus Bericht besteht. 
Ferner in der Ausdehnung: die Tragödie versucht, sich nach Möglichkeit innerhalb eines einzigen 
Sonnenumlaufs zu halten oder nur wenig darüber hinauszugehen; das Epos verfügt über unbeschränkte 
Zeit und ist also auch in diesem Punkte anders – obwohl man es hierin ursprünglich bei den Tragödien 
ebenso gehalten hatte wie bei den Epen.1 
 
[J]etzt reden wir von der Tragödie, wobei wir die Bestimmung ihres Wesens aufnehmen, wie sie sich aus 
dem bisher Gesagten ergibt. Die Tragödie ist Nachahmung einer guten und in sich geschlossenen Handlung 
von bestimmter Größe, in anziehend geformter Sprache, wobei diese formenden Mittel in den einzelnen 
Abschnitten je verschieden angewandt werden – die Nachahmung von Handelnden und nicht durch 
Bericht, die Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen 
Erregungszuständen bewirkt. [...] Da handelnde Personen die Nachahmung vollführen, ist 
notwendigerweise die Inszenierung der erste Teil [d.h. die wichtigste Dimension, A.P.] der Tragödie; dann 
folgen die Melodik und die Sprache, weil dies die Mittel sind, mit denen die Nachahmung vollführt wird. 
[...] Die Nachahmung von Handlung ist der Mythos. Ich verstehe hier unter Mythos die Zusammensetzung 
der Geschehnisse, unter Charakteren das, im [19] Hinblick worauf wir den Handelnden eine bestimmte 
Beschaffenheit zuschreiben, unter Erkenntnisfähigkeit das, womit sie in ihren Reden etwas darlegen oder 
auch ein Urteil abgeben. [...]  
Der wichtigste Teil ist die Zusammenfügung der Geschehnisse. Denn die Tragödie ist nicht Nachahmung 
von Menschen, sondern von Handlung und von Lebenswirklichkeit. (Auch Glück und Unglück beruhen 
auf Handlung, und das Lebensziel ist eine Art Handlung, keine bestimmte Beschaffenheit. Die Menschen 
haben wegen ihres Charakters eine bestimmte Beschaffenheit, und infolge ihrer Handlungen sind sie 
glücklich oder nicht.) Folglich handeln die Personen nicht, um die Charaktere nachzuahmen, sondern um 
der Handlungen willen beziehen sie Charaktere ein. Daher sind die Geschehnisse und der Mythos das Ziel 
der Tragödie; das Ziel aber ist das Wichtigste von allem.2  
 
Wir haben festgestellt, daß die Tragödie die Nachahmung einer in sich geschlossenen und ganzen Handlung 
ist, die eine bestimmte Größe hat; es gibt ja auch etwas Ganzes ohne nennenswerte Größe. Ein Ganzes ist, 
was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang ist, was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes 
folgt, nach dem jedoch natürlicherweise etwas anderes eintritt oder entsteht. Ein Ende ist umgekehrt, was 
selbst natürlicherweise auf etwas anderes folgt, und zwar notwendigerweise oder in der Regel, während nach 
ihm nichts anderes mehr eintritt. Eine Mitte ist, was sowohl selbst auf etwas anderes folgt als auch etwas 
anderes nach sich zieht. Demzufolge dürfen Handlungen, wenn sie gut zusammengefügt sein sollen, nicht 
an beliebiger Stelle einsetzen noch an beliebiger Stelle enden, sondern sie müssen sich an die genannten 
Grundsätze halten. 
Ferner ist das Schöne bei einem Lebewesen und bei jedem Gegenstand, der aus etwas zusammengesetzt ist, 
nicht nur dadurch bedingt, daß die Teile in bestimmter Weise angeordnet sind; es muß vielmehr auch eine 
bestimmte Größe haben. Das schöne beruht nämlich auf der Größe und der Anordnung. Deshalb kann 
weder ein ganz kleines [25] Lebewesen schön sein (die Anschauung verwirrt sich nämlich, wenn ihr 
Gegenstand einer nicht mehr wahrnehmbaren Größe nahekommt) noch ein ganz großes (die Anschauung 
kommt nämlich nicht auf einmal zustande, vielmehr entweicht den Anschauenden die Einheit und die 
Ganzheit aus der Anschauung, wie wenn ein Lebewesen eine Größe von zehntausend Stadien hätte). 
Demzufolge müssen, wie bei Gegenständen und Lebewesen eine bestimmte Größe erforderlich ist und 
diese übersichtlich sein soll, auch die Handlungen eine bestimmte Ausdehnung haben, und zwar eine 
Ausdehnung, die sich dem Gedächtnis leicht einprägt. [...] Für die Begrenzung, die der Natur der Sache 
folgt, gilt, daß eine Handlung, was ihre Größe betrifft, desto schöner ist, je größer sie ist, vorausgesetzt, daß 
sie faßlich bleibt. Um eine allgemeine Regel aufzustellen: die Größe, die erforderlich ist, mit Hilfe der nach 
der Wahrscheinlichkeit oder der Notwendigkeit aufeinander folgenden Ereignisse einen Umschlag vom 
Unglück ins Glück oder vom Glück ins Unglück herbeizuführen, diese Größe hat die richtige Begrenzung. 3 

 

                                                 
1 Aristoteles: Poetik. Griechisch/ Deutsch. Übers. u. hrsg. v. Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982, §5, S. 17. 
2 Ebd., §6, S. 19/21. 
3 Ebd., §7, S. 25/27. 
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P e t e r  S z o n d i :  T h e o r i e  d e s  m o d e r n e n  D r a m a s 
 

Das Drama ist absolut. Um reiner Bezug, das heißt: dramatisch sein zu können, muß es 
von allem ihm Äußerlichen abgelöst sein. Es kennt nichts außer sich.  
Der Dramatiker ist im Drama abwesend. Er spricht nicht, er hat Aussprache gestiftet. 
Das Drama wird nicht geschrieben, sondern gesetzt. Die im Drama gesprochenen Worte 
sind allesamt Ent-schlüsse, sie werden aus der Situation heraus gesprochen und verharren 
in ihr; keineswegs dürfen sie als vom Autor herrührend aufgenommen werden. Das 
Drama ist lediglich als Ganzes zum Autor gehörend, und dieser Bezug gehört nicht 
wesenhaft zu seinem Werksein. 
Die gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegenüber auf. Sowenig die 
dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie Anrede an den Zuschauer. 
Dieser wohnt vielmehr der dramatischen Aussage bei: schweigend, mit 
zurückgebundenen Händen, gelähmt vom [15] Eindruck einer zweiten Welt. Seine totale 
Passivität hat aber (darauf beruht das dramatische Erlebnis) in eine irrationale Aktivität 
umzuschlagen: der [d.i. wer] Zuschauer war, wird in das dramatische Spiel gerissen, wird 
selber Sprechender (wohlverstanden durch den Mund aller Personen). Das Verhältnis 
Zuschauer-Drama kennt nur vollkommene Trennung und vollkommene Identität, nicht 
aber Eindringen des Zuschauers ins Drama oder Angesprochenwerden des Zuschauers 
durch das Drama. [...] 
Daß das Drama ein Absolutes ist, läßt sich unter einem anderen Aspekt so formulieren: 
Das Drama ist primär. Es ist nicht die (sekundäre) Darstellung von etwas (Primärem), 
sondern stellt sich selber dar, ist es selbst. Seine Handlung wie auch jede seiner Repliken 
ist ‚ursprünglich’, wird in ihrem Entspringen realisiert.1  

 

                                                 
1 Peter Szondi: Theorie des modernen Dramas. Frankfurt a.M. 1963, S. 15f. 
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V o l k e r  K l o t z :  G e s c h l o s s e n e  u n d  o f f e n e  F o r m  i m  D r a m a 

 
Die Handlung ist einerseits durch die Beschränkung auf eine knappe Raum-, Zeit- und 
Geschehnisspanne Endphase einer lange sich anbahnenden Entwicklung, andererseits, 
dem Gebot nach Ganzheit und Geschlossenheit folgend, muß sie eben diesen 
Teilcharakter verleugnen. Diesen Zwiespalt zu versöhnen, bedarf es einer wohlgefügten 
Exposition, welche die Vorgeschichte, die räumlich und zeitlich außerhalb der 
vorgeführten Handlung befindlichen Gründe und Bedingungen der dramatischen Aktion 
aufzunehmen hat. Die Exposition hat ferner die Aufgabe, die Situation der Personen so 
zu umreißen, daß der Zuschauer in konzentrierter Form mit ihr vertraut wird. Schließlich 
gibt sie Ausgangspunkte für den Fortlauf des Stückes. Sie ist somit vergangenheits-, 
gegenwarts- und zukunftsbezogen: statisch; denn diese verschiedenen 
Richtungstendenzen heben großenteils ihre Spannung gegenseitig auf. Der statische 
Auftakt des Dramas meidet deshalb alles unvorbereitet Plötzliche, er ist ein mählicher 
Beginn, kein überraschendes Hineinspringen in die bewegte Aktion.1 
 
Die Exposition (im Drama der geschlossenen Form) schließt die Vorgeschichte ein und 
stiftet eine ruhevoll statische Ausgangslage, einen charakteristischen Startpunkt. Die 
Handlung des offenen Dramas hingegen verzichtet auf Exposition. Es bedarf keiner 
Vorgeschichte, denn durch keinerlei Raum- und Zeitbeschränkung gehemmt, vermag das 
Drama während seines Verlaufs alles direkt zu zeigen.2  
 
‚Universalia ante rem’: so könnte man das Gliederungsprinzip der Handlung im 
geschlossenen Drama bezeichnen. Entsprechend der hinter diesem Dramentypus 
stehenden hierarchisch-artistokratischen Denk- und Gesellschaftsstruktur, entsprechend 
der Unterordnung der Handlung in all ihren Einzelheiten unter die fest umrissene Idee, 
geschieht auch die Gliederung der Handlung von oben nach unten.  
 
Also nicht von der Szene als dramatischer ‚Urzelle’ wächst das Drama zu einem Ganzen, 
sondern die Gliederung geht vom Gesamt des Dramas aus. Daher ist die Einteilung in 
Akte wichtiger als die in Szenen. Aktgrenze ist Abschnittsgrenze in der bei aller 
Kontinuität in Stufen verlaufenden Handlungsfolge. Jeder Akt hat eine gewisse inhaltliche 
Einheit und Geschlossenheit. Denn mit seinem Beginn setzt jeweils eine neue Phase der 
pragmatischen und der inneren Entwicklung ein. Außerdem fallen die einzigen zeitlichen 
Intervalle der Handlungsfolge in die durch Vorhang begrenzten Aktpausen. Schließlich 
fügen sich die Szenen innerhalb eines Aktes zu einer architektonischen Einheit. 
Architektonische und rationale Harmonie herrscht unter den Akten und zwischen 
Einzelakt und Gesamtdrama. Die Akte sind geschlossene Blöcke, die sich in geraden 
Fugen aufeinander türmen. Auch der gleichmäßig die Sprache artikulierende Vers trägt 
dazu bei, die Teile mit scharfer Kontur abzuschließen, ohne Rißränder, wie sie sich beim 
offenen Drama häufig durch offengelassene Fragen und dynamische Ausrufe an Beginn 
und Ende einer Szene geben.  
Der Akt, ebenso wie die ganze Handlung, vermeidet, den [67] Eindruck eines zufälligen 
Ausschnitts hervorzurufen, er betont deutlich Anfang, Durchführung und Ende. Trotz 
dieses tektonischen Aufbaus ist er nicht selbständig. Er verweist als Teil in allen seinen 
Zügen auf das übergeordnete Ganze.3 
 

 

                                                 
1 Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama. München 81976, S. 28. 
2 Ebd., S. 111. 
3 Ebd., S. 67f. 
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D r .  W .  S c h u l t h e i s :  D r a m a t i s i e r u n g  v o n  V o r g e s c h i c h t e . 

 
Eine Darstellung der Vorgeschichte aus der Perspektive der Gegenwart hebt, eben weil diese Gegenwart in 
ihrer Eigenständigkeit nicht eingeschränkt wird, die chronologische Zeitstruktur nicht auf. Absoluter 
Verzicht auf die chronologische Zeitstruktur liegt dagegen vor, wenn andere Prinzipien, wie etwa die 
Assoziation im surrealistischen Drama oder der Traum im Drama des Expressionismus den Aufbau des 
Dramas bestimmen. Wie Strindberg im Vorwort zu seinem ‚Traumspiel’ ausführt, tritt jetzt an die Stelle der 
realen Wahrscheinlichkeit die Logik des Traums: „Alles kann geschehen, alles ist möglich und 
wahrscheinlich. Zeit und Raum existieren nicht. Von geringfügigen Wirklichkeitsanlässen schweift die 
Phantasie aus und webt neue Muster: ein Gemisch aus Erinnerungen, Erlebnissen, freien Erfindungen, 
Verstiegenheiten und Improvisationen.“ 
Wenn Zeit und Raum nicht mehr existieren, oder vielmehr wenn die verschiedenen Raum- und Zeitebenen 
sich vermischen und der feste Orientierungspunkt der fiktiven Gegenwart fehlt, gibt es keine Vorgeschichte 
mehr.1 
 
Das dramatische Werk dagegen ist [nach Peter Szondi, A.P.] „absolut“, seine Welt ist sowohl zum Dichter 
als zum Leser (Zuschauer oder Hörer) hin geschlossen. Die in dieser geschlossenen Welt lebenden 
Gestalten sind ausschließlich auf sich und ihre Umgebung angewiesen. Es ist die „Sphäre des Zwischen“ 
[Szondi: Theorie des Dramas, A.P.], die den Charakter eines dramatischen Werkes bestimmt. Das sprachliche 
Medium dieser Welt des ‚Zwischen’ ist der Dialog und unter bestimmten Voraussetzungen auch der 
Monolog. Die Dialoge bilden je nach der Konstellation der an ihnen beteiligten Personen verschiedene 
Situationen, aus denen sich das dramatische Werk zusammensetzt. Weil dem dramatischen Werk jede 
Kommentierung und jede Korrektur seitens einer außerhalb des Werkes stehenden Instanz fehlt, muß es 
sich selber motivieren. Anfang und Schluß eines dramatischen Werkes, wie auch die dazwischenliegenden 
Situationen, müssen ihre Existenz selber rechtfertigen. Diese Rechtfertigung liegt in ihrer Funktion, Glied 
eines größeren Ganzen zu sein, in ihrem Verhältnis zu einem inhaltlich einheitlichen, die einzelnen Teile 
zusammenfassenden strukturellen Prinzip. Deshalb auch die immer wieder erhobene Forderung nach der 
Funktionalität der einzelnen Teile im dramatischen Werk. Die Episode ist von jeher undramatisch [...].2 
 
Als charakteristisches Merkmal der Gegenwart im dramatischen Werk gilt die dynamische, zielgerichtete 
Bewegung. Wenn etwa die Aufeinanderfolge von Expositionsszenen nicht zwingend aus dem Fortschreiten 
der Handlung oder der Zeit folgt, wird dies als undramatisch bezeichnet. Unverbrüchliches Gesetz der 
dramatischen Form ist die fortrollende Gegenwart innerhalb des Zeitablaufs. Eine retrograde Bewegung 
wird als episch bezeichnet.3 
 
Dieser so formulierte charakteristische Unterschied zwischen den beiden idealtypischen Dramenformen 
[der geschlossenen und offenen Form nach Klotz, A.P.] ist die logische Folge der völlig verschiedenen 
Beschaffenheit er Handlungsstruktur. Im geschlossenen Drama: die kontinuierliche, antithetische und 
zielstrebige Handlungslinie; im offenen Drama: die Diskontinuität der Szenen, die nicht wie im 
geschlossenen Drama dienende Teile, Glieder des Handlungsnexus sind, sondern eine große Selbständigkeit 
besitzen und nur vom Integrationspunkt her koordiniert werden. Die zentrifugale Struktur im offenen 
Drama, das Fehlen einer überwölbenden linearen Handlung, erklärt, weshalb es hier keine Exposition gibt. 
Oder anders gesagt: Das offene Drama, in dem es gilt, „die Welt in allen Repräsentationmöglichkeiten 
auszuschöpfen, mit jeder Drehung aus einer neuen Perspektive sichtbar zu machen“ [Klotz, A.P.], ist ganz 
Exposition, Exposition einer völlig gegenwärtigen, zuständlichen Welt.4 
 
Bei der Bestimmung des Begriffs dramatisch wurde darauf hingewiesen, daß in einem aus der dramatischen 
Grundhaltung verfaßten Werk die einzelnen Teile sich selbst rechtfertigen müssen. Eine aus der epischen 
Grundhaltung gestaltete Erzählung bedarf keiner näheren Motivierung. Die Anwesenheit des Erzählers 
rechtfertigt die Erzählung voll und ganz. Tritt der Erzähler jedoch in einem Werk der Epik zurück und wird 
er also zum ‚dramatischen Erzähler’, so bedürfen die Erzählungen der jetzt selbständig gewordenen 
Personen wohl einer Motivierung. In gleicher Weise gilt für die Erzählung und für alle anderen 
Mitteilungsformen in einem aus der dramatischen Grundhaltung verfaßten Drama, daß sie irgendwie ihre 
Existenz rechtfertigen müssen.5 

 
                                                 
1 Dr. W. Schultheis: Dramatisierung von Vorgeschichte. Beitrag zur Dramaturgie des deutschen klassischen Dramas. Assen 1971, 
S. 5. 
2 Ebd., S. 9. 
3 Ebd., S. 11. 
4 Ebd., S. 13. 
5 Ebd., S. 17f. 

32



M a n f r e d  P f i s t e r :  D a s  D r a m a .  T h e o r i e  u n d  A n a l y s e 

 

Die Frage nach der Informationsvergabe am Drameneingang überschneidet sich mit dem 
klassischen dramentheoretischen Problem der Exposition, einem der am intensivsten 
bearbeiteten formalen Aspekte des Dramas. Wenn wir jedoch Exposition definieren als 
die Vergabe von Informationen über die in der Vergangenheit liegenden und die 
Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und Gegebenheiten der unmittelbar 
dramatisch präsentierten Situation, wird sofort deutlich, daß sich weder die Exposition 
auf die Eingangsphase des Textes beschränken noch die Informationsvergabe in der 
Eingangsphase des Textes aufgehen muß.1 

 
Es empfiehlt sich also, zwischen Exposition und Texteingang, von E. Th. Sehrt in 
metaphorisierender Terminologie „dramatischer Auftakt“ genannt, zu differenzieren. 
Haben wir der Exposition eine primär informations-referentielle Funktion zugeschrieben, 
so kommen dem Auftakt darüber hinaus die phatischen Funktionen der 
Aufmerksamkeitserweckung des Rezipienten und der atmosphärischen Einstimmung in 
die fiktive Spielwelt zu. [124] [...]  
D[er] Gleichsetzung von Exposition und Drameneingang oder –auftakt [...] liegt eine 
Auffassung von Exposition zugrunde, die nicht primär auf dem Kriterium der 
Informationsvergabe beruht, sonder auf rhetorischen Traditionen der Disposition des 
Textes in klar getrennten pertes orationes. So wie in einer nach rhetorischen Regeln 
gebauten Rede exordium, narratio, argumentatio, refutatio und peroratio in der festen 
Ordnung isolierbarer Einheiten aufeinanderfolgen, so hat sich der dramatische Text nach 
dem Dreierschema von protasis – epitasis – katastrophe oder nach Gustav Freitags 
fünfteiligem Schema [...] zu gliedern, wobei die Aktgrenzen die einzelnen Teile 
voneinander abheben. [...] 
Ein Extrem des typologischen Spektrums wird dabei von der gerade beschriebene 
Expositionsform besetzt, in der alle Informationen über die Voraussetzungen der 
Eingangssituation in einem deutlich abgegrenzten Block in der Eingangsphase gegeben 
werden. [...] Das entgegengesetzte Extrem ist dann gegeben, wenn die Exposition nicht 
mehr an die Eingangsphase des Textes gebunden ist, sondern in die fortschreitende 
Handlung integriert und in zahlreiche kleine Teilmengen aufgelöst wird. Auch bei diesem 
Typ läßt sich jedoch meist eine stärkere Konzentration expositorischer 
Informationsvergabe in den [125] Eingangsphasen des Textes und eine graduelle Abnahme 
im weiteren Textverlauf feststellen.2 
 
Eine weitere typologische Differenzierung ergibt sich aus der Frage nach dem Kontext, in 
den die expositorische Informationsvergabe eingebettet ist. Hier ist vor allem die Frage 
nach dem dominanten Zeitbezug wichtig. Bei dominantem VERGANGENHEITSBEZUG 
dominiert die expositorische Informationsvergabe den Kontext und bleibt die Gegenwart 
der dramatischen Situation ihr untergeordnet. Am stärksten ist diese Dominanz dann 
ausgeprägt, wenn die expositorische Informationsvergabe in der inneren Spielebene völlig 
unmotiviert ist, etwa von einer spielexternen Prologfigur episch vermittelt wird. [...] Bei 
dominantem GEGENWARTSBEZUG wird die expositorische Informationsvergabe durch 
die gegenwärtige dramatische Situation motiviert und bleibt ihr funktional untergeordnet. 
Bedingende Vorgeschichte wird hier nicht in systematischem Zusammenhang referiert, 
sondern jeweils nur in jenen partiellen Aspekten, die für die bestehende Situation relevant 
sind.3 

                                                 
1 Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. München 112001, S. 124. 
2 Ebd., S. 124-126. 
3 Ebd., S. 127. 
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Abschließend weisen wir noch auf zwei Aspekte hin, die sich unserer primär typologisch 
orientierten Darstellung bisher entzogen haben. Der erste bezieht sich darauf, daß auch 
die expositorische Informationsvergabe nicht auf verbale Kommunikation beschränkt ist, 
sondern sich auch außersprachlicher Kanäle und Codes bedient. [...] Dabei ist gerade am 
Textanfang die außersprachliche Informationsvergabe durch Bühnenbild, Requisiten, 
Kostüme, Statur und Physiognomie, Gestik und Mimik von großer Bedeutung für die 
expositorische Funktion der Situationsdefinition: sie wirkt oft entscheidend mit, Ort und 
Zeit zu fixieren und die Figuren charakterisierend einzuführen. Dieser Einsatz 
außersprachlicher Mittel für die expositorische Informationsvergabe läßt sich jedoch 
kaum typologisieren, sondern nur quantitativ skalieren.  
Der zweite Aspekt besteht darin, daß der Exposition nicht in allen dramatischen Texten 
die gleiche Relevanz zukommt. Dies hängt unmittelbar mit der Zeitstruktur zusammen. 
Hat ein dramatischer Text einen späten point of attack, geht also der dramatisch 
präsentierten Eingangssituation eine umfangreiche Vorgeschichte voraus, dann liegt auch 
eine große Menge von Informationen vor, die expositorisch vermittelt werden müssen. 
[...] Das entgegengesetzte Extrem markieren Texte mit einem sehr frühen point of attack, 
mit einem Einsatzpunkt der dramatisch präsentierten Handlungsphasen, der mit dem 
Anfang der Geschichte zusammenfällt. Setzen im ersten Typ die dramatisch präsentierten 
Handlungsphasen in medias res ein, so wird hier die Geschichte ab ovo dramatisch 
präsentiert. Dementsprechend bedarf es hier keiner Vermittlung von Vorgeschichte, so 
daß sich die expositorische Informationsvergabe auf die Situationsdefinition nach 
Personal, Ort und Zeit reduziert. Der Idealtyp einer solchen Präsentation ab ovo ist wohl 
historisch nicht realisiert, es se denn in mittelalterlichen Mystery Cycles, in denen die 
Heilsgeschichte des Menschen von der Erschaffung der Welt bis zum Jüngsten Gericht in 
ihren wichtigsten Stationen dramatisch präsentiert wird.4 

 

                                                 
4 Ebd., S. 137. 
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