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Vorwort

Dieses Buch versucht knapp in die Geschichte des europdischen Theaters einzufiih-
ren, indem es einen Uberblick gibt. Das geschieht in der Uberzeugung, dass ein
Uberblick einen Informations- und Verstehensprozess in allen Phasen begleiten
sollte, ihn nicht nur abschlieBen. Er bietet immer nur ein vorldufiges Fazit, erinnert
aber dringlicher als Einzelstudien an die Ausgangsfragen und das Wozu.

Theater begegnet uns iiberaus vielfiltig, auch wenn man seinen engsten Begriff
zugrunde legt. Es zeigt sich als Kunst und Handwerk, Ereignis und Institution, ent-
werfende und klassifizierende Theorie, soziales und politisches Anliegen und Fak-
tum etc. Keine Darstellung kann all diese Aspekte schliissig verbinden. Eine Erzédh-
lung wire denkbar, die Geschichte in Geschichten fasst. Hier sei, der Wissenschaft
néher, ein Bericht versucht, der aus der langen Theatergeschichte jene Situationen,
Vorginge und Stationen herausgreift, die die europdischen Theatertraditionen be-
sonders gepragt haben. Ein Bericht, der sich vorrangig damit befasst, wie Theater-
epochen beginnen. Das jeweils Neue, die Veranderung interessiert.

Er richtet sich also eher an Leser als an nachschlagende Benutzer. An Studieren-
de aller Geisteswissenschaften, an Theaterleute, Theaterginger, kulturell Affizierte.
Ihnen mochte er ihre zweifellos vorhandene historische Neugier lohnen durch die
eine oder andere Einsicht, wie das heutige Theater mit dem alten zusammenhangt.
Ein Bericht somit, der Geschichte als Vorgeschichte der Gegenwart versteht und
dem Vergangenen dennoch seine Fremdheit belédsst. Historizitdt als Irritation oder
Ferment eines Gegenwartsverstindnisses, das so vielleicht auch das Heute als histo-
risch und somit wandelbar, verdnderbar begreift.

Allerdings ist zu bedenken, dass »Theater« nicht zu allen Zeiten genau dasselbe
bezeichnet und es hier auch keine Entwicklungen gibt, die auf ein Ziel zulaufen. Die
Kategorien von Entstehung, Reife und Verfall lassen sich zwar an technische Pro-
zesse herantragen, in der rationalen Stufenfolge von Erfindung, Perfektionierung
und Veraltung. Theater generell aber »entwickelt sich nicht, es wandelt sich nur«
(Andreas Kotte).

Auch dieser Versuch einer Theatergeschichte kann nur auswihlen, was am meis-
ten beachtenswert ist. Hier geht es um die signifikantesten, friithesten und nachhal-
tigsten Wandlungen und Innovationsschiibe einer iibernational betrachteten Ge-
schichte, die dennoch oft im nationalen Rahmen dargestellt werden muss. Das deut-
sche Theater europédisch zu gewichten konnte ein Reiz am Rande sein.

Inwieweit soll die Dramatik einbezogen werden? Das wird heute wieder gefragt.
Eine unnotige Polarisierung. Hier soll gerade diese Zweieinheit gelten: dass Theater
und Drama einander begriinden, bedingen und zur Entfaltung bringen. Das meint
nicht »literarisches Theaters, als Gegensatz zum derzeit favorisierten »Korperthea-
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ter«, sondern einfach Theater, das Werke/Texte verwendet und damit eine spezielle
Semantik vorgibt, wie immer die Biihne damit umgeht und einen eigenen Sinn be-
hauptet. Diesem Theater gilt die Darstellung, wobei die Dramatik kaum einer beson-
deren Vorstellung bedarf und hier nur als geistiger Bezugspunkt der Spielpraxis
Aufmerksamkeit fordert. Das Interesse an historischem Theater geht ja oft von Stii-
cken aus, Grund genug, keine unnétigen Grenzen zu ziehen, die evidenten anzuer-
kennen und - zu tberschreiten.

Eine zweite Vorentscheidung hingt damit zusammen: Von der »Theatralitdt« un-
zéhliger Kultur- und Lebensphédnomene, die neuerdings mitbedacht wird, sieht diese
Darstellung ab. Um proto- und paratheatralische Erscheinungen, um theaternahes
Brauchtum und Jahrmarktsattraktionen oder blofes Entertainment kann sich eine
bewusst kurzgefasste Theatergeschichte kaum kiimmern, sosehr jene das Theaterle-
ben begleiten, seine Motive teilen und es neu beleuchten mogen.

Wiinschenswerter wire es, das musikalische Theater und den Biithnentanz ange-
messen zu beriicksichtigen. Eine integrale Theaterhistoriographie existiert jedoch
noch nicht. Sie wird nicht einmal dezidiert gefordert. Geschichtsdarstellungen des
Musiktheaters konzentrieren sich meist auf Werk- und Gattungshistorie. Das ent-
sprache einer Literaturgeschichte des Schauspiels. Theater als Anlass, Rahmen, Be-
weggrund und »Schicksal« der Oper bleibt marginal. Als man im 18. Jahrhundert
begann, Theatergeschichte systematischer zu erkunden, war das Spartendenken bei
aller Kooperation schon weit fortgeschritten. Schauspiel und Oper unterlagen sogar
gegensitzlichen Interessen. Noch immer fehlt es an Konzepten der Zusammenfiih-
rung, an gegenseitiger Wahrnehmung, Handreichung und kulturpolitischer Aner-
kennung. Und gewiss auch an Kenntnis.

SchlieBlich ist an ein altbekanntes Dilemma zu erinnern: Theater als Schauspiel-
kunst kann, als »in ihren Werken transitorisch« (Lessing), nicht tiberliefert, wiederer-
lebt und beweiskriftig dargelegt werden. Sie ist nur aus Indizien vage zu bestim-
men. Eine Kunstgeschichte des Theaters bleibt ohne Evidenzen. So miissen kultur-,
funktions- und ideengeschichtliche Kommentare versuchen, eine Werterfahrung zu
vermitteln, die fiir die verlorene Kunst einsteht.

Zuletzt: Der Verfasser hat eine 1985 veroffentlichte Skizze der europédischen Thea-
tergeschichte, die - in einem mit Hans Peter Doll verfassten Band Theater des Belser
Verlags - seit langem vergriffen ist, wiederaufgenommen und ausgearbeitet. Was
die vorliegende, nicht minder fragmentarische Fassung von dem alten Versuch un-
terscheidet, verdankt sie einem Vierteljahrhundert reicher internationaler theater-
historischer Forschung, die in knapper Auswahl, insoweit sie als Einstiegsliteratur
zum weiteren Studium oder Hinterfragen einlddt, am Ende des Buches genannt ist.

Respektvoller Dank schlieBlich dem so selbstverstindlichen optimalen Service
der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Und der kritischen Hilfe von Anita Er-
ken und der Férderung durch Thomas Koebner.



Griechisches Theater des 5. Jahrhunderts v.Chr.

Unsere Theatertradition beginnt im antiken Athen. Hier kamen erstmals die wesent-
lichen Faktoren zusammen, die Theater als gesellschaftliche Einrichtung begriinde-
ten. Das Theater, das damals entstand, hat fiir das nachfolgende européische Thea-
ter definitorische Bedeutung, ohne dieses auszudefinieren. Es stand zwar noch in
einem kultischen Rahmen, beanspruchte aber zugleich politische und kiinstlerische
Geltung. Es stiftete Offentlichkeit und diente der geistigen Auseinandersetzung. Die
Polis, jenes verfassungsstaatliche Gemeinwesen, das die Konigs- und Adelsherr-
schaften der Alten Welt abléste, vergewisserte sich im Theater ihrer Lebensgrund-
lagen.

Das erste abendldndische Theater entstand zugleich mit der ersten Demokratie
der Weltgeschichte. Dass auch sogenannte Tyrannen an seiner Wiege standen, Peri-
ander in Korinth, Kleisthenes in Sikyon, Peisistratos in Athen, widerspricht dem
nicht, waren doch gerade sie, wenn auch ungewollt, Geburtshelfer der neuen politi-
schen Lebensform. Erweiterte die demokratische Polis den Handlungsspielraum ih-
rer Biirger und machte Politik zu ihrer zentralen Beschiftigung, so musste auch das
Theater ein Organ des Politischen sein, musste teilnehmen am 6ffentlichen Disput
iiber die Polis-Probleme, ihre Wertorientierungen priifen und férdern. Der erste Ort
theatralischer Darstellung war im Athen des 6. vorchristlichen Jahrhunderts denn
auch die Agora, die kultisches Zentrum, politische Versammlungsstiatte und Markt
in einem war. (Die romische Bezeichnung Forum vermittelt uns noch etwas von der
Bedeutungsfiille des antiken Hauptplatzes.) Erst um die Wende zum 5. Jahrhundert,
so vermutet man, haben die Auffithrungen ein eigenes Theater am Siidhang der
Akropolis erhalten.

Sosehr die Institution Theater der Volksversammlung nahekam, so fest blieb sie
andererseits dem Kult verbunden. Politik und Religion waren ja keine Gegensitze.
Es waren sozialpolitische Beweggriinde, aus denen heraus Peisistratos einen speziel-
len Kult neu organisierte: den des Dionysos. Dieser Gott gehorte, der dlteren For-
schung zufolge, nicht zu den altetablierten wie etwa Zeus, Demeter und Poseidon;
sein Kult habe sich erst spit bei den Griechen verbreitet, und dies vor allem bei den
niederen Volksschichten und der Landbevélkerung, auf die sich der Tyrann Peisi-
stratos stiitzte. Das wird jedoch neuerdings relativiert: Dionysos sei kein eingewan-
derter Gott, wie die Handlung der Bakchen des Euripides nahelegen kdnnte, sondern
von alters her, z.B. in mykenischen Inschriften, bezeugt. Er habe auch keine beson-
dere Affinitdt zum einfachen Volk, und Peisistratos habe andere Kulte ebenso ge-
fordert.

Die altgriechische Redensart »Was hat dies mit Dionysos zu tun?« spielte darauf
an, dass der Gott offensichtlich nicht die erwartete dominierende Rolle in den Thea-
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Athen: Dionysos-Theater, Akropolis, Stadtzentrum

terstiicken spielte. In den tiberlieferten Stiicken kommt er jedenfalls nicht hiufig
vor, und wo er angerufen wird oder auftritt, bleibt sein Bild widerspriichlich. Das
verweist auf seine Haupteigenschaft, eine extreme Ambivalenz. Sein Kult enthielt
Ziige des Rauschhaften, der Ekstase und des Schreckens, stiftete aber auch in be-
sonderem MaBe Gemeinschaften, Feierfreude und Versohnung. Ungewohnlich, dass
er sein Fest selbst mit den Menschen mitfeierte, wie es auf Bildzeugnissen darge-
stellt ist. Sogar die Hoffnung auf ein Leben im Jenseits konnte sich mit ihm ver-
binden.

Gruppentanz zur Musik des oboen-dhnlichen Doppel-Aulos und die Verwendung
von Masken waren wesentliche Elemente seines Kults, welche die Anbindung des
Theaters an ihn begiinstigt, ja nahegelegt haben mochten. Jedenfalls fiihrte Peisi-
stratos um das Jahr 534 v.Chr. in die Stidtischen oder GroBen Dionysien - es gab
in Attika noch andere Staatsfeste zu Ehren des Dionysos - den Tragodienwettkampf
ein. Der legendére Thespis gewann dabei einen Preis.

Wir stoBen hier neben dem politischen und kultischen auf ein drittes Moment
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des frithen antiken Theaters, das fiir die ganze griechische Welt typisch war: den
Agon (Wettstreit). Wie die Olympischen Spiele, so beruhten auch die Athener dra-
matischen Festspiele auf dem agonalen Prinzip. Musische Wettkdmpfe wie den der
Rhapsoden, die die homerischen Epen vortrugen, gab es bereits, und das Wettsingen
der Dithyramben-Chore, der dionysischen Kultlieder, aus denen die Tragddie ent-
standen sein soll, blieb noch lange mit den Dionysien verbunden.

Im Theater-Agon des 5. Jahrhunderts traten drei Dramatiker und Produktions-
gruppen mit je drei Tragédien und je einem Satyrspiel (anfangs hiufig Tetralogien)
gegeneinander an, seit 486 bewarben sich auBerdem fiinf Autoren mit je einer Ko-
modie um Preise, die eine Jury nach einem ausgekliigelt objektiven Verfahren ver-
gab. So war das Theater in dreifacher Hinsicht ein Gemeinschaftserlebnis, im reli-
giosen Vollzug, in der politischen Selbstdarstellung und Rechenschaft und im Ap-
pell an ein musisches Urteil. Es war kultische Handlung, staatliche Feier und
kiinstlerische Leistungsschau in einem.

Wichtigstes und altestes Organ des Theaters war der Chor, nach dem oft die Stii-
cke benannt wurden. Er agierte im Zentrum, auf der Orchestra (was »Tanzplatz
heiBt), und war vom Einzugs- bis zum Auszugslied gegenwirtig, bei allem Funk-
tionswechsel eine innerdramatische Offentlichkeit, solange das Spiel dauerte.

In den gesungenen Chorpartien der Tragodien werden oft Mythen rekapituliert,
so wie im Dithyrambos, der in spéter (sparlich tiberlieferter) literarischer Gestalt ei-
ne Art mythologischer Ballade war. Das macht es plausibel, wenn Aristoteles in sei-
ner Poetik die Tragodie aus jener Gattung herleitet. Es soll Thespis gewesen sein, der
dem Chor zum erstenmal einen »Antworter« oder »Ausleger« (Hypokrites) gegen-
iiberstellte, einen dramatischen Sprecher, nicht oratorischen Vorsinger. Damit gab
es die Rolle des Protagonisten und ein dialogisches Prinzip. Aischylos entwickelte
die Konfiguration weiter und fiihrte den zweiten Schauspieler, oft als berichtenden
Boten, ein, Sophokles den dritten, welche Errungenschaft wiederum Aischylos in
seinen letzten Werken tibernahm. Bei dieser Zahl blieb es, aus welchen Griinden
auch immer. (Vielleicht ging es auch hier um den agonalen Reiz, eine dramaturgi-
sche Schwierigkeit zu tiberwinden.) Die Erweiterung des Personals vergroBerte das
Gewicht der Handelnden gegeniiber dem primér reflektierenden Chor und machte
den Ablauf beweglicher. Denn nun konnten die jeweils abgegangenen Schauspieler
sich umkleiden und in anderen Rollen wiederauftreten, also neue einfithren oder
alte weiterfiihren, gelegentlich sogar die eines Kollegen tibernehmen.

Diese theatralische Bereicherung, die zwei Stilbereiche kombinierte, die musikali-
sche Chorlyrik und den gesprochenen Dialog, ist aber nicht gleichzusetzen mit einer
allzu modern verstandenen »Dramatisierung«. Das von Aristoteles charakterisierte
Drama entspricht kaum dem von Brecht als »aristotelisch« bezeichneten drama-
tischen Theater (als Gegensatz zu seinem »epischen«). In Die Perser des Aischylos,
als altestes erhaltenes (472) keineswegs ein primitives oder Anfianger-Stiick, spielen
die zwei Schauspieler vier Rollen, die weitgehend nichtdramatische Reden fiihren
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(Traumerzihlung, Botenbericht, Prophetie), und der Chor bedient sich vorwiegend
der aus dem Schiffskatalog der Ilias bekannten »Katalogdichtung« - wie der drei-
maligen detaillierten Truppenschilderung mit ihrer Magie der bloBen Namen - oder
der rituellen Formen der Klage und Totenbeschwérung. Soll man das »pradrama-
tisch« nennen? Diese Bezeichnung erscheint auch nicht gerade gliicklich, weil sie
eine naturgesetzliche Entwicklung iiber das Dramatische, etwa Shakespeares, bis
hin zum »Postdramatischen« suggeriert und so eine Bewertung aus bloBem System-
zwang nahelegt.

Die Dramaturgie der iiberlieferten Tragodien ist haufig stringent, zligig, zielori-
entiert und ebenso oft umwegig, sprunghaft, zerkliiftet. Letzterer Eindruck wird ver-
starkt durch den Chor, dessen wichtige Rolle iibersehen wird, wenn die Erwartung
ganz auf die dramatische Narration gerichtet ist. Die Bedeutung des Chors brauchte
vom klassisch-antiken Theater nicht eigens exponiert und erspielt zu werden, sie
gehorte zur Voraussetzung, wie Chorisches ja iiberhaupt ein wesentlicher Bestand-
teil der damaligen Festkultur war. Diese Erfahrung fehlt uns Mitteleuropdern heute
zum Versténdnis.

Der Chor ist in der griechischen Tragodie und Alten Komddie ein kostbares, viel-
seitig verwendetes Gestaltungsmedium, durch seinen Gruppencharakter und sein
Spiel von den anderen Rollen geschieden, in wechselnden Funktionen am Biihnen-
geschehen passiv teilnehmend, doch nie als Person darin aufgehend. Er vermittelt
zwischen dem Dargestellten und dem Publikum (nicht ganz konstant in seiner Hal-
tung), er markiert Kontraste, verdeutlicht Konflikte, versprachlicht Probleme, weist
auf Parallelen und Normen hin und steuert insgesamt die Aufmerksamkeit der Zu-
schauer. So ist er eine komplexe Aufgabe fiir jede Interpretation und kein tradi-
tionelles kultisches Relikt. Im 20. Jahrhundert ist er, auch auBerhalb von Antiken-
Inszenierungen, als ein effektives Theatermittel wiedererweckt worden.

Thematisch sind Die Perser als letztes bekanntes Zeitstiick eine Ausnahme. Die
entscheidende Seeschlacht bei Salamis (480), die das Abendland endgiiltig vor der
persischen Invasion rettete und bei der Aischylos selbst mitkdmpfte, wird nicht als
Sieg der Griechen - keiner wird namentlich genannt -, sondern als Katastrophe der
Perser dargestellt, wenn auch nach griechischen Kriterien und integriert in eine reli-
giose Sicht dieser historischen Wende. Mit einigem Recht hat man dies als Mythi-
sierung des zeitgeschichtlichen Stoffes bezeichnet. Umgekehrt wurden die allbe-
kannten Helden- und Gottergeschichten, die fast allen Tragdédien stofflich zugrunde
liegen, nicht bloB szenisch erinnert und wiederholt, sondern nach ihrer Gegenwarts-
bedeutung befragt, umgeformt und neu gedeutet, auch dies im Wettstreit der Auto-
ren untereinander, wie sich leicht an den erhaltenen Orest/Elektra-Versionen able-
sen lasst.

Dabei machte das tragische Theater, indem es die Selbsterfahrung des Menschen
als leidendes Opfer sinnlich wahrnehmbar herausstellte, den Mythos zum Problem
und zog den Wert der mythischen Ordnung in Zweifel. Dass die Tragodie des 5. Jahr-
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hunderts keine mythologische Agentur war, sondern im Gegenteil eine grundsitz-
liche Auseinandersetzung mit dem Mythos fiir die eigene Zeit leistete, sollte zur
Hauptschwierigkeit seiner spateren Rezeption und Deutung werden.

Am offensichtlichsten bezog Aischylos in den Eumeniden, dem Schlussteil der
Orestie (458), seine Stoffvorgabe, die Atriden-Sage, auf die aktuelle Situation
Athens. Nach unserem Zeitgefiihl »springt« er geradezu aus der Prihistorie in die
Gegenwart, wenn er die Gottin Athene ein 6ffentliches Gericht attischer Biirger ein-
setzen ldsst, den Areopag, der iiber den Fall des Muttermérders Orest entscheiden
soll. Er behandelt damit symbolisch nichts Geringeres als die Geburt der Polis, das
heiBt einen Rechtswandel, der Stammesbrauch durch Staatsdenken ersetzt. Die be-
sondere Aktualitidt lag darin, dass vier Jahre zuvor die radikalen Demokraten eben-
diesen alten Adelsrat politisch entmachtet und auf die Blutgerichtsbarkeit be-
schrankt hatten. Wenn am Ende die Rachegeister, die Erinyen, umgestimmt werden
zu hilfreichen Stadtgottheiten, den Eumeniden, und Athene deren Kult stiftet, so
kehrt auch das nicht einfach zum Mythos zuriick, sondern zeigt, wie seine Entste-
hung gedacht werden kann; es historisiert eine geltende Norm.

Weniger direkt, aber ebenfalls deutlich verkniipfte Sophokles, der im 6ffentlichen
Leben eine bedeutende Rolle spielte, den Mythos mit der Gegenwart. Die Heroen der
homerischen Welt verlieren auf der Biihne der Zeit ihren Nimbus und den vertrau-
ten Partnerstatus zu den Gottern. Beim neuen Abgleich mit den Schicksalsinstanzen
treten Irritationen, Missverhéltnisse und Briiche auf, die aber nicht ohne weiteres
als Indizien eines Glaubenswandels zu verstehen sind. Der Titelheld der schon im
Altertum berithmtesten Tragodie Konig Odipus (Oidipus tyrannos) erscheint uns als
weder koniglich noch tyrannisch, aber - will man tiberhaupt charakterologisch ur-
teilen - als egoman und dennoch unfihig, sich selbst zu erkennen, wissbegierig und
dennoch blind, gottesfiirchtig und dennoch allzu wenig an Orakeln orientiert. Dafiir
wird er von Apollo derart geschlagen, wie man es seit Jahrhunderten fiir unange-
messen hélt. Ist es jedoch dafiir? Die solcherart gestellte Frage nach der Schuld der
Menschen und Gerechtigkeit der Gotter mag uns als heutige Rezipienten bewegen,
fiir die antike Tragodie erbringt sie nichts. Der Mythos zeigt zwar menschliche Ka-
tastrophen oft als durch Gotter bewirkt, manchmal auch als »Strafe« - so deutet es
dieser oder jener - fiir geringer eingeschitzten Frevel. Im Extremfall des Odipus ist
es anders: Apollo prophezeit nur, was dann tatsichlich eintritt. Aufreizend ist aller-
dings das bis ins kleinste Detail ironische Verfahren des Sophokles, auf welche Art
der Heros seiner tragischen Existenz innewird. Die Virtuositit dieser analytischen
Dramaturgie hat schon Aristoteles zu héchstem Lob hingerissen.

Fiir Euripides ist der tberlieferte Sinn des Mythos kaum mehr verbindlich. Die
Gotter agieren zwar mehr denn je auf der Bithne, wirken aber weitgehend destruktiv
und da, wo sie Konflikte am Ende zu l6sen meinen, seltsam unzustdndig. Manche
Mytheme nidhern sich der literarischen Fiktion. Das scheint der Religionskritik der
modisch gewordenen Athener Philosophen- und Rhetoren-Schule der Sophisten im
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letzten Drittel des 5. Jahrhunderts Raum zu geben, ist aber ihr entschiedenes Ge-
genteil. Das Theater des Euripides behauptet weiterhin die tragische Weltsicht. Was
ihn von Aischylos und auch von Sophokles unterscheidet, ist die realistisch-skepti-
sche bis duBerst pessimistische Sicht auf die Verfallserscheinungen der Polis am En-
de des langen Kriegs gegen Sparta, die politische Kriminalitat, menschliche Dumm-
heit und Schibigkeit, die er mit in den Blick nimmt, wenn er vom mythisch Ver-
biirgten handelt.

Dem entspricht die dramaturgische Einflihrung der Intrige, die auch der spite
Sophokles ansatzweise iibernimmt (Philoktet), und die Verstirkung der Ironie in
Handlung und Dialog. Sogar komische Ziige begegnen in tragischem Zusammen-
hang. Alles zusammen bezeugt in paradoxer Zuspitzung, unerbaulicher Hérte und
groBartiger kiinstlerischer Vollendung - als gleichsam dreifacher Gabe des Diony-
sos - die letzte erhaltene griechische Tragodie Die Bakchen (405 postum uraufge-
fiihrt). Thre »modern« anmutende tragische Konsequenz war vorziiglich geeignet, die
theatrale Wiederentdeckung des Euripides in den 1960er Jahren mit anzustoBen.

Eng verbunden mit der Tragddie durch den gleichen Entstehungsumkreis und
dieselben Autoren war das heitere Satyrspiel, im Dramen-Agon das Nachspiel zu
den drei Tragddien, aber nicht deren Parodie. Hier gerieten Helden und Gotter an
den Chor der Satyrn, der lacherlichen Begleiter des Dionysos mit ihren Pferdeohren
und -schwinzen und dem Lederphallos. Gegen Ende des 5. Jahrhunderts erschopfte
sich die Gattung, von der nur ein einziges Stiick vollstindig erhalten ist, der Zyklop
des Euripides. Schon 438 konnte Euripides seine Alkestis an die Stelle des Satyr-
spiels setzen, die allerdings mit dem trunkenen Herakles noch an das Genre erin-
nert. Im Hellenismus war das Satyrspiel wieder beliebt, die Romer haben es nicht
iibernommen, aber geniigend Ersatz dafiir gefunden.

Die Komddie hatte andere Verfasser und eine andere Vorgeschichte. Sie kam von
Fruchtbarkeitsriten her und behielt lange den Phallos im méannlichen Kostiim bei.
Die Figuren waren an Bauch und GesaB grotesk ausgestopft. Komodien wurden be-
vorzugt an den Lenden aufgefiihrt, den &lteren und stirker orgiastischen Kultfesten,
die von den Athenern im Januar/Februar, wo die Seefahrt noch ruhte, ohne groBe
Beteiligung von auswirtigen Besuchern gefeiert wurden. Obwohl also moglicher-
weise die dltere Gattung, ist uns die Komdodie erst ein halbes Jahrhundert nach der
ersten Tragodie literarisch iiberliefert, in der hochentwickelten Form des Aristopha-
nes (seit 425), aber immer noch von unbindiger Vitalitit. Hier tritt bei allem Uber-
schwang an Witz und Laune und aller Phantastik das zeitgendssische Alltagsleben
deutlich in Erscheinung, werden politische Missstinde beim Namen genannt, spricht
sich die Friedenssehnsucht vieler Biirger im Peloponnesischen Krieg aus. Scharfe
Satire und eine Fiille von Anspielungen kennzeichnen den unmittelbaren konkreten
Publikumskontakt. In einem besonderen Formabschnitt, der Parabase, nahm sich
der Chor sogar die Freiheit, vollig aus der Handlungsfiktion herauszutreten und die
Zuschauer direkt anzusprechen. Das populdre Genre konnte sich auch Mythentra-
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vestien und literaturkritische Ausfille gegen die Tragodie leisten — besonders der
geistesverwandte Euripides wurde von Aristophanes mit Hohn und Spott verfolgt -,
wobei die vielen Zitate zeigen, wie geldufig die Werke mittlerweile auch durch
Moglichkeiten der Lektiire gewesen sein missen.

Leider besitzen wir heute nur noch einen kleinen Bruchteil der antiken Dramatik.
Allein aus dem 5. Jahrhundert kennen wir die Namen von 46 Autoren und mehrere
hundert Titel von Stiicken. Aufgefiihrt wurden wohl weit {iber tausend. Erhalten
haben sich jedoch nur sieben des Aischylos von etwa 80-90, sieben des Sophokles
von iiber 120, achtzehn des Euripides von etwa 90 und elf des Aristophanes von
ca. 44. Dazu kommen aus der spiteren, quantitativ steigenden Produktion in Grie-
chenland nur noch einige fragmentarisch erhaltene Komédien des Menander, von
iiber 100, und eine Tragédie (Rhesos), die ihre Uberlieferung der (falschen) Zuwei-
sung zum Werk des Euripides verdankt. Was an Texten auf uns gekommen ist, hat
allerdings nicht nur der Zufall bestimmt, sondern auch die frithe Vorbildwirkung
gerade dieser Autoren. So wurden zum Beispiel von allen Stiicken der drei grofen
Tragiker (und nur von diesen) schon um 330 v.Chr. im Athener Staatsarchiv Mus-
terabschriften hinterlegt, die ihren authentischen Wortlaut vor den Eingriffen der
Theaterleute sichern und fiir kiinftige Auffiihrungen verbindlich machen sollten.
Zwei Generationen spiter begann die hellenistische Literaturwissenschaft im agyp-
tischen Alexandria sich ihrer anzunehmen. Es entstanden ab 200 v.Chr. kommen-
tierte kritische Sammelausgaben. Dazu hatte man sich jene Mustertexte aus Athen
gegen eine hohe Kaution ausgeliehen; zuriickerstattet wurden nur Kopien.

Im Wechselspiel von Auswahl und Kanonisierung (fir den Schulgebrauch?)
schrumpfte dieser Bestand dann mehr und mehr zusammen. Er verringerte sich ein
weiteresmal in den byzantinischen Abschriften des Frithmittelalters, die zumeist im
15. Jahrhundert nach Italien gelangten, wo man die tibriggebliebenen Stiicke kurz
nach 1500 druckte. Von den frith ausgemusterten kam spéiter noch einiges durch
agyptische Papyrusfunde ans Licht.

Das literarisch so kostbar Gewordene war urspriinglich fiir eine einzige Theater-
vorstellung geschrieben. Im Dionysostheater von Athen gab es {iber ein Jahrhundert
lang nur Urauffiihrungen; Wiederauffithrungen sind erst ab 386 bezeugt. Nur fiir
Aischylos beschloss die Volksversammlung nach seinem Tod eine Ausnahme, und
405 wiederholte man die Frosche. Die Dichter waren zugleich ihre Regisseure und
anfangs auch Schauspieler. Als Sophokles allerdings die Erfahrung machen musste,
dass seine Stimme nicht gentigend trug, gab er das Spielen auf; Aristophanes lieB
sich auch beim Inszenieren abldsen.

Die Theaterarbeit war bald vielfach aufgeteilt und komplex organisiert. Verant-
wortlich fiir die Stadtischen Dionysien war der hochste politische Staatsbeamte, der
auf ein Jahr gewdhlte Archon Eponymos. Er wihlte die Autoren aus, bestellte fiir
jeden einen Produzenten (Choregen) und verpflichtete und bezahlte die Hauptdar-
steller. Als Choregen kamen nur Biirger in Frage, die reich genug waren, einen Chor
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Mitwirkende eines Satyrspiels. Rotfigurige Vasenmalerei auf dem 75 cm hohen Pronomos-Voluten-
krater aus Ruvo in Apulien (um 400 v. Chr.; Ausschnitt).

In der unteren Reihe sitzt links der Dichter Demetrios mit einer Schriftrolle in der Hand. Vor ihm
tanzt ein Satyr auf FuBspitze, der einzige Choreut mit aufgesetzter Maske. Einen Ehrensitz nimmt in
reichem Kleid der Doppelflten-Spieler ein; die fast durchgehende Beschriftung weist ihn als den
bekannten Pronomos aus. Ihm zugewandt der Lyra-Spieler, nur mit kurzem Mantel. Im Zentrum der
oberen Reihe: Dionysos und Ariadne, auf der Kline mit FuBbank hingelagert - ohne Maske; ein
Weinstock signalisiert die reale Présenz. Mit auf der Kline sitzend eine weibliche, wohl auch mythi-
sche Figur oder Personifikation mit weiblicher Maske; ein Erote befasst sich mit ihr. Es folgen die
Schauspieler des Herakles und des Papposilenos, des »GroBvaters« der Satyrn (vergroBert als Farb-
bild 2). Wie ein weiterer, unbenannter Schauspieler (links) tragen beide ihr Biihnenkostiim: Herakles
reichgeschmiickt und mit seinen Attributen Keule und Lowenfell, der Papposilen mit zotteligem
Ganzkorpertrikot, einem Stab und ebenfalls einem Fell tiber der Schulter

von 12, spiter 15 Mannern in der Tragodie beziehungsweise 24 in der Komadie (die
Choreuten), die Musiker, allenfalls auch Nebenchore, Statisten und technische Helfer
zu honorieren und zu verkostigen und fiir die gesamte Ausstattung und passende
Probenrdume aufzukommen. Es war fiir die Wohlhabenden eine Art ehrenvoller Be-
steuerung und fiir politisch Ambitionierte eine Gelegenheit, sich zu profilieren. The-
mistokles, Perikles, Nikias, Alkibiades haben diese Gelegenheit wahrgenommen. Bei
der Zuerkennung der Preise wurden die Choregen zuerst genannt. Erst Mitte des
4. Jahrhunderts mussten die Produzenten zwangsverpflichtet werden, bis schlieBlich
seit etwa 315 die Staatskasse einsprang.
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Wie liefen die GroBen Dionysien ab? Bevor die Feiertage Ende Mirz /| Anfang
April begannen, wurden die Beteiligten und ihre Stiicke 6ffentlich vorgestellt (seit
444 im Odeion des Perikles neben dem Theater) und das Kultbild des Dionysos aus
einem Tempel auBerhalb der Stadt ins Theaterareal eingeholt. Den ersten Tag eroff-
nete die spektakuldre Opferprozession. Im Theater, in dem Sitzpldtze wohl Eintritt
kosteten, folgten politische Erklarungen und Ehrungen, die Tributiibergabe der Ge-
sandten des Attischen Seebunds und dann der Dithyramben-Agon der Manner- und
Knabenchore aus den zehn attischen Bezirken. Am zweiten Tag wurden nach dem
Opfer die fiinf Komodien aufgefiihrt. Die ndchsten drei Tage gehorten jeweils einem
Dichter mit vier Inszenierungen; Chore und Schauspieler hatten also jeweils vier
Stiicke hintereinander zu bewaltigen. Nach Nennung der Jury und Bekanntgabe der
Sieger, die in Listen (Didaskalien) protokolliert wurden, fand noch eine Volksver-
sammlung statt, bei der man die Veranstaltungen kritisch besprach.

Es war ein Theaterfest mit groBer Volksbeteiligung, innerer und &uBerer. Aller-
dings muss der Begriff »Volk« in der attischen Demokratie eingeschrankt werden auf
die mannlichen Vollbiirger. Man schitzt sie auf etwa 25000 -40000. Die zugezoge-
nen Fremden und die Frauen hatten nur begrenzte Teilnahmerechte, die Sklaven,
die tiber ein Drittel der Bevolkerung ausmachten, gar keine. Bei der hohen Zahl der
Mitwirkenden - allein beim Wettgesang des ersten Tages miissen es 1000 gewesen
sein, bei den Auffithrungen mindestens 350 Spieler - waren sicher auch viele der
Zuschauer schon einmal im Theater aktiv gewesen. Das Publikum professionalisier-
te sich ebenso, wie sich unter den Darstellern Spezialisten herausbildeten. Seit 449
wetteiferten auch die tragischen Protagonisten um einen Schauspielerpreis.

Alle Frauenrollen wurden im antiken griechischen Theater von Ménnern gespielt,
also auch die weiblichen Chére und Hauptfiguren eines Euripides oder Aristopha-
nes. Beriicksichtigt man ferner, dass bestimmte Figuren bei Mehrfachauftritten von
verschiedenen Schauspielern dargestellt werden konnten, so wird man sich die
Spielweise zumindest nicht realistisch charakterisierend vorstellen, aber hoffentlich
auch nicht so pompo6s und deklamatorisch, wie sie lange unsere konventionelle
Bettlaken-Antike geprigt hat. Uber den Inszenierungsstil wissen wir so gut wie
nichts. Wir kénnen uns nur an wenige Indizien halten, zum Beispiel an die nur von
Philologen ganz zu ermessende Differenziertheit der Versmafe, die uns vor allem an
die musikalische und choreographische Bedeutsamkeit erinnert. Ansonsten gilt es
davor zu warnen, Bildzeugnisse der Spétzeit auf die Zeit eines Sophokles riickzube-
ziehen.

Alle Schauspieler der klassischen Zeit trugen Leinenmasken, die zusammen mit
den Periicken den ganzen Kopf bedeckten. Die aus Wandgemilden und Reliefs be-
kannten Masken mit dem starren Schreckensausdruck, dem weitgedffneten Mund-
loch, den verschatteten Augen und dem hohen bogenférmigen Haaraufsatz gehoren
erst einem spéten, hellenistischen Typ an. Er war ganz auf Fernwirkung bedacht. Die
Masken der griechischen Klassik diirften nicht so demonstrativ zeichenhaft gewesen
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Das Theater von Epidauros, nahe dem weltberiihmten Heilbad. Erbaut kurz nach 300 v. Chr., fasste
es nach der Erweiterung um den oberen Rang (zweite Hélfte des 2. Jahrhunderts v. Chr.) etwa 14000
Zuschauer. Ausgegraben wurde es 1881. Das Foto aus den frithen Fiinfzigerjahren zeigt den Zu-
stand vor Beginn der alljahrlichen Festspiele; der verfallene Fliigel des Koilons wurde dafiir restau-
riert. Die Abbildung marginalisiert die Skene und das Proskenion, von denen nur die Grundmauern
erhalten sind, und betont die Zentrierung auf die makellose kreisrunde Orchestra, die unser Thea-
terbild von der Antike so stark gepragt hat

sein. Die Tragoden hatten lange, Arme und Beine vollstindig umhiillende Gewander
an, so dass sie mit einem relativ einfachen Kostiim- und Maskenwechsel in die unter-
schiedlichsten Rollen schliipfen konnten. Der Kothurn (»Stiefel) bekam erst im
3. Jahrhundert eine dickere Sohle und wurde erst in der romischen Kaiserzeit der stel-
zenartige Klotz, den wir fiir gew6hnlich damit verbinden. Man hat auch diese Thea-
tralisierung mit einem Wandel der hellenistischen Biihne erklért, der Verlegung des
Spielorts auf eine hohe, dem Zuschauer fernergeriickte Plattform hinter der Orchestra.

An den Theateranlagen orientiert sich zuallererst, wer eine Vorstellung von Auf-
fihrungen im 5. Jahrhundert gewinnen will. Thre GroBe und Offenheit, ihre Einbet-
tung in die Natur, oft mit dem Blick aufs Meer, das der Seemacht Athen so viel
bedeutete, das Miteinander der vielen tausend Zuschauer im breit flankierenden
Theatron (}Schauanlage«), ihr umfassender Sichtkontakt, die Ausrichtung aller Kom-
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Das Theatron und die Orchestra der klassischen Zeit mussten nicht kreisrund und symmetrisch sein.
Das vielleicht &lteste erhaltene griechische Steintheater (Mitte des 5. Jahrhunderts v.Chr., mit Spu-
ren einer Anlage sogar vor 500) in der altattischen Bergbau- und Hafenstadt Thorikos nérdlich von
Sounion gilt der neueren Forschung nicht mehr als formale Ausnahme. Hinter der breiten Orche-
stra, zwischen Dionysos-Tempel und Altar, fillt das Gelénde steil ab. Eine Skene ist hier kaum vor-
stellbar; eine Skenothek wird auBerhalb des Theaters angenommen. Als intim wirkendes Kleinthea-
ter fasste es im unteren Koilon immerhin 3200 Besucher. (Grundriss von H. F. Mussche, 1978.)
Heute ist das Koilon restauriert, die Stitte als archdologische Sehenswiirdigkeit aber aufgegeben

munikation auf die Orchestra inmitten der Menge - das waren Spielbedingungen,
die viele spétere Epochen bei ihrer Suche nach der »Einheit« von Bithne und Publi-
kum zum Ideal erhoben und baulich nachgeahmt haben.

Wer jedoch Genaueres wissen will, stoBt allenthalben auf Liicken und Verwir-
rung, so rege die Archéologie auch seit weit tiber hundert Jahren am Werk war. Es
gibt vom Theater der griechischen Klassik kaum Uberreste, denn es war weitgehend
aus Holz errichtet. Die romischen Umbauten durchkreuzen fast alle Evidenzen, am
folgenreichsten beim Athener Dionysostheater. Dafiir bestimmt ein anderes Theater
eindriicklich unsere Vorstellung, zumal es rein griechisch und am besten erhalten
ist und tiberdies seit 1954 antiken Klassikerinszenierungen dient. Schon im Alter-
tum wurde seine Harmonie gertihmt. In vollkommener Kreisform schmiegt sich das
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steinerne Theatron in die Hangmulde und umschlieBt, iber die Hilfte hinaus, den
Kreis der Orchestra. Nur: es liegt nicht in Attika und ist kein Theater des 5., sondern
des 3. Jahrhunderts, wohl bald nach 300 als Kurtheater in dem damals weltberithm-
ten Heilbad Epidauros gebaut. Nach der neueren Forschung ist es als Inbild fiir die
Zeit der groBen Tragiker besonders ungeeignet, denn nirgendwo finden sich in jener
Zeit Indizien fiir Ahnliches, aber iiber ein Dutzend Theater, sogar noch des 4. Jahr-
hunderts, hatten Orchestren von nachweislich rechteckigem Grundriss. Von der be-
liebten Vorstellung einer kreisrunden Orchestra fiir die Werke des Aischylos, Sopho-
kles oder Euripides miissen wir also Abschied nehmen. Das fillt schwer, wie die po-
pularisierende Literatur zeigt, weil die Kreisform so sehr unserer Imagination von
der fundamentalen Tanzform des Reigens entspricht und als geometrische Grund-
form auch alle klassizistischen Ordnungswiinsche erfiillt. Die historische Kritik ver-
abschiedet aber auch die latente Vorstellung, auf der Orchestra habe sich eine Ur-
horde ausgetobt. Der Chor war immer das besonnenste Tragédienpersonal, zwar
engagierter Mitspieler, doch zugleich distanz- und urteilsfahiger Zuschauer, symbo-
lischer Reprasentant des Publikums und oft auch Vertreter der Polis.

Aus der Vieldeutigkeit der archidologischen Befunde ist vor allem der Schluss zu
ziehen, dass die griechischen Theateranlagen nicht wie die romischen einem ein-
heitlichen architektonischen Konzept entsprangen, sondern dass hier drei Teile in
drei Epochen allmihlich zusammenwuchsen: die archaische Orchestra, das klassi-
sche Theatron und die hellenistische Skene (Zelt:, »Hiitte(). Letztere war urspriing-
lich nur eine simple Baracke zum Umkleiden, womdéglich auf steil abfallendem
Hang hinter der Stiitzmauer der Spielterrasse den Blicken ganz entzogen, und spéter
hochstens eine niedrige holzerne Schirmwand, auf die das Spiel sich zeitweilig be-
ziehen konnte, aber nicht musste. Die beiden Seitenzuginge zur Orchestra (Parodoi)
bedeuteten im Athener Dionysostheater, was sie real waren: Wege vom Meer oder
von der Stadt her.

In der Forschung, in der oft noch die Guckkastenbiihne insgeheim die Theater-
auffassung pragt, zerbricht man sich tiber »Schaupldtze der Handlung« und ihre
»Verwandlung« allzu sehr den Kopf. Die Handlung bestimmende Lokalititen wie
Tempel, Palast oder Grab lieBen sich doch von jeher im Spiel hinreichend definieren
und abwechselnd fokussieren; ihre topographische Beziehung zueinander bedurfte
keiner konkret rdaumlichen Darstellung, es geniigte, wenn die Imagination, vom
Spiel gelenkt, rmitwandert:, auch in den Eumeniden, wo die Szene bedeutungsvoll
von Delphi nach Athen wechselt. Die Skenographie, die Mitte des 5. Jahrhunderts
aufkam, konstatiert zwar eine Skene, meinte aber keineswegs Biihnenbilder im heu-
tigen Sinne; sie bezeichnete Architekturmalerei, vielleicht auf Holzplatten zum Auf-
héngen, und zielte weder auf Illusion noch Illustration, sondern sollte einfach aus-
schmiicken.

Wichtiger ist, dass sich in der Orestie (458) ein neues, geordneteres Raumdenken
anzeigt. Es gibt im antiken Drama zwar keine Szenen, die in Innenrdumen spielen,
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(dem widersprache schon die Dauerprisenz des Chors), wohl aber gewinnt in Aga-
memnon, dem ersten Teil, die Spannung von einem AufBen, wo Figuren und Chor
miteinander reden, und einem Innen (des Palasts), wo die Morde geschehen, eine
groBe Bedeutung, und damit werden auch Zentralachse und Symmetrie zu wichti-
gen Raumkoordinaten. Das kdnnte mit einer baulichen Begradigung zusammenhin-
gen, wiahrend man zuvor wohl recht flexibel mit unregelmiBigen Gegebenheiten
des Geldndes umgegangen war.

Auch eine erhohte Biithnenposition ist erstmals am Anfang der Orestie vorgese-
hen. Der Wichter erwartet auf dem Dach des Palastes von Argos die Feuerzeichen
vom Ende des Trojanischen Kriegs. Ein Dach wird auch iiber eine Leiter erstiegen
zur Mauerschau zu Beginn der Phoenizierinnen des Euripides. Im Orestes desselben
Autors kommen in der hochdramatischen Schlussszene gleich vier Personen auf das
Dach; Orest fiihrt einen wilden Streitdialog mit dem unten tobenden Menelaos und
droht sogar, einen Sims loszutreten und ihn damit zu erschlagen. Spektakulér ein-
stiirzende Paléste sind bei Euripides in Herakles und den Bakchen mitten im Stiick
vorgegeben - beildufiges Indiz, dass hier die Skene nicht geopfert wurde und nicht
aus Stein war. Hausdhnliche Biihnenbauten mit Dach sind auch in Aristophanes’
Wolken und Wespen vorgesehen.

Einen optischen Trumpf hélt Euripides tberdies fiir seine Schlusspointen bereit,
fir Medea auf dem Wagen des Helios und die vielen Gotter ex machina, die plotz-
lich hoher als jedes Dach erscheinen und die Handlung iiberraschend beenden. Das
Technische des Begriffs verrit, dass die praktikable Losung in einer (Dichter-)Werk-
statt kalkuliert und hergestellt und durch einen Kran (Mechane) bewerkstelligt wur-
de, wie er den Athenern aus dem Schiffbau geldufig war. Die offen einsehbare,
knarrende Mechanik weist dieses Hereinhieven eines kaum iiberzeugenden Happy
Ends nicht ohne Ironie als pure Theatralik aus. Aristophanes parodiert den Tragodi-
en-Salto in seiner Komddie Der Frieden, wenn er die Hauptfigur auf einem Mistka-
fer gen Himmel schweben lasst. Sophokles geht im Philoktet ernsthafter mit dem
Deus ex machina um.

Ein vergleichbares Kuriosum wie der Bithnenkran war der Biihnenwagen, das Ek-
kyklema (Herausrollend), das signifikante Schaubilder auf einer Plattform aus der
Skene herausrollte, nicht um »Innenszenen« vorzufiihren, sondern um einen drama-
tischen Fakt demonstrativ darzubieten wie zum Beispiel den Doppelmord in den
ersten beiden Stiicken der Orestie, Aias unter den von ihm geschlachteten Tieren,
den schlafenden Herakles mit seiner im Wahnsinn getéteten Familie. Der verhandel-
te Horror der Tragddie wird pointiert ins Bild gefasst, in ein Tableau der theatrali-
schen Erinnerung. Natiirlich hat Aristophanes auch dies parodiert.
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Der Hellenismus (politische Eckdaten: 323-31 v.Chr.), das Zeitalter der Ausbreitung
des Griechentums iiber die ganze Ostliche Mittelmeer-Welt bis zu dessen endgiiltiger
Integration ins romische Imperium, wird in der Theatergeschichte meist iibergangen,
weil allzu wenig Konkretes {iber seine Dramatik und Theaterkultur bekannt ist. Da-
mit verliert das tibliche vergleichende Kontrastschema »griechisch/rémisch¢ aber sei-
ne historische Prizision, denn die Romer haben die Elemente ihres Dramas und Thea-
ters mehr oder weniger vom hellenistischen ibernommen und kaum in der Ausein-
andersetzung mit dem klassisch griechischen entwickelt. Auch ist der entscheidende
epochale Umbruch in vielen Theaterbereichen weit eher ins letzte Drittel des 4. Jahr-
hunderts zu datieren als in die lange Folge des Ubergangs zur Rémerzeit. Er markiert
also deutlicher einen Wandel zum hellenistischen als den zum rémischen Theater.

Theater erhielt eine neue Dimension. Aus der Athener Institution wurde ein welt-
weit etabliertes System, das bis in die spate Kaiserzeit vorhielt. Nur wenige auBer-
attische Orte hatten bereits in vorhellenistischer Zeit Theaterauffiihrungen gekannt,
so etwa die von griechischen Kolonisten ab Mitte des 8. Jahrhunderts gegriindeten
Niederlassungen in Siditalien und Sizilien (GroBgriechenland). Bekanntestes Bei-
spiel fiir diese Ausstrahlung und den Theateraustausch mit dem Mutterland ist der
zweimalige Besuch des Aischylos in Syrakus, wo er auch ein Stiick mit lokalem
Stoff und die Perser aufgefiihrt haben soll. (Er starb im sizilischen Gela.) Fast explo-
sionsartig verbreitete sich das Theater nun (nach 330 v. Chr.) iiber alle Regionen des
griechischen Festlands, der kleinasiatischen Kiiste und der dgiischen Inseln, bald
auch iiber weitere griechische Siedlungsgebiete in Sizilien und Stditalien, die Cyre-
naika (heute Libyen) und die Schwarzmeerkiiste und endlich auch im Gefolge der
Globalisierung durch Alexander den GroBen iiber die Diadochen-Reiche der Antigo-
niden, Ptoleméer, Seleukiden und Attaliden. Das belegen am klarsten die Theater-
bauten, tiber die noch zu sprechen ist.

Bezugsrahmen des Theaters war nun nicht mehr die geschlossene Gemeinschaft
der Polis, sondern die {iberstaatliche, panhellenische, urban gebliebene Gesellschaft,
die durch die gemeinsame griechische Verkehrssprache verbunden war. Das Theater,
nicht mehr paradigmatisches Medium, riickte ein in die Reihe der neuen kulturellen
Errungenschaften. Seine politischen Funktionen wurden mehr und mehr von Philo-
sophie und Rhetorik iibernommen; Dramatik verstand sich zunehmend auch als Li-
teratur und konkurrierte mit neuen literarischen Gattungsformen; die Naturwissen-
schaften tiberraschten mit »modernsten« Entdeckungen und Erfindungen und genos-
sen die grofte Beachtung. Athen verlor sein Monopol, blieb aber geistiger Bezugsort
neben den Metropolen Alexandria, Pergamon, Antiochia, Syrakus und anderen.

Im Rahmen eines neubelebten und stark erweiterten Festwesens und diversifi-
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zierten Spielbetriebs behielt Theater seinen agonalen Charakter, die Dramatiker-
Agone wurden jedoch nach und nach durch Schauspieler-Agone verdringt. Eine
bedeutende und charakteristische Rolle fiir die Organisation spielten nunmehr die
neuen Berufsverbiande der Kiinstler (Techniten) des Dionysos. Dabei handelt es sich
um Kultvereine, Biihnengenossenschaften, Agenturen, liturgische Dienste - je nach
den vielfaltigen Aufgaben, die sie tibernahmen. Starschauspieler hatte es in Athen
schon in der zweiten Hilfte des 5. Jahrhunderts gegeben, nun gab es weltweit den
Berufsstand, der aber nicht iiberall gleich intensiv gefragt war. Es begann die Ara
des mobilen Mimen, die bis heute wahrt. Um 280 v.Chr. schlossen sich in Athen
und Alexandria Tragodien- und Komdodien-Protagonisten mit Séngern und Musi-
kern, aber auch Veranstaltungs-Organisatoren und -Technikern zu iiberregional
agierenden Verbdnden zusammen, um den Theatermarkt zu regulieren. Es folgte ein
isthmisch-nemeischer und ein kleinasiatischer Techniten-Bund, spéter ein sizili-
scher; sogar in Rom, kaum gab es Theater, fasste die Idee FuB.

Nach Dionysos nannten sich die Techniten, weil er iiberall der Theatergott war
und ihrer Profession einen sakrosankten Status verhieB. (In Rom trat Minerva, nicht
Bacchus, fiir ihn ein.) Und da Alexander als »Neuer Dionysos« galt, konnte der poli-
tisch korrekte Name auch den Alexandrinern gefallen. Aber nicht nur zu Dionysien
reisten die Techniten an, die Festspiele, die sie in Kooperation mit lokalen Instanzen
ganzjahrig ausrichteten, fanden auch zu Apollos Ehren statt und schlieBlich ebenso,
um Konigen und Kaisern die Vergottlichung zuzugestehen, die schon Alexander er-
strebt hatte. Wenn es nicht die Feste alter Tradition wie zum Beispiel die Pythien
waren — neue Anldsse wurden gerne wahrgenommen, dienten sie doch auf jeden
Fall der Profilierung der Festgeber und damit auch der Techniten.

Ihre Vereinigungen genossen neben Prestige und Ehren schitzenswerte Sicher-
heiten und Privilegien: langerfristige Arbeitsvertrage, Reiseversicherung, Asylie,
Immunitét, Befreiung von Steuer und Militdrdienst, kurzum einen nahezu vélker-
rechtlichen Sonderstatus. Thre Mitglieder, noch immer nur Ménner, konnten sogar
als Diplomaten im zwischenstaatlichen Verkehr fungieren. So hoch hing der Biih-
nenhimmel nie mehr, jedenfalls nicht in Rom.

Was lésst sich nun aber vom kiinstlerischen Aspekt sagen? Wenig Sicheres. Die
Hauptquellen fiir die Tatigkeiten der Techniten, die Inschriften, lassen offen, was
genau im Theater vor sich ging. Unter den aufgebotenen Kriften begegnen neben
den Schauspielern und verbandseigenen Priestern und Herolden manch unerwarte-
te: Ténzer, Rhapsoden, lyrische und epische Dichter, Lobredner, und neben Begleit-
musikern auch Instrumentalsolisten (Kitharaspieler, Trompeter). Nimmt man zu sol-
chen Zeugnissen die wenigen literarischen Nachrichten hinzu, so lasst sich vermu-
ten, dass ein Gutteil der Darbietungen Konzerte, Gesang, Tdnze, Lesungen und
Reden waren und Theaterauffithrungen auch fragmentarisch sein konnten, nur Ga-
la-Nummern, »Arien< und szenische Bravourstiicke, »Best of .... Der Akzent lag je-
denfalls auf der performativen Artistik.
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Altere Tragddien, vor allem die des Euripides, wurden auBer Konkurrenz wieder-
aufgefiihrt, die zeitgenossischen sind nicht tberliefert. Fiir die Komddie bleibt uns
nur das Beispiel Menander, und dieses erst seit kurzem. Es wiegt aber vieles auf,
denn es belegt entscheidend Neues. Menander schrieb von 321 bis 292 v. Chr. iber
hundert Komédien, von denen nur gesammelte Sentenzen und lexikalische Inhalts-
angaben die Neuzeit erreichten, obwohl er bis in die Kaiserzeit hoch geschétzt und
viel gespielt war. Durch spektakulédre Papyrus-Funde 1905, 1958 und in den 1960er
Jahren sind der vollstindige Dyskolos (Der Schwierige) und die spielbar zu machen-
den Komodien Epitrepontes (Das Schiedsgericht), Samia (Die Samierin) und Aspis
(Der Schild) nebst weiteren Fragmenten heute wieder da.

Sie zeigen einen radikalen Themenwechsel: keine Mythen, keine Phantastik, kei-
ne Politik mehr wie bei Aristophanes, sondern der zeitgendssische Familienalltag in
ironischer Beleuchtung, distanziert genug, um den Chor als Reflexionsrahmen ent-
behren zu kénnen. Den Chor hatte schon Euripides in den Phdnizierinnen und Iphi-
genie in Aulis betont abseits gestellt. Menander gibt ihm keinen Text mehr, nutzt
ihn aber als Kontrast; wenn er auftritt, riumen ihm die Figuren das Feld zum Tanz.
So ergibt sich eine Gliederung in fiinf Akte.

Euripides, eher als Aristophanes, bleibt Vorbild auch in der dramaturgischen
Durchrationalisierung: kein freier Umgang mehr mit Ort und Zeit, die Konfiguration
wird auf die Motivik abgestimmt, die Intrige wichtigstes Handlungselement. Dop-
pelhandlungen werden riskiert, gegenldufige oder parallele. Prologe, manchmal erst
nach Beginn, erldutern die verzwickte Vorgeschichte und garantieren das gliickliche
Ende. Die Autoritit, die das vermag, ist paradoxerweise Tyche, die Gottin des Zu-
falls. Die Zufille sind also kalkuliert und entsprechen gern der optimistischen
Grundhaltung des Hellenismus. Die Konflikte l6sen sich stereotyp durch ein be-
wihrtes Tragodienmotiv, die Wiedererkennung.

Zu den Konventionen der Neuen Komddie gehoren die oft abgebildeten Masken:
strenge, polternde Viter, leichtsinnige S6hne, scheue Téchter und Ammen, schlaue
und schlichte Sklaven, Soldaten, Parasiten, Hetdren, wichtigtuerische Kéche und
viele andere. Sie sorgen fiir die Komik und stabilisieren die Gattung. Geistreich va-
riiert und sogar gekontert wird das Schema aber durch die etwas komplizierteren
Trager dieser Masken mit ihren erstaunlichen Problemen. Ein junger Offizier hat
seiner Geliebten im Affekt die Haare abgeschnitten; ein Jiingling hat im Rausch ei-
nes Festes ein Maddchen vergewaltigt und es unwissentlich spater geheiratet, das zur
Unzeit geborene Kind wurde heimlich ausgesetzt; ein Vater und sein Adoptivsohn
quélen sich mit einer Vertrauenskrise wegen des Kindes im Haus; ein sympathischer
Alter richtet die schlimmsten Konfusionen an; ein aggressiver Bauer gewinnt Sym-
pathien, weil er seine Armut mit Selbstachtung zu meistern versucht. In der Typen-
komédie erscheinen Charaktere mit Feingefiihl und Scham. Menander sensibilisiert
auch das Publikum (indem er es informiert hilt) fiir die Ironien seiner Handlungs-
fihrung: Was alle wollen, wird dennoch zum Problem, vor den Konflikten sind die
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Ein spétes Zeugnis der Neuen Komaddie ist dieses oft abgebildete Marmorrelief des 1. Jahrhunderts
aus Pompeji (oder neuerdings Rom), das sich heute im Nationalmuseum von Neapel befindet. Sein
Bildinhalt kopiert, wie viele romische Bildwerke und Skulpturen, ein hellenistisches Original der
Menander-Zeit, sei es Malerei oder plastische Darstellung. Das ist durch motivgleiche frithere Ko-
pien in anderen Kunstbereichen (Terrakotta-Figuren, Gemmen u.a.) belegt.

Eine komisch-dramatische Situation: Sein Stirnband schwenkend, das man bei Trinkgelagen trug,
kehrt ein vielleicht selig singender, aber auch stiitzungsbediirftiger Jiingling von seinen Ausschwei-
fungen nach Hause zuriick. Sein Sklave sieht das Unheil bereits kommen: der zornige Vater - der
Krummstab deutet an, dass er alt aber auch bewehrt ist - tritt dem Sohn schon vor dem Tor entge-
gen, von einem anderen Alten kaum zu halten. Und in der Mitte macht eine zierliche Auletin unge-
rithrt die Musik dazu. Der Vorhang, romisch Siparium genannt, gibt Ratsel auf.

Natiirlich kdnnen solche Bildzeugnisse nur den groben Theaterspall der Neuen Komddie erweisen.
Doch gehort er zu den Lektiirefreuden unbedingt dazu

Losungen schon parat. Nichtwissen bringt Erkenntnis. Das Erwartete tritt unerwar-
tet ein. Bezeichnend, dass Menander hiufig mit Moliére, Lessing, Hofmannsthal
verglichen wird. Ein spites Uberraschungsgeschenk der Antike steht dem Theater
wieder zur Verfiigung.





