Egert Péhlmann

Biihnenspiel und Theaterbau im Altertum *

In memoriam Margarete Bieber

1.1 Betritt man ein Theater des 19.Jahrhunderts, so findet man dort
einen Typus von Biihneneinrichtung vor, der eng mit einer ganz be-
stimmten Art von Biihnendichtung zusammenhiingt. Dem Zuschauer-
raum gegeniiber erstreckt sich ein nicht viel iiber einen Meter hohes
Podium. Es wird gerahmt und in der Tiefe begrenzt von Kulissen, so da3
sich ein imagindrer Raum ergibt, in den der Zuschauer hineinblickt, der
sogenannte ,,Guckkasten“. Dieser Spielplatz bietet nur fiir beschriinkte
Personenzahl Raum und ist besser fiir Innenszenen geeignet. Ortswech-
sel ist in gewissem Umfang méglich; dieser wird in der Regel durch den
Vorhang kaschiert, der zwischen den Akten fillt und nicht nur Spriinge
der Handlung im Raum, sondern auch in der Zeit notdiirftig zu tiber-
briicken bestimmt ist.

Dieser Typus von Biihne ist zugeschnitten auf Dramen, die sich den aus
Horazens Poetik und Aristoteles Dichtkunst gewonnenen Normen der
Regelpoetik anbequemen. Dem beschrinkten Raum der Guckkasten-
bithne trigt das Drei-Schauspieler-Gesetz Rechnung, das nur Monolog,
Dialog und Dreigesprach zuldBt. Den beschrinkten Moglichkeiten der
Illusion kommt es entgegen, alle diejenigen Vorginge, die ohne Verstol
gegen das allen Regeln i{ibergeordnete Gebot der Wahrscheinlichkeit
nicht darstellbar sind, von der Biihne zu verbannen und lediglich im
Bericht darzubieten. Und die Normierung der Funfaktigkeit von Tragé-
die und Komddie stellt schlieBlich mit Pausen zwischen den Akten vier
neutrale Intervalle zur Verfiigung, innerhalb derer sich bei geschlosse-
nem Vorhang alle diejenigen Vorgénge denken lassen, die der Zuschau-
er nur imaginieren soll, vier Intervalle, in welche tunlichst alle Versts-
Be gegen die Einheiten des Orts und der Zeit zu verlagern sind’.

1.2 Selbstverstindlich lieBe sich die gleiche Interdependenz auch auf-
zeigen fiir Shakespeare und die elisabethanische Biihne oder fiir das
Mysterienspiel und die mittelalterliche Simultanbiihne. Und man méch-
te erwarten, die gleichen engen Beziehungen von Biihnenspiel und
Theaterbau auch im Altertum aufweisen zu kénnen. Doch sind hier die

* Antrittsvorlesung am 10. Mai 1977 in GieBlen
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Quellen so ungiinstig verteilt, daB es bisher noch nicht gelungen ist, das
Verhiltnis von Literatur und Architektur in der Zeit vom 5. bis zum
2.Jahrhundert vor Christus zu konkretisieren: Im fiinften Jahrhundert
fehlt es fast ganz an Theaterbauten, die man auf die reichlich erhaltene
Dichtung beziehen konnte, und im vierten und dritten Jahrhundert ist
es beinahe umgekehrt. Diese ungiinstige Quellenlage hat sich aber nach
den so reichen Menanderfunden seit 1960 soweit verbessert, daBl man
wenigstens in einer fiir die Auffihrungspraxis zentralen Frage eine
durchgangige Entwicklungslinie vom fiinften bis zum zweiten Jahrhun-
dert erkennt, der Frage ndmlich nach der Funktion des Chors, nach
seinem Zusammenwirken mit den Schauspielern und seiner Bedeutung
fiir die Struktur der Stiicke. Wandlungen, die sich in dieser Hinsicht
ergeben haben, miissen von dem Theaterbau nachvollzogen werden. Ein
zweites kommt hinzu: Die Chronologie der verschiedenen Entwick-
lungsstufen des antiken Theaterbaus hat sich durch neuere archiologi-
sche Arbeiten entscheidend geklart und vereinfacht. Man kann deshalb
heute Literaturgeschichte und Baugeschichte mit mehr Aussicht auf
Erfolg in zeitliche Beziehung bringen und sich mit mehr Zuversicht
fragen, inwieweit der Stilwandel der Bithnendichtung auch Ausdruck
im Theaterbau finden mufite.

5.Jahrhundert

2.1 Die Geschichte der Tragédie beginnt in dem Augenblick, in dem
zwei heterogene Elemente, das Chorlied und der Sprechvers, in Verbin-
dung gebracht werden. Man kann die Entwicklung der Tragédie im
5.Jh. als den miBlungenen Versuch verstehen, jene beiden Elemente zu
verschmelzen. Aus dem Zusammenwirken des Chors mit einem, dann
zwei und schlieBlich drei Schauspielern entfalten sich die Moglichkei-
ten des dramatischen Spiels. So sah es schon Aristoteles, dessen in vie-
ler Hinsicht kontroverser Bericht iiber die Anfinge des Dramas in die-
sem Punkt unstrittig ist: ,,Nach vielen Wandlungen hérte die Entwick-
lung der Tragodie auf, als sie zu ihrer wahren Natur fand. Und zwar hat
Aischylos als erster die Zahl der Schauspieler von einem auf zwei ge-
bracht, den Anteil des Chors verringert und dem Wort die Hauptrolle
zugewiesen. Drei Schauspieler und die Bithnenmalerei fithrte Sophokles
ein?“.

Die Steigerung der Zahl der Schauspieler, von der Aristoteles spricht,
148t sich noch an den erhaltenen Aischylos-Dramen ablesen: In den
Persern, den Sieben gegen Theben und den Schutzflehenden begniigt
sich Aischylos mit zwei Schauspielern und zieht oft den Chorfiihrer als
Dialogpartner heran. Doch bleibt der Chor die Hauptperson. In den
Persern (472) beherrschen die nicht endenwollenden Klagen des Chors,



in die die Kénigin Atossa, der Bote, der Geist des Darius, schlieBlich
Xerxes einstimmen, das ganze Stiick. Und in den Schutzflehenden (463)
hat der Chor die Hauptrolle: Geht es doch um das Schicksal der ehe-
feindlichen fiinfzig T6chter des Danaos, die in Argos Asyl suchen. Ihren
flehentlichen Bitten, ihren Ausbriichen von Furcht und Verzweiflung
haben weder ihr Vater Danaos, der als Chorfithrer fungiert, noch der
Koénig von Argos, Pelasgos, etwas Gleichgewichtiges entgegenzusetzen.
In der Orestes-Trilogie (458) und im Prometheus dagegen hat Aischylos
nach dem Vorbild des Sophokles den dritten Schauspieler eingefiihrt
und damit das Gewicht des Wortes noch verstirkt. Sophokles selbst hat
den Chor noch weiter zuriickgedréngt und damit das prekére Verhiltnis
der beiden Komponenten der Tragédie in einer Weise stabilisiert, die die
héchste Anerkennung des Aristoteles findet. Dieser mochte, daB der
Dichter den Chor wie einen Schauspieler betrachte. Der Chor solle ein
Teil des Ganzen sein und um den Sieg im dramatischen Wettbewerb
mitstreiten, nicht wie bei Euripides, sondern bei Sophokles®. Den ver-
steckten Seitenhieb auf Euripides glauben wir zu verstehen: Hat dieser
doch die Integration der Chorperson in die Handlung wieder gelockert
und die musikalische Komponente im Chorlied, aber auch dem Gesang
der Schauspieler, wieder in den Vordergrund geriickt*.

2.2 Die Verlagerung der Gewichte vom Chor auf die Schauspieler, von
der Chorlyrik auf den Sprechvers wird fast noch deutlicher bei der Ko-
modie, weil sie dort mit einer Phasenverschiebung von einem halben
Jahrhundert einsetzt. In der Zeit vor 400 vor Chr., fiir uns fabar im
Werk des Aristophanes, spielt der Chor etwa der Kohler von Acharnai,
der Chor der athenischen Ritter oder die als riesige Wespen verkleideten
Laienrichter die Hauptrolle. Der Chor der Alten Komédie gestaltet in
der Parodos seinen ersten Auftritt. Er bestreitet allein die Parabase, in
der er unter Durchbrechung der Illusion sich direkt an die Zuschauer
wendet, fitr den Dichter Partei nimmt und 6ffentlich Riige iibt. Und er
beteiligt sich als Mitstreiter im Agon, einem Wortgefecht der beiden
Hauptfiguren. Im zweiten Teil der Komédie, der vor allem den Schau-
spielern gehért, teilt der Chor durch kurze Lieder die einzelnen Szenen
ab und zieht am Schlufl mit einer Liedstrophe zusammen mit den Schau-
spielern vom Spielplatz ab. Dieses Schema, wiewohl vielfach abgeiin-
dert, hilt Aristophanes bis zum Ende des 5.Jhs. fest®, und erst seine
letzten Stiicke nach 400 lassen erkennen, dafl auch der Komédienchor
dem Schauspieler weichen muf.

2.3 Die prominente Rolle des Chors in der Tragodie und der Komédie
des 5.Jhs. findet ihre sinnfilligste Entsprechung im Spielplatz des
5.Jhs. Wir kennen ihn ohne spitere Uberbauung nur aus dem attischen
Stadtchen Thorikos, und soeben wird eine Theateranlage des 5.Jhs.
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Abb.1: Theater in Thorikos. Aus R. C. Flickinger, The Greek Theater and its Drama,
Chicago & London 1968/4, S. 227.

vom gleichen Typ in einem Vorort Athens ausgegraben: Eine unregel-
maBige, aber an den Ecken schon gekurvte Tribiine umschlieit einen
langgestreckten Spielplatz von etwa 25 X 15 m. Dort, wo man ein Biih-
nenhaus erwartet, ist nicht die Spur von Fundamenten zu entdecken.
Linkerhand und ein wenig unterhalb der Spielfliche steht in Thorikos
ein Tempel des Dionysos®. Ahnlich wird das Dionysostheater in Athen
im 5. Jh. ausgesehen haben. Fiir die Plazierung der Tribiine bot sich der
Akropolisabhang an. Der Spielplatz fiir Chor und Schauspieler, tber
dessen Gestalt wir nichts wissen, mufite durch eine Statzmauer dem
abschiissigen Gelinde abgewonnen werden, unterhalb derer sich der
alte Dionysos-Tempel befand’.

Als Bithnenhaus diente ein langgestrecktes Kastenzelt Giber einem Holz-
geriist, die Skene, die fiir jedes Fest neu errichtet wurde. Sie erlaubte
dem Schauspieler, wiithrend des Stiicks unbemerkt Maske, Kostiim und
Rolle zu wechseln, diente aber auch, entsprechend dekoriert, als Palast,
Tempel, Hiitte, Grabmal, Wohnhaus. Das Dach der Skene war betret-
bar, was man fiir Spiherszenen und Géttererscheinungen ausniitzte.
Ein betretbares Skenendach und Rollenwechsel im Inneren der Skene
verlangt schon der Auftritt des toten Darius in Aischylos’ Persern®.
In der Skene war ein Kranen montiert, die ugyavii® Mit dessen Hilfe
konnte etwa Medea nach dem Kindermord auf einem Schlangenwagen
durch die Liifte entflichen, oder es konnte eine effektvolle Goétterer-



scheinung bewerkstelligt werden, der deus ex machina, fiir den Euripi-
des bekannt ist’®. Eine weitere Biihnenmaschine ist das Ekkyklema,
wohl eher eine Rollplattform, die aus der Mitteloffnung der Skene her-
ausgeschoben werden konnte'!. Sie gestattete es, Innenszenen nach au-
Ben zu verlegen, ermoglichte aber auch schnellen Szenenwechsel. So
wurde Alkmene, die der eifersiichtige Amphitryon am Schlufl der Alk-
menetragddie des Euripides durch Feuer vom Altar des Zeus vertreiben
will, samt Altar und Scheiterhaufen mit dem Ekkyklema herausgefah-
ren, worauf Zeus mit den Nymphen auf dem Dach erschien und das
Feuer 16schte!?. Mit diesen schlichten szenischen Mitteln fanden Ai-
schylos, Sophokles, Euripides und Aristophanes ihr Auslangen.

4.Jahrhundert

3.1 Aristoteles hatte, wie erwiihnt, an Euripides bemiingelt, dafl dessen
Choére nicht in die Handlung verflochten seien. Damit setzt eine Ent-
wicklung ein, die sich im 4.Jh. beschleunigt und den Chor schliefllich
im 3.Jh. zum bloBen Versatzstiick degradiert. Dall schon Euripides be-
stimmte Chorlieder wie Einlagen ad libitum behandeln kann, zeigen
zunéchst seine Tragddienschliisse: Die Alkestis, die Medea, die Andro-
mache, die Helena und die Bakchen enden mit der gleichen Schlufstro-
phe, die wegen ihrer Beliebigkeit bemerkenswert ist™:

»Das Gottliche hat viele Gestalten, und die Gétter wirken vieles wider
Erwarten. Das Wahrscheinliche hat sich nicht erfiillt, fiir das Unwahr-
scheinliche aber hat die Gottheit einen Weg gefunden. So ist diese Ge-
schichte zu Ende gegangen.”

Ahnlich ist es zu bewerten, wenn die Taurische Iphigenie, die Phoinis-
sen und der Orestes sich mit ein und derselben SchluBiformel begniigen,
in der der Chor um den Sieg im Tragédienwettbewerb bittet. Aber auch
grofle Chorlieder inmitten der Tragédie lassen im Spitwerk des Euripi-
des den Zusammenhang mit der Handlung vermissen. Paradebeispiel
hierfiir ist das Demeter-Lied in der Helena, das der Dichter nur in
hochst kiinstlicher Weise mit dem Helena-Stoff verklammern konnte!*.
Die Euripides-Kritik des Aristophanes liBt vermuten, daB in diesen bei-
nahe autonomen lyrischen Gebilden das musikalische Element iiber-
méchtig geworden ist.

Wenn wir Aristoteles glauben diirfen’, sind Euripides-Zeitgenossen
und jiingere Dramatiker in dieser Hinsicht noch weiter gegangen: Ihre
Chorlieder seien Embolima, beziehungslose Chor-Einlagen, meint er,
die man nach Belieben von einer in die andere Tragodie verpflanzen
konne. Mit diesen Embolima habe der Tragiker Agathon begonnen, den
Aristoteles auch anderwirts als kithnen Neuerer herausstellt: Er habe
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in seinem Antheus eine Tragodie mit frei erfundener, nicht aus dem
Mythos geschépfter Handlung geschrieben .

Was es mit diesen Embolima auf sich hat, haben erst die Papyri verste-
hen gelehrt. Wir besitzen jetzt drei Tragédienfragmente auf Papyrus,
die an einer Stelle, an der ein Chorlied erforderlich ist, lediglich die
Regiebemerkung yogo? uéiog, Chorlied, enthalten!?. Die betreffenden
Tragddien entstammen dem 4.dJh.; es handelt sich um den Hektor
des Astydamas, den Oineus vielleicht eines Chairemon und eine Medea
(Neophron ?). Offenbar waren die betreffenden Chorlieder fiir das Ver-
stindnis der Handlung so gleichgiiltig, daB man sich gar nicht die
Miihe machte, sie aus den Bithnenexemplaren in die zur weiteren Ver-
breitung bestimmten Lesetexte zu iibernehmen. Die Agathon-Texte,
welche den Aristoteles zu seinen Bemerkungen iiber die Embolima ver-
anlafit haben, werden ganz dhnlich ausgesehen, also nur die Sprechpar-
tien enthalten haben.

3.2 DaB nicht alle Tragodien im 4. Jh. dem Vorbild des Neuerers Aga-
thon folgten, zeigt uns der Rhesos. Diese Tragodie ist schon im 4. Jh. vor
Chr. in die Euripides-Ausgaben aufgenommen worden und so erhalten
geblieben. In ihrer Chorbehandlung ist sie so klassizistisch, daf} antike
Leser den Stil des Sophokles erkennen wollten !8. Die Handlung ent-
stammt dem 10. Buch der Ilias: Nach einer empfindlichen Schlappe be-
schlieflen die griechischen Feldherrn, den Odysseus und Diomedes
nachts ins Trojanerlager zu schicken. Zur gleichen Zeit méchte aber
auch Hektor wissen, ob die Griechen etwa an Riickzug denken, und
schickt den Dolon als Spiaher aus. Dieser lduft den beiden Griechen in
die Hiinde, wird verhért und getétet. Dann brechen Odysseus und Dio-
medes in das Trojanerlager ein, erschlagen den Thrakerkénig Rhesos
samt Gefolge, nehmen dessen Rosse mit und erreichen im Schutz der
Nacht unangefochten wieder das griechische Lager.

Welche Probleme die Dramatisierung dieser Ilias-Partie bietet, ist offen-
kundig: Es handelt sich um ein Nachtstiick mit vier Schauplédtzen, dem
Griechenlager, dem Schauplatz der Ermordung des Dolon zwischen den
Linien, dem Zelt des Hektor und dem Lager der thrakischen Hilfstrup-
pen. Der Rhesos-Dichter aber 148t das Stiick durchwegs vor dem Feld-
herrnzelt des Hektor spielen und ist so gezwungen, alle anderswo spie-
lenden Ereignisse in den Botenbericht zu verweisen. Im 5.Jh. war die
Tragodie freiziigiger: Man denke an die Eumeniden des Aischylos, die
den Zuschauer von einem Vers zum anderen von Delphi nach Athen
beférdern!®. Doch der Rhesos-Dichter ist peinlich auf Wahrung der Illu-
sion bedacht, und so iiberrascht es nicht, wenn er das Stiick auch in
einen knappen Zeitrahmen zwiingt : Beim ersten Chorauftritt wird schon
die vierte Nachtwache erwithnt, vor dem Hohepunkt gehen die Pleiaden



auf und es beginnt zu dimmern, und Hektors Schlulworte richten sich
an die aufgehende Sonne®. Man denkt an die Feststellung des Aristote-
les, die Tragddie erstrebe als zeitlichen Rahmen etwa einen Sonnenum-
lauf?, was im 5. Jh. ebenfalls nicht zutrifft: Aischylos preBt im Agamem-
non? die Zerstérung Trojas und die Heimfahrt des Agamemnon von
Troja nach Mykene in einen Zeitraum von nicht mehr als einem halben
Tag! Offenbar beginnen sich die Einheiten des Orts und der Zeit erst im
4.Jh. als Bithnenkonventionen zu verfestigen.

3.3 Fiir die Komédie nach 400, die Mittlere Komdodie, sind wir angewie-
sen auf die letzten Stiicke des Aristophanes, die Weibervolksversamm-
lung (392) und den Plutos (388). Hier kénnen wir mit Handen greifen,
wie der Komddienchor, bei Aristophanes vor 400 noch tragendes Ele-
ment, seine Bedeutung verliert. In der Weibervolksversammlung wahrt
er immerhin im ersten Teil des Stiicks seine Position und wirkt in alter
Weise in der Parodos und in dem Agon mit. Nach dem Agon ist das Ziel
des Stiicks erreicht: Die Frauen haben die Macht {ibernommen und
Giutergemeinschaft und Promiskuitdt eingefithrt. Die Auswirkungen
der neuen Ordnung werden im zweiten Teil in zwei grotesken Szenen
exemplifiziert, und diese werden in den Handschriften nicht wie {blich
durch ausgeschriebene Chorlieder, sondern durch die schon aus Trago-
dienpapyri bekannten Regiebemerkungen yogov — Chorlied unterglie-
dert 23, Noch einen Schritt weiter geht der Plutos: Hier enthalten die
Handschriften nur noch beim ersten Chorauftritt, der Parodos, ein
Chorlied ; statt dessen finden wir viermal die bekannte Regiebemerkung
y0goV — Chorlied2¢. Offenbar hat die Komddie das Prinzip des Em-
bolimon, der Choreinlage ohne Handlungsbezug, von der Tragodie eines
Agathon, Astydamas, Chairemon, Neophron iibernommen, und an-
scheinend sind auch in der Komédie des 4. Jhs. die Embolima-Lieder gar
nicht in die Lesetexte aufgenommen worden, weil nur noch Interesse fiir
die Partien der Schauspieler bestand.

3.4 Aristoteles bemiingelt an den Dramatikern seiner Zeit ihre Geneigt-
heit, mit Riicksicht auf die Schauspieler die Tragédien in eine Folge von
Bravourszenen aufzulésen — ein Urteil, das man mit Beobachtungen
am Rhesos stitzen konnte. Im Theaterbetrieb des 4.Jhs., so Aristoteles,
seien die Schauspieler bereits wichtiger als die Dichter®. Zwar stritten
die Schauspieler bereits seit 449 neben den Dichtern um Preise. Im 4. Jh.
aber fiihrte eine folgenreiche Neuerung zwangsliufig zu einer Aufwer-
tung der Schauspieler: 386 wurde in Athen eine alte Tragodie wieder
aufgefiihrt, und 339 eine #dltere Komédie®. Diese Neuerung biirgerte
sich schnell ein, wobei mit Vorliebe Euripides ausgewihlt wurde, der
dem Geschmack des 4.Jhs. am nichsten kam. Dal durch diese Reprisen
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die Bedeutung von Inszenierung und Schauspielern zunahm, versteht
sich.

Durch die Reprisen blieben die Tragédien des 5.Jhs. immer gegenwér-
tig. Dies hat sicher zur klassizistischen Erstarrung der Tragodie mit
beigetragen. NutznieBer war die Komddie des 4. Jhs., die jetzt in breitem
Umfang dazu iibergeht, die Tragédie zu parodieren. Wir haben die verlo-
rene Alkmene-Tragodie des Euripides bereits erwihnt. Diese wurde im
4.Jh. zur Tragikomédie, welche uns in der lateinischen Bearbeitung des
Plautus erhalten ist: Es ist der Amphitryon®. Auch auf diesem Wege
wuchsen den Schauspielern wieder neue, anspruchsvollere Aufgaben
zu. Es wire verwunderlich, wenn sich fiir diese Verlagerung des Interes-
ses vom Chor auf den Schauspieler nicht auch Entsprechungen im Thea-
terbau des 4. Jhs. fanden.

Abb.2: Das Lykurgische Dionysostheater in Athen. Aus A. W. Pickard-Cambridge, The
Theater of Dionysos in Athens, Oxford 1946, S.155.

3.5 Die Biihne des 4.Jhs. in Athen, auf der Tragédien wie der Rhesos,
oder der Hektor des Astydamas, die Mittlere Komédie, aber auch Neu-
inszenierungen von Tragddien des 5.Jhs. gespielt wurden, ist uns recht
gut bekannt®, Wihrend der Amtszeit des Lykurg (338—324) wurde in
Athen das erste Steintheater fertiggestellt. Die jetzt kreisrunde Orche-
stra und den muschelférmigen Zuschauerraum sehen wir heute noch,
und von dem marmornen Bithnenhaus sind die Fundamentziige erhal-



ten. Es handelt sich um eine langgestreckte eingeschossige Halle mit
drei Fronttiiren, die mit zwei Fliigelbauten, den sédulenbewehrten Paras-

kenien, gegen die Orchestra vorsprang. Zwischen den Paraskenien und .

vor der Halle gliedert sich, am Rand der Orchestra, ein langrechtecki-
ger Spielplatz aus, der den Schauspielern vorbehalten war, withrend der
Chor in der Orchestra verblieb. Damit {ibernehmen die Schauspieler, die
bisher keinen eigenen Spielplatz hatten, sondern mit dem Chor die Or-
chestra teilten, auch optisch die Fithrung und verweisen den Chor ins
zweite Glied. Im Inneren der Skene befand sich ein massives Funda-
ment, das wohl den Bithnenkranen trug, der im Rhesos, aber auch bei
Reprisen immer noch benétigt wurde?®,

Wie die Skene bedeckt war, wissen wir nicht. Jedenfalls muf} ihr Dach
betretbar gewesen sein, um nach wie vor Gottererscheinungen und Spé-
herszenen zu erméglichen. Einen Anhaltspunkt liefert vielleicht die be-
rithmte Wiirzburger Theaterscherbe, die die linke Hélfte eines holzer-
nen Paraskenientheaters zeigt. Recht deutlich wird die Doppeltiir in
dem Paraskenion. Wegen Platzmangels hat der Maler das Mittelstiick
extrem verkiirzt®. Ein Glockenkrater im Louvre zeigt den gleichen Ty-
pus von Bithnenhaus. In der Mitte sehen wir zwei Miénner, die soeben
ein Gotterbild aus einem Tempel entfithren. Aus dem rechten Paraske-
nion tritt eine Priesterin auf sie zu. Es handelt sich um Orestes, Pylades

und Iphigenie in Tauris®. Anfiigen wollen wir ein Beispiel fiir Tragé-

dienparodie des 4.Jhs.: Ein vatikanischer Krater des Malers Asteas
zeigt uns den Zeus mit einer Leiter vor dem Fenster der Alkmene, unter-
stiitzt von Hermes, also ein Reflex der griechischen Vorlage des plauti-
nischen Amphitryon®.

3.Jahrhundert

4.1 Die im 4.Jh. schon recht weit gediechene Emanzipation der Schau-
spieler vom Chor setzt sich im 3.Jh. fort. Nun nimmt auch die Theorie
davon Notiz, daBl der Chor lingst nicht mehr, wie es Aristoteles gefor-
dert hatte, eine mithandelnde Kollektivperson darstellte. Die pseudoa-
ristotelischen Probleme meinen dazu nun: ,,Das Handeln ist nicht Sache
des Chors. Denn der Chor ist ein untéatiger Vertrauter. Er erzeigt denen,
den er beisteht, lediglich Wohlwollen®.*

Leider kénnen wir diesen Splitter peripatetischer Poetik* nicht an Dra-
mentexten iiberpriifen. Der Bestand an Fragmenten ist minimal, doch
zeigt die Erwihnung von etwa 60 Autoren, daB die Produktion nicht
abgerissen ist. Lediglich der ,,Auszug der Kinder Israel“, die Exagoge
des alexandrinischen Juden Ezechiel, in Exzerpten iiberliefert, ist in
seiner Struktur kenntlich. Dies Moses-Drama hatte fiinf Akte und eben-
soviele Schauplitze und verletzte neben der Einheit des Ortes auch die
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der Zeit, was unumginglich ist, wenn man die Septuaginta von dem Exil
des Mose in Midian bis zur Ankunft der Kinder Israel in Elim auf die
Biihne bringen will. Das Stiick kommt mit drei Schauspielern aus und
hatte als Chor die sechs Schwestern der Sepphora®. Freilich erfahren
wir, auBBer der Ankiindigung des ersten Auftritts (527, 15ff. Mras) liber
die lt'unktion des Chors aus den Exzerpten nichts.

Ferner ist ein Fragment eines Gyges-Dramas nach Herodot zu nennen,
aus dem man ebenfalls mehrfachen Szenenwechsel erschliefen wollte.
Fiir den Chor findet sich hier kein Anhaltspunkt®. Dafiir helfen die
Inschriften weiter, die uns etwa in Athen, Delphi, Delos die Mitwirken-
den dramatischer Auffithrungen aufzahlen; sie zeigen, daf} der Tragé-
dienchor auch im 3.Jh. immer prisent ist, wenn auch auf eine Zahl von
7—8 Séngern zusammengeschrumpft®.

4.2 Sehr viel mehr wissen wir heute von der Komédie um 300 vor Chr.,
der ,,Neuen Komédie“, vor allem von Menander. Von ihm haben wir das
Stiick vom Schwierigen, den Dyskolos, ganz. Vom Schiedsgericht, einer
Wiedererkennungskomédie, von dem Intrigenstiick ,,Schild oder Erb-
tochter” und dem ,,Madchen aus Samos“, einer Komodie der Irrungen,
ist soviel erhalten, daB nicht nur die Handlung sicher zu rekonstruieren
ist, sondern auch die Struktur der Stiicke kenntlich wird. Insgesamt
besitzt man jetzt von Menander ebensoviel Text wie von Sophokles.
Deshalb treten bestimmte Konventionen ganz deutlich hervor®:

Die Neue Komédie hat regelméBig fiinf Akte. Die Aktschliisse sind da-
durch hervorgehoben, dafl die Handlung — oft auf einem Héhepunkt —
unterbrochen wird. Die Schauspieler treten ab, wobei sie oft Geschiifte
ankiindigen, die sie von der Bithne wegfiihren. Die Aktfuge wird durch
yonov angedeutet3®. Nach der Pause ist die Handlung merklich fort-
geschritten. Die Schauspieler treten wieder auf und berichten {iber
ihre Erlebnisse. So ergibt sich ein regelmiifliger Wechsel von szenischer
und auflerszenischer Handlung, der fiir die Struktur der Neuen Komé-
die, vielleicht auch der Tragédie des 3. Jhs., charakteristisch ist.
Zwischen den Akten tritt der Chor auf und singt bei leerer Biihne eine
Einlage, die in den Papyri lediglich durch die schon erwiahnte Regie-
bemerkung yogo?V angedeutet wird. Im iibrigen meldet sich der Chor
wiahrend der Akte nie zu Wort, sondern tritt nach jedem der vier akt-
trennenden Embolima wieder ab. Am Schlufl der Stiicke ist er nicht
zugegen, weshalb nun ein Schauspieler die tibliche Schluf3formel mit der
Bitte um den Sieg im Wettbewerb sprechen muf8*,

Beil seinem ersten Auftritt nach dem 1. Akt, der Stelle der alten Parodos,
wird der Chor regelmiBig von den Schauspielern mit einer Formel ange-
kiindigt, die diesen gleichzeitig eine Motivation ihres Abtretens lie-
fert*. Meistens dient hierzu deren Besorgnis, mit dem heranldrmenden



Chor Streit zu bekommen. Einmal handelt es sich um Pansverehrer (im
Dyskolos) oder einfach um einen Schwarm junger Leute von betrichtli-
chem Umfang, die in der Regel betrunken sind. Zweimal wird ausdriick-
lich hervorgehoben, daBl der Haufe sich ‘dorthin bewege, wo sich die
Schauspieler gerade aufhalten — ein schlagendes Argument dafiir, da3
Menander noch fiir eine Biithne schrieb, bei der sich Schauspieler und
Chor auf der gleichen Ebene befinden, also der lykurgischen Paraske-
nienbiihne mit nur einem ebenerdigen Spielplatz*2.

Diese Chorankiindigungsformel gehort offenbar zum festen Inventar der
Neuen Komédie. Sie fithrt den sonst nicht motivierten Chor ein und
liefert den Schauspielern Gelegenheit zum Abgang. Bei den zweiten,
dritten und vierten Aktschliissen dagegen tritt der Chor unangekiindigt
auf, nicht aber ohne daBl auch dort die Schauspieler ihren Abgang moti-
vierten. Mit diesem Allerweltschor schwirmender Jiinglinge, der nicht
mehr in die Handlung eingreift, jedoch regelméBig durch Einlagen die
Akte trennt und dem Publikum nur bei seinem ersten Auftreten férmlich
vorgestellt wird, ist der Endpunkt einer Entwicklung erreicht, deren
Beginn wir im ausgehenden 5. Jh. fassen konnten: Nun ist der Chor zum
bloBen Requisit geworden, die Handlungsfiihrung der Neuen Komédie
gehort nun den Schauspielern allein.

4.3 Auch im Theaterbetrieb des 3. Jhs. lassen sich Indizien dafiir finden,
daB die Bedeutung der Schauspieler — auf Kosten des Chors — noch im
Steigen war. Wir erinnern uns an die im 4.Jh. begriindete Konvention,
neben den Premieren und auBerhalb jeder Konkurrenz bei jedem Biih-
nenfest auch klassische Stiicke wieder aufzufithren. Inschriften um 250
zeigen aber, dall man jetzt in Athen ebensoviel Tragodien, Satyrspiele
und Komédien des 5. und 4. Jhs. als Reprisen auf die Biihne brachte wie
Premieren zu verzeichnen waren. Und dazu kommt, daB nun die fiir die
Inszenierung der alten Stiicke verantwortlichen Schauspieler um die
Preise im Agon konkurrierten — und nicht mehr der Dichter zusammen
mit seinem Chor wie im 5.Jh.!*

Dazu fiigt sich, daB sich im 3.Jh. Schauspieler, Singer, Instrumentali-
sten und Dichter zu Kultverbiinden des Theatergottes zusammenschlie-
Ben*, Techniten des Dionysos, artifices, Kiinstler heiflen sie sich seit
ihrem ersten ZusammenschluBl im Jahre 277 in Athen. Die neue Organi-
sationsform breitet sich schnell aus: In Alexandria finden wir wihrend
der Regierungszeit des Ptolemaios Philadelphos (283—247) bereits einen
Kiinstlerverband, der Anerkennung bei Hofe suchte und fand. Denn die
Bedeutung dieser weitverzweigten Verbinde, ihr nachhaltiger Einflufl
auf die 6ffentliche Meinung lag auf der Hand: Zogen die Techniten doch
in der ganzen Mittelmeerwelt von Fest zu Fest, von Stadt zu Stadt,
kontrahierten direkt mit den spielveranstaltenden Behérden und wur-
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Abb. 3: Theater in Epidauros. Aus Flickinger S. 102.

den von allen Gemeinden durch eine Reihe von Privilegien geschiitzt
und verpflichtet.

4.4 Im Jahre 316 fiihrte der fiinfundzwanzigjihrige Menander den Dys-
kolos auf, der schon alle oben aufgefiihrten Charakteristika der Neuen
Komédie erkennen 148t. Die Verdringung des Chors aus der Komodien-
handlung, die Wandlung der Komédie zu einem reinen Schauspieler-
stiick war sicher gegen 320 schon abgeschlossen. Dal der Theaterbau
auf diese Situation reagiert, ist beinahe zu erwarten. Nicht lange nach
dem Tod Menanders, der 291 im Pirdus ertrinkt, entsteht in Epidauros
ein zweistockiges Biithnenhaus, dessen Reste jenseits der Orchestra
noch sichtbar sind. Vor diesem erstreckt sich das einstockige Proske-
nion, eine Séulenhalle mit bespielbarem Flachdach*. Dadurch ergeben
sich zwei Spielplitze. Der eine war ebenerdig, er lag am Rand der Orche-
stra vor dem Proskenion und wurde fiir die Reprisen klassischer Tragé-
dien verwendet, weil hier ein Zusammenwirken von Chor und Schau-
spieler noch erforderlich war. Der zweite Spielplatz befand sich im er-
sten Stock auf dem Flachdach des Proskenions. Wir erkennen ihn besser
auf einer Rekonstruktion des kaum jiingeren Theaters in Priene*. Sei-
nen Hintergrund bildet die Front des Biihnenhauses, die von drei gro-
Ben Uffnungen, den Thyromata, durchbrochen ist. Diese konnten Kulis-
sen aufnehmen, aber auch zur Inszenierung von Innenszenen dienen. Im
Dach miindet ein Schacht: Hier bewerkstelligte man mit Hilfe eines
Aufzugs Gottererscheinungen. Fiir den plumpen Biihnenkran, der fri-
her den deus ex machina herangefiihrt hatte, finden sich im Fundament
keine Hinweise. Diesen Typus des hellenistischen Theaters beschreibt



Vitruv als das griechische Theater schlechthin, was viel Verwirrung
gestiftet hat*".

Auf dem Proskenion spielen jetzt die Schauspieler in Menanders Komé-
dien, vier Meter iiber der Orchestra und véllig getrennt vom Chor, der
seine Zwischenaktslieder in der Orchestra singen mufl. Da Chor und
Schauspieler nie gleichzeitig auftreten, ergeben sich keine Schwierig-
keiten. Man hatte allenfalls die erwihnten Chorankiindigungsformeln
an der letzten Kontaktstelle, dem ersten Aktende, zu streichen. Im iibri-
gen aber gewannen wieder die Schauspieler. Wie sie auf dem hohen
Proskenion eingesetzt wurden, zeigt jetzt ein Mosaikzyklus in Mytilene.
Eins der Mosaiken stellt den Eingang der Synaristosai des Menander
dar, mit Beischriften, die das Stiick, die Personen und den Akt nennen.
Das nur in Fragmenten erhaltene Stiick ist uns in der Ubertragung des
Plautus als Cistellaria bekannt. Genau die gleiche Szene im Spiegelbild
zeigt ein signiertes Mosaik aus dem 2.Jh. vor Chr. in Neapel, ein Werk
des Dioskurides aus Samos .

Hier sieht man besser, dall wir es mit einer Innenszene zu tun haben, die
auf dem Proskenion inszeniert ist: Drei Frauen, Philainis, Plangon und
Pythias, sitzen beim Wein vor einem der Thyromata. Vorn fallen Stufen
auf; Raumtiefe wird vorgetiuscht durch gestaffelte Kulissen. Das Pro-
skenion als Spielfliche scheint auch auf den anderen Mosaiken des
Zyklus angedeutet. Besonders deutlich wird dies bei dem Theophorume-
ne-Mosaik, zu dem wieder ein Gegenstiick des Dioskurides vorliegt.
Letzteres zeigt die gleiche Szene in einem spiteren Stadium: Auf dem
Proskenion, vor einem der als Haustiir dekorierten Thyromata, wird mit
Kymbala, Tympanon und Aulos orgiastische Musik gemacht: Der Lieb-
haber Kleinias mochte so herausfinden, ob die ,,Theophorumene*“ wirk-
lich von der Kybele besessen ist *,

4. Rom

5.1 Durch Menander sind wir schon auf die rémischen Bearbeitungen
griechischer Dramen gefiihrt worden. Diese beginnen im Jahr 240, als
Livius Andronikos, ein griechischer Freigelassener aus Tarent, an den
ludi romani sowohl eine Tragddie als auch eine Komédie ins Lateinische
iibertrug und auf die Biihne brachte. Auch die beiden nichsten altlatei-
nischen Bithnendichter, Naevius und Ennius, iibertrugen sowohl Tra-
godien als auch Komdédien, wie die erhaltenen Fragmente lehren. So ist
es verstdndlich, wenn die bei den griechischen Vorlagen peinlich beob-
achteten Unterschiede der Gattungen in den rémischen Bearbeitungen
eingeebnet werden.

Dies beginnt schon bei der Sprache. Die Tragédie des 5.Jhs. kleidet die
Chorlieder in eine dorisch gefiarbte Kunstsprache. Die Sprechverse da-
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gegen sind attisch, wahren aber in der Wortwahl die Stilhohe der Gat-
tung. Dagegen lesen wir in der Neuen Komédie die Umgangssprache des
3.dhs. Diese Unterschiede der Stilhéhe haben die Altlateiner zunéchst
nivelliert. Erst mit Plautus, dessen frithestes datiertes Stiick, der Sti-
chus, 200 aufgefiihrt wird, und der nur Komédien schreibt, beginnt sich
die Sprache beider Gattungen wieder zu differenzieren®. Nicht anders
ist es bei der Metrik. Biihnenverse, die fiir die griechische Komgdie
charakteristisch waren, sind jetzt fur die Tragédie frei verfugbar. Auch
die Unterschiede im Versbau griechischer tragischer bzw. komischer
Trimeter werden von den Rémern nicht nachgebildet. Vielmehr entwik-
kelt sich eine einheitliche Metrik fiir beide Gattungen®.

Die Altlateiner haben schlieBlich beide Gattungen in reichem MaB mit
cantica ausgestattet. Dies sind Sologesiénge der Schauspieler, deren
Modell die Rémer in den Monodien des Euripides fanden. Sie haben die
cantica aber auch in die Komédie eingefiihrt, obwohl die Neue Komédie
Menanders dergleichen nie besessen hat. Auch bei der Chorbehandlung
nihern sich beide Gattungen. Zwar blieb der tragische Chor auch in den
romischen Bearbeitungen erhalten, wurde aber weitgehend mit Sprech-
versen ausgestattet und auf eine bloBe Statistenrolle beschrinkt. Die

- menandrischen Zwischenaktschdore aber, die in den greifbaren Texten ja

nicht enthalten waren, wie wir sahen, waren den Romern vielleicht gar
nicht zugénglich. Jedenfalls haben die Komédien-Bearbeitungen von
Plautus und Terenz keine Chére mehr; an ihre Stelle tritt gelegentlich
Tibiaspiel *.

5.2 Dieser Zug zur Vereinheitlichung priigt auch den rémischen Thea-
terbau. Das den Romern nichstliegende griechische Vorbild war die
hochhellenistische KompromiBbithne vom Typus Priene oder Epidauros
mit zwei Spielplitzen, einem fiir Reprisen klassischer Tragédien, einem
anderen fiir Premieren der Neuen Komédie. Diese pietdtvolle Sonde-
rung von Uberkommenem und Modernem war fiir den Rémer nicht ge-
boten: Ob Komédien oder Tragédien — zu inszenieren waren in jedem
Fall Bearbeitungen mit sehr viel weniger ausgepriigten Gattungsmerk-
malen. Die Romer ibernehmen daher das Proskenion, jene vier Meter
hohe Biihne fiir die Komdédie, nicht, sondern legen vor das Bithnenhaus
ein sehr tiefes und breites, aber héchstens 1,50 Meter hohes Podium, das
pulpitum®, Auf diesem Podium treten sowohl Schauspieler und Chor
der Tragddie als auch Schauspieler und Musiker der Komédie auf. Die
Orchestra ist auf einen Halbkreis reduziert und wird, weil nicht mehr
benétigt, mit Sitzgelegenheiten ausgestattet®. Man kann diesen Typus
von Theater, wenn auch in wesentlich schlichterer Form, bis ins 2.Jh.
vor Chr. zuriickverfolgen und kommt damit nahe an die erste Phase der
altlateinischen Bithnendichtung heran, jene 40 Jahre vom ersten Stiick
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Abb. 4: Das Romische Theater nach Vitruv. Aus Flickinger S. 76.

des Livius Andronikos bis zum Stichus des Plautus. Deshalb kann man
auch hier Literatur und Architektur in Beziehung setzen. Offenbar hat
die Verwischung der Gattungsgrenzen in den rémischen Bearbeitungen
beim rémischen Theaterbau das Entstehen jener Einheitsbiihne fiir alle
Gattungen begiinstigt, die dann durch Vitruv de architectura kanonisch
wird.

Wir stehen am Ende und wollen ein Fazit ziehen. Der Versuch, die
Beziehungen von Bithnenspiel und Theaterbau von Aischylos bis Terenz
aufzuzeigen, lieB erkennen, daB} in beiden Bereichen zwei gegenstrebige
Krifte am Werk sind. Auf der einen Seite steht das Lied, der Singvers,
die Lyrik, der Chor: Dessen Platz ist der alte Tanzplatz des Dionysos,
die Orchestra. Auf der anderen Seite steht das Wort, der Sprechvers, das
Drama, der Schauspieler: Sein Platz ist zu Beginn eine drmliche Bude
am Rande der Orchestra. Nach 400 beginnt sich das Wort und sein
Trager, der Schauspieler, zu emanzipieren, und dementsprechend
schwindet das Lied und sein Triger, der Chor, mit dem das tragische
Spiel begonnen hatte. Gleichzeitig entwickelt sich aus der provisori-
schen Skene in mehreren Schritten ein Bithnenhaus, das den Schauspie-
lern immer besser gerecht wird. So gesehen ist es nur logisch, wenn man
in Rom die nun funktionslose Orchestra mit Sitzen ausstattet, Chor und
Schauspieler auf ein und dieselbe niedere Biihne, das Pulpitum, ver-
weist, den tragischen Chor zu einem Requisit degradiert und den komi-
schen Chor ganz abschafft. Wir wissen, wohin der nichste, der letzte
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Schritt, der génzliche Verzicht auf den Chor, gefithrt hat: Zu dem ganz
auf das Wort gebauten klassischen Drama des 17. bis 20.Jahrhunderts.
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