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|7|Vorbemerkung
Europas Theater verbindet ein gemeinsamer Ursprung in den Theaterfesten der Athener Polis, die dem Dionysos, dem Schutzgott des Gemeinwesens, gewidmet waren. Dieses Theater ist unlösbar verbunden mit der Tragödiendichtung der klassischen Zeit, des 5. Jahrhunderts v.Chr. Diese Tragödien stellten jene Sinnfragen, die die Menschen bis heute bewegen. Für das Theater sind sie eine künstlerische Herausforderung, zugleich eine eminente Inspiration. Von Beginn an existierte aber auch eine gänzlich andere Theatersphäre, in der eine vitalistische Gegenwelt, der «andere» Dionysos, ins Spiel kam: die Satyrspiele und der Mimus. Es war ein Theater, das dem wilden Spiel, dem Spott und der obszönen Schaustellerei freien Lauf ließ. Diese beiden Pole haben Europas Theaterkultur über den gesamten Zeitraum ihrer Geschichte in den unterschiedlichsten Erscheinungsformen geprägt: Es gab das literarische, höchste dichterische Leistungen inspirierende Theater, das zur Repräsentation von Macht und Herrschaft ebenso tauglich war wie zur Bestätigung oder zur Kritik geltender Vorstellungen von Ordnung und Moral. Es gab aber stets auch jenes populäre, plebejische Theater der Mimen, der Gaukler und der Komödianten, deren unambitioniert dargebotene Kunstfertigkeit vor allem dem Spaß galt, auch dem Spott und dem bösen Verlachen. Das Possentheater der Phlyaken nahm den Heroen ihre Würde, blasphemisch und vulgär. Die fahrenden Spielleute des Mittelalters, die «giullari», mit deren Rolle sich Dario Fo im 20. Jahrhundert so kongenial identifizierte, attackierten vom Rande der Gesellschaft aus kirchliche und staatliche Obrigkeiten. Die Commedia dell’Arte bewahrte über zwei Jahrhunderte hin eine Spielfreudigkeit, die dem Theater der Literaten und der Aufklärer abhandengekommen war. Es war eine Theaterwelt von virtuoser Leichtigkeit und Galanterie, die die dunklen Ekstasen des Dionysos-Kults vergessen ließen. Im 19. Jahrhundert übernahmen vor allem musikalische Genres, Singspiel, Melodrama und Operette, den Part des populären Unterhaltungstheaters, das sich an den Rändern der großen Städte ansiedelte. Der junge Brecht meinte gar, dass das Theater erst dann wieder mit dem wirklichen Leben zu tun hätte, wenn man, rauchend und |8|entspannt zurückgelehnt, das Geschehen auf der Bühne betrachten – er meinte beurteilen – könne.
Unstrittig aber gingen für Europas Theater die wesentlichen Impulse von der Auseinandersetzung mit dramatischer Dichtung aus. Die Dramatiker waren es, die Bilder von der Gesellschaft entwarfen, vom Menschen und vom Umgang der Geschlechter und der Generationen miteinander, die aufrüttelten, aufklärten, revoltierten. Sie waren die Chronisten ihrer Gesellschaft und ließen das Theater ein Seismograph ihrer Zeit sein. Doch auch die Architekten und nicht zuletzt die Maler arbeiteten über die Jahrhunderte hin für das Theater. Sie prägten maßgeblich deren Erscheinungsbild und waren zuständig für dessen Schaueffekte und jenen verblüffenden Illusionismus, der die Menschen immer wieder faszinierte. Im 20. Jahrhundert plädierten sie gar für ein Theater der Bilder, das den Schauspieler, dem doch die Bühne letztlich wirklich gehört, zu verdrängen suchte.
Europäisches Theater ist seit seinen Anfängen eingebunden in nationale kulturelle Traditionen, die sich in Systemen mehr oder weniger verfestigt haben. Doch es ist ebenso geprägt von transnationalen Verflechtungen. Die Bühnenkünstler betrieben zu keiner Zeit ein wirklich sesshaftes Gewerbe. Auch ist das Zusammenspiel der theaterkulturellen Zentren mit der Peripherie, der der Metropolen, ihrer Vorstädte, ebenso mit den Ländern an den Rändern Europas eine spezifische Facette in der Geschichte des Theaters.
Dieses Buch gibt einen kompakten Überblick über «Europas Theater». In zehn Kapiteln wird der Gang durch dessen Geschichte verfolgt. Es wird der Frage nachgegangen, welchen Anteil das Theater an der Stabilisierung, aber auch der Infragestellung weltanschaulicher oder ideologisch geprägter Gesellschaftsbilder hatte, welche Bewegkräfte auf das Theater eingewirkt haben, welche Rolle es für die Ausbildung nationaler oder soziokultureller Identität gespielt hat; wie es ein essenzieller Bestandteil des spezifisch abendländischen Zivilisationsmodells ist. Geschichte des Theaters ist auch Sozial- und Kulturgeschichte, zumal das Theater seit seinen Anfängen einen exzeptionellen Platz unter den Künsten einnimmt. Dabei wird sich zeigen, dass sich vom Standpunkt heutiger Rezeption aus die Bewertungen einzelner Entwicklungen und Werk|9|zusammenhänge oftmals verschoben haben im Hinblick auf deren Bedeutung im theaterkulturellen Kontext ihrer Zeit.
 
Es ist mir ein besonderes Anliegen, dem Verlag zu danken, dass mein Buch in «rowohlts enzyklopädie» erscheinen konnte. Mein besonderer Dank gilt Burghard König, der diese Reihe begründet und «Europas Theater» noch betreut hat. Seine kritische Hilfe bei der Redaktion und letzten Kontrolle war für mich als Autor überaus hilfreich. Alissa Brauneck hat mit großer Sorgfalt die Schreibarbeiten übernommen, bei den bibliographischen Recherchen mitgearbeitet und das Manuskript betreut. Dafür danke ich ihr herzlich. Gewidmet ist dieses Buch meiner verstorbenen Frau.
 
Hamburg, Januar 2012
Manfred Brauneck
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|11|1 Das antike griechische Theater – Vorgeschichte, klassische Zeit und Hellenismus
Im Kult des Dionysos hat das griechische Theater seinen Ursprung. Es steht am Beginn des europäischen Theaters, das im Fortgang seiner Geschichte die Kraft dieses Ursprungsmythos in immer neuen Transformationen weiterträgt. Eine Ausstellung der Antikensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin 2009 dokumentierte die Inspirationskraft, die dieser Mythos im Lauf der Geschichte entfaltet hat.
In Griechenland war Dionysos seit der zweiten Hälfte des 2. Jahrtausends v.Chr. bekannt. Sein Kult hatte eine Vielzahl von lokalen und regionalen Ausformungen. Ursprungsland des Dionysos-Mythos ist Thrakien, eine aus der Sicht der Griechen barbarische, von kriegerischen Stammesfürsten beherrschte Region, deren Mysterienkulte jedoch übernommen wurden und das Weltbild der Griechen um eine Dimension der Spiritualität erweitert haben. Als Sohn des Zeus und der Königstochter Semele hatte Dionysos eine menschliche Mutter und den obersten Gott zum Vater. Der Mythos erzählt, wie fatal die ehebrecherische Liaison des Zeus die Biographie des jungen Dionysos, ein Hybrid von höchst gegensätzlichem Wesen, geprägt hat; wie die eifersüchtige Hera, nachdem sie mit einer mörderischen List den Tod der Semele herbeigeführt hatte, das Kind den Titanen überließ. Die zerrissen es, kochten die Stücke in einem Kessel und fraßen sie. Der Mythos erzählt aber auch, wie Rhea die verstreuten Stücke wieder zusammensetzt und Dionysos ins Leben zurückkehrt; wie er durch die Welt reist und in Gestalt von Löwe, Stier oder Schlange seine Gegner täuscht und unter jenen, die seine Göttlichkeit nicht anerkennen, Furcht und Schrecken verbreitet. Kein anderer der griechischen Götter hat eine vergleichbar ausführlich erzählte Lebensgeschichte. Es ist ein Auf und Ab von Verletzungen und Triumphen, bis Dionysos schließlich als einer der zwölf olympischen Götter anerkannt wird. Die Ausführlichkeit der Biographie mag ein Grund dafür gewesen |12|sein, dass dieser Gott, der sich selbst als «den furchtbarsten, zugleich aber für die Menschen auch den sanftesten aller Götter» bezeichnet, stets gegenwärtiger war als die Olympier um Zeus und Hera, obwohl er seine Fremdheit nie verlor. Euripides, der späteste der klassischen Dichter, ein Aufgeklärter, der wusste, dass es galt, das Leben ohne die Hilfe der Götter zu bestehen, stellt diesen Aspekt des Dionysos-Mythos ins Zentrum seiner Tragödie «Bakchen». Sie wurde 406 v.Chr. uraufgeführt. Es ist vermutlich die einzige Tragödie der klassischen Zeit, in der Dionysos als Theaterfigur auftritt: der Maskengott in der Theatermaske. Die Differenz von Kult und dem spielerischen Ereignis war aufgehoben. Nur Euripides konnte dies im Rahmen der geltenden Tragödienkonvention wagen. Die Rationalität streng gewahrter ästhetischer Form und ritueller Festordnung ermöglichte es, die gewalttätige, irrationale Dimension der Weltordnung aufzudecken und zugleich dieses stets gefährdete Spannungsgefüge von Chaos und Ordnung im Gleichgewicht zu halten.
In den «Bakchen» erzählt Euripides, wie Pentheus, der König von Theben, die Einführung des Dionysos-Kults verbieten wollte: Durch die Freisetzung unkontrollierter Emotionen und rauschhafter Lebenssteigerung, die den Kern dieses Kults ausmachen, sieht Pentheus die Ordnung seines Gemeinwesens gefährdet. Verführt von dem Gott, gibt er jedoch der Verlockung nach – verkleidet als Frau –, dem orgiastischen Treiben der Dionysos-Anhängerinnen, der Bakchen, in den Schluchten des Kithairon zuzusehen. Als diese Pentheus entdecken, halten sie ihn – von dem Gott in Wahnsinn und Raserei versetzt – für ein wildes Tier und reißen ihn in Stücke. Anführerin der ekstatischen Frauenhorde ist Agaue, die Mutter des Pentheus. Als Jagdtrophäe aufgespießt, trägt sie dessen Kopf triumphierend zurück in den Palast. Dort erst erwacht sie aus der rituellen Verblendung und erkennt ihre fürchterliche Tat. Dionysos aber steht lächelnd auf dem Dach des Palasts und betrachtet sein Vernichtungswerk an der Königssippe. Die Tragödie führt die Imaginationswelten zusammen, die die Komplexität der Erfahrungsbereiche dieses Mythos ausmachen: die kollektive Grenzüberschreitung im Rausch und im Tanz und die exzessive Freisetzung einer Triebdynamik, die das Kontrollsystem der sozialen Ordnung außer Kraft setzt. Das Ausbrechen aus diesem Normengefüge institutionalisiert der Ritus des dionysischen Kults |13|als Masken- und Rollenspiel. In seinem Buch «Die eigene und die fremde Kultur» (1979) beschreibt der französische Ethnologe Michel Leiris Besessenheitsriten, zu denen auch der Dionysos-Kult gehört, und weist auf den Charakter des «theaterhaften Spektakels» hin, der der Ausübung dieses Kults eigen ist. Die Fremdheit des Gottes überträgt sich im Spiel auf die Akteure des Kults als Erfahrung der eigenen Fremdheit, die im Wesen dessen wahrgenommen wird, dessen Maske der Spieler trägt. Die Freiheit, die dieser Kult zulässt, war immer auch die Freiheit zu töten. Der dionysische Ritus vollzog dies in symbolischer Form. In den «Bakchen» ist es die Imagination, gefasst in ein ästhetisches Regelwerk, die das theatrale Spiel im Zuschauer auslöst. Das Zerfetzen des Pentheus bleibt dessen Blicken entzogen. Dies verbot das Kontrollsystem des attischen Theaters, das den Zuschauer von der unmittelbaren Wahrnehmung derartiger Gewalttätigkeit bewahrte.
Verehrt wurde Dionysos anfangs als Gott der Fruchtbarkeit, der rauschhaft ausgelebten Lebensfreude, des Weins und des Glücks. Seinen Ritus feierten fast ausschließlich Frauen. Tanzend schwärmten sie aus in die Berge, waren eins mit ihrem Gott in heiliger Ekstase. In dessen Doppelgeschlechtlichkeit war die besondere Affinität des dionysischen Kults zu einer weiblich-schwärmerischen Erotik angelegt. Zum Gefolge dieses «differenten Gottes», dessen Bild vor allem durch die attische Vasenmalerei verbreitet wurde, gehörten Selene und Satyrn. Vor allem diese quirligen animalischen Zwitterwesen mit einem Pferdeschweif am Steiß, spitzen Ohren und einem grotesk aufgerichteten Phallus trieben die wilden sexuellen Spiele dieses Kults auf die Spitze, verliehen diesem aber auch einen burlesk-komischen Zug. Das Satyrspiel, das zum festen Bestandteil der späteren Tragödienwettbewerbe wurde, ebenso die Alte und Mittlere attische Komödie sind literarisierte Formen dieser rituellen Auftritte. Stets auch sind es Maskenspiele. Bewegung vor allem, chorische Tanzformationen und der Dithyrambos, das Chorlied, das zu Ehren des Dionysos gesungen und getanzt wurde, vom rauen durchdringenden Klang der Aulosmusik begleitet, schufen eine Atmosphäre archaischer Orgiastik, die alle Sinne aufwühlte. Zum Erscheinungsbild des Kults gehörten die Mänaden, die «Rasenden». Es waren Tänzerinnen in langen, gekräuselten Gewändern, die, den Kopf ekstatisch in den Nacken gewor|14|fen, mit Leopardenfellen behangen waren und den Thyrsos, einen Stab mit Weinranken umwunden, in den Händen hielten. Bildnerische Darstellungen vermitteln noch heute eine Vorstellung von deren furiosen Tänzen. Der Gott, der auf diese Weise gefeiert wurde, war ein Gott des Ausnahmezustands, ein Gott der dunklen Verlockungen, dessen Erscheinungsbild die Maske war.
Im 6. Jahrhundert v.Chr. kam es zu einer Renaissance des in unterschiedlichen gesellschaftlichen Schichten und Regionen verankerten Dionysos-Kults. Es war eine Reform, die dessen Integrationskraft bewahrte, dessen entgrenzende Emotionalität jedoch in kontrollierte Bahnen lenkte. |15|Im Zentrum dieser Kultreform stand Dionysos Eleuthereus: nicht mehr der einstige volkstümliche Bauerngott, sondern der Dionysos der athenischen Agora, ein politischer Gott der Stadt, Schirmherr der aristokratischen Polis. Mit dieser Reform verbunden war eine neue Entwicklungsstufe des griechischen Zivilisationsmodells, und zugleich war es die Geburtsstunde des Theaters. Initiator der Reform war die in Athen herrschende Tyrannendynastie der Peisistratiden, in deren politischem Interesse es lag, die über Jahrzehnte hin in mannigfaltigen Konflikten verstrickten sozialen Gruppen und aristokratischen Familienclans zu befrieden. Zwar hatten die meisten attischen Demen (Gemeinden) bereits im 6. Jahrhundert v.Chr. eigene Feste zu Ehren des Dionysos, jedoch rückte erst der Ausbau des im Monat Elaphebolion (März/April) gefeierten Dionysos-Fests zu einem repräsentativen Staatsfest, den Großen (oder auch Städtischen) Dionysien, dieses Ereignis ins Zentrum des religionspolitischen Interesses. Getragen war dieses Staatsfest von der Idee, die Stadt und die Region unter der Schirmherrschaft des Dionysos Eleuthereus zu feiern. Im 5. Jahrhundert v.Chr. wurde dieses Fest zu einer imposanten Manifestation der wirtschaftlichen und politischen Macht der inzwischen demokratisch verfassten Polis weiterentwickelt. Es wurde zum Anlass, an die Grundwerte zu erinnern, die den Zusammenhalt des Gemeinwesens im Inneren wie gegen Bedrohungen von außen sicherstellten, diese als politische Errungenschaft zu feiern und, wenn es der Zustand der Polis erforderte, sie von den herrschenden Eliten neu einzufordern. Vor allem diese Aufgabe kam den Tragödien- und den Komödienwettbewerben zu. Während die Tragödie die großen mythischen Erzählungen als Garanten eines von den Göttern verbürgten Sinns von Welt und Geschichte darstellte, prangerte die Komödie die Laster und Schandtaten der politischen Klasse in kaum überbietbarer Schärfe an, überschüttete deren Repräsentanten mit Spott und Hohn.
Von ihren Anfängen an nahm diese Entwicklung einen glanzvollen, für das gesamte europäische Kulturverständnis folgenreichen Verlauf. Es war vermutlich der Tyrann Peisistratos (um 600 bis 528/27), der die Ausgestaltung des bis dahin lange schon gefeierten Dionysos-Fests zu einem mehrtätigen Staatsfest in Auftrag gab. Er hatte – so scheint es der für diese Zeit sehr lückenhaften Quellenlage nach – den Dichter und|16| |17|Schau|18|spieler Thespis mit der Ausgestaltung dieses Fests beauftragt. Dessen «Erfindung» war die Tragödie, wie sie in ihrer frühesten Form um das Jahr 534 v.Chr. erstmals aufgeführt wurde. Von Beginn an waren diese Aufführungen das zentrale Ereignis der Dionysien. Ob in dieser frühen Phase die Tragödien bereits als Agon, also als Wettkampf der Dichter, aufgeführt wurden, muss wohl offen bleiben. Wahrscheinlich ist, dass erst Kleisthenes um 502/1 v.Chr. den Agon regelhaft in der Veranstaltungsfolge der Großen Dionysien verankert und auch dem Verlauf dieses Fests seine endgültige Form gegeben hat.
Neben den Großen Dionysien gab es in Athen zwei wesentlich ältere Dionysos-Feste, die Anthesterien und die dem Dionysos Lenaios gewidmeten Lenäen. Beide Feste waren in der aristokratischen und in der sakralen Verfassung der Polis verankert. Von beiden Dionysos-Festen wird berichtet, dass bereits 581 und 561 v.Chr. «Komödienchöre» zur Aufführung gekommen seien. Dennoch erhielt die Komödie, obwohl sie als volkstümliche Posse im Brauchtum längst eingeführt war, weitaus später als die Tragödie literarisches Profil. Parodien, Verspottung und Rüge menschlicher Gebrechen standen am Beginn des komischen Theaters. Anfang des 5. Jahrhunderts v.Chr. kam es zu einer thematischen Erweiterung dieses Genres durch das Aufgreifen politischer Missstände. Anlass dazu war offenbar die Demokratisierung der Polisverfassung. So konnten die Peisistratiden mit ihrem Projekt der Großen Dionysien zwar an vorhandene Traditionen anschließen, setzten aber auch neue Akzente. Dieses Neue war die zentrale Rolle, die sie dem Dionysos Eleuthereus zuwiesen. Zugleich rückte damit die Tragödie ins Zentrum des Fests. So ließ sich mit der Dionysos-Verehrung die politische Stabilität der Polis feiern und für die Polis als politische Idee werben.
Neben Thespis spielte für die Frühgeschichte der Tragödie der Dichter Arion eine gewisse Rolle, der im 7. Jahrhundert v.Chr. am Hof zu Korinth lebte. Er hat dort vermutlich als Erster den Dithyrambos, das dionysische Kultlied, zu einem literarischen Genre, einem Tanz- und Erzähllied, umgeformt. Damit hatte der Dithyrambos seine ausschließliche Bindung an den Dionysos-Kult aufgegeben und wurde als Wechselgesang von Chorführer und Chor «aufgeführt»: gesungen und getanzt. Es war der erste Schritt einer Literarisierung von vorliterarischen Kultformen. Konkreter |19|fassbar ist eine Entwicklung, die unter dem Tyrannen Kleisthenes (um 600 bis 570) in dem in der Nähe von Korinth gelegenen Sikyon stattgefunden hat. Dort kam es zu einer Art Kombination mythischer Erzählungen um den lokal verehrten Heroen Adrastos mit den Ritualen des Dionysos-Kults, also dem Dithyrambos und dem Gebrauch der Maske, jedoch noch ohne mimetisches Rollenspiel. In Korinth wie in Sikyon waren diese Kultreformen mit den politischen Interessen der lokalen Tyrannendynastien verbunden. Wie das Reformprojekt der Peisistratiden in Athen, war dies der Beginn einer Säkularisierung dieser Kulte.
In Athen standen diese Entscheidungen im Zusammenhang mit der Ausgestaltung der Polis zu einem demokratisch verfassten Stadtstaat, der die gesamte Region Attika einschloss. Dies betraf ungefähr 300000 Menschen. Athen war das politische, wirtschaftliche und religiöse Zentrum. Die grundlegenden Reformen, die die Demokratie letztlich stabilisierten, fanden unter Perikles in den Jahren zwischen 461 und 450 v.Chr. statt. Der entscheidende Schritt, der dies ermöglichte, war die Entmachtung des Areopags (462/1), der wichtigsten Institution der Gesetzeswahrung. Zu Recht spricht Christian Meier (1987, S. 354) in diesem Zusammenhang von einer Epochenschwelle: «Kein anderes Ereignis der griechischen Geschichte der klassischen Zeit hat in der Überlieferung, wie sie uns vorliegt, einen so tiefen Eindruck hinterlassen.»
In den ersten Jahrzehnten des 5. Jahrhunderts v.Chr., etwa zu Beginn der Karriere von Aischylos als Theaterdichter – war Athen noch von der Aristokratie beherrscht. Doch bereits zu dieser Zeit waren die Bürger durch ihre Teilnahme an der Volksversammlung an der Gestaltung des öffentlichen politischen Lebens beteiligt. Diese Beteiligung galt auch für die Rahmenbedingungen der dramatischen Wettkämpfe. Auf diese Weise war für die Athener Bürger nicht nur das große kultische Staatsfest «ihre» Angelegenheit, sie konnten sich ebenso mit der Politik der Polis identifizieren, da sie an deren Gestaltung beteiligt waren. Dies war eine entscheidende Voraussetzung für die Erfolge Athens in den Perserkriegen der Jahre 491 bis 479 v.Chr.
Die außenpolitische Leistung der Polis und der vorangegangene Demokratisierungsprozess waren wesentliche Voraussetzungen, auf denen sich der dramatische Agon zur künstlerischen Höhe der klassischen Zeit |20|entwickeln konnte. Die Tragödien des Aischylos reflektieren diese Entwicklung der Polis zugunsten ihrer Demokratisierung. So heißt es in den «Heketiden» (aufgeführt 463) – im Sinne einer gegen den aristokratischen Areopag gerichteten Tendenz: «… das Volk herrsche» (vgl. Ch. Meier 1987, S. 358).
Zentrum des öffentlichen Lebens in Athen war die Agora, ein zentral gelegener Platz, auf dem alle für das Gemeinwesen wichtigen Entscheidungen getroffen wurden. Dort trat die Volksversammlung zusammen. Zentrum der Agora war ein «heiliger Kreis», in dem Gerichtsverhandlungen stattfanden. Die kultischen Feiern fanden in der «Orchestra», dem kreisrunden Tanzplatz der Agora, statt. Dabei sind «heiliger Kreis» und «Orchestra» nur «funktional differenzierende Bezeichnungen für ein und dieselbe Anlage» (F. Kolb 1977, S. 48). Vor dem Bau des Dionysos-Theaters am Südhang der Akropolis war die Agora auch der Aufführungsplatz der dramatischen Wettkämpfe. Sie repräsentierte den Geist der Polisverfassung und stand unter der Schirmherrschaft des Dionysos Eleuthereus. Dieser Ort war gleichsam die «Schnittstelle von Politik, Religion und Kunst» (S. Gödde 2008, S. 95), eine Konstellation, die die Geschichte des europäischen Theaters über Jahrhunderte hin prägte.
Es war ein langer Weg aus den «Schluchten des Kithairon», den orgiastischen Feiern des Dionysos-Kults auf die Athener Agora. Es war eine Entwicklung von vorliterarischen Gesängen und rituellen Maskenspielen zur ästhetischen Überformung dieser Kultelemente im dramatischen Agon. Dieser blieb zutiefst geprägt von den ursprünglichen Gegensätzen, in denen sich zwei diametral entgegengesetzte existenzielle Haltungen Ausdruck verschafften. In der theatralen Vergegenwärtigung fand die Verwandlung der Schauspieler in die Gestalten des Mythos statt: die Darstellung der maßlosen, von den Göttern verhängten Leiden der Heroen. Tanz und Gesang der Chöre ließen bei aller literarischen Überformung die Bewegungsdynamik und musikalische Atmosphäre des kultischen Brauchtums noch erahnen. Dennoch blieb das ästhetische Regelwerk präsent, die Rationalität von Spiel- und Wettkampfordnung, die dem Agon einen stabilen rechtlichen und ökonomischen Rahmen gab. Dieser stellte jene emotionale Balance her, die den Zuschauer zu den Schrecken der Inhalte Distanz wahren ließ, damit er am Ende über die |21|beste künstlerische Leistung urteilen konnte. So sehr ihn das Entsetzen über die Tragödienhandlung auch gepackt und verwirrt haben mag, verließ er die Theateraufführung erst nach jener emotionalen Lockerungsübung, die das Satyrspiel bewirkt hatte. Es konterkarierte die vorhergegangene Ernsthaftigkeit und den kathartischen Schock der Tragödie ironisch, mitunter blasphemisch, machte Kopf und Gemüt wieder frei.
Die Großen Dionysien wurden von einem der höchsten politischen Amtsträger, dem Archon, geleitet. Während der Festtage herrschte in der Stadt der Ausnahmezustand. Alle Bürger waren zur Teilnahme verpflichtet. Dies allein schon lässt die herausragende polis-politische Zwecksetzung erkennen, die mit diesem Staatsfest verbunden war: Es ging um die Polis, um ihre Identität und innere Stabilität, um das Wertegefüge, auf dem der Zusammenhalt des Gemeinwesens beruhte. Verstöße gegen die Festordnung wurden als Religionsfrevel mit der Todesstrafe geahndet. Die Choregen, die mit ihrem privaten Vermögen den dramatischen Agon finanzierten, die Aufführungen ausstatteten und einstudierten, wurden vom Archon ausgewählt. Erst um 307/6 v.Chr. wurde diese Praxis verändert. Im Zuge der politischen Entwicklung Athens verlor die reiche Oberschicht zunehmend an Einfluss, sodass die großen Feste seitdem aus der Staatskasse finanziert wurden. Den Choregen wurden durch Los die Dichter und die Schauspieler zugeordnet. Die Übernahme einer Choregie war mit großem Prestige verbunden und bedeutete in der Regel den Einstieg in eine exponierte politische Laufbahn. Themistokles, Perikles und Alkibiades sind prominente Beispiele für diesen Karriereweg. Dass im Zentrum des Fests der dramatische Agon stand, erklärt sich aus dessen Bedeutung in den archaischen Totenkulten. Die in solchem Zusammenhang stattfindenden Wettkämpfe – zumeist waren es Ring- und Faustkämpfe – hatten den Zweck, die Toten zu ehren, sie dadurch versöhnlich zu stimmen, um einer fortwährenden unguten Geisterhaftigkeit der Verstorbenen über die Lebenden vorzubeugen. Der Agon war innerhalb der Bestattungsrituale ein «Sühnebrauch» (K. Meuli). Da alle Festspiele der Griechen ihren Ursprung in den Totenehrungen oder in vergleichbaren Heroenkulten hatten, war der Agon stets das zentrale Element kultischer Festgestaltung.
|22|Verfolgten die Großen Dionysien in ihrer Anfangsphase vornehmlich die politischen Interessen der Tyrannendynastien, so löste sie Kleisthenes Ende des 6. Jahrhunderts v.Chr. aus diesem Interessenzusammenhang. Die Großen Dionysien waren seitdem eine festliche Manifestation der demokratisch verfassten Polis.
Am Tag vor dem Beginn dieses Fests fand die Einholung des Kultbilds des Dionysos ins Theater statt. Es war ein ritueller Akt des Erinnerns an die Überführung des Kultbilds aus Eleutherai, einem Dorf in der Nähe von Athen, der ursprünglichen Kultstätte des Dionysos Eleuthereus (vgl. S. Gödde 2008, S. 100). Die Dauer der Großen Dionysien betrug fünf Tage. Nachdem das Fest mit einer Prozession, allen voran die politischen und die religiösen Funktionsträger, eingeleitet wurde, fand am ersten Tag der Dithyramben-Agon, ein Wettkampf der Chöre, statt. Der dramatische Agon nahm vier von fünf Festtagen ein. Am zweiten Festtag wurden fünf Komödien aufgeführt, am dritten, vierten und fünften Tag je eine Tragödientrilogie. Jede Trilogie wurde mit einem Satyrspiel abgeschlossen. Die Aufführungen zogen sich vom Aufgang der Sonne bis zu deren Untergang hin.
Festgelegt war der rechtliche Status der Kerngruppe der am dramatischen Agon unmittelbar Beteiligten. Während die Dichter und die Schauspieler ihre Tätigkeit beruflich ausübten, auch nicht Bürger von Athen zu sein brauchten, war der Bürgerstatus für den Choregen und die Choreuten, die Mitglieder der Chöre, verpflichtend. In der Tragödie und beim Satyrspiel traten anfangs 12, später 15 Choreuten auf, in der Komödie waren es 24. Die Choreuten waren durchweg Laiendarsteller, für die die Bewältigung der sprachlich anspruchsvollen Texte eine beträchtliche Aufgabe bedeutete und lange Probezeiten beanspruchte. Da das Bürgerrecht ausschließlich Männern zukam, waren Frauen und deren Kinder lediglich als Publikum im Theater präsent.
Trat in der frühen Tragödie nur ein Schauspieler als Gegenpart («Antworter») zum Chor auf und vergegenwärtigte alle Rollen, vermutlich war dies stets der Dichter des Stücks, so erweiterte Aischylos die Zahl der Schauspieler auf zwei. Dies hatte wesentliche Auswirkungen auf die Möglichkeiten der Dramaturgie der Stücke. Streitgespräche ließen sich inszenieren. Das Spielgeschehen konnte breiter entfaltet werden. Wech|23|selgespräche fanden seitdem nicht nur mit dem Chor statt, sondern auch zwischen den beiden Darstellern. Sophokles brachte schließlich einen dritten Schauspieler ins Spiel. Die herausragende Rolle, die dem Tragödien-Agon bei den Großen Dionysien zukam, schlug sich auch in dem hohen Ansehen der Tragödienprotagonisten nieder. Seit 450/49 v.Chr. wurden auch sie – nicht nur wie seit Beginn der Wettkämpfe die Dichter – mit einem Preis ausgezeichnet. Die Schauspieler der Komödie erhielten erst etwa 100 Jahre später, zwischen 329 und 312 v.Chr., einen Preis. Bei den Lenäen, bei denen der Komödien-Agon im Mittelpunkt stand, wurden die Schauspieler bereits seit 422 v.Chr. ausgezeichnet. Seit Mitte des 4. Jahrhunderts v.Chr. wurde von den Veranstaltern dafür Sorge getragen, dass die Stars unter den Schauspielern gleichmäßig auf die Stücke der konkurrierenden Dichter verteilt wurden, um eine gewisse Chancengleichheit im Wettkampf zu gewährleisten. Zu Beginn des 3. Jahrhunderts v.Chr. schlossen sich die professionellen Schauspieler in Standesvertretungen zusammen. Die Truppen wurden von einem Prinzipal geleitet. Er war der Unternehmer und zugleich der Erste Schauspieler, der «Protagonist».
Streng geregelt war auch die Feststellung des Siegers im dramatischen Agon. Zehn Richter, einige durch Los ermittelt, die anderen vom Rat der Fünfhundert, dem athenischen «Parlament», vorgeschlagen, entschieden über die Vergabe der Preise. Die Sieger erhielten einen Lorbeerkranz. Danach legten die Verantwortlichen – Archon, Chorege und die Preisrichter – vor der Volksversammlung Rechenschaft über den Verlauf des Fests ab.
Auch die Sitzordnung des Publikums in der großräumigen Theateranlage unterlag festen Konventionen. Um die Orchestra saßen nach Sonderrechten, den «Prohedrien», geordnet, die Priester und die höchsten Beamten der Polis auf thronartigen Ehrensesseln. Die Reihen dahinter waren für die Ratsmitglieder und verdiente Fremde vorgesehen. Die folgenden Ränge bis hinauf an den äußersten Rand der Theateranlage waren die Plätze der männlichen Bürger; ganz oben saßen diejenigen, denen der Bürgerstatus nicht zukam, die Frauen, die Kinder und die Sklaven.
Neben den Werken der Klassiker, die heute noch aufgeführt werden, sind die Theateranlagen die eindrucksvollsten Zeugnisse dieser Theaterkultur.|24||25| Noch als Ruinen vermitteln sie deren Gemeinschaftsidee, die bis ins 19. und 20. Jahrhundert immer wieder von Reformern beschworen und in ihrer architektonischen Manifestation adaptiert wurde. So meinte auch die Festspieltheaterbewegung des späten 19. und frühen 20. Jahrhunderts, sich darauf berufen zu können. Viele der griechischen Theater wurden in neuerer Zeit restauriert und so weitgehend wieder hergestellt, dass sie als Spielstätten genutzt werden können. Einige sind heute Anziehungspunkt für Festspieltouristen aus aller Welt. Gastspiele des Ensembles des griechischen Nationaltheaters sind dabei künstlerische Höhepunkte. Die Monumentalbauten von Athen und Epidauros nehmen in diesem modernen Festspielbetrieb eine herausragende Stellung ein.
Die Spielstätten des griechischen Theaters waren stets in kultische Bezirke integriert, zugleich in den landschaftlichen Raum, in Hanglagen, sodass eine Einheit von Natur und jener Spiritualität erfahrbar war, die auch die Stücke, die dort aufgeführt wurden, prägte. So lose die drei wesentlichen Strukturelemente dieser Theater – Koilon, Orchestra und Skene – in ihrer architektonisch-konstruktiven Form auch verbunden waren, der geistige Funktionszusammenhang verlieh den Anlagen den Charakter großer Geschlossenheit.
Ort des Publikums war das Koilon. Dieser imposante Bauteil fächerte sich mit seinen Sitzreihen halbkreisförmig von der am Fuß des Hangs gelegenen Orchestra aus hinauf bis an den oberen Rand der Anlage. Das Koilon hatte je nach der Größe des Gesamtbaus einen Radius von 40 bis 60 Metern und fasste in seinen hellenistischen Ausbaustufen bis zu 15000 Zuschauer. Durch Gänge, die sogenannten Keile, war das Koilon in mehrere Segmente gegliedert. Die Orchestra, das Blick- und Sinnzentrum des Theaters, war der kreisrunde oder halbkreisförmige Auftrittsort des Chors. Ihr Durchmesser konnte bis zu 20 Meter betragen. Auftritt und Abgang des Chors erfolgten durch die seitlich gelegenen mächtigen Parodostore. An die Orchestra schloss sich, dem Koilon gegenüber, das Skenengebäude mit dem Proskenium an. Das Proskenium war eine lang gestreckte Halle von geringer Tiefe. Sie war zur Orchestra hin offen, jedoch von einer Pfostenreihe begrenzt. Nach hinten wurde das Proskenium durch das Skenengebäude abgeschlossen. Dessen Front hatte drei |26|Tore, das mittlere war deutlich größer angelegt. Aus diesen Toren traten die Schauspieler – quasi «auf die Bühne» – heraus. Die Skene bildete mit ihren beidseitig vorspringenden Flügeln, den Paraskenien, eine hufeisenförmige Gebäudeanlage. Das Dach des Skenengebäudes war bespielbar. Der Auftrittsplatz der Schauspieler, das Logeion, war nur leicht erhöht gegenüber der Orchestra. Die Pfosten des Proskeniums dienten der Anbringung bemalter Holztafeln, der Pinakes. Sie dienten offenbar der dekorativen Ausgestaltung des Proskeniums.
Geschlossene Theatergebäude kannte das antike griechische Theater nicht. Dieser Bautypus, der für das europäische Theater der Neuzeit zur Regel wurde, war eine Schöpfung des römischen Theaterwesens. Dieses aber repräsentierte eine gänzlich andere Idee des Zusammenhangs von Kult, Theater und Gesellschaft. Letztlich galt dies auch für die späthellenistischen Umbauten der griechischen Theater, wie sie seit Mitte des 3. Jahrhunderts v.Chr. stattfanden. Neubauten gab es zu dieser Zeit kaum noch. Diese späten Umbauten passten die vorhandenen Spielstätten der veränderten Aufführungspraxis des hellenistischen Theaters an. Dabei kam es im Wesentlichen zu zwei grundlegenden Neuerungen. In dem Maß, wie die Chöre in den Dramen dieser Zeit in ihrer Bedeutung zurückgedrängt wurden, schließlich ganz entfielen, verlor auch die Orchestra ihren ursprünglichen Sinn. Sie wurde allenfalls noch für musikalisch-chorische Darbietungen oder für virtuose Auftritte von Pantomimen genutzt. Die zweite Veränderung betraf den Gebäudekomplex von Proskenium und Skene. Auftrittsort der Schauspieler war nun das Dach des Proskeniums. Dieses wurde durch zwei seitlich gelegene Rampen erschlossen. Da die Lage des Spielplatzes im Obergeschoß die Sichtverhältnisse für die ersten Reihen beeinträchtigte, wurden diese als Ehrenplätze aufgegeben. Auch war die neue Spielfläche deutlich weniger tief als bei den vorhellenistischen Anlagen. Dies entsprach dem Umstand, dass die späthellenistischen Stücke ohne Chöre auskamen und wesentlich weniger Akteure ins Spiel brachten. Das szenische Geschehen erhielt auf der neuen Bühne einen reliefartigen Charakter. Eine weitere Entwicklung, die dem Geschmackswandel dieser Zeit entsprach und bereits eine Frühform der römischen Bühnenanlagen darstellte, war die dekorative Ausgestaltung der Frontseite der Skene zu einer Prunkfassade. Dabei wurden |27|die Tore, vor allem das mittlere, stark vergrößert und zu einem prachtvollen Palasttor ausgestaltet. Die Tendenz zur dekorativen Ausstattung der Theateranlage führte auch zur Aufstellung von Statuen berühmter Persönlichkeiten am Rande der Orchestra.
Der früheste griechische Theaterbau ist das Dionysos-Theater in Athen. Es ist eine Ikone der europäischen Theatergeschichte und wurde um 500 v.Chr. am Südhang der Akropolis in unmittelbarer Nähe des Bezirks des Dionysos Eleuthereus mit Tempel und Heiligem Hain errichtet. Anlass für die Aufgabe der Athener Agora als Aufführungsstätte der dramatischen Wettkämpfe war wohl auch der Einsturz der hölzernen Zuschauergerüste im Jahr 496 v.Chr. Diese Holzgerüste waren rund um den Tanzplatz aufgestellt. Die Baugeschichte des Dionysos-Theaters verlief in mehreren Stufen. Die früheste Anlage war eine Holzkonstruktion. Wenn es zu dieser Zeit bereits Aufbauten gegeben haben sollte, waren dies allenfalls nur einfache Gerüste. Denkbar ist auch, dass die vorgefundenen Felsformationen als Kennzeichnung der Örtlichkeiten im Spielgeschehen ausreichten. Die Orchestra hatte in dem stufenförmig abfallenden Gelände vermutlich die Form einer Terrasse. Die Stücke des Aischylos wurden überwiegend in dieser einfachen Theateranlage der ersten Baustufe aufgeführt. Um die Mitte des 5. Jahrhunderts erfolgte ein weiterer Ausbau. Auch diente seit dieser Zeit das Dionysos-Theater wieder als politischer Versammlungsort. Die ursprüngliche Einheit von politischem, kultischem und theatralem Handlungsort war also, wie dies auf der Agora der Fall war, wieder hergestellt. Reste großer Fundamente aus Stein lassen vermuten, dass das hölzerne Szenengebäude mit einer Breite von etwa 28 und einer Tiefe von ca. drei Metern deutlich größer war als bei der Vorstufe dieser Anlage. Auch hätte in diesen Fundamenten eine Bühnenmaschinerie installiert werden können. Das Szenengebäude war mit einer Pfostenreihe zur Orchestra hin abgegrenzt. Wahrscheinlich gab es bereits die Paraskenien. Zwischen diesen lag die 18 Meter breite Spielfläche. Diese war etwa einen Meter höher gelegen als die Orchestra. Weitaus deutlicheres Profil hat der endgültige Umbau des Theaters, den der Athener Politiker Lykurgos (390–324) in den Jahren zwischen 338 und 326 in Auftrag gegeben hatte. Dieses Projekt stand im Zusammenhang anderer repräsentativer Großbauten in Athen, die |28|das Erscheinungsbild der Stadt wesentlich veränderten. Lykurg führte auch eine umfassende Theaterreform durch, die bereits vom Geist des Hellenismus geprägt war. Unter anderem ließ er die Texte der klassischen Dramatiker, deren Wiederaufführung inzwischen Brauch geworden war, kanonisieren, um die Willkür der Schauspieler im Umgang mit diesen Stücken zu unterbinden. Auf dieser Baustufe betrug der Durchmesser der Orchestra etwa 20 Meter. Die Spielfläche für die Schauspieler war ebenfalls etwa 20 Meter breit. Der Ausbau des Koilon mit seinen steinernen Sitzreihen bot seitdem etwa 15000 Zuschauern Platz. Hinter dem Skenengebäude war eine langgestreckte Marmorhalle errichtet worden, die vermutlich den Vorbereitungsarbeiten für die Aufführungen diente. Weitere Umbauten, die im 2. Jahrhundert v.Chr. und später durchgeführt wurden, trugen dem veränderten Spielbetrieb des späthellenistischen Theaters Rechnung.
Der großartigste griechische Theaterbau, der heute in seinen wesentlichen Teilen rekonstruiert ist, ist das Theater von Epidauros. Es wurde um 300 v.Chr. in unmittelbarer Nähe eines Asklepios-Heiligtums errichtet. Die Anlage hat auch heute nichts von ihrer Faszination verloren. Noch in antiker Zeit wurde dieses Theater als ein in seiner Harmonie und Schönheit unerreichtes Bauwerk gepriesen. Die riesige Anlage hat eine 5870 qm große überbaute Fläche. Ursprünglich fasste das Theater etwa 6200 Zuschauer. Nach einem hellenistischen Umbau in den Jahren 170/60 v.Chr. bot es Plätze für etwa 14000 Zuschauer. Das Skenengebäude war 30 Meter lang und etwa 7,5 Meter tief. Das Proskenium hat eine Länge von 22 Metern und liegt auf gleicher Höhe mit der Orchestra. Einen Eindruck der Großartigkeit dieses Theaters vermittelt auch eines der beiden noch erhaltenen doppeltürigen, knapp fünf Meter hohen Parodostore.
Diese Theateranlagen waren Raumsymbole einer gesellschaftlichen Vision, deren Integrationskraft zur Entwicklung der Demokratie in Athen entscheidend beigetragen hat. Allen Bürgern wurde dadurch die Gemeinschaftsidee der Polis unmittelbar erlebbar. Sie waren Publikum, aber auch Mitgestalter des dramatischen Agons. Die Monumentalität der meisten griechischen Theater, die durchweg in der freien Landschaft lagen, ließen die Aufführungen, die dort stattfanden, in erster Linie als |29|Schau-Ereignisse wirksam sein, zumal für das Publikum in der oberen Hälfte des Koilon. Auch waren es Darbietungen von überwiegend musikalischem Charakter. Wort, Musik und Tanzgebärde bildeten eine Einheit. Der bühnentechnische Aufwand war zwar gering, doch von eindrucksvoller Aussagekraft. Bühnenbilder kannte das griechische Theater nicht. Die Orte des Geschehens vermittelten sich über das Wort. In der Tragödie spielten sich die meisten Ereignisse mit einer (später in die Texte eingefügten) Szenenangabe «vor dem Palasttor» ab, seltener in einer Naturszenerie. In der Komödie war der Handlungsort überwiegend «auf der Straße». Auch das Dach des Proskeniums wurde als Auftrittsort genutzt. Innenraumszenen kamen im griechischen Theater nicht vor. Was im Innenraum geschah, darüber wurde berichtet; ebenso über Großereignisse, Schlachten oder das Herannahen eines fremden Heeres. Der Bericht eines Boten, der «über die Mauer» schaut, war ein fester dramaturgischer Bestandteil der Dramen, vielfach ein rhetorisches Glanzstück.
Auch zwei bühnentechnische Einrichtungen waren typisch für die Dramaturgie der Stücke: das Ekkyklema und die Mechane. Das Ekkyklema war eine auf Rollen bewegliche hölzerne Plattform, die aus dem mittleren Tor der Skene für einen Moment nur herausgefahren wurde. Schlagartig und als enormer Effekt inszeniert, wurden damit Ereignisse, zumeist Resultate mörderischer Handlungen, die im Innenraum stattgefunden hatten, tableauartig dem Publikum vorgeführt. Beispielhaft für den Einsatz des Ekkyklema ist jene Szene in Aischylos’ «Agamemnon», als Klytaimnestra die toten Körper von Agamemnon und Kassandra, die sie zusammen mit ihrem Geliebten Aigisthos unmittelbar zuvor erschlagen hatte, zeigt und als Rächerin triumphiert. Tötungsszenen auf offener Bühne waren im griechischen Theater äußerst selten, sie widersprachen der ästhetischen Konvention.
Die Mechane war ein hölzerner Kran, der in der Art einer Flugmaschine eingesetzt wurde. Götter konnten damit in die Szene «eingeflogen» werden, ebenso wurden effektvolle Abgänge mit Hilfe dieser Maschinerie inszeniert. Auf diese Weise entkommt Medea im geflügelten Helioswagen, die beiden von ihr getöteten Knaben im Arm, ihren von Jason angeführten Verfolgern. In der Komödie waren es groteske «Himmelsritte», die mit Hilfe der Mechane inszeniert wurden. So etwa |30|fährt der Winzer Trygaios in Aristophanes’ Komödie «Frieden» auf einem riesigen Mistkäfer zum Olymp auf, um die Friedensgöttin Eirene auf die Erde herabzuholen. Beide Bühnenmaschinen wurden im hellenistischen Theater exzessiv eingesetzt. Die Klassiker des 5. Jahrhunderts v.Chr. machten davon nur sehr zurückhaltend Gebrauch.
Das griechische Theater war Maskentheater. Nicht Illusion, jedoch Verwandlung fand in der Szene statt. Dieses Moment behielt das Theater seit seiner Entstehung aus dem Ritus bei. Die Maske verwandelte den Schauspieler in seiner körperlichen Erscheinung und verlieh ihm eine zeichenhafte Identität. Das Publikum konnte den Status der Figur eindeutig erkennen, auch wenn es sich in großer räumlicher Distanz zur Orchestra und zum Auftrittsort der Schauspieler befand. Hinzu kam, dass ein Schauspieler stets mehrere Rollen übernehmen musste, was durch den Maskentausch – als Rollentausch – ermöglicht wurde. Das Spiel mit der Maske musste mit Gestik und Rhetorik der dargestellten Figur abgestimmt sein. Für beides existierte ein in der Konvention festgelegtes Zeichensystem. Nie ging es im griechischen Theater um eine individuelle Ausgestaltung der Rolle. Die «natürliche Person» des Schauspielers verschwand quasi im Zusammenspiel standardisierter Ausdrucksmittel. Die Masken der klassischen Zeit waren einfach, aus Leder oder Leinwand gefertigt. Gesichtszüge waren durch Bemalung konturiert, Mund und Augen als Öffnungen freigehalten. Männer- und Frauenrollen wurden durch Hell- oder Dunkelfärbung der Maske unterschieden. Gleiches galt für die Darstellung von Griechen und Orientalen. Waren die Masken in der Regel von einfacher Erhabenheit, so gab es dennoch Masken, die maßloses Leiden anzeigten, etwa die Maske des geblendeten Ödipus, aus dessen Augen schwarze Blutbäche quollen. Als Schreckgestalten waren in der «Orestie» des Aischylos die Erinnyen durch ihre Masken gekennzeichnet. Ende des 5. und vor allem im Theater des 4. Jahrhunderts v.Chr. entwickelten sich die heute durch viele bildnerische Darstellungen geläufigen Theatermasken. Diese Masken waren starr und expressiv in ihrem Ausdruck und kennzeichneten feste Typen. Die Mundöffnung wurde größer; Stirn und Haare wurden zum Onkos, einem gewaltigen Kopfputz, überhöht. Das hellenistische Theater forcierte diese realistisch-expressive Tendenz in der Maskenbildung.
|31|Standardisiert war auch das Kostüm, das zum raschen Erkennen der Figuren beitrug. Typisch waren lange Ärmel, die die Gestik effektvoll ausspielen ließen. Auch im Kostüm unterschied sich das Theater der klassischen Zeit gegenüber den späteren Entwicklungen im Hellenismus. Zu dieser Zeit wurden die Gewänder prächtiger, die Kopfmaske großvolumiger, der Bewegungsduktus statischer. Die hellenistischen Schauspieler trugen bis zu 20 cm hohe Schuhe, den sogenannten Kothurn. Zusammen mit dem Onkos erhielten die Schauspieler auf der deutlich erhöhten Spielfläche der Bühne eine alles Menschenmaß überschreitende Größe.
Masken und Kostüme der Komödie ließen deren Ursprung aus vorliterarischen Brauchtumsspielen erkennen. Es waren vor allem die sogenannten Dickbauchtänzer, die, mit kurzem Chiton bekleidet, Bauch und Gesäß kräftig ausgepolstert hatten. Zusammen mit einem ledernen Phallus betonte dies den Genitalbereich und deformierte die Gestalt des Darstellers zum Obszönen hin. Die literarische Komödie übernahm im Prinzip diese archaisch anmutende Ausstattung. Neben den Masken und Kostümen des Standardpersonals, also jüngeren und älteren Männern, Frauen, Hetären, Mägden und Sklaven, gab es groteske Sondermasken, etwa Wolken, Vögel, Hunde, Schiffe oder gar ganze Städte. Es gab Figurinen wie Flaschen oder Augen, aber auch Masken von Göttern und Politikern. Deren Erkennbarkeit war trotz parodistischer Übertreibung sichergestellt. War die Figurenzeichnung der klassischen Zeit bei aller Übertreibung eher realistisch bis hin zur individuellen Charakteristik, so tendierte die spätere Entwicklung in der Komödie wie auch in der Tragödie zur Typisierung des Personals. In der Komödie glich sich das Kostüm der Figuren zunehmend dem Stil der Alltagstracht an.
In den Satyrspielen waren die Choreuten die eigentlichen Akteure. Sie trugen ein einheitliches Kostüm: kurze Hosen, die ein Bocksfell imitierten, dazu ein langer, lederner, rot gefärbter Phallus. Die gesamte Ausstattung war darauf angelegt, dass sich die Spieler schnell und mit drastischen Gesten bewegen konnten. Als Kopfmaske trugen sie Pferdeohren, am Steiß einen Pferdeschwanz, ganz wie ihre «Vorfahren» in den kultischen Spielen. Die Schauspieler der Satyrspiele trugen die gleichen Masken und Kostüme wie die Schauspieler der Tragödie.
|32|Dem ganzheitlichen Prinzip in der Ästhetik der klassischen Zeit folgte auch die Inszenierung der Stücke. Dabei war es selbstverständlich, dass das Wort (Logos) die Sinneinheit vorgab, dass die musikalische Zeitordnung durch das Versmaß der Sprache bestimmt war. Diesem Vorrang des Logos folgte auch der Tanz. Der Rhythmus der Tanzbewegung, das Heben und Senken des Körpers, entsprach den natürlichen Qualitäten der Silben in der Anordnung des Versmaßes und der Strophenform. Erst mit Einführung der Neuen Musik am Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr. löste sich diese Einheit auf. Sprachliche Metrik und musikalischer Rhythmus entsprachen seitdem einander nicht mehr. Die Musik verselbständigte sich als eigene Mimesis gegenüber der Bedeutung der Worte.
Die Verwendung der Musik im Drama war durch die wirkungsästhetische, philosophische Begründung des musikalischen Systems geregelt. Ihr hatte die dramaturgische Verwendung der Musik innerhalb der Inszenierung zu entsprechen. Es gab sieben Grundtonarten, denen jeweils ein bestimmtes Ethos als deren Wirkung auf Geist und Seele zugeschrieben wurde. Diese Ethoslehre unterstellte, dass die Tonarten, die Tonhöhe und der musikalische Rhythmus bestimmte Affekte, seelische Haltung und Gemütserregungen, auslösen würden. So wurde angenommen, dass die tiefe Klangregion in der Tonart des Dorischen der Tragödie angemessen sei und als Gemütsbewegung Trauer, Gedrücktheit und heroisches Pathos affizieren würde. Eine mittlere Klangregion in der Tonart des Phrygischen dagegen würde vielmehr die Seele beruhigen. Vor allem Platon (um 428/27 bis um 349/47) argumentierte in seiner Kritik am Theater mit dem Verweis auf das unterschiedliche Ethos der Tonarten. So verwarf er das Mixolydische und das Ionische, weil diese Tonarten entsprechend ihrem Ethos verweichlichen, die Seele «schlaff» stimmen würden. Das Dorische und das Phrygische hingegen wirkten «kriegerisch», auch «maßvoll männlich», «Begeisterung weckend». In dieser Weise war das gesamte musikalische System wirkungsästhetisch festgelegt, und der musikalische Charakter der Tragödie konnte deswegen als Indikator für den inneren Zustand der Polis angesehen werden. Die Neue Musik, insbesondere die Einführung der Chromatik – vermutlich hatte sie Euripides erstmals verwendet – war zwar ein geeignetes Ausdrucksmittel für eine differenziertere Ausgestaltung der Psychologie der Figu|33|ren, galt aber – als Tragödienmusik – als Ausdruck einer inneren Krise der Polis. Platon nannte die Chromatik abfällig «Gewimmer».
Wesentliches Element des musikalischen Systems war die Instrumentierung durch Aulos, Flöte oder Kithara. Der zweirohrige Aulos war aus der Sicht der Griechen ein als archaisch geltendes, von den Barbaren genutztes Instrument von rauem durchdringendem Ton. Die Aulosmusik war eng mit dem Dithyrambos und dem Dionysos-Kult verbunden; war die Musik der Totenklage und war Kriegsmusik. In der Tragödie blieb sie dem Chor vorbehalten. Spätere Kritiker, so auch Aristoteles (384–322), lehnten den Aulos ab, da sein Ton der Geistesbildung nicht förderlich sei. Mit dem weichen, anpassungsfähigen Ton der Flöte wurden im Theater vornehmlich Sologesänge begleitet. Wichtigstes Saiteninstrument in der griechischen Musik war die dem Apollon geweihte Kithara. In der Theatermusik war sie, ähnlich der Flöte, das am häufigsten eingesetzte Begleitinstrument.
Dass die Musik die Seele reinige wie die Heilkunde den Körper, war eine Vorstellung bereits in der vorsokratischen Philosophie. Dementsprechend war das musikalische System im Zusammenhang mit der Ethoslehre vielfach Thema philosophischer Traktate. Wenig Theoretisches ist dagegen über den Tanz überliefert, obwohl dieser ein elementares Ausdrucksmittel im kultischen wie im sozialen Leben der Griechen war. Selbst die Götter wurden als Tanzende dargestellt. Kreta galt als das Ursprungsland des Tanzes. Im Theater war der Tanz vor allem das Gestaltungselement, das für die Auftritte des Chors typisch war. Tanzend zog dieser in die Orchestra ein, tanzend verließ er sie am Ende des Stücks. Auch zwischen Chorführer und Chor war ein Wechselspiel von Gesang und Tanz die Regel. Klage- und Trauerdialoge zwischen Chor und den Schauspielern wurden durch Tanzbewegungen rhythmisch akzentuiert. Auch die Schauspielermonologe wurden stark rhythmisiert, gleichsam tanzend vorgetragen. Der mänadische Tanz der Agaue in Euripides’ «Bakchen» war eine der brillantesten Solonummern der griechischen Tragödie. Die Tänze im Satyrspiel waren dynamisch, von grotesker Körperverrenkung, mit heftigem Einsatz der Arme und dem Spiel der Hände (vgl. F. Weege 1926, S. 109). Die meisten Theatertänze waren von lebhaftem, mimetischem Gebärdenspiel begleitet. Der Dithyrambos wurde |34|vom Chor – seinem rituellen Ursprung entsprechend – im Kreis getanzt. Die Komödientänze, vor allem in den Chören, imitierten oftmals typische Bewegungen von Tieren und waren durch die Verwendung von Tiermasken spektakulärer als die Tänze der Tragödie. Auch gab es aus dem dramatischen Vorgang herausgelöste Tanzeinlagen von Schauspielern. Beliebtester Komödientanz, der freilich als anstößig galt, war der Kordax. Es war eine Art Wirbeltanz mit heftigen Hüftbewegungen und provokanter Betonung des Genitalbereichs. In hellenistischer Zeit wurde der Theatertanz zunehmend virtuoser und verselbständigte sich als besondere Attraktion innerhalb der Aufführung der Stücke. Im römischen Theater war die ursprüngliche Einheit von Gesang und Tanz weitgehend aufgehoben.
Die Bedeutung des dramatischen Agons innerhalb der staatlichen Kultfeste war erstmals Gegenstand theoretischer Reflexion bei den Sophisten, jener philosophischen Richtung, die im 5. Jahrhundert v.Chr. eine «anthropologische Periode» (W. Windelband) einleiteten. Nach den Erfolgen in den Perserkriegen war es in Athen zu einem Aufschwung des geistigen Lebens gekommen, der vor allem der Wissenschaft eine neue Stellung im öffentlichen Bewusstsein einräumte. Der naive Glaube an das tradierte Wissen wurde in Frage gestellt. Neue Themen kamen auf. Bis dahin standen Natur und Kosmos im Zentrum der philosophischen Diskurse. Die sophistische Schule dagegen beschäftigte sich mit der Anwendung der Ergebnisse der Wissenschaft im praktischen Leben. Dieses wurde zum zentralen Thema der neuen Philosophie. In Frage gestellt wurden nun auch die religiösen Vorstellungen, die ihre unhinterfragte Geltung nicht mehr beanspruchen konnten. Gleiches galt für die Gesetze, die geltenden sittlichen Werte und Urteile. Zunehmend setzte sich die Vorstellung durch, dass es die Menschen selbst seien, die sich die Ordnung schaffen, nach der sie leben wollen. Konsequenterweise rückte die Frage nach den Antrieben des menschlichen Handelns und den Möglichkeiten von dessen Beeinflussung in den Vordergrund. In diesem Zusammenhang setzte sich der Rhetoriklehrer Gorgias (483–375/74) auch mit der Wirkung des Theaters auf die Menschen auseinander. Im 23. seiner «Fragmente» erläutert er am Beispiel der Tragödie die Fiktionalität der dramatischen Aufführungen, aber auch – entsprechend seiner hohen |35|Wertschätzung der Rede als der «gewaltigsten Machthaberei» – deren imaginative Suggestivität. Er schreibt: Wer die Tragödie «anhört, den ergreift angstvoller Schauder (phrike), bald tränenreicher Jammer (éleos), bald schmerzliche Sehnsucht (póthos), und bei fremder Verhältnisse und Personen Glück und Unglück ergreift ein eigenes Erleiden kraft der Worte die Seele des Hörers» (nach L. Richter 1983, S. 176). Dabei unterstellte Gorgias die uneingeschränkte Möglichkeit der Manipulation der Affekte durch den Logos, also durch das Wort. Der Begriff des Affekts, der alle Gefühls- und Willenszustände umfasst, wurde seitdem zum Kernbegriff aller wirkungstheoretischen Reflexionen über das Theater, in erster Linie auf die Tragödie bezogen. Auch die so folgenreiche Katharsis-Theorie des Aristoteles, die noch in der Neuzeit, zumindest bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, im Zentrum aller Tragödientheorien steht, setzt bei den Affekten an, die die Tragödie zu bewirken vermag. Im 6. Kapitel seines Poetik-Fragments begründet Aristoteles die Tragödienwirkung aus der Wechselwirkung von körperlichen und geistig-seelischen Vorgängen, ausgehend von der äußeren Einwirkungsmöglichkeit auf die Affekte. Die zentrale Rolle spielt dabei die Nachahmung (Mimesis) von Handlungen «von bestimmter Größe, in anziehend geformter Sprache». Und es heißt weiter, verweisend auf die spezifische theatralische Repräsentation: dass «Nachahmung von Handelnden und nicht durch Bericht, … Jammer (Eleos) und Schaudern (Phobos) hervorruft und hierdurch eine Reinigung (Katharsis) von derartigen Erregungszuständen bewirkt» (Übersetzung M. Fuhrmann). So bezeichnet der aus der Medizin übernommene Begriff der Katharsis die für die Tragödienwirkung «spezifische Lust und Freude» (W. Schadewaldt 1970, S. 22), eine reinigende Befreiung von schädlichen Affekten durch die «gelenkte Erregung» (Aristoteles). Es ist ein ganzheitlich verstandener Reinigungsprozess, der seelische Phänomene einschließt. In diesem Sinn ist die Katharsis eine elementare Erfahrung, ein komplexes, beim Publikum Leib und Seele gleichermaßen ergreifendes traumatisches, aber eben auch lustvoll wahrgenommenes Ereignis. Der Zuschauer der Tragödie erlebt zwar die Leiden anderer mit und gerät dadurch in jene Affektlagen von Schrecken und Schaudern, durch die Kunstform der Tragödie jedoch werden diese Affekte in ein lustvolles Erlebnis transformiert. Als Aris|36|toteles vermutlich in den Jahren um 335 v.Chr. das Tragödien-Kapitel schrieb (vgl. M. Fuhrmann 1982, S. 150ff.), hatte sich der dramatische Agon innerhalb der Großen Dionysien gegenüber der klassischen Zeit wesentlich verändert. Es war die Zeit der Theaterreform des Lykurg. Die neuen Dramen vermittelten längst den Geist des Hellenismus. Die mythischen Geschichten waren zu einem frei verfügbaren Stoff- und Motivfundus geworden. Die Tragödie war in dieser Zeit eine dramatische Gattung unter anderen. Die Schauspielkunst stand im Vordergrund der öffentlichen Aufmerksamkeit. Für Aristoteles dürfte auch die Auseinandersetzung mit der Kritik seines Lehrers Platon am Theater eine Rolle gespielt haben. Platon ging von einer gänzlich negativen Bewertung der Affekte aus und kam zu einem radikalen Verdikt des Theaters: Generell trage dieses zur «Zerrüttung des Staates» bei. Dabei kam Aristoteles, was die Tragödie betrifft, zwar zu einer «milderen» Bewertung als sein Lehrer, war aber beeinflusst von der Theaterrealität, die er selbst erlebte. Dementsprechend sieht er in der Katharsis, dem zentralen Wirkungseffekt der Tragödie, keinen politisch-pädagogischen Zweck mehr, wie dies in der klassischen Zeit durchaus noch der Fall war. Die von der Tragödienaufführung ausgelöste Katharsis hält er für ein für die Seele «unschädliches Vergnügen». Damit wird das Theatererlebnis zu einem ausschließlich individuellen Akt. Dies entsprach der allgemeinen Tendenz der Theaterentwicklung dieser nachklassischen Zeit. Für die Psychologie der Protagonisten war von ausschlaggebendem Interesse allein deren individuelle Konfliktlage, nicht mehr ein durch Determination und Götterfluch vorbestimmtes Schicksal. Im hellenistischen Theater ging es um die Schicksale von Alltagsmenschen. Als solche wurden nun auch die einstigen mythischen Heroen wahrgenommen.
Hatten sich in Griechenland die theaterkulturellen Gegebenheiten wie die Aufführungspraxis vom 5. Jahrhundert bis in die Zeit zum Hellenismus wesentlich verändert, so entsprachen diesem Prozess auch Wandlungen im Aufbau und in der Dramaturgie der Stücke. Diese Veränderungen waren begleitet von einer Säkularisierung des Mythos, die bereits früher schon eingesetzt hatte. Zur klassischen Zeit folgte die Bauform der Dramen einer Konvention, deren Entstehung weitgehend im Dunkeln liegt. Sie war zwar auch als Regelvorgabe für den Agon festge|37|legt und gab dem Drama eine klar umrissene Form, hielt das dramaturgische Gefüge jedoch für Neuerungen offen. Das kreative Zusammenspiel von Traditionsbewahrung und der Offenheit für Neues ist charakteristisch für die Entwicklung des Regelwerks der drei dramatischen Gattungen, die das Theater dieser Zeit repräsentierten: Tragödie, Satyrspiel und Komödie.
In der Tragödie entfaltet sich das Geschehen, der tragische Konflikt, im Wechselspiel von Schauspieler und den Chorpartien, von Handlung |38|oder Bericht und begleitender, zumeist kommentierender Reflexion des Geschehens. In dieses greift der Chor in der Regel nicht ein. Seine Stellung der Handlung gegenüber ist vielmehr durch einen Blick «von außen» geprägt. Die handelnden Personen sind im Gegensatz zu den Choreuten von exzeptionellem, heroischem Format. Es sind Gestalten aus dem Mythos, aus einer anderen Zeitordnung. Dabei spielt es für das Kommunikationsgefüge der Aufführung eine wesentliche Rolle, dass die Mitglieder des Chors, die über das Geschehen, über die Taten der Heroen räsonieren, Bürger von Athen sind. Sie sprechen ihre Mitbürger im Publikum unmittelbar an und vertreten einen gänzlich unheroischen Standpunkt. Immer wieder geben sie ihrer Fassungslosigkeit Ausdruck über die Entscheidungen der Handelnden. Der Chor vertritt eine Sichtweise, die das Publikum zu teilen vermag. Unter diesem Blick erscheint der erreichte Status von Recht und Ordnung im aktuellen Gemeinwesen als politische Errungenschaft, die für den Athener Bürger von größter Bedeutung war. Diese Ordnung war ein Gut, das es zu bewahren und zu verteidigen galt gegenüber allen äußeren Feinden und gegenüber denjenigen, die aus politischem Eigennutz das innere Gefüge der Polis gefährdeten. Die Erinnerung an die Schrecken der Vorzeit, davon erzählt der Mythos – von Götterwillkür und blinder Schicksalsfügung –, kontrastiert damit den Zustand der demokratischen Polis und feiert diesen als geschichtlichen Fortschritt. Nahegelegt wird dieser Schluss auch dadurch, dass der Mythos die «eigene Geschichte» erzählt. Fanden doch die mythischen Ereignisse nicht in einem abstrakten Irgendwo statt, sondern an Orten wie Theben, Susa, Argos oder Troja, die im aktuellen Bewusstsein des Publikums tatsächlich existierten.
Ein Monolog führt in der Regel in das dramatische Geschehen ein, erläutert den Ort der Handlung, nennt die wichtigsten Personen, erzählt gegebenenfalls die Vorgeschichte und deutet den tragischen Konflikt an. Dass dem Publikum die mythischen Erzählungen bekannt waren, davon ist nur sehr bedingt auszugehen; zu sehr verändern die Dramatiker die Motive der Handelnden, setzten neue Akzente gegenüber den in vielen lokalen und regionalen Varianten erzählten mythischen Geschichten. Mit einem schroffen Rhythmuswechsel erfolgte der Einzug des Chors, die Parodos. Dies ist der älteste Bestandteil der Tragödie. Die Parodos kann |39|auch allein, ohne Prolog, die Eingangssequenz (Exposition) bilden. Dieser schließt sich das erste Epeisodion an, die erste Handlungseinheit, eine Art Vorstufe der späteren Akte. Das Epeisodion umfasst alle Schauspielerpartien, mitunter als Dialog mit dem Chor oder dem Chorführer, bis zum nächsten Chorlied, dem Stasimon. Zumeist ist das Epeisodion in mehrere Szenen gegliedert. Während die Tragödien von Aischylos in der Regel drei Epeisodien aufweisen, sind es bei Sophokles und Euripides jeweils fünf von einigermaßen gleicher Länge. Die Standlieder (Stasima) des Chors trennen die einzelnen Epeisodien. Den Abschluss des Dramas und der Aufführung bildet der Auszug (Exodus) des Chors. Diese Schlusssequenz bringt die Handlung zu ihrem Ende und resümiert die tragische Katastrophe. Innerhalb dieser Grundstruktur gibt es verschiedene Formelemente, die im dramaturgischen Gefüge Akzente setzen lassen: der Botenbericht (Rhesis), die gesungene Schauspielerarie (Monodie), die dramatisch zugespitzte Wechselrede (Stichomythie), die Totenklage (Threnos) und der Dialog zwischen Schauspieler und Chor (Kommos). In der Entwicklung der Tragödie kommt es zu einer Zunahme der Stichomythie, die vielfach die Form von Rededuellen annimmt. Insgesamt bietet die Tragödie mit diesen Formelementen nicht nur die Möglichkeit, eine Verdichtung der Handlung vorzunehmen, Spannung zu erzeugen, sondern auch Anlässe für virtuose Vortragsleistungen. Gerade dieser Aspekt gewann in der hellenistischen Tragödie immer mehr an Bedeutung. Das Moment der Virtuosität kann für die gesamte Darbietung der Tragödie, vor allem für das Zusammenspiel von Sprache, Musik und Tanz nicht hoch genug eingeschätzt werden. Allein der äußerst komplexe Wechsel der Versmaße, der Tonarten und der Tanzrhythmen verlieh der Aufführung ein Moment höchst artifizieller Darbietung.
Das Satyrspiel, vom selben Autor verfasst, von dem auch die drei im Agon vorausgegangenen Tragödien stammen, entspricht in Bauform und Dramaturgie weitgehend der Tragödie. Es ist jedoch wesentlich kürzer und der obligate Abschluss der Tragödien-Trilogie. Das Satyrspiel vertritt gegenüber dem tragischen Geschehen eine burlesk-verspielte, optimistische Sicht auf die Welt der Heroen und der Götter, zum Spaß des Publikums und zu dessen Entspannung. Ein wesentlicher Unterschied zur Tragödie ist jedoch der, dass im Satyrspiel der Chor, gespielt |40|von den Satyrn samt ihrem Anführer, dem Silen, aktiv das Geschehen gestaltet: die Jagd der Satyrn nach den Freuden erotischer Lust, bei der sie allerdings stets kurz vor Erreichen ihres Ziels scheitern. Die freie Natur – Wälder, Strand oder Berge – sind die Orte ihres wilden Treibens. Der Kontrast zur Atmosphäre der Tragödie könnte nicht größer sein: auf der einen Seite die quirligen Satyrn in ihren grotesken Masken, daneben die Heroen und die Götterfiguren in strengem Kostüm. Überaus kontrastreich waren auch die Rhythmen der Tänze, die in beiden Genres aufgeführt wurden. In der Sprache unterschied sich das Satyrspiel zwar vom Pathos der Tragödie, vermied jedoch den vulgären Ton der Alten Komödie. Erotische Motive standen im Mittelpunkt der meisten Stücke. Nicht die «Hand des Schicksals» entscheidet im Satyrspiel, sondern die Schläue der Protagonisten (vgl. B. Seidensticker 1989, S. 254).
Bilden Tragödien und Satyrspiel einen festen Zusammenhang als Tetralogie im dramatischen Agon – allein kommt das Satyrspiel praktisch nicht zur Aufführung –, so führt die Alte Komödie – exemplarisch steht dafür das Werk des Aristophanes – in eine andere Welt. Dies trifft auch für die Bauform der Komödie zu, für ihre Dramaturgie und den Sprachton. Sie ist überwiegend politische Satire. In der Regel stammten die Stücke von anderen Autoren als jenen, die Tragödien schrieben. Auch in der Entwicklung beider Gattungen gab es einen wesentlichen Unterschied. Während bei der Tragödie bis in die hellenistische Spätzeit hin durch den thematischen Bezug zum Mythos eine gewisse Konstanz erkennbar ist, unterschied sich die Alte Komödie wesentlich von allen späteren Entwicklungen des Komödientheaters, von dem ohnehin die Belege äußerst dürftig sind. Wie auch in der Tragödie bestand die Eingangssequenz der Alten Komödie aus einem Monolog und dem Einzug des Chors und wurde mit dessen Exodus abgeschlossen. Chor oder Chorführer waren bereits in dieser Eingangssequenz mit Sprechversen in den Handlungsbeginn involviert, standen im Dialog mit den Schauspielern. Auch in dem folgenden ersten Epeisodion spielte der Chor eine aktive Rolle. Nach diesem Teil folgte der erste Agon, ein rhetorisch zugespitztes Rededuell zweier Gegner im Spiel. Es war ein Austausch von wüsten, sprachlich sich überschlagenden Beschimpfungen. Vom Publikum wurde dieser Agon, dem oftmals sogleich ein zweiter folgte, mit Spannung erwartet, |41|bot er doch dem Protagonisten und dessen Gegenspieler Anlass zu einem höchst virtuosen, pointenreichen Auftritt. Neben dem Agon war die Parabase der wichtigste Bestandteil der Komödie. Es war das erste Standlied des Chors. Die Choreuten nahmen dabei ihre Masken ab und redeten, frontal aufgestellt, direkt zum Publikum. Inhaltlich war die Parabase die Botschaft des Dichters an die Athener. Sie war ein rituelles Element, das aus dem vorliterarischen Rügebrauchtum stammt. Anders als in der Tragödie spielte der Protagonist der Alten Komödie eine so überragende Rolle, dass ihm in seiner theatralen Präsenz alle anderen Figuren untergeordnet waren. Was ihn auszeichnete, war nicht nur seine enorme Handlungsdynamik, sondern auch eine geradezu «märchenhafte Energie …, kühn und feige, überlegen und unterlegen, leidend und obsiegend, dumm und schlau, wahnsinnig und erfinderisch, Narr und Genie zugleich» (K. Reinhardt 1975, S. 65f.). Diese Protagonisten bewegten sich in politisch und gesellschaftlich klar umrissenen Situationen und waren von ausgeprägter Individualität. Sie waren nicht, wie dies in der späteren Entwicklung des Komödientheaters zunehmend die Regel wurde, auf die Dimension von Alltagstypen reduziert. Ist in der Tragödie der tragische Konflikt, dem der Heros ausgesetzt ist, das Zentrum des dramatischen Geschehens, so in der Komödie die komische Situation, in der sich der Protagonist unter Aufbietung aller Energie, die er zu mobilisieren in der Lage ist, hemmungslos auslebt.
Thema der Komödie ist der Athener Alltag in allen seinen Facetten, auch die Kriegstreiberei der Politiker, die Sophisten und deren relativistische Denkschulen, die Götter, schamlos travestiert, und immer wieder die Dichter. Euripides galt als Zerstörer der Tradition. Sie alle boten zureichend Stoff für die Komödie, für Satire und Parodie. Neben bizarren Personifikationen, trat auch der «Demos» als komische Figuration auf, das allzu willfährige Volk von Athen. Der Ton der Alten Komödie war grell, aggressiv und obszön, von einer Schärfe und Direktheit in der Kritik, gerade auch der politischen, wie sie das europäische Theater zu späterer Zeit nicht mehr wagte, zumal die so gnadenlos kritisierten Staatsmänner samt der Führungselite der Stadt im Publikum anwesend waren. Eine inhaltliche Zensur kannte der dramatische Agon im Prinzip nicht. Dennoch musste sich Aristophanes für seine scharfe Attacke gegen die Poli|42|tik des Attischen Seebundes in seinem Stück «Babylonier» (426), die großes öffentliches Aufsehen erregt hatte, vor dem obersten Rat der Stadt rechtfertigen. Es blieb dies offenbar ein singuläres Ereignis. Verbindlich waren letztlich nur die Regeln der Aufführungskonvention, aber diese waren offen für Neuerungen. Ihre Herkunft aus den vorliterarischen Rügebräuchen prägte diese Gattung noch in der Zeit ihrer literarischen Blüte.
Seit 486 v.Chr. fanden Komödienaufführungen auch bei den Großen Dionysien statt. Das eigentliche Fest des komischen Theaters aber waren die Lenäen. Von Geschlechterfluch und Götterwillkür, den Antriebskräften der Tragödie, ist in der Komödie keine Spur vorhanden. Die Menschen gestalten ihr Schicksal selbst. Allein darum geht es. Die Zuschauer können sich mit dem von keiner Schicksalsmacht bestimmten Protagonisten identifizieren.
Kratinos (um 490/80 bis nach 423) war vermutlich der Schöpfer der attischen Alten Komödie. Aristophanes, der von Anfang der 40er Jahre des 5. Jahrhunderts bis etwa 385 v.Chr. lebte, ist der Klassiker dieser Gattung. Er war ein Konservativer durch und durch, ein Satiriker, ein kämpferischer Patriot, der die führenden Politiker seiner Zeit, Perikles und Kleon an der Spitze samt deren kriegslüsterner Anhängerschaft, für den Niedergang der Polis verantwortlich machte. Von ihm sind elf Komödien vollständig erhalten. Gerade weil die Alte Komödie so dicht am aktuellen Zeitgeschehen war, ist vieles vom Witz, der Satire und den polemischen Anspielungen auf die Athener Tagespolitik für ein späteres Publikum kaum noch nachvollziehbar. Dies mag auch der Grund sein, warum diese Stücke mit wenigen Ausnahmen von den Bühnen späterer Zeit verschwunden sind. Zu diesen Ausnahmen zählt das Antikriegsstück «Frieden» (421) mit dem grotesken Ritt des Winzers Trygaios auf einem riesigen Mistkäfer hinauf zum Olymp. Auch die «Vögel» (414) werden gelegentlich noch aufgeführt. Es ist eine Märchenallegorie, die das Reich der Vögel, die «Wolkenkuckucksburg», die zwischen der Erde und dem Götterhimmel gelegen ist, als einen Ort friedfertigen Glücks preist und die Menschen veranlasst, sich allesamt in Vögel zu verwandeln. Das bis heute am häufigsten aufgeführte Stück des Aristophanes ist «Lysistrate» (411). Diese Komödie hat einen einigermaßen stringenten Handlungs|43|verlauf. Es geht darin um ein Komplott der Frauen, die ihren kriegsbegeisterten Männern den Beischlaf verweigern. Mit dieser Taktik bringen sie diese letztlich dazu, mit Sparta Frieden zu schließen.
Die spätere Komödienentwicklung verliert weitgehend an inhaltlichem Profil. Die Stücke werden unpolitisch. Die Schwächen und Heimlichkeiten der bürgerlichen Lebenssphäre, in der sich alles um das Geld und die Liebe dreht, sind die vorrangigen Stoffe der Mittleren (etwa seit 370/60) und der Neuen Komödie (etwa 320–120). Die Dichter produzierten in unerhörten Stückzahlen. Einer der wenigen, der aus der Vielzahl der Autoren der Mittleren Komödie heraustritt, ist Menander (342/41–293/92). Er soll 109 Komödien geschrieben haben. Typisch für dieses Genre ist, dass die Bauform der Stücke einfacher und klarer gegliedert ist. Die Handlungen sind realitätsbezogener, in der Tendenz lehrhaft im Sinne der epikureischen und der stoischen Philosophie. Es ging den Autoren darum zu zeigen, wie man glücklich wird, wenn man vernünftig und tugendhaft lebt.
In einem hochartifiziellen Form- und Kommunikationsgefüge erzählt die Tragödie die mythischen Geschichten um Agamemnon, Ödipus oder Medea. Es sind überschaubare Handlungskerne, klar konturierte Konfliktsituationen, in denen sich der tragische Heros heillos verstrickt. An seinem Geschick manifestiert sich der Widerstreit von göttlicher und menschlicher Ordnung, von schicksalhafter Fügung und individueller Tat. Der Mythos vermittelt diese widersprüchlichen Wertesysteme. Er lässt den Blick ins Chaos zu, schildert die monströsen Handlungen, die der Heros auszuüben, aber auch zu erleiden in der Lage ist. Doch die Rationalität der Form der Tragödie, in der der Mythos in seiner theatralen Vergegenwärtigung erzählt wird, ermöglicht dem Zuschauer jene Distanz, die nötig ist, um sich dessen Reflexionspotenzial zu stellen und vom Schrecken und Schaudern darüber nicht überwältigt zu werden. Auf dieser Dialektik beruhte das Wirkungsmodell der Tragödienaufführung bei den Großen Dionysien. Voraussetzung für diesen Wirkungszusammenhang von schicksalhafter, geradezu mechanischer Determiniertheit und individuellem Handeln ist die exzeptionelle Statur des tragischen Protagonisten. Dessen konstitutionelle Maßlosigkeit im Handeln wie im Leiden ist im Begriffssystem der Psychologie der sophisti|44|schen Schule des 5. Jahrhunderts so wenig zu verstehen wie mit Hilfe der Kategorien der Psychologie heute. Der Heros ist den Zeitgenossen der Aufführungen im Athener Dionysos-Theater im Grunde fremd. Er entspricht vielmehr einem existenziellen Entwurf, der die Beziehung zwischen den Göttern und den Menschen jedweder Durchschaubarkeit entzieht, dessen Störfälle die kosmische Ordnung tangieren.
Eines vor allem unterscheidet den Heros von den Göttern wie von den Menschen. Es ist ein unverwechselbarer Kern, der dem Heros auch einen Hauch von Geschichtlichkeit verleiht und ihn der Ferne des Olymps entrückt. Karl Kerény, der ungarische Mythenforscher, beschreibt diese exzeptionelle Statur des Heros folgendermaßen: «Der Glanz des Göttlichen ruht auf dem Unbeweglichen in ihm, beschattet wird er aber doch durch sein Schicksal. Die schicksalhafte Aufgabe löst er kraft jenes Unbeweglichen, von dem der Kult noch nach seinem Tode zeugt. … (Der) Tod gehört zu seiner Gestalt» (1966 II, S. 12). Heroen sind halb Sterbliche, die in Kulten – zumeist an deren vermeintlich authentischen Gräbern – verehrt werden und deren Schutz erbeten wird. Die Herkunftsgeschichte der Heroen führt in eine wie entfernt auch immer zurückliegende, stets aber göttliche Abstammung. Es sind Biographien mit vielfach ausgeübter und erlittener Gewalt, mit Tabubrüchen jedweder Art, die den Heros in eine Sphäre außerhalb kultureller, gar moralischer Konventionen versetzen: Medea ist die Enkelin des Helios, des Sonnengotts, eines Sohns des Titanen Hyperion, der wieder von Uranos abstammt, dem Ahnherrn aller griechischen Götter, der seine Kinder hasste und deswegen – veranlasst durch Gaia, die zugleich Mutter und Gemahlin war – von Kronos mit der Sichel entmannt wurde. Ödipus und Antigone entstammen dem fluchbeladenen Geschlecht der Labdakiden, das über Kadmos aus der Stierhochzeit des Zeus mit der kuhgestaltigen Io hervorgegangen ist; Poseidon, der Meeresgott, war der Großvater, der Kriegsgott Ares und Aphrodite die Schwiegereltern. Nicht weniger fluchbeladen ist die Herkunft Agamemnons. Er ist der Sohn von Atreus und Enkel des Pelops, den dessen Vater Tantalus in Stücke geschnitten, gekocht und den Göttern serviert hatte. Er wollte deren Allwissenheit auf die Probe stellen. Iphigenie, Orest und Elektra entstammen der Verbindung Agamemnons mit Klytaimnestra, deren Stammbaum auf eine ehebrecherische Bezie|45|hung des Zeus mit Danae zurückführt, die er in Gestalt eines Goldregens begattet hatte. Es ist seine göttliche Abstammung, die den Fall des Heros in der Tragödie so steil und so erschreckend sein lässt. Der menschlichen Natur erscheint er einerseits unerhört fern, sein menschlicher «Erbteil» aber bewahrt ihm einen Rest von Nähe, die den Tragödienzuschauer erschrecken, aber auch die eigene Existenz ins Spiel bringen lässt.
Für die Ausnahmestellung, die dem Heros zwischen Göttlichkeit und Menschlichkeit zukommt, versuchte die antike Medizin eine Erklärung zu finden, und zwar mit Hilfe ihrer Lehre von den vier Säften, den «quatuor humores». Im Sinne dieser psychophysiologischen Charakterlehre beruhte diese Ausnahmestellung auf einer Störung des Gleichgewichts dieses Vier-Säfte-Systems, nämlich auf einem Übermaß an «schwarzer Galle», des für den Wahnsinn, die Maßlosigkeit und die Melancholie verantwortlichen Safts. Im 4. Jahrhundert v.Chr. wurde diese Vorstellung auch zur symbolischen und rationalen Erklärung der Mythen herangezogen. Bereits zu dieser Zeit kam die Vorstellung auf, «dass nunmehr auch in den großen Gestalten, jenen Fluchbeladenen, von einer beleidigten Gottheit mit Wahnsinn bestraften Heroen …, die Euripides noch in mythischer Überlebensgröße auf die Bühne gestellt hatte, Züge einer krankhaften Melancholie entdeckt wurden. Aber auch für das 4. Jahrhundert war der Zauber dieser großen Gestalten noch stark genug, um den mit ihrer Vorstellung verknüpften Begriff der Melancholie mit einem Nimbus düsterer Erhabenheit zu umgeben» (R. Klibansky, E. Panofsky und F. Saxl 1990, S. 56ff.). Seitdem galt die Melancholie als die «Krankheit der Heroen». Shakespeares Hamlet ist ein später Nachfahre jenes Typs des heroischen Melancholikers, dem seit der Renaissance auch das Merkmal des Schöpferischen und des Genialen anhaftet. So war der Heros, wie er in den mythischen und kosmologischen Erzählungen verstanden wurde, eine Erweiterung des philosophischen Bildes vom Menschen in eine Dimension archaisch-vitalistischer Dynamik.
Für den Bürger von Athen, der dem dramatischen Geschehen im Theater zusieht, vergegenwärtigte der tragische Heros ein ihm fremdes Menschenbild, fremd in einer Epoche, die bereits alle Züge der Säkularisierung der religiösen Sphäre erkennen lässt. Dennoch gehört er dessen kulturellem Gedächtnis an. Dass die Götter den Heros ins Bodenlose stür|46|zen, ihn unschuldig schuldig werden lassen, weil sie dessen Größe nicht dulden, erklärt die Tragödie als jenes «Zeus-Gesetz», vor dem es kein Entrinnen zu geben scheint. Die Bürger der Athener Polis jedoch wissen sich in einer demokratischen Rechtsordnung aufgehoben. Den Weg dorthin hatte Aischylos in seiner «Orestie» rekonstruiert. Gleichwohl ist die Situation des tragischen Heros eine Projektionsfläche, die das politische und moralische Selbstverständnis der Polis überprüfen lässt. Im Erinnern an das mythische Geschehen vermag sich die Polis fortlaufend neu zu definieren, sich neuen Gegebenheiten anzupassen und ihre widerstreitenden, instabilen Wertsysteme immer wieder in eine Balance zu bringen, die den Fortbestand des Gemeinwesens zum Wohl aller Bürger sicherstellt. Zudem bewahrt dieses Erinnern die Utopie einer guten und gerechten Ordnung. Der Blick in das Chaos ist in der Fiktionalität des Theaters möglich, doch dessen Beherrschbarkeit will sich der Bürger kraft einer vernünftigen Ordnung sicher sein. Der Tragödienchor weiß um die permanente Gefährdung, die die Ordnung der mythischen Welt aus den Fugen zu bringen vermag: ein Handeln nach «eigenem Gesetz», das «Übermaß» und der «Frevel». Der Chor artikuliert diese Angst, die die Tragödie mit der realen Situation der Athener Polis verbindet. Für diese symbolische Beziehung von Tragödie und Gesellschaft ist es von ausschlaggebender Bedeutung, dass die Mitglieder des Chors Bürger von Athen sind. So manifestiert sich im dramatischen Agon ein Doppeltes: die Sicherheit des in festen Konventionen verlaufenden Gemeinschaftsfests und die Verlässlichkeit der politischen und rituellen Ordnung; aber auch dies, dass sich in der tragischen Handlung eine Welt des Schreckens und maßlosen Leidens manifestiert. Diese Spannung zu ertragen, zwang die Polisordnung ihre Bürger. Der Theaterbesuch zählte deswegen zu den staatsbürgerlichen Pflichten. Prinzip des Tragödien-Agons aber war, das Publikum emotional entlastet in ihren Alltag wieder zurückkehren zu lassen.
Das Satyrspiel, das der Tragödien-Trilogie unmittelbar folgte, sollte die Kartharsis, die die Tragödie ausgelöst hat, nicht aufheben. Es schlug jedoch einen neuen, unfeierlichen Ton an. Schlagartig war das Publikum in eine Atmosphäre versetzt, die das vitale Leben feierte. Die satyrische Szene gehörte dem «anderen» Dionysos, dem Gott der Fruchtbarkeit, |47|des Weins und der Lebensfreude. War die Tragödie zutiefst mit der Polis, dem städtischen Zivilisationsmodell und dessen Rationalitätskonzept verbunden, so repräsentierte das Satyrspiel den anderen Pol, auf dem die griechische Kultur aufbaute: die ungebändigte Natur, das Chthonische, die Wildnis. Im tretalogischen Agon fand die Vermittlung dieser beiden Pole statt.
Die Geschichte der attischen Tragödie reflektiert aber auch das Konfliktpotenzial, das die Polis als politische Realität wie als politische Idee im Laufe des 5. und 4. Jahrhunderts v.Chr. permanent gefährdete. Sie reflektiert die Konflikte, die die politischen und rituellen Institutionen erschütterten, sie warnt und schlägt Lösungen vor, die das bewährte Überkommene mit dem unvermeidlich sich durchsetzenden Neuen in Einklang zu bringen versuchen. Das gilt auch für die Neuerungen im Regelwerk des dramatischen Agons. Diese Offenheit garantierte den langen Bestand dieser Einrichtung und die hohe Wertschätzung der Tragödie. Dies galt selbst noch in einer Zeit, als sich das politische und das gesellschaftliche Gefüge der Polis längst zu verändern begonnen hatte.
Das Leiden des tragischen Heros ist das Thema der Tragödien der klassischen Zeit. Dabei führt der Weg von Aischylos, von dem die Legende erzählt, Dionysos sei dem im Weinberg eingeschlafenen Knaben im Traum erschienen und hätte ihm aufgetragen, Tragödien zu schreiben, über Sophokles, dessen Schönheit und Religiosität gerühmt wurden, zu Euripides, der zu Lebzeiten in Athen nicht sonderlich geschätzt war und 408 v.Chr. in die Emigration ging, an den Hof des makedonischen Königs Archelaos. Die überlieferten Werke dieser drei Dichter begleiten und kommentieren die Geschichte der Athener Polis im 5. Jahrhundert v.Chr. durch alle Höhen und Tiefen des politischen und kulturellen Lebens. «Perser» von Aischylos wurde 472 v.Chr. aufgeführt, «Ödipus auf Colonos» von Sophokles kam 401 v.Chr., fünf Jahre nach dem Tod des Dichters (406), zur Aufführung. Beide Dramen markieren die Eckpunkte. Ein weiteres Spätwerk dieses Jahrhunderts ist «Bakchen», die letzte Tragödiendichtung von Euripides, die in dessen Todesjahr oder wenig später aufgeführt wurde. Politisch war dieser Zeitraum, in dem die Werke dieser drei Klassiker entstanden sind, geprägt von großen Kriegen. Kulturell war es eine Glanzzeit ohne Beispiel, letztlich aber |48|auch der Beginn des Verfalls der Polis in einem Prozess imperialer Machtentfaltung.
Zum heute noch lebendigen Repertoire des europäischen Theaters zählen einige der Werke dieser Dichter. Sie tragen das Wissen um die Abgründe tragischer Welterfahrung durch alle Epochen und bringen dies ein in eine Reflexionsgeschichte vom Wesen der menschlichen Existenz. Die inhaltliche Auseinandersetzung mit diesen Werken ist eine Herausforderung, aber auch eine eminente künstlerische Inspiration, der sich jede Epoche neu stellt.
Von Aischylos sind Hunderte von Fragmenten erhalten, jedoch nur vier Tragödien vollständig. Davon nimmt die «Orestie», die einzige erhaltene Trilogie des griechischen Theaters, eine zentrale Stellung ein und ist auch wirkungsgeschichtlich das wichtigste seiner Werke. Von Sophokles sind sieben Tragödien vollständig erhalten. Insgesamt soll er 50 Dramen geschrieben haben. Euripides gilt als der modernste der drei Klassiker. Seinem Werk liegt ein Menschenbild zugrunde, das die Protagonisten an den Widersprüchen scheitern lässt, die ihre Lebenssituation in sich birgt. |49|Trotz extrem grausamer Handlungen verbietet sich in diesen Dramen die Frage nach der Schuld der Täter. Von Euripides stammen die meisten der erhaltenen Stücke des klassischen attischen Theaters. Insgesamt sind es 17, dazu ein Satyrspiel. Nach seinem Tod galt er als der erfolgreichste Tragödiendichter und wurde als Heros verehrt. Zu Lebzeiten war ihm das athenische Publikum nicht gewogen, stand er doch im Schatten des tief religiösen Sophokles.
Im Jahr 500 v.Chr. nahm Aischylos erstmals an den dramatischen Wettkämpfen teil. Seine Tragödie «Perser» ist das früheste erhaltene griechische Theaterstück, mithin das erste Drama des europäischen Theaters. Vor dieser Zeit, die sich mit dem Werk des Aischylos von den überlieferten Quellen her erstmals etwas deutlicher abzuzeichnen beginnt, gab es den Tragödien-Agon im Rahmen der Großen Dionysien schon fast ein ganzes Jahrhundert. Lediglich ein paar Namen und Tragödientitel sind aus dieser Zeit bekannt. Über die Form dieser frühen Tragödien und deren Aufführungspraxis existieren kaum gesicherte Kenntnisse. Aischylos, der 525 v.Chr. in Eleusis, einem Zentrum der orphischen Mysterien|50|kulte in der Nähe von Athen, geboren wurde, nahm an der Schlacht bei Marathon (490) und vermutlich auch an der Seeschlacht bei Salamis (480) teil. Überliefert ist sein Hang zu den Mysterienkulten seines Geburtsorts. Die Zeitgenossen sprachen davon, dass er von diesen Kulten inspiriert gewesen sei und seine Tragödien gar im dionysischen Rausch geschrieben habe. Nach Syrakus auf Sizilien, damals ein Zentrum fortschrittlichen intellektuellen Lebens im Westen des griechischen Großreichs, reiste er mehrfach. Dorthin floh er auch, als er eine Anklage wegen eines angeblichen Verrats der Geheimnisse der eleusischen Kulte zu erwarten hatte. Aischylos starb auf Sizilien im Jahr 456/55 v.Chr. Er galt als der beste Autor von Satyrspielen, obwohl keines von ihm erhalten ist. Schauspieler verehrten auch ihn nach seinem Tod als Heros.
Wie kein anderer Tragödiendichter setzte Aischylos die mythischen Erzählungen in einen unmittelbaren Deutungsbezug zur politischen Situation der Polis. Jan Kott spricht davon, dass in seinem Werk der Mythos die «Vermittlung zwischen Himmel und Erde» (1975, S. 40) übernommen habe. Über den Mythos auch vermittelt der Dichter seine politische Botschaft: die Versöhnung zwischen religiöser Forderung, politischer Verantwortung und der Freiheit des Einzelnen. Es war eine Botschaft an die Polisgemeinschaft, als deren soziale und politische Ordnung brüchig zu werden begann. Beispielhaft dafür ist die «Orestie». Aischylos spannt in dieser Trilogie – «Agamemnon», «Choephoren» und «Eumeniden» – in einer Erzählung über zwei Generationen hin einen weiten kulturgeschichtlichen Bogen: von der mythischen Frühzeit des 2. Jahrtausends v.Chr., dem Ende des Trojanischen Kriegs, von dem Homer in der «Ilias» im 8. Jahrhundert berichtet, bis ins 7. Jahrhundert v.Chr., der Zeit der Einsetzung des Areopags als Gerichts- und Versammlungsort. Er erzählt von jenem historischen Augenblick, in dem eine staatlich legitimierte Institution der zwanghaften Blutrache, deren Vollstreckung allein dem Clan der betroffenen Familie überlassen war, ein Ende setzt. Dies ist das große politische Thema der Trilogie. Im ersten Teil, in «Agamemnon», wird erzählt, wie Klytaimnestra, die Gattin Agamemnons, diesen samt dessen Kriegsbeute, der trojanischen Königstochter Kassandra, erschlägt, als Agamemnon nach zehnjähriger Abwesenheit aus Troja als Sieger nach Argos zurückkehrt. Die Tat der Klytaimnestra ist ein Akt der |51|Rache für die Tötung ihrer Tochter Iphigenie. Agamemnon hatte diese mit einer List in sein Heerlager nach Aulis gelockt, um sie in einem rituellen Akt schlachten zu lassen. Durch dieses Opfer sollten günstige Winde für den Aufbruch seiner Flotte in den Krieg gegen Troja erzwungen werden. Voller Entsetzen hatte bereits zu Beginn des Stücks der Chor von diesem Menschenopfer berichtet. Keiner wusste freilich, dass der Opfertod der Iphigenie durch das Eingreifen der Artemis im letzten Moment verhindert worden war. Anstelle der Jungfrau wurde eine Hirschkuh als Opfer untergeschoben. Eine Wolke verbarg die Rettungstat der Göttin. Iphigenie wurde nach Tauris entführt, um dort als Priesterin der Artemis zu dienen. Diese beiden Akte archaischer Gewaltausübung bilden die beiden Handlungspole des Stücks, dessen zentrales Thema die Diskussion um die Rechtfertigung der Ermordung des Agamemnon wird. Klytaimnestra beruft sich dabei auf ihr angestammtes Mutterrecht. Durch die Tötung ihrer Tochter war maßloses Leid über sie gekommen. Zugleich aber weist sie darauf hin, dass es jener Dämon war, der sie als sein Werkzeug gebrauchte, durch den der Fluch, der auf der Atriden-Sippe liegt, vollstreckt wird. Mit Orest, dem Sohn des Agamemnon, steht der Rächer schon bereit. Auch er ist nur ein Werkzeug des Dämons, der den Götterfluch auch in seine Generation weiterträgt. Der Chor der alten Männer von Argos bleibt ratlos zurück und versucht, das «Zeus-Gesetz» zu begreifen: «aus dem Leiden lernen».
In den «Choephoren», dem Mittelstück der Trilogie, überredet Elektra den Bruder zum Mord an der Mutter und an deren Geliebtem, dem Aigisthos. Zwischen Tatzwang und freier Entscheidung weiß Orest letztlich nicht mehr zu unterscheiden und führt gegen alle Bedenken beide Morde aus, angetrieben von Elektra. Von den Erinnyen, den Rachegöttinnen, gejagt, fällt Orest, noch blutüberströmt von der Tötungsaktion, in den Wahnsinn.
Der letzte Teil, die «Eumeniden», berichtet, wie Orest, gepeinigt von den Erinnyen, deren grauenhafte Masken Aischylos eine Strafe eingebracht haben sollen, von Apollon den Rat erhält, Athene um Beistand zu bitten. Diese beruft nun die Geschworenenversammlung ein und begründet damit den Areopag als Institution der öffentlichen Rechtsprechung. Er soll über die Schuld des Orest entscheiden. Da das Ergebnis der |52|Abstimmung unentschieden ist, spricht Athene ihn frei. Die Erinnyen werden als die «Wohlwollenden» – die Eumeniden – als Hüter der Ordnung in das neue Rechtsgefüge der Polis integriert. Altes und Neues sind miteinander versöhnt. Es ist eine Theaterlösung, die zu diesem festspielartigen Ende führt. Das Demokratiemodell der Athener Polis wird damit als politischer Fortschritt gefeiert, dies aber zu einer Zeit – und das war die Botschaft von 458 v.Chr., dem Jahr der Aufführung «Orestie» –, als es darum ging, die traditionellen Werte mit der imperialen Politik Athens in Einklang zu bringen. Vier Jahre zuvor hatte Ephialtes den Areopag fast vollständig entmachtet. Sein unmittelbarer Nachfolger wurde Perikles (um 490–429), der als genialer Volksführer eine Art Alleinherrschaft ausübte. Perikles modernisierte die Verfassung und führte Athen als Staatsmacht zu größtem politischem Einfluss in der gesamten Mittelmeerregion. Die Stadt baute er zu einem glanzvollen kulturellen Zentrum aus. Als Chorege hatte er 472 v.Chr. «Perser» von Aischylos für die Großen Dionysien einstudiert und die Kosten der Veranstaltung übernommen. Mit dieser Tragödie hatte Aischylos eine geltende Konvention durchbrochen, dass nämlich nur der Mythos sich als Stoff für die Tragödie eigne. Mit «Perser» brachte er die größte kriegerische Herausforderung auf die Bühne, die Athen zu bestehen hatte: den Überlebenskampf gegen den Ansturm des mächtigen Perserheers unter Xerxes. Athen siegte in diesem Krieg in der Schlacht bei Salamis.
Auch in diesem Stück war es Aischylos um eine politische Botschaft gegangen. Die vernichtende Niederlage des zahlenmäßig weit überlegenen Gegners war zwar als Werk des Zeus vorausgesagt, erkämpft wurde dieser Sieg jedoch durch den Zusammenhalt der Polisgemeinschaft in dieser Schicksalsstunde über alle Gruppenrivalitäten, Stände und Fraktionen hinweg. Es war der Sieg freier Bürger, die bedingungslos zu ihrer Verantwortung für das Gemeinwohl standen: «keines Menschen Sklaven und keinem Manne untertan», so erklärt der Chor der über die Niederlage fassungslosen Atossa, der Mutter des Xerxes, den Sieg der Athener. Und weiter heißt es: «Nicht lange mehr wird man in Asien der persischen Satzung sich beugen, nicht länger Tribute entrichten unter dem Druck der Gebieter.» Der weltgeschichtliche Fortschritt, der in den Augen des Aischylos die politische Idee der Polis bedeutete, die das Recht |53|und die Freiheit des einzelnen Bürgers wahrt, sollte nicht aufs Spiel gesetzt werden zugunsten einer von Athen aus betriebenen Großmachtpolitik, die die einstigen Bundesgenossen diesem imperialistischen Hang unterwarf. Nicht der Mythos, sondern die Geschichte lieferte dazu das Modell verantwortlichen politischen Handelns. Dieses sei – so lautete die Botschaft – an ein Bewusstsein zu binden, das dem Menschen die Grenzen seiner Selbstbestimmung vor Augen führt.
Bereits in den beiden Tragödien «Sieben gegen Theben» (467) und «Hiketiden» (463) hatte Aischylos Stellung genommen zu den aktuellen politischen Fraktionskämpfen in Athen, die im Zusammenhang der Verfassungsreformen dieses Jahrzehnts entbrannt waren. In beiden Stücken geht es um die Durchsetzung überlieferter religiöser Rechtsansprüche, um das Bestattungsgebot und das Asylrecht, innerhalb oder auch – aus politischem Kalkül – gegen gesetzte Rechtsnormen. Aischylos warnt vor der Preisgabe jener Rechte, die zu den Grundwerten der Polis gehören. «Hiketiden» ist ein Bekenntnis zur Entscheidungsautonomie der freien Bürger, der sich letztlich auch der Herrscher zu beugen hat. In «Sieben gegen Theben» führt die Handlung in einen «tragischen Fundamentalkonflikt» (A. Lesky). Die Bestatter des toten Polyneikes vollziehen dieses Ritual bewusst gegen das staatliche Verbot, denn – so begründet dies Antigone in dem Stück – «der Staat aber preist als gerecht heute das, morgen jenes». In dem späten Werk «Gefesselter Prometheus», entstanden im zeitlichen Umfeld der «Orestie», stehen sich der Rebell Prometheus – Titanensohn, Menschenfreund und Begründer der Zivilisation – und Zeus als verhasster, grausamer Tyrann gegenüber. Im ungebrochenen Widerstand des Prometheus aber deutet sich an, dass die Gewaltherrschaft des Zeus vorübergehen wird. Dennoch endet diese Tragödie in einem spektakulär inszenierten apokalyptischen Szenarium. Zeus übt brutal seine Macht aus: «im Wirrwarr versinken Himmel und Erde». Prometheus stürzt in den Abgrund des Tartaros, den tiefsten Teil des Totenreichs. Gerade in diesem Stück ist jener Zug ins Monumentale spürbar, der das Werk des Aischylos insgesamt kennzeichnet. Um die Grundwerte des Gemeinwesens geht es in den meisten seiner Tragödien, in deren Erhalt der Patriot Aischylos den Fortbestand und die Größe Athens garantiert sieht. Seine Biographie mag ihn darin bestärkt haben, dass das |54|Vertrauen auf eine «auch für die Götter gültige Ordnung» (E. Staiger) die Voraussetzung für den Aufstieg Athens zur politischen Großmacht war. Diese Ordnung zu bewahren, ist die Botschaft aller seiner Werke.
Der Blickwinkel des Sophokles auf das Handeln der Menschen ist ein anderer als der des Aischylos. Den Protagonisten der sophokleischen Tragödien sind die Fügungen der Götter, ihr eigenes Schicksal unbegreiflich. Sie erfahren sich solcher Fügung ausgeliefert, gewinnen aber gerade dadurch, dass sie sich in dieser Situation zu behaupten versuchen, personale Konturen. Insofern ist das Bild des Menschen im Werk des Sophokles komplexer als das seines etwa 20 Jahre älteren Konkurrenten Aischylos. Der freilich habe ihn – so berichtet es eine anonyme «Vita Sophoclis» – in die Kunst der Tragödie eingeführt. Komplexer ist dieses Werk in dem Sinn, dass das Bild des Menschen um eine innere, personale Dimension erweitert ist. Die Handelnden reflektieren zwar die Paradoxie ihres Unschuldig-Schuldig-Werdens, nehmen aber «ihre» Tat als die ihre |55|an. So vollzieht Ödipus den letzten schrecklichen Akt seines Schicksals selbst. Es ist der Moment, in dem er handelnd begreift, wer er ist. Antigone ist sich bewusst, dass ihr ihre Zugehörigkeit zur Ödipus-Sippe jedweden Ausweg aus ihrer Leidverfallenheit versperrt. Verzweifelt beklagt sie ihr nicht ausgelebtes Leben.
Sophokles wurde um 497/6 v.Chr. im Dorf Kolonos bei Athen geboren. Er stammte aus einer wohlhabenden Familie und stand bereits als Knabe in der Öffentlichkeit. Nackt tanzend und den Paian singend, soll er die Siegesparade nach der Schlacht bei Salamis angeführt haben. Von allen Dichtern, die am Tragödien-Agon der Großen Dionysien teilgenommen haben, war er der erfolgreichste. 123 Stücke werden ihm zugeschrieben. Mehr als tausend Fragmente sind erhalten, nur sieben Tragödien vollständig: «Aias» (um 450), «Antigone» (442), «Trachinierinnen», «König Ödipus» (zwischen 429 und 425), «Elektra» (um 420 oder 413/12), «Philoktet» (409), «Ödipus auf Kolonos» (um 406, posthum aufgeführt 401). Als Einziger der drei Klassiker nahm Sophokles eine exponierte Stellung im politischen Leben der Polis ein. Er war Schatzmeister des Attischen Seebundes (443/2) und zweimal (441/39 und 428) oberster Heerführer (Stratege), einmal zusammen mit Perikles, dann mit Thukydides. Eine maßgebliche politische Rolle spielte er 411 v.Chr. im Zusammenhang mit der «oligarchischen Revolution», einem Staatsstreich, durch den die athenische Oberschicht gegen den Widerstand der Anhänger der Demokratie wieder an die Macht kam.
Das Werk des Sophokles, der im Jahr 406 v.Chr. im Alter von 92 Jahren starb, umspannt einen Zeitraum von mehr als vier Jahrzehnten. Für Athen war es die Periode der größten politischen Machtentfaltung, aber auch der anhaltenden kriegerischen Auseinandersetzung zwischen dem demokratischen Athen und dem oligarchisch regierten Sparta um die Vorherrschaft in Griechenland. 404 v.Chr. wurde dieser Dauerkonflikt durch den Sieg Spartas über Athen beendet. Mit der Auflösung des Attischen Seebundes verlor Athen seine Großmachtstellung und musste sich einem harten Friedensdiktat beugen. Vor dem Hintergrund dieses Konflikts beherrschte das Ringen um die «rechte Ordnung» der Polis die öffentliche Diskussion. Es ging um die Frage von Demokratie oder Oligarchie als Prinzip der Verfassung im Inneren. So bedeutete die Niederlage |56|Athens gegen Sparta letztlich auch das Ende der Demokratie. Bis dahin hatte Athen seine Vormachtstellung nur durch die finanzielle Ausbeutung der Bundesgenossen des Seebunds sichern können. Eine politische Schlüsselstellung in diesem Konflikt nahm Perikles ein, der seit 443 v.Chr. die Politik Athens bestimmte. Als radikaler Demokrat verkörperte er als politische Führerpersönlichkeit einen neuen Typus und stand für eine geistige Atmosphäre, die als fortschrittlich wahrgenommen wurde. Sophokles zählte zu seinen Freunden, ebenso der Sophist Protagoras (um 485–415) und Pheidias, der bedeutendste Bildhauer der Antike. In dem neuen intellektuellen Klima wurden dem Bürger größere Gestaltungsmöglichkeiten in der politischen Sphäre eingeräumt. Bindungen an Tradition und Gottesfurcht stellten keine Schranken mehr dar. Die Selbstbestimmung des Menschen war das epochale Thema in der Philosophie dieser Zeit, in der auch die zentralen Werke des Sophokles entstanden sind. Um die Größe des Menschen ging es in dessen tragischer Dichtung, um eine Größe allerdings, die sich erst im bedingungslosen Leiden, einer «eisigen Isolation» (H.-Th. Lehmann), manifestiert: in der Erfahrung völliger Gottverlassenheit, in die der Heros gerät.
In der Rezeptionsgeschichte spielt Sophokles aus zwei Gründen eine zentrale Rolle innerhalb der Tragödienüberlieferung. Seine beiden Hauptwerke «König Ödipus» und «Antigone» sind Stücke, die bis ins 20. Jahrhundert auf den Bühnen der Welt aufgeführt werden und das Bild vom tragischen Theater maßgeblich geprägt haben. Zum andern ist es die im Werk von Sophokles – wie bei keinem anderen antiken Dichter – stattfindende Zuspitzung des tragischen Konflikts in einer existenziellen Konstellation, die die Protagonisten durchleiden. K. Reinhardt (1947, S. 11) spricht von «sophokleischen Situationen», die den Theoretikern und Philosophen des Tragischen immer wieder als Modellsituationen gedient haben. Dabei hat insbesondere die am Beispiel der «Antigone» ausgeführte Interpretation des Tragischen durch den Philosophen Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770–1831) Schule gemacht. Hegel definiert das Tragische als Kollision höchster «sittlicher Substantialitäten» von gleichrangiger Geltung, eine Interpretation, die die sophokleische Auffassung des Tragischen sicherlich verengt, um deren religiöse Dimension verkürzt. Geradezu populär wurde Sigmund Freuds |57|psychoanalytisches Theorem vom «Ödipus-Komplex». Dabei wird das inzestuöse Verhältnis, in das der sophokleische Ödipus ohne sein Wissen gerät, als anthropologische Konstante interpretiert. Dem Mythos, den Sophokles in seiner Tragödie neu erzählt, wird dadurch ein archetypischer Wahrheitsgehalt unterstellt. Der Psychoanalytiker C. G. Jung spricht analog dazu von einem «Elektra-Komplex».
Die Tragödie von «König Ödipus» setzt ein, als Theben, die Stadt seiner Herrschaft, von einer verheerenden Seuche heimgesucht wird und die Menschen ihren König, der als Rätsellöser die Stadt schon einmal von dem Terror der Sphinx gerettet hatte, um Hilfe bitten. Dieses erneute Unheil deuten sie als Strafe der Götter dafür, dass der Mord an Laios nie aufgeklärt wurde, dem Vorgänger des Ödipus als König wie als Gatte der Jokaste, der Königin. Mit dieser hat Ödipus inzwischen vier Kinder gezeugt, die beiden Söhne Eteokles und Polyneikes sowie die Töchter Antigone und Ismene. Ödipus lässt sich auf die Bitten des Volks ein und entschließt sich, den Mord an Laios aufzuklären. Je näher er aber mit Hilfe der Orakelbefragung und dem Verhör von Zeugen der Wahrheit dieses mörderischen Ereignisses kommt, desto mehr verdichten sich für ihn die Hinweise, dass er selbst der Mörder des Laios ist. In einer zweiten Linie dieser hartnäckig betriebenen Ermittlungen stellt sich heraus, dass er in Laios den eigenen Vater erschlagen und seine Mutter zur Frau genommen hat. Das Wissen über die verwirrenden Umstände seiner Abstammung und damit auch über die fatalen Folgen seiner inzestuösen Beziehung zur eigenen Mutter konfrontiert ihn schließlich mit seiner wahren Identität. An dieser Wahrheit zerbricht dieser stolze königliche Mensch, an einer Schuld, die er sich nicht zuzurechnen hat, die er aber als Teil seiner Existenz annimmt. George Steiner spricht von der «beispiellosen Ökonomie des Schreckens», mit der sich in diesem Stück die Vernichtung des tragischen Protagonisten vollzieht, der ohne Gegenspieler im Mittelpunkt des Geschehens steht. Exemplarisch definiert diese Tragödie für die gesamte weitere Geschichte dieser Gattung die tragische Fallhöhe. Der Chor beschwört am Ende die «Gebrechlichkeit von Menschengröße und Menschenglück». Ödipus, befleckt nun durch die eigenhändig vollzogene Blendung, verlässt mit beiden Töchtern die Stadt. Kreon, der Bruder der Jokaste, übernimmt die Herrschaft, bis die Söhne |58|des Ödipus, künftig die rechtmäßigen Herrscher, erwachsen sind. Theben ist von der Pest erlöst.
In der chronologischen Abfolge des mythischen Geschehens kommt es zum dramatischen Konflikt zwischen Antigone und Kreon zwar erst nach den schrecklichen Ereignissen um Ödipus; mit seiner Tragödie «Antigone» aber hatte Sophokles bereits 15 Jahre zuvor im Rahmen einer nicht weiter bekannten Tragödien-Trilogie am dramatischen Agon in Athen teilgenommen. Von seiner Bauform her unterscheidet sich dieses Stück allerdings deutlich von der Ödipus-Tragödie. Während sich in dieser das dramatische Geschehen ausschließlich um die eine im Mittelpunkt stehende tragische Gestalt des Königs abspielt, ist «Antigone» in ihrem Aufbau «zweipolig» angelegt. In diesem Stück entwickelt sich der dramatische Konflikt zwischen der Ödipus-Tochter und Kreon, dem Nachfolger im Amt des Königs von Theben. Ausgangspunkt ist der für die beiden Ödipus-Söhne, Eteokles und Polyneikes, tödlich verlaufende Kampf vor den Toren von Theben. Während Eteokles die Stadt und seinen Herrschaftsanspruch gegenüber dem Bruder verteidigt hatte, war Polyneikes der Angreifer, der mit seinem Heer die Stadt stürmen und die Herrschaft, die ihm – so war es vereinbart – im Wechsel mit dem Bruder zustand, übernehmen wollte. Von Kreon, der nach dem Tod der beiden Brüder als König nachgerückt war, wurde Polyneikes zum Staatsfeind erklärt und seine Bestattung bei Androhung der Todesstrafe verboten. Eteokles dagegen erhielt ein seinem Rang angemessenes Staatsbegräbnis. Dem Bestattungsverbot widersetzt sich Antigone und vollzieht das Bestattungsritual für den toten, von Kreon geächteten Bruder. Kreon verurteilt sie dafür zum Tod und lässt sich von diesem Urteil auch nicht von seinem Sohn Haimon, dem Verlobten der Antigone, abbringen. In Vollstreckung des Urteils wird Antigone in einer Grabkammer eingemauert. Erst der Auftritt des Sehers Teiresias, der Kreon die Rache der Götter ankündigt, lässt den König an seiner Entscheidung zweifeln und bewegt ihn dazu, sein Urteil rückgängig zu machen. Dafür aber ist es zu spät. Antigone hat sich in der Grabkammer erhängt. Haimon, der der Verlobten gefolgt ist, hat sich mit seinem Schwert selbst getötet. Kreons Gattin Eurydike erhängte sich aus Gram, als sie von den Ereignissen erfährt. Kreon, konfrontiert mit der Gewalt dieses schicksalhaften Geschehens, |59|bleibt als gebrochene Gestalt zurück, ohne jene Größe jedoch, die die Repräsentanten des Mythos, zu denen Kreon nicht gehört, in ihrem Untergang stets gewinnen. Auch als König hat Kreon am Ende den Rückhalt im Volk verloren.
Der tragische Konflikt baut sich auf aus dem Gegensatz von Staatsräson, wie sie Kreon durch die Ächtung des Polyneikes und die Verurteilung der Antigone mit rigider Konsequenz vertritt, und der Haltung der Antigone, die sich für die Bestattung des toten Bruders entscheidet. Dabei beruft sie sich auf das Recht der «Unteren», auf die unantastbare Würde der Toten. Sie glaubt, dass durch dieses Gebot ihre Tat vor den Göttern gerechtfertigt sei. Dennoch befällt sie ein quälender Zweifel an dieser Rechtfertigung. Dem Kult der «Unteren» hängt sie zwar geradezu todessüchtig an, weiß aber auch um ihre Bestimmung als Frau, die für sie eine Bestimmung für das Leben ist. Antigone gerät dadurch in eine Situation, in der sie nirgends mehr «heimisch» ist: «nicht bei den Lebenden, nicht bei den Toten». Ihr Schicksal konfrontiert sie – wie jeden Protagonisten in der sophokleischen Tragödie – mit dem Unfassbaren schlechthin. Sowohl in «Antigone» wie in «König Ödipus» hat Sophokles das Profil seiner Protagonisten im Wesentlichen selbst gestaltet hat. Er bezog sich dabei auf die zu seiner Zeit bekannten Bruchstücke des Ödipus-Mythos, der von Homer und Hesiod hinsichtlich des Verlaufs der Geschehnisse unterschiedlich erzählt wurde. Es ist deswegen nicht davon auszugehen, dass das Publikum im Dionysos-Theater die mythischen Stoffe, wie sie die Dichter in ihren Dramen erzählen, gekannt hat. So waren die Selbsttötung der Antigone, ebenso die eigenhändige Blendung des Ödipus Erfindungen des Sophokles. Der Geschlechterfluch war bei Sophokles zwar noch im Spiel, nahm jedoch keine zentrale Rolle mehr ein. Seine Protagonisten handeln in eigener Verantwortung.
Neben den «Bakchen» ist «Medea» (431) von den 17 vollständig erhaltenen Tragödien des Euripides das heute noch am häufigsten aufgeführte Werk. Auch «Troerinnen» (415), das «erste vom Geist des humanistischen Pazifismus geprägte Drama Europas» (Walter Jens), kommt gelegentlich auf die Bühne.
Als Mensch war Euripides ein gänzlich anderer Charakter als seine beiden Konkurrenten Aischylos und Sophokles: «Wenig umgänglich,|60||61| |62|eher mürrisch, stets in seine Gedanken versponnen und abwesend», so charakterisiert ihn A. Lesky (1956, S. 156f.). Er war ein Intellektueller, der zur Öffentlichkeit Distanz hielt, ein Skeptiker, ein Chronist des Verfalls der Athener Polis. 485/4 v.Chr. wurde er in einfachen Verhältnissen geboren. Als junger Mann bildete man ihn angeblich im Faustkampf aus. In Athen war er wohl einer der Ersten, die eine private Bibliothek besaßen. Mit den Sophisten war Euripides befreundet, möglicherweise auch mit dem zehn Jahre jüngeren Sokrates. Im Todesjahr von Aischylos beteiligte er sich erstmals am Tragödien-Agon bei den Großen Dionysien. Mehr als zehn Jahre musste er allerdings auf seinen ersten Sieg warten. Von den drei Klassikern war er zunächst der am wenigsten erfolgreiche. Dies änderte sich beinahe schlagartig nach seinem Tod, der zusammenfiel mit einem epochalen Wandel der politischen Machtverhältnisse in Griechenland. Nach der Kapitulation Athens im Peloponnesischen Krieg begann eine Periode der politischen Instabilität und permanenter, sich über 40 Jahre hinziehender Kriege. An deren Ende hatte sich das politische Machtzentrum von Athen nach Makedonien verschoben. Geistiger Mittelpunkt aber blieb Athen auch im 4. Jahrhundert. Es war die große Zeit der Philosophen. Eine herausragende Stellung nahm die 388/5 v.Chr. von Platon gegründete Akademie ein, an der Aristoteles 18 Jahre lang als Schüler lebte. Um 335 v.Chr. gründete Aristoteles selbst in Athen eine peripathetische Schule. Zuvor hielt er sich am makedonischen Königshof auf und war der Lehrer von Alexander dem Großen (356–323), der den Philosophen zeitlebens finanziell unterstütze.
Dieses neue, allem Wissenschaftlichen und Künstlerischen offenere Klima in Athen mag dazu beigetragen haben, dass von Euripides mehr Stücke vollständig erhalten sind als von allen anderen Tragödiendichtern des 5. Jahrhunderts. Insgesamt soll er 88 Dramen geschrieben haben, Satyrspiele lagen ihm offenbar weniger. In hellenistischer Zeit waren seine Werke in mehreren Buchausgaben verbreitet. 406 v.Chr. starb Euripides am Königshof von Makedonien. Zwei Jahre zuvor hatte er das von innenpolitischen Machtkämpfen und den Kriegen gegen Sparta zermürbte Athen verlassen.
Euripides war ein Gegner der radikalen Demokraten um Kleon (gest. 422), aber auch der Demagogen vom Schlage des Alkibiades (450–404). |63|Er galt als Sympathisant der Oligarchie, der «Herrschaft der Wenigen», als Parteigänger der Aristokratie. So zumindest karikiert ihn Aristophanes in seinen Komödien. Letztlich war es ein Prozess der inneren Entfremdung, der das Verhältnis von Euripides zur politischen Situation in Athen kennzeichnete. Als Intellektueller stand er den Sophisten nahe, die den Menschen zum Maß aller Dinge erhoben hatten, die einen objektiven Wahrheitsbegriff ebenso zurückwiesen wie den Glauben an das Eingreifen göttlicher Mächte ins Leben der Menschen. Das Menschenbild seiner Tragödien war jedoch vielschichtiger und widersprüchlicher, als es in den philosophischen Lehrmeinungen der Zeit vertreten wurde. Die Protagonisten seiner Stücke sind in dichtere Realitätskontexte eingebunden als die Heroen in den Tragödien des Aischylos oder des Sophokles. Nicht an einer fatalen, unverstandenen Fügung der Götter scheitern sie, sondern an den dieser Realität innewohnenden Widersprüchen, an deren Zweideutigkeiten, in die sie sich verstricken; auch an der Zwiespältigkeit ihrer eigenen Gefühle. In einem seiner Fragmente (Nr. 506) heißt es: «Der Himmel würde nicht ausreichen, wollte Zeus alle Verfehlungen der Menschen aufschreiben … Dike (die Göttin der Gerechtigkeit) wohnt hier irgendwo in der Nähe, wenn ihr nur die Augen aufmachen wollt.» Nur noch die Theatermaschinerie diente Euripides zum Nachweis für die Existenz der Götter. Mit dem Theaterkran lässt er sie am Ende seiner Stücke zur «Lösung» der Konflikte einschweben. Dies war nicht viel mehr als ein ironischer Kunstgriff, der der Konvention geschuldet war, keineswegs der Verweis auf einen dem Geschehen im Irdischen übergeordneten Sinn, der dieses noch hätte tragen können.
In «Medea» weicht Euripides von der mythischen Erzählung ab, wie sie gemeinhin überliefert wurde. Darin werden die Kinder der Medea von den Korinthern getötet, um die unerwünschte Nachkommenschaft dieser fremden Zauberin zu beseitigen. Ebenso sind die Tötung der Rivalin, der Königstochter Kreusa, und der spektakuläre Abgang der Medea im Drachenwagen des Sonnengotts Erfindungen des Dichters. Euripides zeichnet in Medea nicht das Bild einer intriganten Zauberin, sondern das einer Frau, die in ihrer bedingungslosen Liebe zu Jason durch dessen Treulosigkeit zutiefst verletzt wurde und deren Liebe in blindwütigen Hass umschlägt: Medea hatte sich in den Griechen Jason verliebt, der mit |64|seinen Argonauten ins Kolcherland, in das Reich ihres Vaters, gekommen war, um dort das Goldene Vlies zu entführen.
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