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THEATRUM MUNDI:
GOTTER, GOTT UND SPIELLEITER IM ANTIKEN DRAMA®

Von Eckard Lefévre

Fiir das antike Drama gilt allemal, daff es Welttheater ist. In allen Epo-
chen, von der attischen Tragddie im 5. Jahrhundert vor Christus bis zu den
Rezitationsdramen Senecas im ersten Jahrhundert nach Christus, waren
immer wieder Gétter an der Handlung beteiligt, ja zuweilen erschien auch —
wie in Aristophanes’ Batrachoi (Die Frosche) — die Unterwelt auf der
Bithne. Dem Zuschauer bzw. Zuhdrer wurden Begebenheiten vorgefiihrt, in
denen er seine eigenen Lebensbedingungen wiedererkennen sollte: An dem
»tua res agitur« blieb ihm schwerlich ein Zweifel. Er war sich dessen be-
wuflt, daff er selbst ebenso eine Rolle zu spielen hatte wie die Personen auf
der Bithne.! In diesem Sinne schrieb der rémische Kaiser Mark Aurel:

IIodtov ai Teaydiar mughxdncav vmopvnotixal Tdv cvufarvévrov, xal &t
todto ottwg méquxe yiveodor ol &m, olg &ml Tiig ounmviig Yuxoywyeiode,
tovtoig un dxdeode éni tijg ueitovog oxnvijg.?

* Der Vortrag wird hier so wiedergegeben, wie er am 6. 10. 1980 auf der Tagung
der Gorres-Gesellschaft in Aachen gehalten wurde. Die Anmerkungen fiigen ledig-
lich die Nachweise hinzu. Da die Zuhorer sowohl der Abteilung fiir Klassische
Philologie als auch den Abteilungen fiir romanische, deutsche und englische Philo-
logie (die eingeladen hatten) angehdrten, werden die antiken Texte auch in deut-
scher Ubersetzung gegeben. Hierbei konnte kein Ausgleich in den Fillen angestrebt
werden, in denen den Ubersetzern andere Textausgaben vorlagen als die, nach
denen hier zitiert wird: Aischylos, hg. D. L. Page (Oxford, 1972); Sophokles, hg.
A. C. Pearson (Oxford, 1924); Euripides, hg. G. A. Seeck, iibers. v. E. Buschor, 5 Bde.
(Miinchen, 1972 - 1977); Aristophanes, hg. V. Coulon, 5 Bde. (Paris, 1923 - 1930);
Menander, hg. F. H. Sandbach (Oxford, 1972); (Dyskolos nach M. Treu [Miinchen
1960]); Plautus, hg. W. M. Lindsay, 2 Bde. (Oxford, 1904 - 1905); (Amphitruo nach
J. Blinsdorf [Stuttgart, 1979]); Terenz, hg. R. Kauer—W. M. Lindsay—O. Skutsch
(Oxford, 1958); Seneca, hg. Th. Thomann, 2 Bde. (Ziirich—Stuttgart, 1961 - 1969).
Die Ausgaben von Seeck, Blinsdorf, Treu und Thomann wurden wegen der in ihnen
enthaltenen Ubersetzungen gewihlt.

Der Verf. ist gliicklich, dafl der Band Hermann Kunisch gewidmet ist, dessen
Vorlesungen er 1956/57 in Miinchen besuchen durfte.

! Vgl. Hans Urs von Balthasar, Theodramatik, Bd. 1: Prolegomena (Einsiedeln,
1973), S. 121 - 136: Der Topos »Welttheater¢, 1. Antikes.

2 Zitiert nach: Kaiser Marc Aurel, Wege zu sich selbst, hg. u. iibertr. v. Willy
Theiler (Ziirich, 1951), S. 256 f.
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Zuerst wurden die Tragddien eingefiihrt: sie sollten an die Begegnisse erin-
nern, und daff diese von Natur so geschehen miissen, und daf} ihr i{iber die
Dinge, an denen ihr auf der Biihne Gefallen findet, nicht unwillig seid auf der
grofleren Biihne.

7 ueltwv oxnvi — das ist die Bithne des Lebens. Freilich sprachen es die
antiken Dramatiker — im Gegensatz zu den Philosophen — nicht aus, dafl
die Menschen auf der Bithne des Lebens nur eine Rolle zu spielen hitten wie
die Personen auf dem Theater.

Die Gotter leiten oder begleiten den Menschen im antiken Drama in den
verschiedensten Funktionen, die sich nach den einzelnen Epochen bestimmen:
als individuelle oder als allgemeine Mchte, als objektiv anerkannte Wesen
oder als subjektiv abstrahierte Personifikationen. Es geht daher in den fol-
genden Betrachtungen nicht so sehr darum, in welcher Weise und in wel-
chem Mafle das antike Drama Géottervorstellungen entwidkelt hat, als viel-
mehr darum, in welcher Weise und in welchem Mafle G6tter und Menschen
das Spiel bestimmt haben. Es steht somit nicht die allgemeine Theologie der
Stiicke, wie sie sich in Auftritten von Gottern oder in Auflerungen von
Menschen {iber Gétter darstellt, zur Diskussion. Doch versteht es sich, dafl
die Rolle der Gétter und Menschen nicht unabhingig von dem allgemeinen
Gotter- und Menschenbild einer Epoche betrachtet werden kann. Deshalb
werden nicht die antiken Dramen ir ihrer Gesamtheit als Stoff an sich
genommen, um aus ihnen, losgeldst von der geschichtlichen Verflechtung
und Bedingtheit, die einzelnen Spieler-Funktionen zu abstrahieren und zu
definieren, sondern die Genera Tragddie und Komddie gemifl den in den
einzelnen Epochen notwendig differierenden Erscheinungsformen getrennt
untersucht.

Es handelt sich beim griechischen Drama um die klassische Tragodie des
5. Jahrhunderts mit den Hauptvertretern Aischylos, Sophokles und Euripi-
des, um die gleichzeitige Alte Kom&die mit dem Hauptvertreter Aristo-
phanes und um die Neue Komddie an der Wende vom 4. zum 3. Jahrhun-
dert mit dem Hauptvertreter Menander. Beim rémischen Drama wird zu-
nichst die Komddie zwischen 240 und 160 mit den Hauptvertretern Plau-
tus und Terenz betrachtet und sodann der einzige Vertreter der Tragddie,
von dem vollstindige Stiicke erhalten sind, Seneca, der im ersten nachchrist-

lichen Jahrhundert lebte.

Um die verschiedenartigen Funktionen des angesprochenen Spielerkreises
einigermaflen klar zu erfassen, empfiehlt es sich, folgende Termini zu ver-
wenden:



Theatrum Mundi: Gétter, Gott und Spielleiter im antiken Drama 51

Spielmacher: Eine Person des Spiels, die in eigener Initiative das Ge-
schehen, soweit sie von ihm betroffen ist, weitgehend be-
stimmt, >machtc.

Spielordner: Eine Person des Spiels, die in eigener Initiative das Ge-
schehen iiberhaupt, d. h. auch das Handeln anderer Personen,
beeinfluflt, >ordnete.

Spiellenker: Ein Gott, der ein Spiel in Gang bringt und es zuweilen auch
im weiteren Verlauf bestimmt, >lenkt.

Spielerklirer: Ein auflerhalb des Spiels stehender Gott oder eine auflerhalb
ihrer Rolle agierende Person des Spiels, die dem Zuschauer
die sachlichen Voraussetzungen des Spiels erzihlen, rerklirenc.

Spieldeuter: Der Chor des Spiels, der innerhalb oder auflerhalb seiner
Rolle iiber das Spiel reflektiert, es >deutetc.

Spielleiter:  Eine Person des Spiels oder ein Gott, die entweder zeitweise
auflerhalb ihrer Rolle oder iiberhaupt auflerhalb des Spiels als
Theaterdirektor, Sprecher der Schauspieltruppe oder im Na-
men des Dichters, z.T. in illusionsdurchbrechender Weise
(*Verfremdung<), zu den speziellen Problemen des Stiicks
oder den allgemeinen Problemen des Theaterdirektors, der
Schauspieler, des Dichters oder auch der Dichtung Stellung
nehmen. Der Begriff >Spielleiter« wird also eingeschrinkt,
teilweise im Sinne von >Regisseurs, verwendet.

Wenn sich auch die vorgenannten Funktionen nicht immer exakt trennen
lassen und eine Person durchaus in verschiedenen Funktionen auftreten
kann — worin oft gerade der Reiz des Spiels besteht —, m&chte ihre Be-
trachtung doch geeignet sein, das auch in der Antike vielfiltige und viel-
schichtige Phinomen >Theater< besser zu verstehen.

I. Griechisches Drama

1. Klassische Tragodie

Das griechische Theater war intellektueller Art. Es bot dem Zuschauer
Handlungen an, die nicht so sehr seine Gefiihle gefangennehmen als viel-
mehr seinen Verstand ansprechen sollten. Es zielte nicht auf Identifikation,
sondern auf Konfrontation. Der Zuschauer war aufgerufen, iiber das Ge-
schehen nachzudenken und aus ihm Schlufifolgerungen abzuleiten. Hierfiir
war es eine Grundvoraussetzung, dafl er iiber die faktischen Zusammen-
hinge der Vorgeschichte umfassend informiert wurde, ja die Dichter konn-
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ten so weit gehen, iiber den Fortgang — und zuweilen auch iiber den Aus-
gang — des Geschehens Andeutungen zu machen, damit sich der Zuschauer
voll auf die Beurteilung des Gehalts konzentrieren konnte. Lessing hat dies
in einer beriihmten Passage des 48. Stiicks der Hamburgischen Dramaturgie
am Verfahren des Euripides richtig beschrieben:

Unter diesen [sc. den Alten] war besonders Euripides seiner Sache so gewif},
dafl er fast immer den Zuschauern das Ziel voraus zeigte, zu welchem er sie
fithren wollte. Ja, ich wire sehr geneigt, aus diesem Gesichtspunkte die Ver-
teidigung seiner Prologen zu iibernehmen, die den neuern Kriticis so sehr
mififallen. [...] Er lief seine Zuhdrer also, ohne Bedenken, von der bevor-
stehenden Handlung eben so viel wissen, als nur immer ein Gott davon wis-
sen konnte; und versprach sich die Riihrung, die er hervorbringen wollte, nicht
sowohl von dem, was geschehen sollte, als von der Art, wie es geschehen
sollte.3

Den Absichten der Dichter kam es zustatten, dafl dem Zuschauer der
Mythos im wesentlichen bekannt war; dennoch legten sie auf eine detail-
lierte Information — vor allem in den Prologen der Stiicke — grofiten
Wert. Die Exposition konnte sowohl von Personen, die direkt an der Hand-
lung beteiligt, als auch von solchen, die von ihr nur indirekt betroffen
waren, vorgenommen werden. Das erste Verfahren war unproblematisch,
wenn es galt, eine relativ kurze Vorgeschichte zu exponieren, wie etwa
Antigones und Ismenes Dialog in Sophokles’ Antigone zeigt. Dagegen
wurde eine Person des Spiels von diesem eine Zeitlang sozusagen dispen-
siert, wenn sie Ereignisse aus der Vergangenheit vortrug, die sie zwar be-
trafen, mit denen sie sich aber ausschliefllich an den Zuschauer wendete wie
Deianeira am Beginn von Sophokles’ Trachiniai (Die Trachinierinnen):

Abyog uév Eov’ doyaiog dvlodrwv pavelg

®g ovx dv aldv Expddors Bootdv, molv Gv

Fdvy tig, obit’ €l xenotog o’ €l T xaxds:

Eyod 8¢ TOv Epdv, nal moiv eig “Awdov poleiv,

EEo®’ Exovoa duoTvyi TE %l Bagiv, 5
fitig maTdg piv év doporary Oivéwg

vaiovs® 1’ &v ITAsvedvi vupgeiov 8xvov

dAyiotov Eoxov, €l Tig Altwhic yuva.

pvnetne yae fv por motapds, *Axeddov Aéyw,

8g w &v towoiv popgaiow EEfTeL mateds, 10
poLTdv Evagyng Tadgog, dAlot’ aidrog

dpdnwv Ehintog, GAhoT’ dvdoei xTer

Bodmpweog: &% 8¢ daoxiov yeverddog

#gouvol diegoaivovto nenvaiov motod.

ToL6vd’ Eyd pvnoriiga mpoadedeypévn 15

8 Gotthold Ephraim Lessing, Werke, hg. Herbert G. Gopfert, Bd. 4 (Miinchen,
1973), S. 455 f.
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dvotnvog Gel xatdavelv mnuyduny,

noiv tijode xoitng éunelaodijval mote.

%00ve & &v Votégw uév, dopévy O¢ pot,

6 hewog MAde Znvos "Alxpfivng te maig

0¢ elg dydva T1dde ovumecwV paxng 20
éxhbeTal pe. xal Teémov pEv dv méveov

odx dv dielmorp’ od yap old* &AL Botig Hv

Faxdv drapPng tijc Héag, 88 &v Aéyol.

&y yae fiuny Exmenhnynévn 6o

un pot T xdAhog dhyog EEevgol moté. 25
téhog & Ednue Zedg dydwviog xalig,

€l 01 xad®g. Aéxog yoo “Hoaxhetl xoirov

Evotdc’ dei Tvv’ éx pofov teépw,

=elvov mpoxnpaivovoa. VOE yap elodyer

xol VOE dmwdel duadedeypévn movov. 30
»&@ioapev O naidag, olg xeivog note,

YIS Snwg dooveav Extomov Aafdv,

oneigwv povov npooeide xdEaudv drat:

Toodtog aildv &g d6povg te xdx dopwv

ael tov Gvd’ Enepne Aatoeltovid To. 35

Es ist ein alter Spruch von alten Zeiten her:
Vor seinem Tod kann man von niemand wissen,
Ob gut sein Leben oder schlecht verliuft.

Ich aber weif3, eh ich zum Hades schreite,

Daf} meines schwer und ungliickselig ist.

Denn schon in meines Vaters Oineus Haus

In Pleuron hatt ich Angst vor einer Ehe,

So schlimm wie kein Aitolisch Weib zuvor.
Der Stromgott Acheloos warb um mich,

Und trat in drei Gestalten vor den Vater:
Leibhaftig erst als Stier, als Drache dann,
Gleiflend gewunden, dann mit Menschenrumpf
Und Ochsenhaupt; vom dunklen Barte rann
Wasser in Strdmen wie aus einem Born.

Solch eines Freiers mich gewirtigend,

Erfleht ich Armste tiglich mir den Tod,

Eh dafl ich dieses Gatten Lager teilte.

Jedoch im letzten Augenblidk erschien

Des Zeus und der Alkmene starker Sohn,

Der sich dem Gott zum Kampf entgegenwarf
Und mich erléste: Wie er ihn besiegt,

Kénnt ich nicht sagen. Wer das Schauspiel sah
Und nicht erzitterte, der mag es sagen.

Ich aber saf}, von Furcht geschlagen da,

Dafl meine Schonheit Leid mir bringen mdchte.
Der Kampfeslenker Zeus hat’s gut entschieden —
Wenn’s wirklich gut! Denn seit mich Herakles
Gefreit, da nihr ich stindig Furcht auf Furcht,
In Angst um ihn. Die eine Nacht bringt neu
Die Sorge, die die andere vertrieb.

53
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Die Kinder, die wir zeugten, sieht er selten,

So wie ein Bauer sein entlegenes Feld

Nur bei der Aussaat sieht und bei der Ernte.
Ein solches Leben fiihrte mir den Mann

Ins Haus und aus dem Haus in fremden Dienst.

Das ist alles andere als ein innerer Monolog — so angemessen dieser in
der Lage seelischer Bedriickung wire. Die Rede ist nicht lyrisch, sondern
episch; sie ist nicht Reflexion, sondern Bericht; sie wendet sich nicht an eine
Bithnenperson, sondern an den Zuschauer. Die Person wiirde dies innerhalb
ithrer Rolle nie sagen: Sie tritt aus ihrer Rolle heraus. Die auf der Bijhne
befindliche Partnerin, die Amme, wird folgerichtig ignoriert. Sie greift erst
in das Geschehen ein, wenn Deianeira in ihre Rolle zuriidkkehrt. Denn sie
fihrt fort, indem der Bericht zur Klage fiihrt, die epische Rede lyrisch

wird:

viv & fvin’ ddhov Tdvd’ neprelis Egu,

gvratda 8 udiioto tagfnioas’ Exw.

€ o0 yao Exta xeivog “Ipitov fiav,

fueig puév v Toaxiv 1{id° dvaotatol

Eéve mag’ dvdpl valopev, xeivog 8 Smov 40
BéBnnev 00delg olde: mAv Epol mingdg

®divag avtol moosPardv dmoixeToL.

oxedov 8 EnloTapal T A’ Exovid viv:

x00vov ydo odxi Badv, GAL’ 11dn déxa

pijvag medg &Ahoig mévt’ dxnouxtog pével. 45
x&otv Tv dervdv mijuar towoiTnv Epol

déhtov Munarv Eoterye, Thv Eyod dapd

deois dodpal mnuoviig dtep Aafeiv.

Und nun er alles dies hat iiberstanden,

Nun senkt die Angst erst recht sich {iber mich:

Seit er den starken Iphitos erschlagen,

Sind wir verbannt, und hier in Trachis beut

Ein Gastfreund den Vertriebenen ein Obdach.

Doch wo er weilt, weifl niemand. Bittre Sorge

Ist alles, was er scheidend mir zuriicklief3.

Fast weif§ ich sicher, daf} ein Leid ihn traf.

Nicht kurze Zeit erst, sondern fiinfzehn Monde

Lief er mich nun schon ohne jede Kunde.

Das schrecklich Unbekannte, es ist da, es ist!

Solch Tiflein hinterlief er mir, daff oft

Ich bebe, mdg es keine Ungliickstafel sein.
(Weinstock)

Nicht anders ist die Funktion und die Struktur der Rede des Auturgos in
Euripides’ Elektra. Diese Personen treten wihrend der Einfiihrung in das
Spiel aus demselben heraus und iibernehmen gegen ihren >Charakter< die
Rolle eines Spielerklirers.
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Bei diesen Spielerklirern ist keineswegs das Wissen ungewdhnlich, son-
dern nur die Situation, in der sie es preisgeben. Hingegen war es zuweilen
erforderlich, daff Fakten exponiert wurden, die keiner der am Spiel Betei-
ligten wissen konnte oder gar wissen durfte, damit die Entwicklung des
Spiels nicht gefdhrdet wurde. In einem solchen Fall muflte ein auflerhalb
des Spiels stehender Spieler bemiiht werden. Schon Lessing hatte festgestellt,
dafl Gotter hierfiir geeignet waren, und dieses Verfahren zugleich — bei
Euripides — verteidigt, wenn er an der schon betrachteten Stelle fortfihrt:

Folglich miifite den Kunstrichtern hier eigentlich weiter nichts anstd8ig sein,
als nur dieses, dafl er uns die nétige Kenntnis des Vergangnen und des Zu-
kiinftigen nicht durch einen feinern Kunstgriff beizubringen gesucht; daf} er
ein hoheres Wesen, welches wohl noch dazu an der Handlung keinen Anteil
nimmt, dazu gebrauchet; und dafl er dieses hhere Wesen sich geradezu an
die Zuschauer wenden lassen, wodurch die dramatische Gattung mit der er-
zihlenden vermischt werde. Wenn sie aber ihren Tadel sodann blof hierauf
einschrinkten, was wire denn ihr Tadel? Ist uns das Niitzliche und Notwen-
dige niemals willkommen, als wenn es uns verstohlner Weise zugeschanzt
wird? Gibt es nicht Dinge, besonders in der Zukunft, die durchaus niemand
anders als ein Gott wissen kann? Und wenn das Interesse auf solchen Dingen
beruht, ist es nicht besser, dafl wir sie durch die Darzwischenkunft eines Got-
tes vorher erfahren, als gar nicht?

Was Lessing als Mischung von erzihlenden und dramatischen Elementen
bezeichnet, wurde oben in derselben Absicht als Nebeneinander von Epi-
schem und Lyrischem — das Lyrische als eine Ausdrucksform des Dra-
mas verstanden — definiert. Es storte die dramatische Illusion der Griechen
wenig, daf} ein solcher Gott zunichst einmal sich selbst vorstellte. Denn auf
Klarheit kam es ihnen vor allem an. Mit folgenden Worten fithrt der an
der Handlung des euripideischen Ion nicht beteiligte Hermes in das Stiick
ein:

“Athag, 6 xahxéolol VOTOLG 0VQUVOV

edv makardov olnov Extgifov, dedv

wdg Epuoe Maiav, 1 °w’ éyeivato

Ry ‘ : , ,

Eoufiv peyiote Znvi, dopdvov Adtouv.

fixw 88 Aedp®dv thvde yijv, Iv’ dugarov 5
uéoov xaditwv Poiffog duvedei Pootoig

6 7 §vo nal pérlovra deonitwv dei.

Seht Hermes hier, den Boten des Olymp!

Von Atlas, der am alten Géttersitz,

Dem Himmel, seinen starren Nacken reibt,
Ward Maia einst in Gotterschof8 gezeugt,

Die mich dem Zeus, dem héchsten Herrn, gebar.
Ich kam hieher nach Delphi, wo Apoll

Vom Erdennabel seine Spriiche singt,

Das Heute und das Morgen offenbart.
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Erst dann beginnt er die Erzihlung von Ions Geburt:

Eotwv yag odn donpog “EAMAvov mohig,

THig xovooAroyyxov ITarrddog xexAnuévn,

o naid’ ‘Egexdéwg Poifog ELevEev yauog 10
Bie Kotovoav, Evla npoofdogovs nétoag
ITalrédog On° Bxdo thg *Adnvaiwv xdovos
Moxgds xaroto yiig dvaxteg *Atrdidos.

In jener allbekannten Griechenstadt,

Die nach der goldbewehrten Pallas heiflt,

Hat Phoibos Kreusa, Erechtheus’ Kind,

Mit Zwang gefreit, an Pallas’ Felsenburg,

Am Nordhang, der der Lange Felsen heifit.
(Buschor)

Es ist deutlich, dafl sich in der Selbstvorstellung sowie in der behaglichen
Breite der Schilderung die Erzihlung des an der Handlung Nichtbeteiligten
verselbstindigt. Schon in der Antike war man der Meinung, dafl dies bei
Euripides eine Manier sei. Bekannt ist die Parodie seiner stereotypen Prolog-
anfinge durch Aristophanes in den Batrachoi (Die Frosche). In der folgen-
den Probe hat der Ubersetzer das griechische Wort Anx0diov, Salbenfldsch-
chen, aus metrischen Griinden mit >Schuh« wiedergegeben. Unter Dionysos’
Vorsitz deklamiert Euripides einige Prologanfinge:

EYP. >Alyvnrog, dg 6 mheiorog Eonagrar Adyos,
Edv awol meviirovra vavtile midTy
"AQY0g XATACKDV ¢ —
AIZ. MInddov dndreoev.
AIO. Tovti i fjv 16 Anddiov ; Od xhadoeton ;
AéY’ Evegov adt® mobdhoyov, va xol yv® maAw. 1210
EYP. >Aibvvoog, 6 digooion »ai vefodv dopais
xadantodg &v nevunor Hapvaooov xdta
nd§ yopevwve —
AIZ, Anxidov drdreoey.
AIO. Ofipor memhfyyped” abdig dnd tiig Anxiddov.
EYP. ALY 00d¢v Eotow mpdyuo: medg yao tovtovi 1215
T0v medhoyov oty EEeL mpoodpar Afxvdov.
>Od% Botwy Botig mévt” dvie eddowpovel
1) v&o mepurms EodAds odx Exer Biov,
1) dvoyevig dve —

AIZ. Inxddov drdheoev.

AIO. Edgunidn, —

EYP. Ti éotiv;

ATIO. Yoéotar pov doxet. 1220

To Axidiov yog Toito mvevoeitar oD,

EUR. >Aigyptos, wie die Sage weit erscholl,
Mit fiinfzig Schnen durch der Ruder Schlag
In Argos angelangt —«<
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AIS. Verlor den Schuh!
DIO. Was soll der Schuh hier, du Vermaledeiter?
Noch einen Prologus! Da soll er sehn!
EUR. >Dionysos, der, mit Thyrsosstab und Rehfell
Geschmiickt, beim Fadkellicht auf dem Parnafl
Im Reigentanz sich schwingt —«
AIS. Verlor den Schuh!
DIO. O weh, schon wieder ein verlorner Schuh!
EUR. Hat nichts zu sagen! Doch dem folgenden
Prologe pafit er keinen Schuh mehr an!
>Begliickt in allem ist kein Sterblicher:
Denn dieser, edlen Stamms, ist arm an Gut,
Und jener, ahnenlos —«
AIS. Verlor den Schuh!
DIO. Euripides!
EUR. Was ist denn?
DIO. Geh nach Haus,
Denn in der Tat, dich driickt der Schuh gewaltig!
(Seeger)

Ganz in Euripides’ Sinne hat Goethe im zweiten Teil des Faust zwel
Prologsprecherinnen Handlungen einleiten und sich gleich zu Beginn vor-
stellen lassen: Erichtho am Beginn der Klassischen Walpurgisnacht und
Helena am Beginn des dritten Akts. Erichtho:

Zum Schauderfeste dieser Nacht, wie &fter schon, 7005
Tret’ ich einher, Erichtho, ich, die diistere;

Nicht so abscheulich, wie die leidigen Dichter mich

Im Ubermaf verlistern . .. Endigen sie doch nie

In Lob und Tadel ...

Und Helena:

Bewundert viel und viel gescholten, Helena,

Vom Strande komm’ ich, wo wir erst gelandet sind,

Noch immer trunken von des Gewoges regsamem 8490
Geschaukel, das vom phrygischen Blachgefild uns her

Auf striubig-hohem Riicken, durch Poseidons Gunst

Und Euros’ Kraft, in vaterlindische Buchten trug.

Dort unten freuet nun der Kénig Menelas

Der Riickkehr samt den tapfersten seiner Krieger sich. 8495

Wahrend Erichtho nicht weiter in Erscheinung tritt, ist Helena zugleich
eine Hauptperson des Geschehens. In beiden Fillen hat Goethe seine Euri-
pides-Nachfolge durch die Aufnahme des ungewthnlichen jambischen Tri-

meters dokumentiert.*

4 Vgl. Goethes Werke, Bd. 3 (Hamburger Ausgabe), textkrit. durchges. u. komm.,
v. Erich Trunz (Miinchen, 1°1976), S. 565 u. 590.
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Der Spielerklirer steht ganz oder zeitweise auflerhalb der Hand-
lung. Daneben tritt der Spiellenker; er steht iiber der Handlung. Es ver-
steht sich, daf8 hierfiir in der Tragddie wiederum nur Gétter in Frage kom-
men. So wie die Tragddie aus dem Kult erwachsen ist und — jedenfalls bei
Aischylos und Sophokles — auf der vorgegebenen Korrelation von Gétt-
lichem und Menschlichem als ideeller Grundlage des Spiels aufbaut, haben
die Tragiker dieses Verhiltnis dadurch evident gemacht, dafl sie einzelne
Gotter auf der Biihne auftreten und das Spiel in ihrem Sinne lenken lieflen.
In Aischylos’ Choephoroi (Die Weihgufltrigerinnen) tdtet Orestes seine
Mutter Klytaimestra auf Apollons Befehl. Wenn in dem folgenden Stiick,
den Eumenides (Die Eumeniden), Orestes wegen dieser schrecklichen Tat
belangt wird, hat Aischylos in drei Auftritten Apollon selbst — wie auch
Athena und die Eumeniden — auf die Biithne bemiiht, um deutlich zu
machen, dafl das Spiel auf menschlicher Ebene nicht zu einem befriedigen-
den Abschluf} gebracht werden kdnne. Sein erstes Wort an Orestes in Delphi
ist programmatisch: ofitor mpoddow, >ich lasse dich nicht fallen« (64). Sodann
weist er als Spiellenker Orestes an, er mége nach Athen gehen:

porarv 8¢ IMaArddog moti mrdALy
tov mohodv dyxadev Lafov Boétac 80
»axel dinaotdg T@OVOE ol Bedxtnoiovs
whdoug Exovreg umyovag evenoouey
ot £¢ 10 ndv o TOVY dmorrdEal movwy.

>

»al Y& xtavelv o° Eneioa pnrodov dépac.

Wandere zur Stadt der Pallas, wirf
Dich nieder und umarme das alte Gotterbild.
Dort finden wir fiir deine Taten ein Gericht
Und Rat und Hilfe mit besinftigendem Wort,
Und losgesprochen wirst du sein von aller Not.
War ich es doch, der dich die Mutter morden hiefi.
(Staiger)

Futura und Imperative sind die dem Spiellenker angemessene Sprech-
weise: ofitor mpoddow (64), unyxovig ebefoouey (82) bzw. t{ov (80). Dem-
entsprechend gebraucht Apollon bei seinem nichsten Auftritt wiederum das
Futurum, wenn er sagt, dafl er dem Bittflehenden helfen und ihn schiitzen
werde: 8yd & doNEw OV Ixétyv T Eoloopon (232). Und in eben diesem
Sinne verfihrt er denn auch, indem er Orestes in der zweiten Hilfte des
Stiicks vor dem athenischen Areopag verteidigt. In diesem zweiten Teil wird
Apollon fast eine Person des Spiels, des >Uberspiels, wenn man so sagen
darf. Ein anderes Beispiel fiir das Erscheinen eines Gotts auf der Bithne ist
Sophokles’ Aias, in dem Athena die Handlung in Gang bringt. Zunichst
erklirt sie Odysseus die Vorginge der letzten Nacht; sodann befiehlt sie
Aias, aus dem Zelt zu treten, nachdem sie vorher gesagt hat, sie werde
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seinen Blick von Odysseus ablenken. Wiederum sind — wie auch spiter —
Futurum (70) und Imperativ (73) charakteristisch. Aias tritt heraus, und
Odysseus erkennt dessen Zustand. Athena bedeutet (118):

604, *Odvooed, Tv dedv loxdv don ;

Erkennst du jetzt der Gotter Macht, Odysseus?

(Weinstock)
Die Gottin kann abtreten: Das von den Gottern gelenkte Spiel geht

duflerlich auf der Ebene der Menschen weiter.

Athena hat das Spiel exponiert, zugleich aber auch in Gang gesetzt. Auch
bei Euripides begegnen Gotter zu Anfang der Stiicke, indem sie die Hand-
lung exponieren: Apollon und Thanatos in der Alkestis, Poseidon und
Athena in den Troades (Die Troerinnen). Auflerlich betrachtet setzen auch
sie das Spiel in Gang, indem sie sich programmatisch iiber das kiinftige
Geschehen duflern. Poseidon und Athena beschlieflen ein gemeinsames Vor-
gehen gegen die Sieger iiber Troia, und Apollon und Thanatos ringen um
eine Seele, yuyn, wie es V.54 heiflt, um die junge Alkestis. Und dennoch:
Diese Szene ist kein »Prolog im Himmel«, sondern ein »Vorspiel auf dem
Theater«. Denn im Gegensatz zu Aischylos’ und Sophokles’ Géttern er-
wedcken die euripideischen Abbilder trotz ihren gegenteiligen Versicherungen
nicht den Eindruck, daf} sie das Spiel bestimmen. Poseidon wirkt in seinem
Pathos letztlich leer, und Thanatos gehért iiberhaupt nicht zu den traditio-
nellen Gottheiten. Hier sind die Gotter auf dem Wege, Personifikationen
und Symbole® zu werden. Deutlich zeigt sich dies im Hippolytos, in dem
die Gétter in >Konflikt< geraten: Aphrodite und Artemis ziehen an demsel-
ben Strick — aber an den entgegengesetzten Enden. Damit das Spiel auf
der Menschenebene iiberhaupt ablaufen kann, lifit Euripides Artemis, die
ihre Gegenspielerin eine Verbrecherin, mavotipyog (1400), heifit und Rache
gelobt (1420 - 1422), sich auf ein Stillhalteabkommen zwischen Gottern be-
rufen, um Theseus zu erkliren, warum sie nicht eingegriffen habe:

deoior 8 BY’ Exer vopog
ovdelg dmavtdav Bovdetar moodupiq
t{} o #élovrog, GAL® dgpiotdueod’ dei. 1330
énel, 06’ Tod, Zijva uiy pofoupévn
otx &v mot® MABov &g 16d° aioyivng Eyd
ot dvdoo mdvrwv pidtatov BooTdv Epol
Baveiv Edoat.

Dies ist Gotterbrauch:

Wir wirken nie dem Willen eines Gotts
Entgegen, sondern treten aus dem Weg.

'5 Bruno Snell, Dg'e Entdeckung des Geistes: Studien zur Entstebung des euro-
péischen Denkens bei den Griechen (Gottingen, 41975), S. 121 u. 226 (iiber die Got-
ter des Hippolytos).
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Denn wisse, hielt ich nicht dies Zeusgebort,
So stiind ich nie mit diesem Schimpf bedeckt,
Daf ich den Liebsten aller Sterblichen
So enden sehe.

(Buschor)

Das ist die Bankerotterklirung der herkdmmlichen Gotter, die Reduzie-
rung ihres Waltens auf das Gebiet der Literatur. Diese Gotter haben abge-
wirtschaftet: Anstelle einer theologischen erfiillen sie eine dramaturgische
Funktion. Bei dem jiingsten der drei groflen Tragiker ist das Paradoxon zu
beobachten, dafl die Gotter auf seiner Biithne duflerlich als Spiellenker mehr
denn je agieren, daff sie aber die innere Berechtigung weitgehend verloren

haben.

Dies wird noch deutlicher, wenn man sich die bekannteste und signifikan-
teste Form des Spiellenkers im euripideischen Drama vergegenwirtigt: den
deus ex machina, der am Ende das Spiel in einer nicht vermuteten Art und
Weise iiberraschend auflost. In der aischyleischen Oresteia stand Apollon
fiir seinen Befehl zum Muttermord bis zum Schluff voll ein. Wenn in Euri-
pides’ Elektra nach dem furchtbaren Geschehen die Dioskuren Kastor und
Polydeukes als di ex machina erscheinen, konnte man fiiglich erwarten, dafl
sie Apollon vertriten und alles zu einem guten Ende brichten. In der Tat
gibt Kastor Anweisungen, wie sie sich die Geschwister Orestes und Elektra
nicht besser wiinschen kdnnen. Auch der treue Freund Pylades wird be-
dacht, indem ihm Elektra als Gattin zugesprochen wird. Doch auffillig ist
schon der Anfang von Kastors Rede, wenn er — sich auf seine Schwester
Klytaimestra beziehend — zu Orestes sagt:

2,

Sinara pév vuv 1§d° Exer, ob 8 odxi dods

Poifog 1e, Poifog — &AL’ dvak ydo 2ot Ends, 1245
oLy®* 00pog 8 dv ot Exonoé ool copd.

aiveiv & dvdyxn Todta

Thr geschah nur ihr Recht und du trigst keine Schuld,
Nur Apollon, Apollon — doch ist er mein Herr,

Ich schweige. Der Weise gab unweisen Spruch.

Wir miissen uns fiigen.
(Buschor)

Wie das? Das ist nicht weniger als die absolute Desavouierung des aischy-
leischen Apollon, seine Transformation zu einem Literatur-Gott. Der auf-
merksame Zuschauer mufite sich sagen, daf} der scheinbar so versdhnliche
Schluf in Wirklichkeit leer war, daf die ethische Frage des Muttermords
nicht geldst wurde, sondern weiterbestand,® dafl die Harmonie in Wahrheit

8 Vgl. Albrecht Dihle, Griechische Literaturgeschichte (Stuttgart, 1967), S. 171.
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Disharmonie war. Nicht anders ist es am Ende des fon, wo Apollon von
der dea ex machina Athena bloflgestellt wird, oder im vieldiskutierten
Orestes, wo Apollon selbst erscheint, um eine heile Losung anzubieten, die
wie sbitterer Hohn« erscheint,” er — welch grelle Paradoxie! — der Gott
der Wahrheit. »Ist die Heilung«, hatte Karl Reinhardt gefragt, »darum so
absurd, damit sich das Theater selbst durchstreiche? Der Schlufl zeigt, wie
es sein sollte — und nicht ist.«® Das Theater, das sich selbst >durchstreichte,
ist das Theater der Konvention: Euripides’ Tragddie spiegelt den Verfall
der athenischen Polis in den Wirren des ausgehenden 5. Jahrhunderts ein-
drucksvoll wider. Die Krise der Polis ist auch die Krise des Theaters, das
nach Euripides keinen bedeutenden Tragiker mehr kannte. Es versteht sich,
daf dieser intellektuelle Dichter sein Publikum aufrufen wollte, dariiber
nachzudenken, wie wenig konventionelle Losungen befriedigen. Was lige
niher, als bei der Durchbrechung der Illusion oder umgekehrt: bei der Er-
richtung einer Illusion an den vielgebrauchten Begriff der >Verfremdung« zu
denken? Wenn oben behauptet wurde, dafl das griechische Theater dem Zu-
schauer gegeniiber nicht auf Identifikation, sondern auf Konfrontation
zielte, so gilt dies allemal fiir die Institution des euripideischen deus ex
machina, der als Spiellenker im Auftrag des Dichters von auflen eingreift —
freilich nicht, um expressis verbis, sondern gerade um in verhiillender Rede
zum Nachdenken aufzufordern. Hier werden dem Zuschauer nicht Gefiihle,
sondern Entscheidungen abverlangt, nicht ein Erlebnis, sondern ein Weltbild
geboten, nicht Suggestion, sondern Argumente geliefert, er steht nicht mitten-
drin, sondern gegeniiber — und wie die Antithesen hinsichtlich der drama-
tischen und der epischen Form des Theaters weiter heiflen.” Die Verfrem-
dung, die der Eingriff des als Spiellenker von auflen sich einmengenden
deus ex machina fiir den Zuschauer bedeutet, war in ganz besonderem Mafle
dadurch gesteigert, dafl er in vielen Fillen mit der punyavi, der Flugmaschine
oder dem Kran, in der Hohe herangehievt wurde.’® Die feierliche Gotter-
stimme vom Theologeion herab war der ilteren Tragddie eines Aischylos
angemessen — bei Euripides war sie ein Anachronismus. Hier sprach der
Dichter; und hitten die Griechen nicht stets peinlich auf das eixdc, die vrai-
semblance, wie sie sie verstanden, geachtet, hitte ebensogut der Dichter oder
sein Beauftragter als Spielleiter erscheinen konnen.

7 Kurt von Fritz, Antike und moderne Tragédie (Berlin, 1962), S. 313.

8 Karl Reinhardt,»Die Sinneskrise bei Euripides«, Die Nexe Rundschau, Bd. 68
(1957), S. 615 - 646; abgedruckt in Exripides, hg. Ernst-Richard Schwinge, Wege der
Forschung (Darmstadt, 1968), S. 507 - 542, hier: S. 541.

® Vgl. Bert Brecht, Schriften zum Theater (Berlin—Frankfurt, 1957), S. 19 f.

10 Vgl. Hans-Joachim Newiger, in Das griechische Drama, hg. Gustav Adolf
Seeck (Darmstadt, 1979), S. 451 £., 455 £., 468, 473.
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Sprach der Dichter in diesen Fillen verhiillt, so hatte er doch auch ein
direktes Sprachrohr: den Chor, der von ihrem Ursprung her den Charakter
der griechischen Tragddie bestimmt hat.

Die Tragddie der Griechen ist, wie man weiff, aus dem Chor entsprungen.
Aber so wie sie sich historisch und der Zeitfolge nach daraus loswand, so
kann man auch sagen, dafl sie poetisch und dem Geiste nach aus demselben
entstanden, und dafl ohne diesen beharrlichen Zeugen und Triger der Hand-
lung eine ganz andere Dichtung aus ihr geworden wiire.

So Friedrich Schiller in seiner Schrift Uber den Gebrauch des Chors in der
Tragédie.® Der Chor kann verstehend oder im Irrtum die Handlung beglei-
ten oder Vertrauter einer der Hauptpersonen sein und sie ermuntern oder
warnen,? ja er kann >handeln, wenn er wie in der Parodos des sophoklei-
schen Oidipus epi Kolono (Oedipus auf Kolonos) auf der Suche nach jeman-
dem ist. Doch er beeinflufit nicht die Handlung im Sinne eines Spiellenkers.
Wohl aber kann der Chor im Sinne Schillers Spieldeuter sein:

Der Chor verlifit den engen Kreis der Handlung, um sich iiber Vergangenes
und Kiinftiges, iiber ferne Zeiten und Vélker, iiber das Menschliche {iberhaupt
zu verbreiten, um die grofien Resultate des Lebens zu ziehen und die Lehren
der Weisheit auszusprechen.

Hiermit ist freilich nur ein, wenn auch wesentlicher Teil der Chorlieder
erfaflt. Insofern der Chor den engen Kreis der Handlung verliflt, wie
Schiller richtig sagt, gehdrt er in den behandelten Zusammenhang. Hierbei
bilden seine Deutungen wie die Informationen des Prologsprechers ein epi-
sches Element im dramatischen Gewebe, wenn er wie jener Person der Hand-
lung und zugleich Kommentator, Spieldeuter derselben ist. Nach dem Bru-
dermord singt der Chor in Aischylos’ Hepta epi Thebas (Sieben gegen
Theben):

téletan Yoo mahoipdtwv ddv

Bogetar xatarlhayair

T & dMod T melopev’ T od wapéoyeTat,
neomouuva d” ExPohdv péget

avdedv dhgnotdv 770
8ABog Gyav mayvvdeis.

Reif zur Erfiillung sind der altgesagten
Fliiche schwere Begleichungen.

Das Verderben aber, in Bewegung
Gekommen, geht nicht voriiber.

Und zum Hinauswerfen der Giiter tiber Bord

1t Friedrich Schiller, Simtliche Werke, hg. Gerhard Fricke u. Herbert G. Gop-
fert, Bd. 2 (Miinchen, 1959), S. 819. Das folgende Zitat S. 821.

12 Vgl. Gerhard Miiller, »Chor und Handlung bei den griechischen Tragikerne,
in Sophokles, hg. Hans Diller, Wege der Forschung (Darmstadt, 1967), S. 212 - 238.
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Fiihrt bei Erwerb treibenden Minnern
Der allzu fett gewordene Reichtum.
(Schadewaldt)

Aus diesem Geist heraus hat Schiller in der Braut von Messina den Chor
der griechischen Tragddie wiederzubeleben versucht. Dort heifit es ebenfalls
nach dem Brudermord (IV 7):

Wohl dem! Selig mufl ich ihn preisen,

Der in der Stille der lindlichen Flur,

Fern von des Lebens verworrenen Kreisen,

Kindlich liegt an der Brust der Natur.

Denn das Herz wird mir schwer in der Fiirsten Palisten,
Wenn ich herab vom Gipfel des Gliicks

Stiirzen sehe die Hochsten, die Besten

In der Schnelle des Augenblicks!

2. Alte Komddie

Wenn man fragt, welche Rolle Gotter, Gott und Spielleiter in der etwa
gleichzeitig mit der Tragddie blihenden Alten Komddie, von deren
Hauptvertreter Aristophanes noch 11 Stiicke iiberliefert sind, gespielt haben,
ist von vornherein festzustellen, dafl es Gotter als Spiellenker und Spiel-
leiter offenbar nicht gegeben hat. Gewifl handelt es sich hierbei bis zu
einem gewissen Grade um einen Gattungszwang, da im Gegensatz zur Tra-
godie, die im wesentlichen das Verhiltnis des Menschen zu den Géttern be-
handelt, die Komddie das Verhiltnis des Menschen zum Mitmenschen, zur
Gesellschaft und — bei Aristophanes — zur Polis zum Thema hat.®® Ge-
geniiber der Macht der G&tter und Ohnmacht des Menschen in der Tragodie
betont die Komddie die Macht des Menschen, so dafl fiir die Gotter nicht
viel Platz bleibt. Daneben aber ist nicht zu iibersehen, daff Aristophanes
»das Seinige getan (hat), um den alten Glauben zu untergraben«.!* Schlief3-
lich ist das ilteste seiner bekannten Stiicke, Acharnes (Die Acharner), 425,
also drei Jahre nach dem euripideischen Hippolytos, der hier zu betrachten
war, aufgefiihrt. Sowenig fruchtbar der Streit sein diirfte, ob Aristophanes
den Glauben an die Existenz der Gotter oder nur den Glauben an deren
Macht untergrabe,’® so klar ist es, dafl die Gotter bei ihm das Spiel nicht
bestimmen. Bezeichnend hierfiir ist die Handlung der Batrachoi (Die Fro-
sche), die von Dionysos iniziiert wird, da er seinen Lieblingsdichter Euripi-
des aus der Unterwelt zuriickholen will. Doch zeigt er auf der beschwerlichen

18 Vgl. Manfred Landfester, Handlungsverlanf und Komik in den friben Ko-
médien des Aristophanes (Berlin, 1977), S. 289.

14 Martin P. Nilsson, Geschichte der griechischen Religion, Bd.1 (Miinchen,
21955), S. 779.

15 Vgl. Landfester, a. a. O., S. 290 Anm. 85.
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und gefihrlichen Reise keine Fiihrungsqualititen, sondern Feigheit und
Passivitit. Vor den Drohungen des Unterweltpfortners macht er sich in die
Hosen und rechnet es sich, nachdem er als feigster der Gétter und Menschen,
@ delhotate dedv ob xdvdpdmwv, apostrophiert wurde (486), als Beherzt-
heit an, dafl er wenigstens nach einem Schwamm verlangt habe (487 f.).
Den Dionysos-Priester des Theaters ruft er um Schutz an (297) und lifit
sich in der schwierigen Situation von seinem Sklaven Xanthias vertreten
(494 f1.). Das aber heifit: Die Gotter stehen auf der Stufe der Menschen;
sichtbar sind noch die Priester, nicht aber die Macht ihrer Gétter. Sie lassen
sich vertreten.

Die Menschen haben das Spiel selbst in die Hand genommen. Dies zeigt
sich deutlich bei den Hauptpersonen der Stiicke, die am ehesten als Spiel-
macher zu bezeichnen sind. Es sind meist dltere erfahrene Minner, die sich
auch in den kompliziertesten Situationen durchzusetzen wissen. Sie vertre-
ten die Ziele, von denen Aristophanes meinte, dafl es auch die Ziele des
Publikums seien; deren Partei konnte und sollte der Zuschauer ergreifen.
Dieser Vorgang wurde rein duflerlich durch zwei traditionelle Komposi-
tionselemente gefordert: den Agon, in dem der Held seinen Plan gegen alle
Einwinde zu verteidigen hatte, und die Revue-Szenen, in denen er in gro-
tesker Weise die verschiedensten Leute abfertigte. Seine Uberlegenheit iiber-
trug sich zweifellos auf den Zuschauer. Da der Held mit diesem auch direkt
in Kontakt treten konnte, also ohne weiteres — was in der Tragodie un-
denkbar ist — die dramatische Illusion zerstorte, iibernahm er zuweilen zu
der Rolle des Spielmachers auch die des Spielleiters, des Regisseurs: Er be-
stimmte in eigener Verantwortung, was auf der Biihne zu geschehen hatte
bzw. zu diskutieren war. Signifikant ist Dikaiopolis’ Rede in den Acharnes,
wenn sein Kopf auf dem Hackblock liegt und er dennoch zu den &vdpeg ol
dedpevol, den Zuschauern, iber das Thema der Komddie spricht:

M7 pov pdoviont’, dvdoeg ol demuevol,

el trwydg Ov Enert’ &v "Adnvaiog Aéyerv

péEAw megl Tiig mohews, Touywdiav oldv.

To yap dixaiov oide xal Tovywdia. 500
’Evy®d 8¢ AEw dewva pév, dixona 64.

O ydo pe viv ye dafarel Kréwv 8t

Eévov naedvtev TV mOALy xox®dg Aéyw.

Avdvol yao topev ot Anvaio T° dydv,

xolnw Eévor mdelov: olite yape pboou 505
finovowy ofit’ &x T@v nérewv ol Edppayor

ML’ Eopdv adtol viv ye meQLERTIOUEVOL

TOVUg YOQ MeToixovg dxvoa TV doTdv Aéyw.

Verargt mir nicht, ihr Minner von Athen
Dort auf den Binken, wenn ich armer Tropf
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Von Staatsgeschiften sprech in der Komédie.
Wahrheit und Recht verficht auch die Komédie.
Und was ich sag, ist Wahrheit, klingt’s auch hart.
Selbst Kleon soll mich diesmal nicht verklagen,
Dafl ich die Republik vor Fremden schmihe;
Wir sind hier unter uns am heut’gen Fest.
Nodh sind die Fremden, die Tribute, noch
Sind die Verbiindeten nicht eingetroffen.
Wir sind hier lauter attischreines Korn,
Ohn alle Spreu und alle Hintersassen.

(Seeger)

Dikaiopolis spricht als Spielleiter: Denn Kleon hatte Aristophanes ein
Jahr zuvor verklagt, weil er in den Babylonioi (Die Babylonier) keine
Riicksicht auf die Anwesenheit von Fremden genommen habe. Nun aber
seien an den Lenien nur Biirger im Theater. Damit gibt Aristophanes sei-
nem Helden zugleich die Rolle der Spielperson und des Spielleiters.

Auch der Spielerklarer tritt ohne weiteres in Kontakt mit dem Zuschauer,
wenn er im Prolog die Voraussetzungen der Handlung erklirt. Im Gegen-
satz zur Tragodie, wo der Zwiespalt zwischen Spielerklirer und Spielper-
son verschleiert wird, tritt er der lockeren Form der Komddie gemif} offen
zutage, indem die dramatische Illusion absichtlich unterbrochen wird, ja ein
Mittel der Komik ist. Man bedenke den Dialog der Sklaven in den Hippes
(Die Ritter):

A’ EJ ngoofiBaters w’. AL Etéoq ny oxentéov. 35
Bovlel 10 npaypa toig deataiow gedow ;

B’ 00 xeigov £v & adtods mugartnomueda,
gnidnhov fpiv Tolg TPOCDOTOLOLY TOELY,
v Toig Eneol xaigwor xai Toig TEAYUAsLY.

A’ Aéyoy’ dv #dn. Nov ydéo &oti Seomdtng 40
dygoxog 60yNv, xvapoto®E, dxrodxohrog,
Afjpog ITuxvitng, dvoxolov yegdvriov
dnbénwgov. Obrtog Tf) meoTépq vovunvig
tnplato dovhov fupoodéymy, ITagraydva
mavoveyodtatov xai diafordtatdv Tiva. 45
Oitog xatoyvods Tod Yégovtog Tovg TdmovG,
6 Bveoonagraydy, tnorecwv TOV deomdTNV
fixadd’, Edoney’, Enoldxey’, EEnnaTa
xooxvApotiols dxgoLol, Tolovti Aéywv:

1. SKLAVE Allein, was ist zu tun?
Hér, soll ich nicht dem Publikum den Fall
Erkliren?
2. SKLAVE Gar nicht schlecht! Nur miissen wir
(auf die Zuschauer deutend)
Sie bitten, uns zu zeigen, ob es sie
Auch freut, was wir hier oben tun und sagen.
(Die Zuschauer nicken.)

S Theatrum Mundi
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1. SKLAVE So fang ich an! Wir haben einen Herrn,

Heif3bliitig, toll, auf Bohnen sehr erpicht,
Ein brummig alter Kauz, ein bifichen taub:
Herr Demos von der Pnyx. — Am letzten Neumond
Kauft’ er sich einen paphlagon’schen Sklaven,
’nen Gerberburschen; ein durchtriebner Gauner!
Der merkt’ sich gleich des Alten schwache Seiten —
Der Hund von einem paphlagon’schen Gerber! —,
Ducke sich vor ihm, mit Lecken, Schwinzeln, Schmeicheln
Und Lederstiickchen fingt er ihn [...]

(Seeger)

Es folgen noch 23 Verse Exposition, ehe der Sklave zur unmittelbaren
Handlung zuriickkehrt.

Vollends wird in der Alten Komddie die dramatische Illusion in der
Parabase durchbrochen, in der der Dichter durch den Mund des Chors
direkt zu den Problemen, die ihn bewegen, Stellung nimmt. Dies kénnen
politische Fragen sein, die er auch innerhalb seiner Stiicke bzw. mit ihnen
behandelt, wie in den Batrachoi (686 - 688):

Tov legdv x000v dixardv 0Tt xonoTd T moAer
Evpmogaivelv nal diddoxewv. Ilpdtov olv Nuiv doxel
EEwo@oat Tovg moAitag xapeheiv Ta deipota.

Wohl geziemt’s dem heil’gen Chore, was dem Staate frommen mag,

Anzuraten und zu lehren. Und vor allem, meinen wir,

Sollten gleich die Biirger werden und verbannt die Schreckenszeit.
(Seeger)

Uberwiegend spricht der Chor in der Parabase jedoch iiber den Dichter
und seine Dichtung, ja er spricht zuweilen in seinem Namen in der ersten
Person Singularis. Er ist somit nicht Spieldeuter eines bestimmten Stiicks
wie vielfach der Chor der Tragddie, sondern Spieldeuter im Hinblick auf
die Dichtung des Dichters schlechthin. Er ist daher am ehesten als Spiel-
leiter, Theaterdirektor, Regisseur zu bezeichnen.

Es ist die konsequenteste Durchbrechung der dramatischen Illusion, die
das antike Drama iiberhaupt kennt. Dafl sich der Chor von dem indivi-
duellen Spiel distanziert, wird auch duflerlich sinnfillig, wenn er vor der
Parabase seine Mintel (Ach. 627) oder Gerite (Eir. 729 f.) ablegt, d. h. ad
oculos demonstriert, daff er aus seiner Rolle heraustritt. Als Beispiel eines
Plidoyers pro domo diene eine Partie aus der Parabase der Nephelai (Wol-
ken) (518 - 526, 546 - 552):

"Q dedpevor, natepd mpodg Vpdc Erevdioms
407, vij Tov Ardvuoov tov Exdoépavtd pe.
Otitw vixfoopt ©° &yd xal voutoipnv cogdg, 520
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@ pdc fyoduevog elvar deardg deElovg

xal TadTny sopdTat EXELV TOV EUdV XOUOLHY,
nehTovs NElwe’ dvayedo’ Dudg, 1) magéoxe pwot

£oyov mhelotov' &lv’ dvexdoovv On’ dvddv pogTindv

Nrindels odn dElog &v' Tadt’ odv duiv péppopor 525
T0lg cogoig, Ov ofivex’ Eyd TadT émpayparevduny.

.2
00d’ dpds tntd Eamatav dig xai toig Tadt’ lodywy,
GAL’ dei xouvag idéag elopépwv cogilopat,
00d¢v dAAfLaioy dpoiag xai ndoag deEudg
0g uéyiotov dvra Khéwv’ Enawe’ elg mv yaotéga,
%o EToMunG’ addig Enepnndiic’ adT® xewpéve. 550
Odrou &, dg dnak nagédwxev hafnv “YréoBolog,
tobrov Oelhatov xohet@®e’ del xal thv untéoa.

Laflt mich, ihr Athener, einmal euch die Wahrheit sagen frei,

Lautre Wahrheit, beim Dionys, der mich grofigezogen hat!

So gewif} ich heute den Preis wiinsch als Meister meiner Kunst,

Traun, so wahr ist’s, daff ich gebaut nur auf eure Kennerschaft

Und den Wert des komischen Stiicks, das ich fiir mein bestes hielt,

Als ich euch zu kosten es bot, euch zuerst, dies Stiick, das mir

Wohl die meiste Miihe gemacht! — Dennoch zog man plumpe Kerls

Unverdienterweise mir vor. — Dieses Unrecht klag ich euch

Weisen Kennern, denen zulieb ich mir all die Miihe gab.

[--]

Zwei- und dreimal bring ich euch nie einen Witz und tiusch euch niche,

Bin euch nagelneue Sujets vorzufiihren stets bedacht,

Alle voller Kedkheit und Witz, keines je dem andern gleich.

Stief} ich nicht den michtigen Mann Kleon michtig vor den Bauch?

Doch ich trat, sobald er im Staub lag, nicht mehr auf ihm herum.

Andre, seit Hyperbolos sich einmal eine Blfe gab,

Trampeln auf dem drmlichen Kerl stets und seiner Mutter rum.
(Seeger)

Diskussion itiber Dichtung innerhalb der Dichtung: Die Verfremdung ist
vollkommen. Ein moderner Spielleiter kdnnte das Spiel nicht wirkungs-
voller und desillusionierender unterbrechen, als es der alte Dichter hier tut,
um mit den Zuschauern iiber die Hintergriinde dessen zu sprechen, was
ihnen geboten wird: Verstand statt Gefiihl, Diskussion statt Konsumation.

Wihrend solche Verfremdung in der Tragddie erst die Neuzeit kennt,
liel sie die Komddie eher zu. Eine direkte Nachgestaltung der Parabase
begegnet natiirlich in den aristophanischen Lustspielen von August von
Platen. In Der romantische Oedipus spricht sie der Chorfithrer des Chors
der Heidschnucken, in Die verhingnifivolle Gabel der Jude Schmuhl, der
zugleich den Chorus vorstellt. Auch Platen benutzte die Parabase, um von
seinen Problemen als Dichter zu sprechen. In dem zweiten Stiick protestiert
er dagegen, dafl nur mittelmdfige Stiicke zur Auffithrung gelangten:



68 Eckard Lefevre

Wiflt ihr etwa, liebe Christen, was man Parabase heifit,

Und was hier der Dichter seiner Akte jedem angeschweifit?

Sollt’ es Keiner wissen, jetzo kann es lernen jeder Thor:

Diefl ist eine Parabase, was ich eben trage vor. 200
Scheint sie euch geschwitzig, lafit sie; denn es ist ein alter Brauch,

Gerne plaudern ja die Basen, und die Parabasen auch.

Doch sie wissen, dafl in Deutschland, wo nur Ginse werden fett,

Nichts die Bretter darf betreten, was nicht hat vor’m Kopf ein Brett;
Wissen also, dafl ich nie vor euch sie recitiren darf, 205
Darum sind sie um so kecker, um so mehr bestimmt und scharf.

Ja, sie wagen euch zu tadeln, wie ihr seyd mit Sack und Padk,

Euer ungewisses Urtheil, euern ledernen Geschmack!

Mittelmifl’gem klatscht ihr Beifall, duldet das Erhabne blos,

Und verbannet fast schon Alles, was nicht ganz gedankenlos.16 210

Eine Verwandtschaft im Geiste stellt das Couplet der Alt-Wiener Posse
dar,’ in dem der Dichter seinen Hauptakteur plétzlich — meist am Schluff —
von Dichtung und Schauspielerei sprechen lifit. In Nestroys Der bose Geist
Lumpazivagabundus singt Knieriem in III 8 ein Couplet dariiber, dafl »kein’
Ordnung mehr jetzt in die Stern« sei, mit dem Refrain: »Die Welt steht auf
kein’ Fall mehr lang«. Die vierte Strophe heifit:

Die Fixstern’, sag’n s’, sein alleweil auf ein’ Fleck’,
’s is erlog’n, beim Tag sein s’ alle weg;
’s bringt jetzt der allerbeste Astronom
Kein’ saub’re Sonnenfinsternis mehr z’samm’.
Die Venus kriegt auch ganz ein’ andere G’stalt,
Wer kann davor, sie wird halt a schon alt;
Aber wenn auch ob’n schon alles kracht,
Herunt’ is was, was mir noch Hoffnung macht.
(In verindertem Tempo.)
Wenn auch’s meiste verkehrt wird, bald drent und bald driib’n,
Ihre Giite ist stets unverindert geblieb’n;
Drum sag’ i, aus sein’ G’leis’ wird erst dann alles flieg’n,
Wenn Sie Thre Nachsicht und Huld uns entzieh’n.
Da wurd’ ein’ erst recht angst und bang,
Denn dann stund’ d’ Welt g’wif} nicht mehr lang.18

So kithn Nestroy war, so kithn wie Aristophanes war er dennoch nicht.

16 August von Platen, Die wverhingnifivolle Gabel. Der romantische Oedipus,
Neudruck der Erstausgaben, hg. Irmgard Denkler u. Horst Denkler (Stuttgart,
1979), S. 48 £.

17 Vgl. Otto Rommel, Nachwort zu Johann Nepomuk Nestroy, Der Zerrissene
(Stuttgart, 1969), S. 80.

18 Johann Nestroy, Komédien, hg. Franz H. Mautner, Bd. 1 (Frankfurt/Main,
1970), S. 243.
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3. Neue Komédie

Mit der Krise der athenischen Polis am Ende des 5. Jahrhunderts war
sowohl der klassischen Tragddie als auch der Alten Komd&die der — poli-
tische — Nzhrboden entzogen. Beide Genera versiegten. Als das dritte be-
deutende Genus des griechischen Theaters ist die etwa seit dem Jahre 320
aufkommende Neue Komédie anzusprechen, die als biirgerliches Lustspiel
mit weitgehend ernstem Charakter an das Spitstadium der Tragddie an-
kniipfte. Dem Verlust der politischen Vormachtstellung Athens entsprach
ihr absolut unpolitischer Charakter. Wie die Tragddie war auch sie ein
gleichnishaftes Spiel, in dem der Zuschauer sein eigenes Schicksal erkennen
sollte. Wiederum wurde nicht an sein Gefiihl, sondern an seinen Verstand
appelliert. Die Dichter setzten ihn durch eine umfassende Information in-
stand, das Irren und Fehlen der einzelnen Personen, die immer nur ein
Teilwissen hatten, zu durchschauen und entsprechende Schliisse zu ziehen.
Da die Handlungen ungleich komplizierter als die der Tragddien waren
und zudem die Kenntnis des Mythos keinerlei Hilfe bot, hatten die Exposi-
tionen in den Prologen besondere Bedeutung. Hierfiir kamen wie in der
Tragddie Personen des Spiels in Betracht, Spielerklirer, die fiir eine kurze
Zeit aus ihrer Rolle heraustraten und nicht aufgrund eines inneren Drangs,
sondern eines dramaturgischen Erfordernisses die Handlung exponierten.
Der Eingang von Menanders Samia (Die Samierin) ist verstiimmelt, doch
soviel ist kenntlich, dafl sich Moschion auflerhalb seiner Rolle an die Zu-
schauer wendet, indem er sagt, er glaube ihnen die Situation deutlicher zu
machen, 1ot &v edhoywg Yuiv moeilv (5), wenn er ihnen erst einmal den
Charakter seines Vaters Demeas schildere.’® Er fihrt dann fort (7 -17):

oig ut]v érpignon 1® t67 evdwg X6V

v mtan]diov, pepvnuévog capds Ed*

evegyé] el Ya Tadtd ' o poovolvid nw.
...... leyodonv 00dév dragpéowv ovdevic, 10
70 Aeyodpevov o) Tolito »TdV OGOV T BV,
...... Jo névroy, viy AL, adhidTegog:

...... 1 véo gopev, T@ xoonyeiv diépegov

xal t§] @rhoTipig xvag mopéteepé wot,
inno]vg épurdoymoa Aapnods Tdv pilov 15
toig deopévolg T uétr’ Emogxeiv Eduvaumv.

S &xelvov v dvBowmog.

Wieviel des Guten damals ich genof§

Im Kindesalter, ist mir wohl bewuflt,

Doch will ich davon schweigen, solche Gunst
Zeigt’ er mir ja, bevor ich denken konnte.

19 Vgl. Menander: A Commentary, von A. W. Gomme und F. H. Sandbach
(Oxford, 1973), S. 545.
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Erzogen ward ich wie die anderen,

Wie man so sagt, >als einer von den vielen«.

Doch jetzt mifllang mir’s, das sei Zeus geklagt.

Wir sind ja Menschen. Aufwand durfl’ ich zeigen,

Ehrgeizig sein, er liefl mich Hunde halten

Und Pferde ziichten, meine Jugendgruppe

Hab’ ich mit Glanz gefiihrt, es stand mir frei,

Bediirftigen das Nétige zu schenken.

Daf ich ein Mensch war, ich verdankt’ es ihm.
(Morel)

Ein Symptom des Verfalls der Tragddie und der Alten Komédie war die
Erschiitterung der traditionellen Gottervorstellungen gewesen. Es iiberrascht
daher auf den ersten Blick, bei Menander zahlreiche Gotterprologe anzu-
treffen. Bedeutet dies eine Renaissance alten Glaubens oder aber alter Tech-
nik? Da die Neue Komddie verwickelte Handlungen, insbesondere évoyvw-
oioeig, Wiedererkennungen verloren geglaubter Personen, liebte, anderer-
seits griechischer Gepflogenheit entsprechend peinlich darauf bedacht war,
dafl Spieler nur das exponierten, was sie wissen konnten oder durften,
mufite schon aus dramaturgischen Griinden oft ein Gott bemiiht werden wie
Agnoia in Menanders Perikeiromene (Die Geschorene). Aber auch sonst
konnte ein Gott statt eines Menschen die Exposition geben wie Pan in Men-
anders Dyskolos (Der Menschenfeind), dessen Grotte im Hintergrund der
Biihne zu denken ist. Dieser konnte neben der Rolle des Spielerklirers die
des Spiellenkers — jedenfalls verbal — iibernehmen, so wenn er im Hin-
blick auf ein junges Midchen sagt:

M 8¢ mogdévos
véyovev duoio tf) TRO®{| TLS, 00dE Ev 35
eldvia pra()pov: tdg 8¢ ouvrebgoug Euol
Nipgag xohaxedovs’ Empuedldg Tiudod te
néneiney avtiic Empélelav oyeiv Tiva
findg. veavioxov d¢ xal pdd’ edndgov
not[p]0g yewpyolviog Toldviov xThHuata 40
[Evta]tda moAADY, dotindv Tf) datoBi
[ 17 &ni dMeav petd xuvnyétov Tivdg
[ o]vxotd voymv nagafarove’ eig 1ov tomov
[adtiic] Exew nwg évieaoTindg wod.

Erwachsen ist das Miadchen, schlicht bei schlichter Kost,
Ohn’ eitles Wissen. Meine Hausgenossinnen,

Die Nymphen, hat sie stets in frommer Scheu geehrt.
Drum seh’n wir uns veranlafit, fiir das liebe Kind
Etwas zu sorgen: und so fiige ich es, daf}

Ein junger Mann von feiner Art aus reichem Haus,
Sohn eines Vaters, dem die besten Acker hier

Gehoren, auszieht auf die Jagd mit einem Knecht



Theatrum Mundi: Gétter, Gott und Spielleiter im antiken Drama 71

Und dabei, wie von ungefihr, dann hierher kommt
Und sich unsterblich in das schéne Kind verliebt.
(M. Treu)

Doch erstreckt sich die Epiphanie und damit offenbar auch die Wirksam-
keit der menandrischen Gotter ausschlieflich auf den Anfang der Stiicke.
Sie sind letztlich austauschbar, weit davon entfernt, das Spiel individuell zu
lenken. Sie sind im Grunde Stellvertreter der allmichtigen >guten< Tyche,
Gyodn Toym, die als anonyme Macht, als adtépatov, iiber den Handlungen
der Neuen Komédie steht. Insofern sich die Menschen ihr Walten unperson-
lich vorstellten, war es konsequent, daff individuelle G&tter innerhalb der
Handlungen keinen Platz hatten. In der Aspis (Der Schild) tritt Tyche
sogar >personlich< auf, um das Spiel den Zuschauern zu erkliren. Am Ende
ihrer langen Exposition stellt sie sich vor (146 - 148):

Aowutov Tolivopa
TodpOV QEdoal Tig giu, mdviwv xugia
tovtov foafetomt xal drowxijoo ; Toxn.

Mir bleibt nur nodh,
Euch meinen Namen anzusagen, wer ich bin,
Die ich die Vollmacht habe, in allen diesen Dingen
Zu schalten und zu walten, wie ich will: die Tyche.
(Gaiser)

Menander hat selbst dafiir gesorgt, daff die Zuschauer sein Spiel nicht so
sehr theologisch als vielmehr literarisch rezipierten. Dies wird aus dem
Schlufl der Prologrede der Gottin Agnoia in der Perikeiromene deutlich.
Nachdem sie genau dargelegt hat, auf welche Weise sie den Knoten ge-
schiirzt habe, fihrt sie fort:

navTo 8 EEendeto
1ad® Evexo Tod uéhhovrog, eig doynv ¥ iva
odtog &ixnt — Eyd yde fyov od giloel
totottov Jvra todrov, doxnv & iva AdPy 165
unvisems Té Aowtd — tolc ¥ adtdv note
elpolev: Got’ el ToiT’ Eduoyéouvé Tig
drpiav 7" dvoumoe, petadéodw wdhv.
Sua yag Feod xoi O noxdv eig dyodov déner
yuwopevov, Egomod’ edpevelg e yevouevor 170
iy, deavai, xal ta Aowrd o@tere.

Dies ganze Feuer ward entfacht, damit die Handlung
In Gang kommt: daf} in Zorn geriete der Soldat

— Ich brachte ihn dazu, in seinem Wesen ist

Er sonst nicht so — und daf ein Anla8 sich ergibt,
Das Weitre zu entdecken, daff am Ende alle

Die Thren wiederfinden. Wem das nicht gefille

Und wer’s fiir unmoralisch hilt, der lerne um.
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Denn durch der Gottheit Walten wandelt Boses sich

Zum Guten. — Liebes Publikum, leb wohl! Bewahren

M@gst du uns deine Gunst — den Fortgang nun erfahren.
(K. u. U. Treu)

Spricht die Gottin zunichst, als ob sie aufgrund ihrer Géttlichkeit alles
souverin lenke — als Spielerklirerin und Spiellenkerin —, so steht der
Schlufl ihrer Rede in denkbar scharfem Kontrast dazu: Die Verfremdung
ist vollkommen, jede Illusion zerrissen. Die Gottheit entpuppt sich als
Theaterdirektor, als Sprecher der Schauspieltruppe. Der Spielerklirer und
Spiellenker wird plétzlich zum Spielleiter, zum Regisseur!

Einen Spielmacher, wie ihn die Alte Komédie vorfiihrte, kennt auch die
Neue Koméodie. Meist sind es Angehdrige der unteren Schicht, ein Sklave
oder eine >gute« Hetire, die mit ihren Listen und Kniffen die Handlung vor-
wirts treiben. Aber so wie sie ihr Spiel nicht im eigenen Interesse, sondern
zugunsten ihrer Herrschaft spielen, sowenig verselbstindigt sich die Intrige
wie spiter in der romischen Komddie. Trotz aller Freude der Personen am
Spiel und am eigenen Willen steht sie doch stets im Dienst der Erreichung
des Ziels. Daos in der Aspis ist ein rechter Spiellenker, der anstelle der Gott-
heit das Spiel selbst in die Hand nimmt, wenn alle verzweifelt sind. Zu
einem seiner alten Herren spricht er:

Xawpéargat’, odx 60Bd¢ moeis’ dvioTaoo

odx Eot’ ddvueiv 00d¢ xelodar. Xarpéa, 300
AV magapvdod: ui ‘niteene: T4 mEdypota
Nuiv drooly 2oty év Todte oxedov.

Chairestratos, du machst es falsch. Steh auf!

Es hilft nichts, zu verzweifeln und hier liegen

Zu bleiben. Geh zu Chaireas hiniiber

Und mach ihm Mut! Gib nur nicht auf! Denn darin

Liegt jetzt wohl fiir uns alle die Entscheidung.
(Gaiser)

Und dann entwickelt er in ausfiihrlichen Darlegungen seinen Plan fiir das
weitere Geschehen, wobel wie in den Gotterreden der Tragddie Imperative
und Futura seinen Stil bestimmen. Im Zusammenhang mit dem Opfer der
Intrige gebraucht er V. 325 bezeichnenderweise das Wort petoyzpiteoda,
an der >Hand« fijhren, behandeln, sozusagen >am Faden fiihren.?* Dennoch:
Er verliert nie sein unmittelbares Ziel aus den Augen.

Die Spielmacher der Neuen Komédie unterscheiden sich von denen der
Alten Komédie dadurch, daff sie das Spiel anderer ordnen und bestimmen,

20 Vgl. Menander, Der Schild oder die Erbtochter, eingel., iibers. u. erginzt v.
Konrad Gaiser (Ziirich—Stuttgart, 1971), S. 44.
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wihrend jene sich auf ihr eigenes Handeln konzentrieren. Die Spielmacher
der Neuen Komddie handeln gewissermaflen reflektiert, die der Alten
Komddie unreflektiert. Man sollte sie daher besser Spielordner nennen: Sie
haben die Rolle der Gotter der Tragddie, der alten Spiellenker, iibernommen.

Kniipft die Neue Komddie hierin an die Tragddie an, so hat sie auf den
Chor als Spielperson und Spieldeuter ginzlich verzichtet. Seine Zeit war
vorbei. Mit dem Niedergang der alten Polis entfiel die Grundlage fiir den
Chor als Ausdruck einer Gemeinschaft. Schon bei Aristophanes ist diese Ent-
wicklung in den letzten Stiicken zu beobachten. Im Plutos (Der Reichtum)
begegnet wie spiter in der Neuen Komddie die Bezeichnung yo0po®, »Chor-
partie«: Es wurde Aufgabe des Theaterdirektors, fiir akttrennende Einlagen
von Chor und Tanz zu sorgen. Dieser spielfremde Chor erfiillte aber eine
wichtige Funktion, indem er den Zuschauer stets von Neuem aus der Illu-
sion der Handlung riff und ihm deutlich machte, dafl das Ganze ein Spiel
war, dem er sich nicht vorbehaltlos hingeben, sondern iiber das er nach-
denken sollte. Der Zuschauer wurde sogar auf das handlungsfremde Mo-
ment des Chors expressis verbis hingewiesen. So sagt Daos in der Aspis
(247 - 249):

Syhov &Alov &viodrwv mgooiévia Tovtovi
60® pedubvrwv. voiv Exete: 10 Tiig TOXMS
adnhov: edpgaivesd’ dv EEeotiv xobvov.
Da driiben sehe ich ja, wie ein Haufen
Von fremden Leuten niher kommt; es sind
Betrunkene. Ihr seid verniinftig! Was

Die Tyche bringt, ist ungewiff. Drum freut

Euch nur, solange es die Zeit erlaubt!
(Gaiser)

Oder Daos im Dyskolos:

%ol YaQ moowévtag tovode mavietds Tivag 230
elg 1OV ToémOV del’ VmoPefoeypévous 60®,
olg whvoxhelv edixargov elvai por doxel.

Da kommt, um Pan zu opfern, eine ganze Schar,
Wie ich grad sehe, hierher, . .. scheint berauscht zu sein:
Mit diesen Leuten hab ich lieber nichts zu tun.

(M. Treu)

Der Chor ist endgiiltig zum Fremdkérper geworden. Die Dichter deuten
ihr Spiel aus sich selbst heraus.
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II. Rémisches Drama

1. Komodie

Eine direkte Nachfolgerin der Neuen Komédie, ja eine Weiterentwick-
lung derselben, die zwischen Imitation und Alteration schwankte, ist die
romische Komddie, die auch zeitlich — etwa zwischen 240 und 160 v. Chr. —
unmittelbar an die griechische Neue Komddie anschloff. Freilich waren ihre
Ziele vollig verschiedener Art. Mehr als in anderen Genera ist das Welt-
und Menschenbild der Komédie an die eigene Zeit gebunden, so dafl eine
mehr oder weniger starre Transposition in eine andere Epoche immer einen
Anachronismus bedeutet. In diesem Falle kam hinzu, dafl die romische Ge-
sellschaft im dritten und zweiten vorchristlichen Jahrhundert noch nicht
jenen Grad der Reife hatte, dafl die Komddie eine adiquate literarische
Ausdrucksform darstellte. Ihr Auftreten in Rom ist daher vom literar-
historischen Standpunkt aus vollkommen atypisch.

Wenn es durchaus diskussionswiirdig ist, in welchem Mafle die Gotter in
der spiten euripideischen Tragddie und in der Neuen Komddie >Literatur-
gotter« sind, so ist es unstrittig, daf} die Gotter der romischen Komdodie in
gar keiner Weise den zeitgendssischen religidsen Vorstellungen entsprachen.
Daher konnte es sich Plautus leisten, mit den Gdttern, die er in seinen Vor-
lagen fand, nach Belieben zu verfahren. Das signifikanteste Beispiel ist der
Ampbhitruo, in dem der romische Dichter kriftig an den beiden Gottern
Tupiter und Mercur gemodelt hat. Aus dem Vater der Gotter und Men-
schen, den es der alten Sage gemifl nach einer Nacht mit Alcumena ver-
langte, ist in dieser Version ein kleinlicher Bretterl-Ehebrecher geworden,
der nicht nur ein besonderes Vergniigen daran findet, iiber siecben Monate
hin ein Verhiltnis mit einer Sterblichen zu unterhalten, sondern auch ihren
Mann nach seiner Riickkehr ohne jeglichen Anlafl zu narren, ja mit ihm
Schindluder zu treiben. Aus demselben Holz ist sein Kompagnon Mercur
geschnitzt, der nicht nur den armen Menschlein, sondern auch dem Géotter-
vater auf der Nase herumtanzt. Natiirlich sind sie Spiellenker, denn sie
haben das Spiel in der Hand — aber in einer Weise, wie sie vorher, das sei
mit Zuversicht behauptet, weder in der Tragddie noch in der Neuen Komdo-
die, eher in der Alten Komddie, denkbar war. Die Kumpanei der beiden
gottlichen Spiellenker moge Iupiters Rede verdeutlichen:

iam hisce ambo, et servos et era, frustra sunt quidem,

qui me Amphitruonem rentur esse: errant probe. 975
nunc tu divine huc fac adsis Sosia

(audis quae dico, tam etsi praesens non ades),

fac Amphitruonem advenientem ab aedibus

ut abigas; quovis pacto fac commentus sis.



Theatrum Mundi: Gétter, Gott und Spielleiter im antiken Drama 75

volo deludi illunc, dum cum hac usuraria 980
uxore nunc mihi morigero. haec curata sint

fac sis, proinde adeo ut velle med intellegis,

atque ut ministres mihi, mihi cum sacruficem.

Die Herrin und der Sklave, beide sind getiuscht,

Die mich fiir Amphitruo halten: sie irren sich ordentlich.

Wohlan, erscheine du nun, géttlicher Sosia,

Du hérst mich doch, obwohl du nicht zur Stelle bist.

Sieh zu, daff du Amphitruo vom Haus verjagst,

Wenn er zuriickkehrt. Erfinde irgendeinen Plan!

Du sollst ihn narren, wihrend ich mit meiner Frau —

Auf Pacht! — mich jetzt vergniige. Sorge mir dafiir,

Es so zu tun, wie du’s als meinen Wunsch erkennst,

Und sei der Ministrant, wenn ich mir opfere!
(Blansdorf)

Es versteht sich, dafl angesichts dieser Sachlage die Prologgdtter entweder
uninteressiert, d. h. ohne religidse Komponente, iibernommen oder aber ins
Komische transformiert werden. Die erste Gruppe, zu der etwa der Lar
Familiaris in Plautus’ Asxlularia (Goldtopf-Komdodie) gehdrt, kann hier
ibergangen werden, da sie aus der Betrachtung der Neuen Komddie bekannt
ist. Aber die Gottheit Auxilium, die im Prolog der plautinischen Cistellaria
(Kistchen-Komddie) auftritt, hat, wie man vermuten darf, am Anfang ihrer
Rede ein komisches Superstrat erhalten. Nachdem eine Kupplerin vorher
schon einiges exponiert hat, fihrt Auxilium fort:

Utrumque haec, et multiloqua et multibiba, est anus.

satin vix reliquit deo quod loqueretur loci, 150
ita properauit de puellae proloqui

suppositione. quod si tacuisset, tamen

ego eram dicturus, deus, qui poteram planius.

nam mihi Auxilio est nomen. nunc operam date,

ut ego argumentum hoc vobis plane perputem. 155

Die Alte treibt’s im Sprechen wie im Zechen arg,

Liflt kaum dem Gott ein Wort zu sagen iibrig noch:

Wie hat sie alles von dem unterschobenen Kind

So hastig doch herausgeplappert! Hitte sie

Geschwiegen, hitt ich es schon sagen wollen, ich,

Der Gott, der’s besser und genauer konnte tun,

Denn >Gott der Hilfe< nennt man mich. Nun merket auf:

Ich tue jetzt den Tatbestand euch deutlich kund.
(Binder)

Hier entzieht sich die Gottheit selbst den Boden: Sie ist vom Menschen
abhingig.

Lief Menander zuweilen durch die Maske des Gotts den Schauspieler hin-
durchblicken, so liebte Plautus dieses Mittel der komikerzielenden Verfrem-
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dung allemal. Am Anfang des Rudens (Das Seil) tritt der Gott Arcturus,
das Sternbild Bootes, auf:

Qui gentis omnis mariaque et terras movet,

eiius sum civis civitate caelitum.

ita sum ut videtis splendens stella candida,

signum quod semper tempore exoritur suo

hic atque in caelo: nomen Arcturo est mihi. 5

Der Vélker, Meer und Linder ringsumher bewegt,

Dessen Biirger bin ich in dem Staat der Himmlischen.

So bin ich, wie ihr seht, ein glinzendhell Gestirn,

Ein Zeichen, das stets aufgeht zu seiner Zeit

Hier und am Himmel: Arcturus ist mein Name.
(Binder)

Hier und am Himmel — das ist ein Witz des Schauspielers mit seiner
Rolle: Wie er im Himmel als Arcturus stets zur richtigen Zeit erscheine, so
versiume er niemals auf der Biihne sein Stichwort.?! Hinter dem Spielerkli-
rer scheint der Spielleiter auf. Diese Manier hat Plautus im Prolog zum
Amphitruo mit besonderer Begeisterung verfolgt, indem er bei Iupiter und
Mercur fortlaufend mit den Ebenen Géotter/Schauspieler wechselt und da-
durch pointierte Wirkungen erzielt. Gleich der Anfang ist bezeichnend,
wenn Mercur in den ersten 14 Versen sich als Gott meint, um in V. 15 und
16 iiberraschend als Spielleiter, als Theaterdirektor bzw. im Namen der
Schauspieltruppe zu sprechen:

Ut vos in vostris voltis mercimoniis

emundis vendundisque me laetum lucris

adficere atque adiuvare in rebus omnibus

et ut res rationesque vostrorum omnium

bene (me) expedire voltis peregrique et domi 5
bonoque atque amplo auctare perpetuo lucro

quasque incepistis res quasque inceptabitis,

et uti bonis vos vostrosque omnis nuntiis

me adficere voltis, ea adferam, ea uti nuntiem

quae maxime in rem vostram communem sient — 10
nam vos quidem id iam scitis concessum et datum

mi esse ab dis aliis, nuntiis praesim et lucro —

haec ut me voltis adprobare adnitier,

lucrum ut perenne vobis semper suppetat,

ita huic facietis fabulae silentium 15
itaque aequi et iusti hic eritis omnes arbitri.

Wie ihr, wenn ihr euch Handelswaren kauft
Und verkauft, wiinscht, dafl ich euch gern Gewinn
Verleihe und euch helfe iiberall,
21 Vgl. Plautus, Rudens, Text und Kommentar v. Friedrich Marx (Leipzig,
1928), S. 53.
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Und fiir euch alle das Vermogen, das Geschift

In Rom und Ubersee befordern soll

Mit gutem, reichem, stetigem Gewinn,

Was ihr auch anfangt oder je noch plant,

Und wie ich euch und all den Eurigen

Nur Gutes melden, nur verkiinden soll,

Was eurem Staat am allermeisten niitzt —

Ihr wifit, die andren Gotter gaben mir

Die Sparten Botenwesen und Finanz —

So wie ihr meinen Segen und Eifer wollt,

Damit ein steter Reichtum zu euch fliefit,

So schafft nun Schweigen gleich fiir dieses Stiick,

Und iibt Kritik nach Recht und Billigkeit.
(Blinsdorf)

Wenn er dann fortfihrt, auch von Iupiter zu erzihlen, biegt er plotzlich
von dessen gottlicher Macht zu der Angst und Kleinheit des betreffenden
Schauspielers ab:

Nunc cuius iussu venio et quam ob rem venerim

dicam simulque ipse eloquar nomen meum.

Iovis iussu venio, nomen Mercurio est mihi.

pater huc me misit ad vos oratum meus, 20
tam etsi, pro imperio vobis quod dictum foret,

scibat facturos, quippe qui intellexerat

vereri vOs se et metuere, ita ut aequom est lovem;
verum profecto hoc petere me precario

a vobis iussit, leniter, dictis bonis. 25
etenim ille, cuius huc iussu venio, Iuppiter

non minus quam vostrum quivis formidat malum:
humana matre natus, humano patre,

mirari non est aequom, sibi si praetimet;

atque ego quoque etiam, qui Iovis sum filius, 30
contagione mei patris metuo malum.

Nun will ich sagen, wer mich hierher schickt,

Warum ich komme, wer ich bin. Mercur

Bin ich und komme auf Juppiters Befehl.

Mein Vater sandte mich zu euch und wiinscht —

Obwohl er wufite, dafl ganz nach Geheif§

Thr tut, was euch befohlen ist — er weif},

Thr ehrt und fiirchtet ihn, wie er’s verdient —

Doch ganz ergebenst sollt ich, sagt er mir,

Euch darum bitten, sanft, mit gutem Wort.

Denn jener Juppiter, der mich hierher schickt,

Der hat nicht minder als ihr alle — Angst!

Denn weil er nur von Menscheneltern stammt,

Ist es kein Wunder, wenn ihm bange ist.

Denn ich, Zeus’ Sohn, vom Vater angestecke,

Ich hab genauso Angst vor'm Stock wie er.
(Blinsdorf)
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Das verfremdende Aus-der-Rolle-Fallen war ganz nach Plautus’ Ge-
schmack. Es bedarf kaum der Betonung, dafl dies eine Desillusionierung
und Desavouierung der traditionellen Rolle der Gétter bedeutete.

Von hier aus war es nur noch ein kleiner Schritt, die G&tter aus den
Prologen ginzlich zu verbannen und durch den Theaterdirektor bzw. den
Sprecher der Schauspieltruppe zu ersetzen, wie es bereits im plautinischen
Poenulus (Der Punier) der Fall ist. Der Prologsprecher beginnt:

Achillem Aristarchi mihi commentari lubet:

ind’ mihi principium capiam, ex ea tragoedia

>sileteque et tacete atque animum advortite,

audire iubet vos imperator« — histricus,

bonoque ut animo sedeant in subselliis 5
et qui essurientes et qui saturi venerint:

qui edistis, multo fecistis sapientius,

qui non edistis, saturi fite fabulis;

nam quoi paratumst quod edit, nostra gratia

nimia est stultitia sessum inpransum incedere. 10
»exsurge, praeco, fac populo audientiam.«

iam dudum exspecto si tuom officium scias:

exerce vocem quam per vivisque et colis.

nam nisi clamabis, tacitum te obrepet fames.

age nunc reside, duplicem ut mercedem feras. 15

An des Aristarch Achilles euch zu erinnern, kommt

Die Lust mich an: aus diesem Trauerspiel

Wihl ich den Anfang mir: >Verstummt und schweiget still

Und wendet euch aufmerksam her: mir euer Ohr

Zu leihen, befiehlt der General« — der Schauspieler.

Behaglich nehme jeder auf den Binken Platz,

Er mége hungrig oder satt gekommen sein.

Thr, die ihr schon gespeist habt, tatet kliiger dran,

Ihr, die noch niichtern, sittigt euch an unserem Stiick:

Denn wem das Mahl parat steht, der wir allzu dumm,

Kim unseretwegen ohne Friihstiick er daher. —

Auf, Herold, 6ffne du das Ohr dem Publikum!

Schon lange wart ich, ob du deine Pflicht auch kennst.

Erheb die Stimme, die dich nihrt und kostiimiert;

Denn schreist du nicht, zwickt Hunger dich, den Schweigenden. —
(Proklamation des Herolds)

Gut! setze dich, damit du doppelt Lohn empfingst.

(Binder)

In diesem Stile geht es weiter: Erst nach mehr als einem halben Hundert
Versen kommt der Sprecher dazu, den Inhalt des Stiicks zu erzihlen.

Es leuchtet ein, daff Terenz, dem die Witzchen und Spifichen seines gro-
Ren Vorgingers nicht im gleichen Mafle lagen, weder den witzelnden Gott
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noch den Anfiihrer der Schauspieler als Spafimacher auftreten liefl. Er ver-
zichtete iiberhaupt im Prolog auf die Exposition des Inhalts. Nur einen
Punkt hielt er fiir wichtig: So wie Plautus in seinen Prologen zuweilen das
griechische Original nannte, tat er dies auch. Zugleich aber nahm er die
Gelegenheit wahr, zu der Art seiner Adaption ausfithrlich Stellung zu neh-
men und Angriffe seiner Gegner entschieden zuriickzuweisen. Als Beispiel
stehe der Prolog zur Andria (Das Midchen aus Andros):

Poeta quom primum animum ad scribendum adpulit,

id sibi negoti credidit solum dari,

populo ut placerent quas fecisset fabulas.

verum aliter evenire multo intellegit;

nam in prologis scribundis operam abutitur, 5
non qui argumentum narret sed qui malevoli

veteris poetae maledictis respondeat.

nunc quam rem vitio dent quaeso animum adtendite.
Menander fecit Andriam et Perinthiam.

qui utramvis recte norit ambas noverit: 10
non ita dissimili sunt argumento, [s]et tamen

dissimili oratione sunt factae ac stilo.

quae convenere in Andriam ex Perinthia

fatetur transtulisse atque usum pro suis.

id isti vituperant factum atque in eo disputant 15
contaminari non decere fabulas.

faciuntne intellegendo ut nil intellegant?

qui quom hunc accusant, Naevium Plautum Ennium
accusant quos hic noster auctores habet,

quorum aemulari exoptat neglegentiam 20
potius quam istorum obscuram diligentiam.

de(h)inc ut quiescant porro moneo et desinant

male dicere, malefacta ne noscant sua.

favete, adeste aequo animo et rem cognoscite,

ut pernoscatis ecquid spei sit relicuom, 25
posthac quas faciet de integro comoedias,

spectandae an exigendae sint vobis prius.

Als unser Dichter sich gewandt zur Biihnenwelt,

War einzig seine Sorge die, daff allem Volk

Die Stiicke wohlgefielen, die er dichtend schuf.

Doch daf} es jetzt ganz anders kam, erkennt er wohl.
Denn mit Prologen miiht er sich so viele Zeit,

Nicht um den Stoff zu erzihlen, nein, auf Schmihungen
Dem alten Dichter, seinem Feind, zu dienen nur.
Jetzt, bitt ich, horet, was man ihm zur Last gelegt.
Menander schrieb eine Andria und Perinthia:

Wer eins der Stiicke griindlich kennt, kennt alle zwei.
Nach ihrem Inhalt nicht so gar verschieden, sind

Sie doch im Ausdruck und im Stil verschiedner Art.
Was pafite, trug der Dichter aus dem einen Stiick
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(Er will es frei bekennen) in die Andria
Hiniiber und beniitzt’ es wie sein Eigentum.
Dies tadeln jene Herren und behaupten fest:
Komédien so zu vermengen, das gezieme nicht.
Da wandelt der Verstand sich wohl zum Unverstand.
Denn wer ihn anklagt, wahrlich, klagt den Nivius,
Den Plautus, Ennius, unseres Manns Vorbilder, an,
Die doch in ihrer Lissigkeit ihm hher stehen
Als sie mit ihrer dunklen Regelmifigkeit.
Jetzt rat ich, dafl man kiinftig ruht, Schandworte spart,
Damit man nicht Schandtaten von sich selbst erfahrt.
Seid giinstig, hort uns ruhig und bedichtig an,
Daf ihr erkennt, was sich hoffen 1488t fiir uns,
Ob die Komddien, die er noch zu schaffen denkt,
Des Sehens wiirdig oder auszuzischen sind.

(Donner)

Diese Art des Literaturprologs bedeutete gegeniiber der griechischen Ko-
modie etwas unerhdrt Neues, und die Dichter aller Zeiten haben sich mit
Vorliebe dieser Ausdrucksform bedient, ja aus V. 16 heraus wurde das Wort
>Kontamination« zu einem literaturwissenschaftlichen Begriff. Aus der Fiille
der Nachgestaltungen sei der erste Prolog zu Ariostos Lena (Die Kupplerin)
herausgegriffen:

Dianzi ch’io viddi questi gentilomini
qui ragunarsi e tante belle giovani,

io mi credea per certo che volessino
ballar, che’l tempo me lo par richiedere;
e per questo mi son vestito in maschera.
Ma poi ch’io sono entrato in una camera
di queste, e ho veduto circa a sedici
persone travestite in diversi abiti,

e che si dicon I'un Paltro, e rispondono
certi versi, m’avveggio che far vogliono
una de le sciocchezze che son soliti,
ch’essi comedie chiamano e si credono
di farle bene. Io che so quel che detto mi
ha il mio maestro, che fra le poetiche
invenzion, non ¢ la pit difficile,

e che i poeti antiqui ne facevano

poche di nuove, ma le traducevano

da i Greci, e non ne fe’alcuna Terenzio
che trovasse egli; e nessuna o pochissime
Plauto, di queste ch’oggidi si leggono;
non posso non maravigliarmi e ridere

di questi nostri, che quel che non fecero
gli antiqui loro, che molto piu seppono
di noi in questa e in ogni altra scienzia,
essi ardiscan di far. Tuttavia, essendoci
gid ragunati qui, stiamo un po’taciti
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a riguardarli. Non ci pud materia,
ogni modo, mancar oggi da ridere,
che, se non rideremo de ’arguzia

de la comedia, almen de P'arroganzia
del suo compositor potremo ridere.?

Die terenzischen Prologreden — sie haben in der Antike nur in der Para-
base der Alten Komddie etwas Verwandtes — entsprechen bis zu einem
gewissen Grade den Stellungnahmen moderner Spielleiter, >Regisseure<. Wie
diese trugen sie offenbar kein Kostiim des Spiels.? Deutlich ist dies, wenn in
besonders kritischen Situationen Terenz’ Theaterdirektor Ambivius Turpio
selbst das Wort ergriff wie im Prolog zur dritten Auffiihrung der Hecyra
(Die Schwiegermutter), nachdem das Stiick zweimal durchgefallen war:

Orator ad vos venio ornatu prologi:

sinite exorator sim eodem ut iure uti senem 10
liceat quo iure sum usus adulescentior,

novas qui exactas feci ut inveterascerent,

ne cum poeta scriptura evanesceret.

in is quas primum Caecili didici novas

partim sum earum exactus, partim vix steti. 15
quia scibam dubiam fortunam esse scaenicam,
spe incerta certum mihi laborem sustuli,

easdem agere coepi ut ab eodem alias discerem
novas, studiose ne illum ab studio abducerem.
perfeci ut spectarentur: ubi sunt cognitae, 20
placitae sunt. ita poetam restitui in locum

prope iam remmotum iniuria advorsarium.

Als Sprecher komm ich im Gewand des Prologus.
Fiirsprecher lafit mich werden, und vergénnt dem Greis
Dasselbe, was dem Jiingeren einst, wo manches Stiidk,
Als neu verschmiht, durch mich des Alters Ruhm errang,
Dafl mit des Dichters Tode nicht sein Werk erlosch.
In denen, die ich von Caecilius neu eingelernt,
Hielt ich mich oft mit Miihe nur, oft fiel ich durch.
Ich wuflte, Zufall lenket stets der Bithne Gliick;
So wihlt ich trotz unsichrer Hoffnung sichere Miih.
Das Alte spielt ich eifrig, daf der Dichter selbst
Audh eifrig bleibe, Neues mir zu schaffen. Mir
Gelang’s, man schaute ruhig zu; nachdem man sie
Erkannt, gefielen alle. So gab meine Kunst
Dem Didhter seinen Platz zuriick, von dem ihn schon
Der Widersacher Tiicke fast hinweggedringt.

(Donner)

22 Ludovico Ariosto, Commedie, Bd. 2 (Roma, 1962), S. 647 f.
23 Plautus, Poen. 126: ibo, alius nunc fieri volo.

6 Theatrum Mundi
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Da Terenz die Erzihlung der sachlichen Voraussetzungen im Prolog durch
eine Exposition derselben wihrend der Handlung ersetzte — was nur mit
Schwierigkeiten zu bewerkstelligen war —, wurde der romische Zuschauer
nicht ganz so umfassend informiert wie der griechische. Dies war auch bei
Plautus der Fall, der zwar noch die langen Inhaltsprologe kannte, aber viel-
fach wichtige Informationen, sei es in den Prologen, sei es wihrend der
Handlung wegschnitt. Die rémische Komddie — und sicher auch die gleich-
zeitige verlorene Tragddie — bedeutet einen entscheidenden Wendepunkt
in der Geschichte des europiischen Dramas: Nunmehr wurde der Zuschauer
nicht mehr mit dem Stiick konfrontiert, sondern in es >hineingenommens,
wurde er nicht mehr aufgerufen, zu beurteilen, sondern zu erleben, wurde
nicht sein Verstand, sondern sein Gefiihl angesprochen. An die Stelle des
griechischen intellektuellen Theaters trat das romische Pathos-Theater. Was
Wolfgang Schadewaldt iiber Terenz gesagt hat, gilt cum grano salis auch
fiir Plautus: Er mache »dem Gefiihl des Zuschauers, indem er ihn unwissen-
der liel, den Seelenton innerlichen Leidens vernehmbarer: was die Men-
schen auf der Biihne tun und fiihlen, tut und fiihlt der Horer mit ihnen,
und was sie sagen, scheint aus innerer Tiefe zu kommen und ist ihm mehr
zu Herzen gesagt«.2

In dem Mafle, in dem die rémische Komddie die Gotter eliminierte, gab
sie einer Person Raum, die im Laufe der Zeiten die europiischen Biithnen
erobern sollte: den alle iiberlistenden und jeder Situation gewachsenen Skla-
ven, den Spielordner par excellence, das Urbild der Truffaldino, Harlekin,
Figaro, Scapin, und wie sie alle heifen. In der liebevollen Gestaltung dieser
Person sind die romischen Dichter weit iiber ihre griechischen Vorginger
hinausgegangen. In der griechischen Neuen Komddie ist der Mensch trotz
allen Sikularisierungstendenzen letztlich eingebunden in das Walten Tyches:
er reagiert mehr als er agiert, seine Aktion wird gewissermaflen durch die
Reaktion ausgeldst. In der romischen Komddie dagegen verselbstiandigt sich
die Handlungsweise des Spielordners. Er nimmt eine Situation nur als An-
laf}, seine Streiche zu ersinnen und gegen jeden Widerstand ins Werk zu
setzen. Im Gegensatz zu seinem griechischen Pendant ist er ginzlich auto-
nom. Er hat die Stelle Tyches und ihrer Inkarnationen eingenommen. Er ist
daher — keine Frage! — Liebling der Zuschauer und fiir viele von ihnen
Identifikationsperson, Verwirklichung geheimer Wiinsche, sozusagen ein
besseres Ich. Ein herausragender Vertreter dieser Species ist Pseudolus, der
Liigenbold, nach dem Plautus eine seiner Komddien benannt hat. Gerade
bei ihm ist eindeutig, dafl ihm der rdmische Dichter eine Triumph-Arie zu

24 ,Bemerkungen zur Hecyra des Terenz«, Hermes, Bd. 66 (1931), S.1-28 =
Hellas und Hesperien, Bd. 1 (Stuttgart—Ziirich, 21970), S. 722 - 744, hier S. 744.
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einem Zeitpunkt in den Mund gelegt hat, an dem er noch keinerlei Anhalts-
punkt zur Meisterung der Aufgabe hat (den Anhaltspunkt gewinnt er im
Original erst in der folgenden Szene):

Pro Iuppiter, ut mihi quidquid ago lepide omnia prospereque eveniunt:

neque quod dubitem neque quod timeam meo in pectore conditumst consilium. 575

nam ea stultitiast, facinus magnum timido cordi credere; nam omnes res 576—7
perinde sunt

ut agas, ut eas magni facias; nam ego in meo pectore prius ita paravi copias,

duplicis, triplicis dolos, perfidias, ut, ubiquomque hostibus congrediar 580

(maiorum meum fretus virtute dicam, mea industria et malitia fraudulenta), 581—2

facile ut vincam, facile ut spoliem meos perduellis meis perfidiis.

O Juppiter, wie gliicklich, wie so ganz nach Wunsch

Geht alles, was ich tue; bestens ausgedacht

Mein Plan, da hat kein Zweifel Raum und keine Furcht.

Torheit ist’s in der Tat, wenn ein verzagtes Herz

An eine grofle Tat sich wagt: jedwedes Ding

Geht, wie man’s treibt, und ist so wichtig, wie man’s macht.

So hab auch ich zuvor in meinem Innersten

Ein Heer von Listen zwei- und dreifach aufgestellt,

Daf}, wo ich auf die Feinde stof}, ich im Vertrauen

Auf die von meinen Ahnen iiberkommene Tapferkeit

Durch meinen Fleifl und meine Bosheit und Betriigerei

Mir leichten Sieg versprechen darf, mit leichter Miih

Durch Lug und Trug vom Gegner Beute holen kann.
(Binder)

Es versteht sich, dafl diese Personen mit dem Zuschauer auf du und du
stehen, mit ihm in direkten Kontakt treten konnen, dafl sie wie die Spiel-
macher der Alten Komédie plétzlich aus ihrer Rolle heraustreten und in
verfremdender Weise als Spielleiter zu den Zuschauern sprechen — wie
Pseudolus:

suspicio est mi nunc vos suspicarier,

me idcirco haec tanta facinora promittere,

qui vos oblectem, hanc fabulam dum transigam,

neque sim facturus quod facturum dixeram. 565
non demutabo. atque etiam certum, quod sciam,

quo id sim facturus pacto nihil etiam scio,

nisi quia futurumst. nam qui in scaenam provenit,
novo modo novom aliquid inventum adferre addecet;
si id facere nequeat, det locum illi qui queat. 570

Ich hab euch im Verdacht, euch komme der Verdacht,
Als ob ich diese Heldentaten darum nur

Versprich, um, wihrend dieses Stiick gespielt wird,
Euch zu ergdtzen, aber vom Versprochenen

Nichts auszufiihren. Ich halte Wort. Gewif} geschieht’s,
Obgleich ich nicht weifl wie, so doch, daf§ es geschieht.
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Denn wer auf neue Art sich auf der Biihne zeigt,
Muf billig auch mit etwas Neuerfundenem
Aufwarten; kann er’s nicht, so rdium er dem den Platz,
Der’s kann.
(Binder)

Thre bevorzugte Sprechweise ist wie bei den Gottern der Tragodie und
den Spiellenkern der Neuen Komddie durch Futura und Imperative be-
stimmt. So erklirt Davus in Terenz’ Andria dem jungen Herrn seinen
Plan:

nempe hoc sic esse opinor: dicturum patrem

»ducas volo hodie uxorem«; tu »ducam« inquies:

cedo quid iurgabit tecum? hic reddes omnia,

quae nunc sunt certa [ei] consilia, incerta ut sient 390
sine omni periclo. nam hoc haud dubiumst quin Chremes

tibi non det gnatam; nec tu ea causa minueris

haec quae facis, ne is mutet suam sententiam.

Ich denke mir die Sache so: Dein Vater sagt:

Heut hast du Hochzeit, will ich; du antwortest: ja.

Wie will er dann dich schelten? Was er als gewifl

Sich vorgesetzt, das machst du dadurch ungewif}

Und wagst dabei nichts. Denn kein Zweifel: Chremes gibt

Sein Kind dir nicht. Du laff darum von deinem Tun

Nicht ab, dafl Chremes seinen Sinn nicht dndere.

Du striubst dich nicht, daf}, will er auch, er dir mit Grund nicht ziirnen kann.
(Donner)

Hat man schon einmal die Futura und Imperative der europiischen Spiel-
ordner wie Truffaldino, Harlekin oder Figaro gezihlt? Oder die des molié-
reschen Scapin, der durch die ganze Handlung der Fourberies de Scapin
das Spiel der anderen Personen anordnet und ordnet und sich selbst in der
Art romischer Komddienhelden charakterisiert (I 2)?

A vous dire la vérité, il y a peu de choses qui me soient impossibles, quand
je m’en veux méler. J’ai sans doute recu du ciel un génie assez beau pour
toutes les fabriques de ces gentillesses d’esprit, de ces galanteries ingénieuses, 3
qui le vulgaire ignorant donne le nom de fourberies ; et je puis dire, sans
vanité, qu’on n’a guére vu d’homme qui féit plus habile ouvrier de ressorts
et d’intrigues, qui ait acquis plus de gloire que moi dans ce noble métier.
Mais, ma foi, le mérite est trop maltraité aujourd’hui.?

Das antike Piedestal, auf dem diese Figur steht, ist deutlich: Moliére nahm
fiir sie Terenz’ Phormio zum direkten Vorbild.

25 Moliére, Euvres complétes (Paris, 1962), S. 568 f.
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2. Senecas Tragodie

Hatten die romischen Komiker die Gotter entweder ins Komische umge-
bogen oder gar eliminiert, war dafiir nicht die Gottferne der Zeit verant-
wortlich zu machen, sondern lediglich der Umstand, daf§ sich die Rolle, die
ihre griechischen Vorbilder den Géttern zuschrieben, in keiner Weise auf die
romischen Verhiltnisse iibertragen lief}. Die Behandlung der Gotter bei den
rémischen Dichtern war nicht eine theologische Aussage, sondern eine lite-
rarische Ausdrucksform. Ganz anders ist das Bild, das sich in Senecas Tra-
godie bietet. In der Mitte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts waren die
Grundfesten der romischen Religion ginzlich erschiittert, fiir viele Rémer
bedeutete die stoische Lehre einen letzten Halt in der Not der Zeit. Senecas
Tragddie spiegelt eine Welt ohne Gotter wider — wie in der Phaedra:

res humanas ordine nullo

Fortuna regit sparsitque manu
munera caeca, peiora fovens; 980
vincit sanctos dira libido,

fraus sublimi regnat in aula.
tradere turpi fasces populus
gaudet, eosdem colit atque odit.
tristis virtus perversa tulit 985
praemia recti: castos sequitur
mala paupertas vitioque potens
regnat adulter: o vane pudor
falsumque decus!

Die menschlichen Verhiltnisse lenkt ohne jeden Plan Fortuna, und sie hat
mit blinder Hand ihre Gaben ausgestreut, das Schlechtere begiinstigend; es
besiegt die Unstriflichen furchtbares Geliisten, Betrug sitzt im Regiment am er-
habenen Kénigshof. Einem Schimpflichen die Rutenbiindel zu iibergeben, freut
sich das Volk, die selben verehrt und hafit es. Strenge Tugend hat noch immer
in sein Gegenteil verkehrten Lohn fiir ihre Rechtlichkeit davongetragen: den
Reinen folgt schlimme Armut, und durch sein Laster vielvermégend sitzt im
Regiment der Buhle: o erfolglose Schamhaftigkeit und falscher Glanz!
(Thomann)

Das schwierige Problem, wie sich diese Aussage zu der Tendenz der philo-
sophischen Schriften Senecas verhalte, steht hier nicht zur Diskussion. Doch
sei immerhin soviel bemerkt, dafl sich der stoische Philosoph kaum zur
Ginze von den Ansichten seiner Chore distanziert hat. Man meint, auch
seine Hoffnungslosigkeit aus dem Chorlied der Troades (Die Troerinnen)
zu hdren:

post mortem nihil est ipsaque mors nihil,
velocis spatii meta novissima;

spem ponant avidi, solliciti metum:
tempus nos avidum devorat et chaos. 400
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mors individua est, noxia corpori

nec parcens animae; Taenara et aspero

regnum sub domino limen et obsidens

custos non facili Cerberus ostio

rumores vacui verbaque inania 405
et par sollicito fabula somnio.

quaeris quo iaceas post obitum loco?

quo non nata iacent. —

Nach dem Tode ist das Nichts, der Tod selbst ist das Nichts, einer raschen
Bahn letzte Zielsiule; mdgen ihre Hoffnung aufgeben die Lebensgierigen, die
Besorgten ihre Angst: die gierige Zeit verschlingt uns, und das Chaos. Der
Tod ist unteilbar, verderblich dem Leibe und schont nicht die Seele; Taenara
und das Kénigreich unter dem rauhen Herrn und, die Schwelle behiitend,
Cerberus, der Wichter am nicht leicht durchschreitbaren Tor, sind leeres Ge-
rede und nichtige Worte und eine Fabel, einem angsterfiillten Traume gleich.
Du fragst, an welchem Ort du ruhest nach dem Tode? Wo das Ungeborene
liegt.

Dennoch hat Seneca nicht auf Gétter bzw. ihnen vergleichbare Wesen
verzichtet: Juno am Beginn des Hercules Furens, den Schatten des Tantalus
am Beginn des Thyestes und den Schatten des Thyestes am Beginn des Aga-
memnon. Sollte Seneca diese iiberirdischen Wesen nach bewihrter Tradition
zur Exposition der Handlung benutzt haben? Einer solchen Vermutung ist
sofort entgegenzuhalten, dafl Seneca iiberhaupt keine Spielerklirer be-
ndtigt und seine Handlungen duflerst unvollstindig exponiert: Der Priester,
den Sophokles in der Eingangs-Szene des Oidipus aus Griinden der Ex-
position bemiiht, ist ebenso eliminiert wie die Amme, die in Euripides’
Medea dieselbe Funktion erfiillt. Auflere Handlungen finden in Senecas
Dramen im Vergleich zur attischen Tragddie oder Komédie nicht statt. So-
wenig Spielerklirer notwendig sind, sowenig gibt es Spielmacher, Spiel-
ordner oder Spiellenker. Das Geschehen dieser Stiicke ist vollstindig in das
Innere der Personen verlagert: Auflenwelt gibt es einzig und allein als
Widerspiegelung der Innenwelt. Die Welt des senecaischen Worts ist ein
Kreis, in dem das — verlorene — Ich tastend, strebend, aufbegehrend,
resignierend oder widerstandslos herumrennt, ohne herauszukommen. Da es
keine herkémmlichen Handlungen gibt, gibt es auch keine Spielleiter, die
sie verfremdend durchbrechen.

Wozu dann aber Tuno oder Tantalus’ und Thyestes’ Schatten? Wozu der
Einbruch der iiberirdischen Welt in die menschliche Sphire? Seneca steht
hier am Ende einer langen Tradition, die mit Euripides beginnt. Schon bei
diesem Dichter waren die Gétter, wie dargelegt, auf dem Wege dazu, Sym-
bole zu werden. Die Entwicklung ihres Erscheinens in den Prologen ist
aufschluflreich.
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Am Ende des Prologs zur euripideischen Alkestis geht Thanatos, der Tod,
in Admetos’ Palast, um seinen Anspruch auf Alkestis geltend zu machen:

Fy

oteiyw & &n adtiv, Og xatdoEwpar Eiper
iepdc Y4 oltog TV nata yxdovog dedv 75
Stov 168’ Eyxog xpatog ayvioy Toixa.

Ich geh und zeichne sie mit diesem Schwert;

Wem es ein einzig Haar vom Haupte trennt,

Ist schon verfallen an das untre Reich.
(Buschor)

Im Thesanros (Der Schatz) hatte Philemon offenbar allegorische Prolog-
gottheiten bemiiht, wie Plautus’ Nachgestaltung im Trinummus (Dreigro-
schenstiick) wahrscheinlich macht. Da der junge Lysiteles sein ganzes Erbgut
durchgebracht hat, sprechen die beiden >Gottheiten< Luxuria (Verschwen-
dung) und Inopia (Mangel) wie folgt:

LUX.
INO.
LUX.

LUX.
INO.
LUX.

Sequere hac me, gnata, ut munus fungaris tuom.

sequor, sed finem fore quem dicam nescio.

adest. em illae sunt aedes, i intro nunciam. —

nunc, ne quis erret vostrum, paucis in viam

deducam, si quidem operam dare promittitis. 5
nunc igitur primum quae ego sim et quae illaec siet

huc quae abiit intro dicam, si animum advortitis.
primum mihi Plautus nomen Luxuriae indidit;

tum | hanc mihi gnatam esse voluit Inopiam.

sed ea huc quid introierit impulsu meo 10
accipite et date vocivas auris dum eloquor.

adulescens quidam est qui in hisce habitat aedibus;

is rem paternam me adiutrice perdidit.

Mir nach, mein Kind, auf dafl du dein Geschift versiehst.

Ich komme schon, doch wo das End ist, weiff ich nicht.

Hier ist’s, dort in dem Haus: geh unverweilt hinein.

(Inopia geht in das Haus.)

Jetzt will ich euch, damit sich niemand irren kann,

Auf den Weg verhelfen, falls ihr nur Gehdr mir schenkt.

Zuvorderst also meld ich, wer ich selber bin

Und wer die, die hinein ins Haus gegangen ist,

Sofern ihr achtgebt. Was fiir’s erste mich betrifft,

So gab Plautus mir >Luxuria< zum Namen

Und gab zur Tochter jene mir, >Inopia«.

Doch warum auf mein Geheif§ ins Haus sie ging,

Vernehmt und schenket meinem Wort ein offenes Ohr.

Hier in dem Haus wohnt ein gewisser junger Mann,

Der hat sein Erbgut durchgeprafit — ich half dazu.
(Binder)
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Eben eine solche dialogische Struktur liegt auch dem Prolog des sene-
caischen Thyestes zugrunde, in dem die Furia den Schatten des Erzsiinders
Tantalus in Atreus’ Palast treibt, damit er dort Unfrieden stifte:

Ante perturba domum
inferque tecum proelia et ferri malum
regibus amorem, concute insano ferum 85
pectus tumultu.

Zuerst stiirze in Verwirrung dein Haus, bringe mit dir Kampf und seinen
Konigen bose Liebe zum Eisen, erschiittere mit wahnwitzigem Aufruhr ihr
wildes Herz.

Die Furia schildert, wie der Palast durch den Eintritt der umbra Tantali
erschaudert und somit deren Funktion erfiillt ist. Sie kann wieder gehen:

Hunc, hunc furorem divide in totam domum.

sic, sic, ferantur et suum infensi invicem

sitiant cruorem. sentit introitus tuos

domus et nefando tota contactu horruit.

actum est abunde. gradere ad infernos specus 105
amnemque notum.

Solche, ja solche Raserei teile dem ganzen Hause mit. Wie du, wie du sollen
sie sich hinreiflen lassen und, einander feind, jeder nach des andern Blute
diirsten. Deinen Eintritt verspiirt das Haus, es erschauderte durch und durch
von der ruchlosen Beriihrung. Getan ist iibergenug. Geh zu den unterirdischen
Hohlen und dem vertrauten Strom.

(Thomann)

Thanatos, Inopia, Tantalus gehen in die Hauser und lassen dort die mit
ihrem Namen verbundenen Vorstellungen wirksam werden: An der litera-
rischen Funktion ihrer Auftritte kann kein Zweifel sein.

Ebenso ist dies bei der umbra Thyestis im Agamemnon der Fall. Auch
Iuno, die im Prolog zum Hercules Furens Hercules den Kampf ansagt, ist
in diesem Zusammenhang zu deuten. Nach wichtigen Ansitzen bei Clemens
Zintzen® haben kiirzlich Jo-Ann Shelton,?” Gerlinde Wellmann-Bretzighei-
mer® und Amy Rose? unabhingig voneinander gezeigt, daf8 Iunos Einfijh-
rung nur ein Mittel sei, psychologische Vorginge in Hercules’ Innerem

2 »Alte wirtus animosa cadit: Gedanken zur Darstellung des Tragischen in
Senecas Hercules Furens«, in Senecas Tragédien, hg. Eckard Lefévre, Wege der For-
schung (Darmstadt, 1972), S. 149 - 209, bes. S. 160 - 162.

27 Seneca’s Hercules Furens: Theme, Structure and Style, Hypomnemata, Bd. 50
(Géttingen, 1978), S. 17—25.

28 ,Senecas Hercules furens«, Wiener Studien, N. F. Bd. 12 (1978), S. 111 - 150.

2 »Seneca’s HF: A politico-didactic Reading«, Classical Journal, Bd.75 (1979/
1980), S. 135 - 142.



Theatrum Mundi: Gétter, Gott und Spielleiter im antiken Drama 89

offenzulegen, die sonst verborgen blieben: Iuno verkdrpere das Irrationale
in Hercules.

Somit ist bei Seneca auch die gottliche Auflenwelt nur die Widerspiege-
lung der Innenwelt des Menschen. Selbst der Chor, in der attischen Tragddie
in seiner Funktion als Spieldeuter ein >Fremdkorper< in der Illusion der
Handlung, ist vollig in das innere Geschehen integriert. Er ist, gefordert
durch den Charakter des Rezitationsdramas, absolut entpersénlicht — wenn
von mechanisch {ibernommenen Relikten attischer Dramaturgie abgesehen
wird —, eine oft imaginire Stimme, sei es die Gedanken einzelner weiter-
spinnend, sei es ihnen widersprechend. Bezeichnend ist das erste Chorlied
des Oedipus, das die von dem Protagonisten im Prolog geiuflerten Gedan-
ken fortfithrt. Seine Stimme konnte in einer modernen Inszenierung iiber
den Lautsprecher kommen, um sinnfillig zu machen, daf} sie gleichsam der
innere Monolog des monomanen Oedipus ist.*

Die Geschichte des abendlindischen Dramas lifit das Paradoxon erken-
nen, daf Senecas introvertiertes Drama, das eine Sackgasse, die keinerlei
Weiterschreiten erlaubte, bedeutet — zweifellos die am schwersten zuging-
liche Form des antiken Dramas iiberhaupt —, eine Nachwirkung sonder-
gleichen gehabt hat, ja die Entstehung des neuzeitlichen Dramas in Gang
brachte und iiber Jahrhunderte hindurch bestimmte. Es ist ein Gliick fiir die
Literaturgeschichte, daff man Seneca nicht verstand, sondern naiv glaubte,
in seinen Dramen eine adiquate Ausdrucksform fiir die eigenen Ziele ge-
funden zu haben und ihn sogar iibertreffen zu kénnen. Hitte man die ver-
schliisselte Eigenart des senecaischen Dramas auch nur entfernt gespiirt, wire
man wohl vorsichtiger, vielleicht gar erschrocken gewesen. So aber nahm
man alles fiir Rhetorik und schitzte Seneca, solange man Rhetorik schitzte.

Ein Blick auf das Friihstadium der neuzeitlichen Tragddie moge lehren,
in welchem Mafle Seneca Vorbild war — jedenfalls die Form und der Stil,
das duflerlich Faflbare, seiner Dramen. Im 16. Jahrhundert wurde die Dido-
Geschichte, wie sie Vergil im vierten Buch der Aeneis erzihlt hatte, in drei
bekannten italienischen Tragodien dargestellt. 1524 entstand Dido in Car-
tagine von Alessandro Pazzi, 1541 Didone von Giovan Battista Giraldi
Cinthio und 1547 Didone von Lodovico Dolce. Gerade die Prologe dieser
drei Tragddien zeigen deutlich, was nur zu leicht verkannt wird,® dafl die
Dichter Vergils epische Erzihlung mit Hilfe senecaischer Technik dramati-

30 Vgl. Eckard Lefévre, »Das erste Chorlied in Senecas Oedipus — ein innerer
Monolog?«, Orpheuns, N. S. Bd. 1 (1980), S. 293 - 304.

31 Vgl. Eberhard Leube, Fortuna in Karthago: Die Aeneas-Dido-Mythe Vergils
in den romanischen Literaturen vom 14. bis zum 16. Jabrbundert (Heidelberg,
1969), S. 172 - 193.
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sierten.® Pazzi wihlte als Prologsprecher die Ombra di Sicheo, den frijhe-
ren Gemahl Didos, und folgte damit zweifellos Senecas Agamemnon, der
durch die umbra Thyestis introduziert wird. Sein Nachfolger Giraldi
wihlte Giunone, die in das Geschehen verwickelte Géttin Iuno, die auch im
Hercules Furens den Prolog gesprochen hatte. Bei Seneca klagte Iuno dar-
iiber, daf} sie Iupiters Kebsen den Himmel iiberlassen miisse, und bei Giraldi
klagt sie, dafl sie den Himmel »a le minori Dee« abtreten miisse, da Venere
sich beziiglich ihres Sohns Enea gegen sie durchzusetzen strebe. Was blieb fiir
Dolces Prolog iibrig? Wenn zunichst Cupido in forma di Ascanio auftritt,
scheint sich der Dichter von Seneca zu entfernen. Doch lehrt der Beginn des
zweiten Akts, daff der dritte Renaissance-Tragiker die dritte senecaische
Expositionsform mit Hilfe eines iiberirdischen Wesens gewihlt hat: Denn
Cupido holt die Ombra di Sicheo aus der Unterwelt herauf, damit sie
Didone auf den Tod vorbereite. Was man als schwachen dramatischen Ein-
fall des Dichters angesehen hat,® ist nichts anderes als eine — verpflich-
tende — imitatio des Vorbilds Seneca, in dessen Thyestes die Furia die
umbra Tantali aus der Unterwelt holt, damit sie Unfrieden in Atreus’
Palast bringe. Cupidos Rede ist ohne Seneca nicht denkbar:

Muovi dolente spirto;

Poi che per opra mia

Ti concede Plutone

Di riveder un’altra volta il Sole.

Vieni a mirar colei,

Che gia ti piacque tanto;

E dolgati il vederla

Arder di nuova fiamma;

Havendo il primo Amor posto in oblio,
E la gia data f& rotta e disciolta.

Vederai i begli occhi chiari.

Che fur tuoi lumi e specchi,

E lor veggendo, a quelli

Mostra la morta tua pallida imago

In quella forma istefla,

Ch’ella divenne allhor, che ’l suo fratello
Tinse il ferro, e la man dentro il tuo sangue.
Che in tanto io le porrd su’l bianco petto
Questo serpe sanguigno, horrido, e fiero,
C’ho divelto pur’hora

Dal capo di Megera,

Laquale il cor di lei roda e consumi.

A la vendetta muovi,

Accid che tosto giu nel cieco Regno

32 Vgl. Eckard Lefévre, Gymnasium, Bd. 79 (1972), S. 269 - 271.
33 Leube, a.a. 0., S. 185.
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Venga a trovarti; e poi
Teco porta le pene, e i dolor suoi.34

Gewifl war die Rezeption Senecas in der Folgezeit nicht immer so un-
mittelbar. Doch mochte es angebracht sein, sich zu vergegenwirtigen, wel-
chen Prozesses es bedurfte, dafl Gotter, Gott und Spielleiter wieder in der
differenzierten Form die Biihnen beherrschten, wie das schon im antiken
Drama der Fall war.

8 Le Tragedie di M. Lodovico Dolce (Venedig, 1566) S.9v - 10r.
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