Di1E WURZELN DES THEATERS

Das Phanomen Theater, wie es zuerst um 1500
v. Chr. im alten Agypten, tausend Jahre spiter
dann im européaischen Altertum und nach des-
sen Untergang im Fernen Osten falbbar wird,
hatte seinen Ursprung in magischen Ritualen.
Als deren bildnerische Darstellung sind die
steinzeitlichen Hohlenzeichnungen von tan-
zenden Menschen in Tierverkleidung anzuse-
hen. In dem (verglichen mit der historischen
Zeit) riesigen Zeitraum der Magie, der sich bei
manchen Naturvolkern bis in die Gegenwart
erstreckt, war die natiirliche Umwelt fiir den
Menschen undurchschaubar. Sie erschien ihm
als ein mit eigenem Willen begabtes Wesen, das
es zu meistern galt. In magischen Ritualen
bemiihte er sich, die Damonen des Regens oder
des Meeres zu bannen, in Brauchspielen und
Tanzen, wie sie sich rudimentar mancherorts
bis heute erhalten haben, suchte er die Frucht-
barkeit des Bodens zu beschworen. Eine we-
sentliche Rolle spielte dabei die Maskierung
von Gesicht und Korper als Mittel zur »Aus-
loschung«der eigenen Person, zur Transforma-
tioninden Zustand der Trance und EKkstase, des
Aus-sich-Heraustretens. Der Tanzer war, im
wortlichen Sinne, »besessen« von dem Geist
dessen, den er verkorperte. Die Rituale bestan-
den meist in der mimetischen Darstellung des
herbeigewtinschten Zustandes: Der Jager imi-
tierte das Tier, das er erbeuten wollte, der Krie-
ger den besiegten Feind; der Bauer beschwor
durch die Pflanzenverkleidung eine tippige Ve-
getation. Durch Kkorpersprachliche Rituale
suchte man sich die Geister der Ahnen gefugig
zu machen. Im Laufe der Entwicklung kamen
Aktionen hinzu, die sich auf die Beherrschung
der Naturvorginge am Menschen, aut die Ge-
burt und die Menstruation (in ihrem geahnten
Zusammenhang mit dem Mondwechsel) sowie
auf Krankheit und Tod richteten. Ausgefuhrt
wurden die rituellen Zeremonien meist von

den Méannern, denen aufgrund ihrer grofleren
Kraft die Hauptrolle bei der Unterwerfung der
Natur zufiel und damit auch deren symbolische
Beschworung. Wenn Frauen tuberhaupt zuge-
lassen waren, so beschrinkte sich ihre Aufgabe
auf die musikalische Begleitung der Vorgange.
Nur in matriarchalischen Kulturen, in denen
die Frauen durch Ackerbau und Gartenarbeit
die Erndhrung des Kollektivs sicherstellten,
waren auch die Rituale ihre Sache.

Aus dem Kkollektiven Clan-Wesen entstand
im Laufe der Zeit eine auf Privatbesitz und
hierarchischen Machtstrukturen basierende
Gesellschaftsordnung, die sogenannte Stande-
gesellschaft. Damit @&nderten sich auch die Vor-
stellungen des Menschen von der Natur und
dem Kosmos. Aus den Damonen als Verkorpe-
rungen der Naturkrifte wurden menschen-
gestaltige Gotter. Diese suchte man nicht mehr
durch Kkorpersprachliche Befehle und Be-
schworungen ginslig zu stimmen, sondern
durch Opfer und Gebete. In der Gestalt des Prie-
sters schul sich das Kollektiv eine Vermitt-
lungsinstanz, die gottlich berufen und gesell-
schaftlich sanktioniert ist, den Gott auf Erden
zu reprasentieren. In dem vom Priester vollzo-
genen Ritual wird der Gott auch fur die ge-
wohnlichen Menschen gegenwartig. Im Unter-
schied zu den Teilnehmern am magischen

Brauchtum, die sich mit dem Gott unmittelbar
identifizieren, weist im religiosen Ritual der
Priester lediglich stellvertretend aul die Machl
hin, die sich in ihm offenbart, selbst aber einer
hoheren Welt angehort. Die Gemeinde verhalt
sich dabei im wesentlichen passiv. Wahrend

der Priester etwas darstellt, stellt sie sich ledig-
lich etwas vor. Entkleidet man dieses Verhalten
seines religiosen Charakters, so entspricht es
ganz und gar der Struktur von Theater. Dorl
tritt allerdings an die Stelle des verptlichtenden
Glaubens an die Realitdat des Dargestellten die
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freiwillige Verabredung, die fiktive Realitat des
Spiels als echte zu akzeptieren. Voraussetzung
fiir den Schritt dahin war selbstverstandlich die
Tatsache, dall der Mensch gelernt hatte, zwi-
schen Sein und Schein zu unterscheiden, worin
eine seiner grofiten Errungenschaften besteht.

Erste Belege fiir die Weiterentwicklung des
Rituals zum Theater finden sich in der Kultur
des Mittleren Reichs der Agypter (2000-1500 v.
Chr.). Aus der Inschrift einer Steinstele lalit sich
der Ablauf eines Spiels zu Ehren des Gottes Osi-
ris erschlieBen. Wie im christlichen Passions-
spiel des europédischen Mittelalters wurde auch
hier alljahrlich an die Leiden, den Tod und die
Auferstehung des Gottes erinnert. Die darge-
stellten Vorginge lassen noch deutlich den Ur-
sprung im Fruchtbarkeitskult erkennen: Osiris
wird von seinem Bruder ermordet und zer-
stiickelt, von seinem postum geborenen Sohn
gerdacht und wieder zum Leben erweckt. Be-
gleitet wurden die von Priestern und hochge-
stellten Laien aufgefiihrten Spiele von stark
rhythmisch akzentuierten Frauentanzen mit
erotischem und akrobatischem Charakter, wie
sie auch bei Festgelagen und Begriabnisszenen
prasentiert wurden.

Genauere Kenntnisse tiber den Zusammen-
hang von Ritual und Theater konnten erst fiir
die griechische Antike gewonnen werden. Die

Fruchtbarkeitstanz,
Elfenbeinkiiste

Entwicklung des einen aus dem anderen liel3
sich zwar eindeutig nachweisen, doch ist bis
heute umstritten, ob sich dieser Prozel3 allmah-
lich oder in Spriingen vollzogen hat. Wahrend
die eine Forschungsrichtung, in der Folge von
Friedrich Nietzsches epochemachendem Werk
»Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der
Musik«, selbst in den Auffiihrungen der klassi-
schen Epoche noch das Kkultisch-religiose
Moment ausgepréagtsieht, betontdie andere de-
ren weltlich-politischen Charakter und damit
die entwicklungsgeschichtliche Diskontinui-
Lat.

Diesen Standpunkt hat zum Beispiel Bertolt
Brecht mit Vehemenz vertreten: »WWenn man
sagt, das Theater sei aus dem Kultischen ge-
kommen, so sagt man nur, dall es durch eben
den Auszug Theater wurde. Aus den Mysterien
nahm es wohl nicht den kultischen Auftrag mit,
sondern das Vergniigen daran, pur und sim-
pel.« (Bertolt Brecht: Werke. Bd. 23. S. 67)
Hauptsachlich interessiert an den gesellschaft-
lichen Wirkungen des Theaters, suchte es
Brecht also schon an den Wurzeln moglichst
scharivon der Religion zu trennen. Damit steht
er im Gegensatz zu seinem Antipoden Antonin
Artaud, der sich von der Orientierung an der
Antike gerade die Wiedergewinnung der mela-

physischen Dimension von Theater erhoffte.
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Das wichtigste Zeugnis fiir die Entwicklung
des griechischen Theaters, wie sie sich 1m 0.
und 5. vorchristlichen Jahrhundert in der Polis
von Athen vollzogen hat, gibt Aristoteles in sei-
ner »Poetik«. Dort findet sich der Hinweis, dal3
sowohl die Tragodie als auch die Komdodie aus
dem Brauchtum des Dionysos entstanden ist.
Das Kultlied, in dem die Taten uwad Leiden des
Gottes behandelt wurden, brachte der Sanger
Arion um 600 v. Chr. in eine festgefiigte Form
und lie3 es zur Begleitung des Aulos, eines Blas-
instruments dhnlich unserer Schalmei, vortra-
gen und tdnzerisch gestalten. Die Darsteller
waren mit Widderhornern, Spitzohren, Hufen
und Schwianzen als Satyrne und Silene, als die
geilen und trunkstichtigen Begleiter des Diony-
sos, kostiimiert. Das griechische Wort »trago-
dia« kann als »Gesang der Bocke«, aber auch als
»Gesang um den Preis des Bockes« tibersetzt
werden. Unklar dagegen ist die Bedeutung des
Wortes »Dithyrambos« fiir das Lied zu Ehren
des Gottes, das (wie dieser selbst) aus dem
phrygisch-thrakischen Raum in Kleinasien
stammt.

Diese Herkunfit wird durch den Mythos be-
statigt: Dionysos soll zu Schiff aus der Fremde
gekommen sein, als Eindringling, der Wider-
stainde brechen mubte, bevor er allgemein an-
erkannt wurde. Mit Vehemenz bemachtigte er
sich der Gemiiter und zwang die Menschen in
seinen Bann, verlieh ihnen das Gefiihl schran-
kenloser Freiheit, versetzte sie in Ekstase und
fiihrte sie in die daubBerste Spannung zwischen
Jubel und Schmerz. Dionysos war umgeben
von einem Schwarm von Begleiterinnen, die als
»Méadnaden« oder — nach dem lydischen Namen
des Gottes — als »Bakchen« bezeichnet wurden.
Nach dem Mythos fiihrt der Gott die Frauen aus
der abgeschlossenen Welt des hauslichen All-
tags hinaus in die Wildnis und schlagt sie mit
Wahnsinn. Sie zerreiBBen die Tiere des Waldes
und verzehren das rohe Fleisch, toten sogar,
wie es Euripides in seiner Tragodie Die
Bakchen schildert, ihre eigenen Kinder. Solche
orgiastischen Elemente werden auch im Kull
des Dionysos eine Rolle gespielt haben; damit
war eine kollektive Abreaktion unterbewuliter

Dionysos und Manaden.
Vasenbild, um 540 v. Chr.

Triebenergien verbunden. Der Mythos sagt,
daB Dionysos, Sohn des Gottervaters Zeus und
der thebanischen Konigstochter Semele, gleich
nach der Geburt von den Titanen verschleppt
worden ist. Um sie irrezufiihren, verwandelte

r sich nacheinander in einen Ziegenbock, in
einen Lowen, in eine Schlange, in einen 'lTiger
und schlieBlich in einen Stier. In dieser Gestalt
haben ihn dann die Titanen in Stiicke gerissen
und verschlungen. Der Kopf allerdings wurde
von Rhea, der Mutter des Zeus, gerettet, und
auch die wiederausgespienen Glieder fligten
sich auf wunderliche Weise zusammen. Der
auferstandene Dionysos fuhr auf in den Olymp
und wurde in den Kreis der Unsterblichen aul-
genommen. Der Mythos von Tod und Wieder-
geburt verweist auf die Vorgange in der Natur.
Dionysos gilt als die gottliche Verkorperung der
Fruchtbarkeit, als Lebensbringer, dem die
Vitalsafte Blut, Wein, Wasser und Sperma
heilig sind; darum wurde er besonders von den
Bauern verehrt.
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UND SEINE AUFFUHRUNGSFORM

Die Zeitspanne eines Jahrhunderts gentigte fiir
den Aufstieg, die Vollendung und den Ausklang
der griechischen Tragodie. Innerhalb von nur
drei Generationen vollzog sich ein geistig-kul-
tureller Prozel3, der synchron zur politischen
Entwicklung der Stadt Athen und des von ihr
beherrschten Territoriums verlief. Schon die
antiken Gewihrsleute haben das Leben der
drei grolen Tragiker in Beziehung gesetzt zur
»Schicksalsstunde« der Polis von Athen, dem
Sieg uiber die Perser in der Schlacht bei Mara-
thon im Jahr 490 v. Chr.: Aischylos hat mit-
gekampft, Sophokles soll als Jiingling den Sie-
gesreigen angefiihrt haben und Euripides in
diesem Jahr auf die Welt gekommen sein. Von
den drei Autoren haben sich dreiunddreiliig
Dramen vollstandig erhalten — angesichts der
ungefahr tausend zur klassischen Zeil entstan-
denen Dramen eine verschwindend geringe
Z.ahl. Diese Werke haben allerdings eine unge-
heure Wirkung auf die abendlandische Kultur
ausgetiibt. Bis in unser Jahrhundert gehorten
sie zum Fundament der Bildung, auf dem die
geistige und sittliche Erziehung der kulturtra-
genden Schichten des Abendlandes basierte.
Seit dem Beginn der Renaissance sind sie Ge-
genstand produktiver Auseinandersetzung ge-
wesen. Nicht nur fiir das Drama des Humanis-
mus sowie der Franzosischen und der Deut-
schen Klassik, sondern auch fiir die Gattung der
Oper haben sie als Muster gewirkt. Die griechi-
sche Tragodie und ihre Reflexion in der »Poe-
tik« des Aristoteles wurden immer wieder — so
heftig wie kontrovers — diskutiert, unter ver-
schiedenen Aspekten gedeutet und zum Vor-
bild genommen. Noch Bertolt Brecht benulzte
sie als Gegenbild bei der Entwicklung seines
»anti-aristotelischen« Theaters. Antonin Ar-
taud, der andere grof3e Theaterreformer des 20.
Jahrhunderts, sah in der antiken Tragodie ein
Orientierungsmuster fiir sein »Theater der

Grausamkeit«. Bedeutende Regisseure des Ge-
genwarltstheaters liefen sich durch die Dramen
der Antike herausfordern. Dramatiker wie
Hugo von Hofmannsthal, Eugene O’Neill, Jean
Giraudoux, Jean Anouilh, André Gide, Jean-
Paul Sartre und Heiner Miiller haben an den al-
ten Themen und Figuren die Probleme ihrer
Gegenwart abgehandelt; wie einst die griechi-
schen Tragiker nutzten sie die Mythen, in de-
nen sich eine versunkene Well widerspiegelt,
zur Erkundung und Darstellung der aktuellen
Wirklichkeit.

Aus der Friihzeit der Tragodie haben sich
nur ganz spdrliche Textreste erhalten. Ge-
nauere Kenntnis besitzen wir erst uber das
Werk des Aischylos. Der als Sohn aristokra-
tischer Eltern in Eleusis, nahe der Stadt Athen
geborene Dichter beteiligte sich zu Beginn des
»klassischen« 5. Jahrhunderts zum ersten Mal
an einem Tragodien-Wettkampfund ging dabei
einen entscheidenden Schritt iber Thespis und
dessen hypothetisch erschlossene »Ur-Trago-
die« hinaus: Er stellte dem Chor einen zweiten
Schauspieler gegeniiber; ihm fiigte Sophokles
noch einen dritten hinzu. Uber diese Zahl von
AKteuren ist das griechische Theater nicht hin-
ausgegangen; das hatte erhebliche dramaturgi-
sche Einschriankungen zur Folge: Nie durften
mehr als drei Figuren gleichzeitig aul der Buh-
ne sein, und zwischen den Auftritten mulite es
gentigend Zeit fiir einen Wechsel von Maske
und Kostiim geben. Die Handlung entfaltete
sich bei Aischylos nach dem immer gleichen
Grundschema, an das sich auch seine Nachfol-
ger hielten: Nach dem Auftritt des (meist mit
dem Autor identischen) »Protagonisten«, des
ersten Schauspielers, der in einem Prolog die
Ausgangslage klarstellt, folgt das Einzugslied
des Chores (»Parodos«) und darauf eine Szene
zwischen den Einzelakteuren (»Epeisodion).
Dieser schliellen sich im Wechsel Standlieder
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des Chores (»Stasimon«) und weitere Szenen
an, bis am Ende der Chor mit einem Lied wie-
derum auszieht (»Exodus«). Die Sprechpartien
sind in jambischen Trimetern, die »Arien« der
Solisten und die Chorlieder in verschiedenen
lyrischen VersmabBen gehalten. Im Unterschied
zum Drama der Neuzeit spielt das dialogische
Moment eine untergeordnete Rolle. Vor allem
die gesungenen Passagen dienen eher dem Ge-
fiihlsausdruck als der Kommunikation mit den
anderen Gestalten. Der Chor artikuliert Freude
und Schmerz, Angst und Zweifel; er Kommen-
tiert das Geschehen und greift nur selten direkt
ein. Durch seine Anwesenheit gewinnen selbst
die intimsten Szenen zwischen den Figuren
~ine gewisse Offentlichkeit; die fiir das biir-
zerliche Theater charakteristische Verinner-
lichung ist ausgeschlossen. Bei den Aufftiih-
rungen im Dionysos-Theater vertrat der Chor
ien Standpunkt der Polis-Gemeinschaft, deren
Probleme hier offentlich verhandelt wurden.
“ur die Biirger von Athen stellten sich in dieser
Zeit radikaler politischer und sozialer Um-

wriiche eine Flille fundamentaler Fragen, deren

i}

T'anz eines Chores in der Tragodie.
Vasenbild, 4. Jh. v. Chr.

Losungsmoglichkeiten am Modell der tiberlie-
ferten Mythen durchgespielt wurden. Die
Tragodie trug zur Ausbildung der Fahigkeit bei,
die Dinge von verschiedenen Seiten zu sehen,
die Alternativen gegeneinander abzuwagen
und so aufrationalem Weg zu den notwendigen
politischen Entscheidungen zu gelangen. Weil
sich dieser ProzeB in der Offentlichkeit des
Theaters vollzog, ging davon eine integrative
und demokratisierende Wirkung auf die atti-
sche Biirgerschaft aus. Soistdas Theater des Ai-
schylos und seiner Nachfahren als ein wichti-
ger Teil des Lebens in der Polis zu verstehen,
als eine Angelegenheit der gesamten Biurger-
schaft und nicht eine fiir spezielle Interessen-
ten, wie das heute der Fall ist.

Fiir sein altestes erhaltenes Stuck, Die Per-
ser, wihlte Aischylos — abweichend von der Re-
gel — keinen mythologischen, sondern einen
zeitgenossischen Stoff: den Kampt der Grie-
chen gegen die feindliche GrobBbmacht. In die-
sem einzigen tiberlieferten Zeitstiick der Anti-
ke singt der Dichter allerdings nicht das lL.ob-
lied der siegreichen Athener, sondern schildert
die Leiden der Besiegten. Aischylos fiihrt sei-
nen Landsleuten das Schicksal der Perser vor
Augen, um sie vor Uberheblichkeit zu warnen,
vorjener Hybris, die den Griechen als Vergehen
gegen die Gotter erschien. In all seinen Trago-
dien warnt Aischylos davor; immer wieder stellt
er dar, wie MabBlosigkeit, die gegen die gesetz-
ten Ordnungen verstoBt, zum Untergang fuhrt.
Weil die Menschen das immer wieder verges-
sen, miissen sie durch die Schicksalsschlage
der Olympier daran erinnert werden. Zentrum
aller Tragodien von Aischylos ist die Macht, die
zum »ernsten Nachsinnen« zwingt und die
Menschen »durch Leiden lernen« lafit. Sieben
gegen Theben, ein Drama, das schon ein Zeit-
genosse als »vom Kriegsgott erfiillt« charakteri-
siert hat, behandelt den Kampfder Odipus-S6h-
ne Eteokles und Polyneikes um die Macht in
Theben. Die Briider toten sich gegenseitig im
Zweikampf, die Stadt aber wird gerettet. Am
Schlull verkiindet ein Herold den Befehl, den
LLeichnam des einen mit allen Ehren zu bestat-
ten, den des anderen aber den Vogeln und den
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Hunden zum Frall vorzuwerfen. Hier setzt die
Geschichte der Antigone ein, wie sie dann So-
phokles in seiner gleichnamigen Tragodie
erzahlen wird.

Die Schutzflehenden ist das am seltensien ge-
spielte Drama des Aischylos. Hier steht der
Chor ganz im Mittelpunkt, der von den T'6ch-
lern des Danaos gebildet wird. Ihre Flucht vor
der Werbung ihrer Vettern gibt Anlall zu einer
Diskussion des Asylrechts, dem in der griechi-
schen Antike eine hohe Bedeutung zugemes-
sen wurde. Kaum aufgefiihrt wird auch Der ge-
Jesselte Prometheus,das Anfangsstiick einer Tri-
logie tiber den Halbgott und Titanen-Sohn, der
den Menschen, gegen den Willen des Zeus, das
Feuer gebracht hat. Der Gottervater, der hier
als herrschstichtiger und grausamer Tyrann
erscheint, hatihn zur Strafe an einen Felsen des
Kaukasus schmieden lassen, wo er ewige Qua-
len leidet. Dort erhélt er Besuch von den Toch-
tern des Okeanos, die erst sein Schicksal bekla-
gen, dann das der lo, die (von der eiferstichti-
gen Hera in eine Kuh verwandelt) auf der
Flucht vor den Nachstellungen des Zeus durch
die Welt hetzt. Prometheus prophezeit ihr, da(3
sie die Ruhe wiedergewinnen wird und zur
Stammutter eines Geschlechtes ausersehen ist,
aus dem Herakles erwachst, der ihn befreien
und sein L.eiden beenden wird.

Die Orestie ist die einzige vollstindig erhal-
tene Tragodien-Trilogie. Aischylos behandelt
hier den auch von seinen Nachfolgern auige-
griffenen Mythos des fluchbeladenen Atriden-
Geschlechts, der erfillt ist von den schreck-
lichsten Untaten. Entstanden in der Zeit der
Entmachtung des aus Adeligen zusammenge-
setzten Areopags, des obersten Gerichtshofes
von Athen, der Ubertragung seiner wichtigsten
Rechte aufl die Volksversammlung, beschaftigt
sich das Werk mit einem hochst brisanten The-
ma. Es zeigt, wie am Ende der Verkettung von

Rache und Gegenrache der Wahnsinn des ab-
wechselnden Mordens ein Ende findet. Der
Muttermorder Orest wird vom Athener Ge-
richtshof — unter kraftiger Mithilfe der Stadt-
gottin Athene —freigesprochen. Das alte System
der Blutrache weicht einer neuen, durch die

Orest und die Erynnien.
Vasenbild, 4. Jh. v. Chr.

Biirgerschaft von Athen garantierten, auf gott-
lichem Willen beruhenden Rechtsordnung. Die
Erynnien, rachende Muttergottheiten, weichen
der aus dem Haupt ihres Valers entsprungenen
Gottin der Vernunit; von Athene versohnt, wer-
den sie zu den segenspendenden Eumeniden.
Ein Prozel, der sich in der Friihgeschichte
Athens tiber Jahrhunderte hin erstreckt hat, er-
scheint in der Orestie zusammengedrangt auf
die Dauer einer Theatervorstellung.

Aulier den sieben Tragodien sind von Ai-
schylos die Fragmente von drei Satyrspielen
uberliefert. In dem zur Trilogie um die Tochter
des Danaos gehorigen Stiick Amymone wird die
Titelheldin beim Wasserholen im Wald von ei-
nem listernen Satyr belastigt, durch das Ein-
greifen des Meeresgottes Poseidon befreit und
von diesem in Gestalt eines schonen Jiinglings
zur Geliebten genommen.

In den Netzfischern entdeckt der Chor der
Satyrn in einem an Land gezogenen Netz einen
Kasten, in dem Danae mit ihrem Kkleinen Sohn
an der Brust ausgesetzt wurde. Es handelt sich
also um die Sage des Perseus, die Aischylos hier
aus naiv-heiterer Sicht erzahlt. Die gleiche
Grundhaltung begegnet in den Isthmosfahrern,
in denen Satyrn und Silene bei sportlichen
Welttkampfen gezeigt werden.

Uber Sophokles ist mehr bekannt als iiber
Aischylos; das ist kein Zufall, sondern ent-
spricht der gewachsenen Bedeutung des Indi-
viduums in der entwickelten Polis. Sein Leben
umspannt fast das ganze 5. Jahrhundert. Der






