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Konstantina Gakopoulou

Die Rolle des Chores
in der Palastwunderszene der euripideischen Bakchen®

Summary — The stage performance of the ‘palace miracle’ has been a major question in
contemporary research. While the interest has so far focused on the palace as an edifice and
on the effect the natural disaster has on it, this essay rather deals with the chorus’ role during
the earthquake: the stage directions, the choreography and the careful use of the language,
combined with the comparison of this episode with similar scenes in Prometheus Bound and
Heracles, leads to the conclusion that Euripides involves artistically the chorus and its
mimetic movements so as to represent a difficult scene in a most persuasive way.

Eine der meist diskutierten Szenen in den Bakchen des Euripides ist die so-
genannte ,Palastwunderszene‘ (576 —656),' deren zentrales Motiv die wunder-
same Befreiung des Gottes Dionysos aus seinem Gefingnis ist. AuBer der Frage,
ob bestimmte Verse dem Chor oder dem Gott zugewiesen werden sollten,? er-
geben sich weitere Probleme hinsichtlich der Inszenierung und der Darstellung.’
Die wichtigste Fragestellung betrifft dabei das tatsdchliche Geschehen auf dem

* Eine erste Version dieses Aufsatzes wurde als Vortrag am 26. August 2009 im Rahmen
der 13. Konferenz der FIEC in Berlin gehalten. — Fiir Hilfe bei der Uberarbeitung der
deutschen Fassung danke ich Nicole Kroll (Wien).

Von der ,Palastwunder‘-Szene wird im Folgenden in erster Linie das Erdbeben (576—603)
und die Erzdhlung der auBerszenischen Ereignisse um den Fremden-Dionysos (616 — 641)
behandelt. Zur Unterteilung des Epeisodions in einzelne Szenen s. E.R. Dodds, Euripides
Bacchae, Oxford 1960, 147. Alle Verweise auf den Text des Euripides stiitzen sich auf die
dreibindige Ausgabe von J. Diggle, Euripidis Fabulae, Oxford - New York 1981 —1994.
Vgl. D. Jakob, Xeioudg kou kepovvog otic Bakyxeg tov Evpimidn. Mio avopniddnon tov
Oavpatog Tov maatiov, in: Gr. Sifakis (ed.), Krepiopara, droroyikd Merethpata adie-
pwuéva otov 1. X. Kaumiton, Herakleion 2000, 61 — 71 (63ff.), und ders., Wer spricht die
Verse 585 und 594/595 der euripideischen Bakchen?, Philologus 145 (2001), 348 — 351;
Jakob befasst sich mit der Umordnung der Verse 585 und 594/595 und macht den iiber-
zeugenden Vorschlag, dass diese nicht dem Gott, sondern dem Chor der Minaden
gegeben werden sollen.

Eine Zusammenfassung der Inszenierungsprobleme geben S. Goldhill, Reading Greek
Tragedy, Cambridge - New York 1986, 276ff., und A. Bierl, Dionysos und die griechische
Tragodie. Politische und ,metatheatralische’ Aspekte im Text, Tiibingen 1991, 194; zur
Diskussion siche auch J. Roux, A propos du décor dans les tragédies d’Euripide, REG 74
(1961), 25 - 60 (30 —42); V. Castellani, That troubled House of Pentheus in Euripides’
Bacchae, TAPhA 106 (1976), 61 — 83 (61 —71), und R. Fisher, The ,,Palace Miracles* in
Euripides’ Bacchae: A Reconsideration, AJPh 113 (1992), 179 — 188 (179/180).
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Theater: Geschieht alles, was wir im Text lesen und was vom Fremden und vom
Chor erziahlt wird, wirklich wéhrend der Auffithrung, oder handelt es sich nicht
vielmehr um eine Beschreibung der Ereignisse, durch die der Zuschauer
aufgrund der begrenzten technischen Mittel und der Unmdglichkeit einer getreu-
en und realistischen Darstellung dazu angehalten wird, mit Hilfe seiner Phanta-
sie das Geschehen zu erleben?*

Wihrend bis heute das Interesse der Forschung in der Hauptsache dem
Palastgebdude und dessen Zerstorung durch die Naturgewalten gilt, liegt der
Schwerpunkt dieses Aufsatzes in der Frage nach der Rolle, die der Chor wéh-
rend der Erdbebenszene iibernimmt.> Unter Beriicksichtigung der Moglichkeiten
und der Bithnenbedingungen des antiken Theaters des 5. Jh. v. Chr. kénnen wir

4 Die Befiirworter der ersten Moglichkeit gehen davon aus, dass tatsdchlich der gesamte

Palast (oder zumindest ein unsichtbarer Teil des Palastes) einstiirzt und dies flir das Publi-
kum ersichtlich ist; s. G. M. A. Grube, Dionysos in the Bacchae, TAPhA 66 (1935), 37 —
54 (46); Dodds (0. Anm. 1), 147 — 152; R. Seaford, Euripides’ Bacchae, Oxford 1996, 198
ad 576 — 641, und Jakob 2000 (0. Anm. 2), 68; andere sind der Ansicht, dass weder das
Erdbeben, noch der nachfolgende Einsturz des Palastes fiir das Publikum sichtbar sind,
die Zerstorung ist der Phantasie der Zuschauer tiberlassen, d. h. sie wird symbolisch von
den Mitgliedern des Chores durch Wort und Bewegung, durch die entsprechende Gestik
und den letztendlichen Fall ihrer Korper auf den Boden dargestellt: P. Arnott, Greek
Scenic Conventions in the Fifth Century B. C., Oxford 1962, 124ff.; O. Taplin, The
Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, 274; M. Hose, Studien zum Chor bei Euripides, 2,
Stuttgart 1990/1991, 365; V. Leinieks, The City of Dionysos. A Study of Euripides’
Bakchai, Stuttgart - Leipzig 1996 (BzA 88), 78 und 239. Schlief3lich geht eine dritte Grup-
pe von Forschern davon aus, dass alles, was beschrieben wird, das Produkt der Phantasie
des Chores ist, der sich wegen des gottlichen Einflusses in einer Art von Hypnosezustand
befindet: G. Norwood, The Riddle of the Bacchae, Manchester 1908, und H.P. Foley, The
masque of Dionysus, TAPhA 110 (1980), 107 - 133 (111 Anm. 9). G. Thomson, The
problem of the Bacchae, EEThess 18 (1979), 424 — 446, glaubt, dass die Inszenierung
nach dem Vorbild der Mysterien gestaltet wurde und dass der Zuschauer nicht dazu kommt,
den Szenenablauf zu begreifen, wihrend S. Nikolaidou-Arabatzi, Evpimidov Bduyou,
576 — 659: To Badpa Tov mohation, Prroroyikn 68 (1998), 8 — 12, der Meinung ist, dass
das Bild des Pokxedwv oikog nicht auf die Ereignisse des Erdbebens und des Palast-
brandes, sondern vielmehr auf die Baxyxeio des dionysischen Thiasos hinweist, der zusam-
men mit dem Gott die orgiastischen Bewegungen ausfiihrt. Es wurde auch eine meta-
theatralische Interpretation der Szene vorgeschlagen: Ch. Segal, Dionysiac Poetics and
Euripides’ Bacchae, Princeton 1982, 217/218 und 220 —222, und Bierl (0. Anm. 3),
194/195. Zu den verschiedenen Forschungsansitzen im Allgemeinen Segal 219 Anm. 7,
Jakob 2000 (0. Anm. 2), 62 Anm. 4, und die kompromissbereite Ansicht von Castellani
(0. Anm. 3). — Zur Rezeption der Darstellung des Wunders durch das Publikum des 5 Jh.
v. Chr. vgl. H. Oranje, Euripides’ Bacchae: The Play and its Audience, Leiden 1984, 65ff.
Zur Rolle des Chores in den Bakchen vgl. G. Miiller, Chor und Handlung bei den grie-
chischen Tragikern, in: H. Diller, Sophokles, Darmstadt 1967 (Wege der Forschung 95),
212 — 238 (224/225); M. Arthur, The Choral Odes of the Bacchae of Euripides, YCIS 22
(1972), 145 — 179, und Hose (0. Anm. 4), 332ff. und 395ff.
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festhalten, dass als Kontrast zum statischen Biihnenbild der Palastfassade sich
als Figuren mit Bewegungsfreiheit die Frauen des Chores auf dem Schauplatz
befinden. Euripides scheint die Gestaltungsmoglichkeiten, die ihm der Chor
bietet, zu erkennen. Der Einsatz von Ténzern, deren Text den mimetischen
Tanzbewegungen entspricht,® erlaubt dem Dichter in Verbindung mit der Identi-
tit des Chores — es handelt sich um einen bakchischen Thiasos — eine kunstvolle
Gestaltung der Choreographie und des religios-zeremoniellen Wortschatzes, um
eine iiberzeugende und wahrheitsgetreue Darstellung der Katastrophe zu errei-
chen. Es gelingt Euripides, auf den Zusammenhang zwischen Dionysos und dem
Phianomen des Erdbebens hinzuweisen: Der Gott steht offensichtlich in engem
Zusammenhang mit Naturphdnomenen wie z. B. Erdbeben, Seesturm und
Blitzschlag.” Aus diesem Grund fillt in den Bakchen das Erdbeben mit dem
wirkungsvollen Auftritt des Gottes zusammen.® Es gibt also kaum ein geeignete-
res Mittel, die Darstellung dieses Naturphdnomens in Szene zu setzen und

6 Vgl. die Bemerkung des Aristoteles: kai ydp obtot it TOV oxnuUaTICOUEVEOY PLOU®V Ui-

podvtan kol 0N koi w&bn kot mpdEeig (Poetik 1447a 27/28). In der Antike war die Auf-
fassung, dass der Tanz eine Form der piunoig und nicht nur eine einfache Kombination
von Bewegungen sei, fest im Kult verankert. Die darstellerische Dimension des antiken
Chores erscheint uns heute fremd, da wir den Tanz als etwas eher Abstraktes oder Selbst-
reflexives verstehen. A. W. B. Burton, The Chorus in Sophocles’ Tragedies, Oxford 1980,
3, behauptet, dass die Bewegungen des Chores in der Regel der Sprache untergeordnet
sind. Allgemein zum Tanz des tragischen Chores siche D. Wiles, Tragedy in Athens:
Performance, Space and Theatrical Meaning, Cambridge 1999, 87 — 113.

Vgl. die Verherrlichung von Blitz und Donner in den Vogeln 1745 — 1747. Zum Donner
und zum himmlischen Glanz als Kommunikationszeichen mit dem Géttlichen vgl.
Euripides, Hippolytos 1201, Elektra 748 und Bakchen 1082 — 1084. Das Motiv ist aus
den homerischen Epen bekannt (Odyssee » 539) und kommt auch im Odipus Koloneus
(95 und 1456ff.) vor. Ausfiihrlich zum Blitz Seaford (0. Anm. 4), 195ff. ad 576 — 641;
Dionysos wird ebenfalls mit dem Donner verbunden, vgl. seine Beinamen Aidvvcog
épippopog (Homerischer Hymnos auf Dionysos 56) und Bpopiog (Bakchen 592).

Es ist auch zu erwéhnen, dass ein Blitzeinschlag oder ein Erdbeben, wie Fisher (0. Anm.
3), 183, sehr richtig anmerkt, in der Regel an wichtige Ereignisse gekoppelt ist, z. B. an
die Epiphanie einer Gottheit oder an das wundersame Verschwinden eines Gottes oder
Helden, an die Szene eines Befreiungswunders oder auch an die Thronbesteigung eines
neuen Konigs (Plato, De re publica 359d 4ft.). Deshalb ist auch der Chor im Herakles der
Meinung, dass das Erdbeben von der Theophanie der Athena begleitet wird, wihrend
tatsdchlich Lyssa diejenige ist, die das Erdbeben verursacht hat; ausfiihrlich dazu U. von
Wilamowitz-Moellendorff, Euripides Herakles, 3, Darmstadt 1969 ('1959), 201/202 ad
907. Das Erdbeben und das Feuer stellen fiir die Frauen des bakchischen Chores und die
Zuseher eine Moglichkeit dar, mit dem Géttlichen in Verbindung zu treten. Das Motiv
wird auch in der christlichen Religion als Hinweis auf wundersame Ereignisse sowie auch
auf die gottliche Macht verstanden: als Maria Magdalena Jesus’ Grab besucht, begleitet
ein Erdbeben die Erscheinung des die Nachricht von der Auferstehung bringenden Engels
(oe1op0¢ éyéveto uéyag, Matth. 28,2). Zum Erdbeben siche auch A.P. Burnett, Pentheus
and Dionysos: Host and Guest, CIP 65 (1970), 15 — 29 (20/21 und 25).
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gleichzeitig auf den Kult des Dionysos zu verweisen, als den Chor der Ménaden
auftreten zu lassen, welche die traditionelle Anhéngerschaft des Gottes bilden
und in einer unmittelbaren Abhéngigkeit zu ihm stehen.

Beim Versuch, die theatralische Durchfiihrung der Szene zu rekonstruieren,’
ist davon auszugehen, dass der Chor in geeigneter Kleidung und Ausstattung
erscheint. AuB3er tiber die auf ihre Identitit als Chormitglieder hinweisende Kos-
tiimierung erfahren wir im Prolog (58—61), dass die Frauen von barbarischer
Herkunft mit phrygischen Trommeln, den sogenannten poupoi, ausgeriistet sind.
Diese konnten in Kombination mit dem Ppovteiov oder mit dem kepavvooko-
nielov verwendet werden, um eine zwar nicht realistische, jedoch sehr anschau-
liche und situationsbezogene Gerduschkulisse mit den entsprechenden akusti-
schen Effekten zu erzeugen. Neben dem Einsatz der technischen Mittel achtet
der Dichter auf die Auswahl und Wiederholung der Wérter, die zusitzlich zu
ihrer gewohnlichen Bedeutung auch Teil des bakchischen Wortschatzes und des
Dionysoskults sind.!? In diesem Zusammenhang verdient die sprachliche Gestal-
tung, die auf die Handlungen und Aktionen hinweist, besondere Beachtung.

Schon die ersten Worte des Dionysos enthalten Wiederholungen, Interjektio-
nen und Ausrufesitze, die in Verbindung mit der 6yi¢ und mit auBersprachlichen
Elementen dem Dichter dazu dienen, emotionale Situationen mit Erfolg vorzu-
fithren. Mit der Interjektion i® (576,577)"! und dem Verb khvete (576) redet der
Gott, der sich im Innern des Palastes befindet, zunichst die Bakchen an, wih-
rend gleichzeitig die Spannung aufgebaut wird. Die Wiederholungen setzen sich
in den Worten des méinadischen Chores fort (tig 6d¢, Tic m60ev, 578) — auf diese
Weise wird der Beginn einer Bewegung, moglicherweise einer kraftvollen
Schrittfolge, angekiindigt und die Aufregung der Frauen zum Ausdruck ge-

Fiir die Technik der Auffithrung soll moglichst viel aus dem Text gewonnen werden. Zu
den Regieanweisungen, die in die dramatischen Texte integriert sind, O. Taplin, Did
Greek dramatists write stage instructions?, PCPhS 23 (1977), 121 — 132.

Bei der Beschreibung des Dionysoskults verwendet Euripides Termini der Gebetssprache,
besonders in der Parodos und in den vom Chor der Ménaden gesungenen Partien, z. B.
teletag Oedv (73), ooioig kabapuoiow (77), dpyia (78/79), 6vpoov (80). Es finden sich
auch hidufig Ausrufesitze in rituellem Kontext, die auf einen engen Zusammenhang mit
der bakchischen Ekstase hinweisen. Castellani (0. Anm. 3), 71 und 78, bemerkt, dass der
Dichter auBler dem dionysischen Vokabular in unserer Szene hiufig hapax legomena und
zusammengesetzte Worter (meistens mit den Prépositionen oOv und did, kot und &vd)
als Regieanweisungen benutzt.

Man vermutet, dass die Interjektion iw eine spitere Entwicklung von & darstellt. Nach E.
Papadogiannaki, Ta emdwviuata otny moinon omd Ty apxoikn we TV KAKCIKN ETOXA: N
onuaocio kou n Aerrovpyia Tovg, Diss. Rethymnon 2007, 120 und 182, werden bei Euripi-
des alle Ausrufesitze in der Regel von Menschen, und zwar von Frauen, gesprochen, mit
Dionysos in den Bakchen, den Dioskuren in der Elektra (¢ed ¢ped, 1327) und der Muse im
Rhesos (duot, 902/903) als einzigen Ausnahmen.
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bracht. Die Minaden versuchen, sehr aufmerksam, herauszufinden, aus welcher
Richtung die Stimme des Dionysos kommt. Die Interjektion iw wird im Vers
580 zuerst von Dionysos wiederholt, der seine Identitdt bestitigt und seinen
Befehl erneuert, und dann vom Chor (582), der sich an den Gott wendet und ihn
bittet, vor dem Thiasos'? zu erscheinen (583/584). Mit dem Verb ocic (585)"°
lasst Bakchos das Erdbeben beginnen und veranlasst wilde Tanzbewegungen
seiner Anhéngerinnen, die mit ihren Fiilen den Boden erbeben lassen. Die
Frauen des Chores bringen zundchst ihre Verwunderung tiber das Einstiirzen des
Palastes zum Ausdruck (& &, 586),'* und reagieren dann mit orgiastischen Tanz-
bewegungen: taya Ta [levOéwe péradpa dativaEeton meonuaoty (587/588). Das
Verbum diativacoeotou ist ein terminus technicus des Dionysos-Kults, der eine
zeremonielle Geste, das ekstatische Schwenken des heiligen Thyrsusstabes, be-
schreibt, bezeichnet aber auch den dionysischen Tanz, wobei das Verb sich auf
die heftigen Bewegungen des Gottes und der Ménaden und folglich auch auf den
Lirm und die Aufregung, die diese Bewegungen hervorrufen, bezieht.!> In

12" Dieses Wort wird in den Bakchen als Terminus der dionysischen Kultsprache verwendet,
um die den Gott begleitenden Minaden zu bezeichnen. Dionysos selbst richtet an die
Frauen des Chores den Aufruf Oiacog éudg (56); der Bote, der die Situation im Kithairon
sehr anschaulich beschreibt, spricht iiber O1dcovg Tpeic yuvaukeiwv xopv (680), und auch
Pentheus selbst erwihnt die dionysischen Thiasoi (221). Sonst wird das Wort vom Chor
verwendet (115, 135, 532, 548, 558, 584, 978, 1180), wihrend der Dichter das verwandte
Verb Oioeberv beniitzt fiir einen Gott, der wie gewohnlich mit den tanzenden Ménaden
einen Thiasos bildet (Bixoebeton puxdv, 75; Bracevew te xopoig, 379). Im Zusammenhang
mit dem Dionysoskult kommt das Wort auch im Ion (552) und in den Phoinissen (Xeué-
Ao Biaoov, 1754/1755) vor. Ausfiithrlich zum Terminus 6iococ und zum Verb Oiocedev
siche A. Schone, Der Thiasos. Eine ikonographische Untersuchung iiber das Gefolge des
Dionysos in der attischen Vasenmalerei des 6. und 5. Jh. v. Chr., Goteborg 1987, 9ff.; R.
Schlesier, Die Seele im Thiasos. Zu Euripides Bacchae 75, in: J. Holzhausen (ed.), Yuxn
= Seele = Anima. Festschrift fiir Karin Alt zum 7. Mai 1998, Stuttgart-Leipzig 1998
(BzA 109), 37 — 72 (41); J. Holzhausen, Euripides Politikos. Recht und Rache in ,Orestes*
und ,Bakchen‘, Miinchen - Leipzig 2003 (BzA 185), 233 Anm. 107.

Zu den dionysischen Assoziationen dieses Verbes siche ausfiihrlich Castellani (0. Anm.
3), 75/76.

H. Perdicoyanni-Paléologue, The Interjections in Greek Tragedy, QUCC 99—-101 (2002),
49 — 88 (74), ist der Meinung, dass Euripides die Interjektion & verwendet, um die durch
einen optischen Eindruck hervorgerufene Uberraschung zu bezeichnen, wihrend i® bentitzt
wird, um die Uberraschung auszudriicken, die durch einen akustischen Reiz verursacht
wird. Wenn wir diese Unterscheidung beriicksichtigen, dann miissen wir annehmen, dass
vor dem Chor furchtbare Ereignisse geschehen. Dieser Ansicht schlieBt sich auch Papado-
giannaki (0. Anm. 11), 180 an; sie bemerkt, dass die Stellung der Ausrufeséitze am Anfang
des Verses, wie im vorliegenden Fall, die erste Reaktion einer Person auf einen Reiz
bezeichnet und auf das Nachkommende vorbereitet.

Zum Verb Tivdoow und dessen Komposita (diotivacow, dvartivdcow) siehe ausfiihrlich
Castellani (0. Anm. 3), 71/72 (besonders zur Préposition di&) und 75/76, sowie auch
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Verbindung mit dem Substantiv méonua verweist die Verkniipfung diarivaEetan
meonuaoly nicht nur auf den Einsturz des Palastes, sondern auch auf die
Bewegung des orgiastischen Tanzes und den Fall der Ménaden auf den Boden. '®
Die bevorstehende Erscheinung des Dionysos in seiner gottlichen Pracht wird
durch die Wiederholung des Verbums oéfouon (590) angedeutet, das die Erge-
benheit der Ménaden gegeniiber dem Gott und Anfiihrer ihres Thiasos zeigt. Es
ist anzunehmen, dass die Bekundung des Respekts durch eine Verbeugung der
Ténzer begleitet wurde; die Verwunderung iiber die wundersamen Ereignisse,
die vor ihren Augen stattfinden, bringt die Interjektion ¢ (590) zum Ausdruck.!”

Die Annahme, dass die Ténzer selbst die Sdulen des Palastes versinnbild-
lichen und somit deren Sturz anschaulich machen, wird durch das Distichon
591/592 bekriftigt: mit der Frage €idete Adiva kioowv Eufora / Tade diddpoua;
wird ein direkter Bezug nicht nur auf die Erschiitterung des Gebdudes, sondern
auch auf das vom Erdbeben verursachte Schwanken der Architrave (d16dpoua,
592) hergestellt. Die Zerstorung des Palastes wird bildlich dargestellt durch den
Chor, der mit den entsprechenden mimetischen Gebarden und Bewegungen das
Geschehen veranschaulicht, indem er sich furchtsam zu Boden wirft. Mit den
Imperativen &rnte (594) und obudreye (595)'* fordert Dionysos die Ménaden
auf, den Palast in Brand zu setzen. Das Feuer wird wahrscheinlich mit Hilfe
brennender Fackeln visualisiert, die als integraler Bestandteil zum Dionysoskult
gehoren. Der Blitzeinschlag und die — durch einen pyrotechnischen Effekt be-

Nikolaidou-Arabatzi (0. Anm. 4), 9; diese Verben gehoren zu der dionysischen Kult-

sprache. Vgl. auch ovk dmotivé€eic xioodv; (Bakchen 253), wo dmotivdoow wieder als ter-

minus technicus verwendet wird.
16" Ausfiihrlich siehe Castellani (0. Anm. 3), 79/80. Vgl. auch Bakchen 136 und 744.
Die handschriftliche Uberlieferung weist Vers 590 dem fuixopiov zu, siehe Diggle (o.
Anm. 1), ad 590. Diese Information macht eine Inszenierung mit einer Teilung des Chores
in zwei Teilchore vorstellbar, wobei der eine Halbchor singend und in dionysischer Eksta-
se die Zerstorung des Palastes zeigt, wiahrend der andere mit den entsprechenden Gesten
und Tanzbewegungen oder auch mit akrobatischen Einlagen das einstiirzende Gebédude
selbst darstellen konnte. Allerdings ist unklar, ob der Chor von Anfang an und wéhrend
der ganzen Szene in zwei Halbchore geteilt ist oder nur an dieser Stelle geteilt erscheint
(Letzteres gilt allerdings als sehr unwahrscheinlich). Dodds (0. Anm. 1), 148, ist der
Meinung, dass wegen der herrschenden Verwirrung eine Teilung des Chores in Teilchore
unangebracht wire. Allgemein zum fuixopiov s. J. Lammers, Die Doppel- und Halbchore
in der antiken Tragddie, Paderborn 1931.
Das Prifix ovv- weist auf den Thiasos hin, auf die Tatsache, dass die Mé#naden eine
geschlossene Gruppe bilden. Worter, die mit demselben Prifix zusammengesetzt sind,
kommen an verschiedenen Stellen der Tragdédie vor und heben deutlich die Einheit der
bakchischen Gruppe hervor: ovvefaixeve (726), ovykadnuévag (811), ovvtovoig (1091),
ovuduyddag (1382).
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wirkte — wundersame Erscheinung der Flamme am Grabmal der Semele!® sind
eine direkte Folge der Befehle des Gottes;? gleichzeitig bewirkt das rational
nicht fassbare Geschehen grofle Verwunderung bei den Bakchen, die ihr Er-
staunen mit der Wiederholung der Interjektion & & (596) zum Ausdruck bringen.
Die Chorfiihrerin fordert die Ménaden mit dem Satz: dikere medooe Oikete
Tpouepa / owpata (600/601) auf, sich noch einmal zu Boden zu werfen, genau
in dem Augenblick, in dem Dionysos erscheint,?! nachdem er das Innere des
Palastes in Aufruhr versetzt hat (&vw k&rw Ti0gic, 602).22 Das Adjektiv Tpouepd
zeigt, dass die Méanaden vor Ekstase zittern, wihrend es zugleich auf die Er-
schiitterung des Gebédudes hinweist, welche die Frauen des Chores gerade mime-
tisch darstellen.

Die Beschreibung der wundersamen Ereignisse im Innern des Palastes, die
der nun befreite Dionysos bei seinem Erscheinen in den Versen 604ff. gibt,
korrespondiert mit den Tanzbewegungen und Gebdrden des Chores. Dass die
Minaden zu Boden gefallen sind, wird durch die Frage éxmemhnyuévou ¢popuwr /
71pOG TEdWI TEMTWKATE; (604/605) bestitigt. Mit dem Aufruf: éd\” é€aviotate /
obua kol Bapoeite oopkog eEaueipacar tpopov (606/607) fordert sie der Gott
auf, sich vom Boden zu erheben und wieder Mut zu fassen. Auch an dieser
Stelle wird dionysisches Vokabular verwendet: die Zerstérung des Palastes wird
durch zusammengesetzte Formen des Verbs Tivacow in den Versen 606 (dia-
Tiva€avrog) und 623 (avetivafe) veranschaulicht. Der Brand wird bildhaft
beschrieben (624), wihrend das Wirken des Bakchos, der die Zerstérung des
Palastes veranlasst (Avpaiveton, 632 ~354) und dessen Einsturz verursacht, mit
dem Vers dopar’ EppnEev? xoauale, ovvredpdvoton®t 8’ &mav (633) zum Aus-

Zur Szene mit Semeles Grabmal auf der Biihne siche Roux (0. Anm. 3), 40/41, und N.
Hourmouziades, Production and Imagination in Euripides. Form and Function of the
Scenic Space, Athen 1965, 36 und 51/52; eine ausfiihrliche Beschreibung der Vorder-
ansicht des Palasts gibt S. Melchinger, Die Welt als Tragédie, Miinchen 1979/1980, 232.
Die tragischen Dichter vermeiden Uberraschungseffekte; in diesem Fall aber ist die Er-
scheinung des Feuers notig, um das Motiv des Wunders zu betonen; vgl. J. Dingel, Requi-
sit und szenisches Bild in der griechischen Tragddie, in: W. Jens, Die Bauformen der
griechischen Tragddie, Miinchen 1971, 345 — 367 (361).

W. Otto, Dionysos, Mythos und Kultus, Frankfurt am Main 1933 (Frankfurter Studien zur
Religion und Kultur der Antike Bd. 4), 83 — 89, merkt an, dass das Zu-Boden-Fallen auf
besondere Weise die Uberraschung hervorhebt, die Dionysos durch seine Epiphanie im
Menschen hervorruft.

Ausfiihrlich siche Castellani (0. Anm. 3), 76/77, wo die Auf- und Abwirtsbewegungen
des Palastes mit den Handlungen der thebanischen Manaden am Kithairon (741, 753) ver-
glichen werden.

Zur Verwendung des Verbes prjoow im Kultbereich siche Nikolaidou-Arabatzi (0. Anm.
4), 10: die Verfasserin ist der Ansicht, dass das Verb sich einerseits auf die orgiastischen
Bewegungen des dionysischen Chores, besonders auf das Stampfen mit den Fiilen, be-
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druck gebracht wird. Bemerkenswert ist die Ubereinstimmung im sprachlichen
Ausdruck mit dem zuvor Beschriebenen: médwi / memtwkarte (605) médov (585) /
neonuooty (588) / medooe (600), dativaEavrog (606) / avetivake (623) —
damivaEeton (587/588), tpouov (607) — tpouepd (600), avijpe (624) — Gmte
(594), ciBecBou (624) — oiboma (594).

In der Erdbebenszene ist bemerkenswert, in welcher Weise die Modi ver-
wendet werden. Der Imperativ befiehlt die entsprechenden Bewegungen und
Gesten der Ténzer, er 10st sie geradezu aus: Dionysos gibt den Bakchen Anwei-
sungen (k\vete, 576; amte, 594; ovudreye, 595), die Ménaden rufen den Gott
(uohe, 583), gleichzeitig fordern die Frauen sich gegenseitig auf, dem Anfiihrer
des Thiasos Respekt zu erweisen (oéfete, 590; dikete, 600). Im Gegensatz dazu
wird fiir die Beschreibung der Ereignisse der Indikativ verwendet: die Zersto-
rung des Palastes (Siomvageton, 587/588) und die Epiphanie des Dionysos
(&meior, 602) wird mit dem Futurum angekiindigt, wihrend der Indikativ des
Aorists €idete (591) sich auf den Einsturz der Palastsdulen bezieht. Schlieflich
iiberbriickt der Prdsens-Indikativ gewissermaflen die Distanz zwischen der
Orchestra und dem Innern des Palastes: die Bakchen verweisen durch die Ver-
wendung des Verbs dhoéCeton (592/593)% auf den Lirm, den der Gott verur-
sacht; Dionysos, der sich im Gebiude befindet, benutzt das Verb add® (580).26

Diese Verwendung der Modi scheint im folgenden Botenbericht des Diony-
sos konsequent weitergefiihrt zu werden: mit den Imperativen é€aviotare (606)
und Oapoeite (607) ruft der Gott seine Anhédngerinnen auf, sich vom Boden zu
erheben, wihrend fiir die Beschreibung der Ereignisse, die im Innern des Palas-

zieht, andererseits die Heftigkeit der den oikog¢ des Pentheus in Aufruhr versetzenden

dionysischen Bewegungen ausdriickt.
24 7Zu diesem Verb siehe Nikolaidou-Arabatzi (0. Anm. 4), 11.
23 Das Verb érarélw wird im Allgemeinen von einem Triumphschrei (dAaAd) begleitet, ist
aber auch fiir den Dionysoskult belegt, vgl. die Scholien zu Pindar, Ol. 7,68 (= 7,37
Snell-Maehler): 1} yap odohayr ... Aéyeton kot €mi TOV €xPakyevpdrwy. Dieses Verb bildet
den Ausgangspunkt fiir die Interpretation von Jakob 2000 (0. Anm. 2), 67ff., dass ndmlich
die Erschiitterung des Palastes und der Einsturz des Kerkers nicht durch das Erdbeben,
sondern durch die drohnende Stimme des Gottes verursacht werden. Nach Papadogian-
naki (0. Anm. 11), 182, werden die Interjektionen in Situationen emotionaler Aufladung
und immer in Erzdhlungen der ersten Person verwendet, wiahrend ihre Derivate meistens
in Erzéhlungen der dritten Person zu finden sind.
Ahnliche Amoibaia zwischen Chor und Schauspieler, in denen der eine Gesprichspartner
sich im Innern des Palastes und der andere auBlerhalb befindet, finden sich in der Medea
(1273 — 1281) und im Herakles (886 — 909). N. Hourmouziades, Opot kou HeTOOXNUATIO-
poi otnv apxaio eAAnvikn Tpaywdia, Athen 1984, 74 — 76, ordnet das ,Palastmirakel‘ in
die Kategorie jener Ereignisse ein, die in und auf der Theaterbiihne geschehen; deswegen
stehen sie im Ortlichen und zeitlichen Zusammenhang mit den Bithnenereignissen, so dass
sie indirekt von den Zuschauern bemerkt werden, z. B. durch das Geschrei des Opfers
eines Mordanschlags.
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tes stattgefunden haben, hauptsidchlich der Indikativ des Aorists benutzt wird
(dramvaEavrog, 606; avetivage, 623; avijpe, 624; Avuaivetan, 632 = historisches
Prisens; €ppnéev, 633). Eine Entsprechung besteht zwischen dem Indikativ des
Perfekts mentwkate (605) und ovvteBpbdvwtan (633), zumal beide Verben auf ein
Ereignis hindeuten, das in der jiingsten Vergangenheit geschehen ist, dessen Fol-
gen jedoch in der dramatischen Gegenwart nachwirken. Auch hier ist die Uber-
einstimmung zwischen den zu Boden gefallenen Chorténzerinnen und dem Bild
des eingestiirzten Palastbaus auffillig.?’

Die besondere Rolle des bakchischen Chores wird noch klarer, wenn wir die
Szene aus den Bakchen des Euripides mit anderen Naturgewalt-Szenen in grie-
chischen Tragodien vergleichen, den Erdbeben-Szenen am Schluss des Prome-
theus des Aischylos und im Herakles des Euripides (904 —909).%® Ohne Anwei-
sungen zur Inszenierung ist die Vorstellung von dem, was tatséchlich auf der
Biihne passiert, auch in diesen Féllen sehr schwierig. Anders als Euripides, nutzt

27 Eine Unterstiitzung fiir die Erklarung der Struktur der Szene bietet die Metrik. Der Chor
singt lyrische Partien und benutzt hauptsichlich den trochdischen und daktylischen Vers
in Verbindung mit sporadischen pherekrateischen Versen; dieser Rhythmus scheint am
geeignetsten zu sein, die Verwunderung der Bakchen tiber die auBlergewo6hnlichen Ereig-
nisse zum Ausdruck zu bringen. Gleichzeitig versucht Euripides dadurch Lebhaftigkeit und
Glaubwiirdigkeit zu erreichen, dass er eine Verbindung zwischen den zuvor genannten
metrischen Typen und dem Tanz schafft und so die heftige Bewegung und Spannung des
Biihnenspiels zum Ausdruck bringt. Im Einzelnen siehe Dodds (0. Anm. 1), 149; Oranje (o.
Anm. 4), 140 Anm. 337; und Seaford (0. Anm. 4), 198. Zu den trochdischen Tetrametern,
die von Dionysos rezitiert werden, B. Mannsperger, Die Rhesis, in: Jens (0. Anm. 20),
143 — 181 (167), und Castellani (0. Anm. 3), 79 Anm. 29.

In der Tragodientiberlieferung findet sich das Motiv des Erdbebens zunichst bei Aischylos
in den Edonoi, in denen eine dhnliche Szene wie die des Palastwunders zu finden ist
(évBovoid dn dwpa, Poakxever otéyn, fr. 58 Radt), und im Erechtheus des Euripides ( ] wv
movor mapetot, ovumintel otéyn, fr. 370 Kn, col. V, Vers 51). Obwohl der Kontext nur
unzureichend hergestellt werden kann, scheint im aischyleischen Fragment der Palast
aktiv an der bakchischen Ekstase teilzunechmen. W. Kullmann, Die ,,Rolle des euripidei-
schen Pentheus. Haben die Bakchen eine ,,metatheatralische” Bedeutung?, in: G. W. Most
-H. Petersmann - A. M. Ritter (edd.), Philanthropia kai Eusebeia. Festschrift fr Albrecht
Dihle zum 70. Geburtstag, Gottingen 1993, 248 —263 (255 Anm. 23), schlief3t nicht aus,
dass Euripides als Vorbild fiir die Komposition der bakchischen Szene mit Aischylos
einen Vorginger hatte. Im Gegensatz dazu behauptet J. Wohlberg, The Palace-Hero Equa-
tion in Euripides, Acta Antiqua Academiae Scientiarum Hungaricae 16 (1968), 149 — 155
(153/154), dass der Dichter eine vorliegende dionysische Tradition eines ,Palastwunders®
fortfiihrt. Zu Euripides und Aischylos vgl. R. Aélion, Euripide, héritier d’ Eschyle, Paris
1983. Vgl. weitere literarische Erwdhnungen: Naevius schildert, wie der Palast des Pen-
theus nicht vom Erdbeben, sondern durch Feuer zerstort wird (Lycurgus fr. 20 und 23),
Horaz erzdhlt allgemein von der Katastrophe des Palastes (Oden 2,19, 14 — 16), wihrend
Nonnos (45, 326/327) anmerkt, dass der wiitende Dionysos Theben durch Erdbeben und
den Palast durch Feuer zerstort.
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Aischylos die Gelegenheit, den Chor aktiv in die Darstellung der Katastrophe
einzubeziehen, nicht: Obwohl die Worte des Prometheus kai unv €pywi koOKETL
pobwt / x0wv oeodhevton (1080/1081) die Aufmerksamkeit des Publikums von
einer Beschreibung des Geschehens auf die Biihnenhandlung lenken,” und
obwohl der Chor im Vergleich zum bewegungslosen und angeketteten Pro-
metheus sich in der Orchestra frei bewegen kann, gibt der Text, zumindest in der
Form, in der er iiberliefert ist,>* keine Hinweise auf eine Darstellung des Natur-
phédnomens durch Bewegungen und Gesten der Okeaniden. Wir erfahren nur,
dass sie sich entscheiden, Prometheus zu unterstiitzen und ihm, trotz der Dro-
hungen von Hermes, zur Seite zu stehen.?!

2 Unabhingig davon, ob uns die technischen Bithnenrequisiten des 5. Jh. v. Chr. bekannt
sind oder nicht, geschieht hier etwas €pywt (1080) kai davepds (1090) vor dem Publikum;
es wire zu erwarten, dass die vorher ausgesprochenen Drohungen des Hermes und die
Prophezeiungen des Prometheus sich jetzt nicht wiederholen. Im Gegensatz zu der Vor-
hersage der Ereignisse beschreibt Prometheus die Sintflut und die Beteiligung der Ele-
mente mit lebhaften Einzelheiten genau in dem Moment, in dem sie passieren. R. Rehm,
The Play of Space. Spatial Transformation in Greek Tragedy, Princeton-Oxford 2002,
160, weist darauf hin, dass in der Szene des Prometheus die vier Grundelemente der
altgriechischen Kosmogonie erscheinen: Wasser (Okeanos und Okeanidenchor), Feuer
(Blitz und Donner des Zeus), Erde (der von der Erde geborene und jetzt an den Felsen
gefesselte Prometheus, lo), Luft (der vom Himmel kommende Hermes).

30" Vgl. Taplin (0. Anm. 4), 270 — 272.

31" Wie im Fall der Bakchen, so sind auch zum Thema der Darstellung der Katastrophe und
des wundersamen Verschwindens des gefangenen Prometheus die Positionen unterschied-
lich: Die meisten Forscher sind der Auffassung, dass die Vorstellung von der Sintflut der
Phantasie des Zuschauers iiberlassen ist, d. h. das Naturphdnomen findet nicht auf der
Biihne statt, sondern erfolgt ausschlieBlich durch die Beschreibung; vgl. A. W. Pickard-
Cambridge, The Theatre of Dionysus in Athens, Oxford 1946, 38/39; Ch. Dawson, Notes
on the Final Scene of Prometheus Vinctus, CPh 46 (1951), 237 — 239; Arnott (0. Anm. 4),
123 — 129; Taplin (0. Anm. 4), 273ff.; D. J. Conacher, Aeschylus’ Prometheus Bound. A
literary Commentary, Toronto 1980, 187/188; und A. M. Griffith, Aeschylus’ Prometheus
Bound, Cambridge 1983, 30 Anm. 94. Andere sind der Meinung, dass die Darstellung des
Erdbebens und die Versenkung im Tartaros in der Weise veranschaulicht wird, dass
Prometheus mit Hilfe des Ekkyklema schrig abwirts zuriickgerollt wird: R. Unterberger,
Der gefesselte Prometheus des Aischylos, Stuttgart - Berlin - KéIn - Mainz 1968 (Tiibinger
Beitrage zur Altertumswissenschaft 45), 130, und S. Dworacki, Notes on the Staging of
Prometheus Bound, Eos 71 (1983), 159 — 165 (164/165), oder indem die ganze Kulisse in
die Tiefe versenkt wird: K. Joerden, Zur Bedeutung des AuBler- und Hinterszenischen, in:
Jens (0. Anm. 20), 369 —412 (408), und F. Stoessl, Der Prometheus des Aischylos als
geistesgeschichtliches und theatergeschichtliches Phanomen, Stuttgart 1988, 27/28. Vgl.
auch Griffith (277), und J. Davidson, Prometheus Vinctus on the Athenian Stage, Greece
& Rome 41 (1994), 33 —40, der die Ansicht vertritt, dass die Art und Weise, in der die
Katastrophe dargestellt wird, fiir die Interpretation des Dramas nicht wesentlich ist.
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Im Herakles, wie auch im Prometheus, werden die folgenden Ereignisse an-
gekiindigt,??> deren Beschreibung iibernimmt auch hier der Chor mit lediglich
zwei Versen: idov idov, / O0ela ogier ddua, ovuminter otéyn (904/905).3 Und
tatsichlich wird nur das Einstiirzen des Palastdaches®* und nicht des gesamten
Palastes beschrieben, der offensichtlich weiter an seinem Ort steht,>® und nur die
Wortfolge tépayua taptépeiov (907)3¢ weist darauf hin, dass der Einsturz des
Daches nicht durch einen Sturm, sondern durch ein Erdbeben verursacht wurde.
Im Gegensatz zu den Ereignissen in den Bakchen ist der Erdsto3 im Herakles
nur von sehr kurzer Dauer.?” Entsprechend kurz ist auch die Erdbebenschilder-
ung, wihrend die Reaktion der alten Méanner des Chores, der, wie es scheint,
nicht mit irgendwelchen Bewegungen oder Gebirden aktiv am Geschehen teil-
nimmt, sich lediglich auf den Ausdruck der Angst und Ehrfurcht gegeniiber der
Katastrophe und vor allem gegeniiber der gottlichen Intervention beschrinkt.®

32 Die Worte der personifizierten Lyssa koi kotappn&w péradpa kot douovg Emepuford (864)

enthalten nicht nur die Vorankiindigung des bevorstehenden Erdbebens, sondern deuten
auch auf den géttlichen Willen als den Hauptgrund fiir den Ausbruch des Naturphéno-
mens hin. Zu den Ubereinstimmungen in der Auffiihrung der verbalen Szenenmalerei und
der Ankiindigung des Naturphdnomens (Vorhersage — Offenbarung — Abrechnung), die
sich in den drei Szenen aufspiiren lassen, siche Arnott (0. Anm. 4), 124/125, und Hose (o.
Anm. 4), 366.

Zur Zuweisung der strittigen Verse an den Chor und nicht an Amphitryon sieche G. W.
Bond, Euripides’ Heracles, Oxford 1981, 303/304 ad 904ft.

Rehm (0. Anm. 29), 105, erinnert daran, dass das Palastdach in der Regel der Ort ist, an dem
eine olympische Gottheit erscheint.

Erwdhnenswert ist die Tatsache, dass die Folgen des Naturphdnomens sowohl bei Herakles
als auch bei den Bakchen niemanden zu beschiftigen scheinen: weder Theseus noch der
wiitende Pentheus, der sich spiter in den (unversehrten) Palast zurtickzieht, um sich als
Minade umzuziehen, nicht einmal der niichterne zweite Bote in den Bakchen verweisen
oder beziehen sich auf das zerstorte Palastgebdude oder auf ein aulergewdhnliches Ereig-
nis, das vorher stattfand. Das Erdbeben und seine Folgen werden der Phantasie des Publi-
kums tiberlassen und existieren nur so lange es dramaturgisch notwendig ist. Die tatséch-
lichen Folgen des Ereignisses interessieren fiir das weitere Geschehen nicht, das Wunder
geschieht in einem besonderen Moment und wird nirgendwo sonst im Drama erwéhnt; vgl.
A.M. Dale, Seen and Unseen on the Greek Stage. A Study in Scenic Conventions, WSt 69
(1956),96 — 106 (101), und D. Jakob, Eivat o1 Bakyec tov Evpimidn petatpaywdia;, in: D.
Jakob - E. Papazoglou (edd.), @uuérn. Meréteg xapiopéveg otov kabnynti N. X. Xovpuov-
1601, Herakleion 2004, 49 — 62 (58).

Zum Problem der Zuweisung der Verse 906—909 an eine der dramatis personae siche
Bond (0. Anm. 33), 304/305 ad 906—909.

Zwischen den beiden Szenen gibt es weitere Unterschiede: Arnott (0. Anm. 4), 125, weist
darauf hin, dass im Herakles der Schwerpunkt auf den Wahnsinn des Helden und nicht auf
das Naturphdnomen gelegt wird, Castellani (0. Anm. 3), 75, merkt an, dass in den Bakchen
die visuelle Zerstorung des koniglichen Hauses nicht dem Untergang des Menschen folgt,
sondern ihm vorangeht.

Bond (0. Anm. 33), 303 ad 904, und E. Karambela, Xkotevov ¢&og. Apapatoloyikn
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Euripides hat gelungene aulerszenische Effekte, deren Wirkung auf die Zu-
seher er erkannt hatte, gelegentlich in anderen Tragddien auf der Theaterbithne
eingesetzt. So berichtet der Bote in der Medea, dass Glauke das Zaubergewand
mit groBBer Freude (Omepxaipovoa, 1165) entgegennahm und es gleich vor dem
Spiegel anprobierte, eine Reaktion, die sich mit dem eitlen Verhalten des Pen-
theus in den Bakchen vergleichen lisst.?’ In einigen Tragddien des Euripides
stehen Gotter im Hintergrund des Geschehens, wie etwa im Hippolytos; in den
Bakchen schlieBlich erscheint Dionysos, sowohl in géttlicher als auch in mensch-
licher Gestalt, als aktiver Teilnehmer am Theaterspiel. Die Auswirkungen des
gottlichen Eingreifens bleiben oft ohne konkrete szenische Umsetzung, werden
nur berichtet oder im Nachhinein gezeigt: Wenn sich im Herakles die Palasttore
offnen und mit Hilfe des Ekkyklema das Palastinnere gezeigt wird,** wird der
Zuschauer nur mit den Folgen des Geschehens konfrontiert — eine beschadigte
Siule, an welche der besinnungslose Herkules gefesselt ist (1006/1007),*! ist der
einzige Hinweis auf das Erdbeben. In den Bakchen dagegen visualisiert Euripides
das Geschehen durch die Darstellung der Katastrophe mit Hilfe des Chores, der
immer mehr in den Mittelpunkt der auBBergewohnlichen Ereignisse riickt.

In der ,Palastwunder‘-Szene tritt der Gott gemeinsam mit dem Chor als
handelnde Person auf: Erreicht wird diese Rolle des Chores durch Gesten und
Bewegungen, die mit der Reaktion und den Empfindungen der Chormédchen in
Einklang stehen.*? Die Choreographie und das Amoibaion zwischen Dionysos

nmpooéyyion otov Hpoki tov Evpimidn, Herakleion 2003, 230 Anm. 78, sind der
Meinung, dass im Herakles das Geschehen im Innern des Palastes und dessen Zerstorung,
die symbolisch mit der Vernichtung des Halbgottes gleichgesetzt wird, durch die
Aussagen und Bewegungen des Chores und moglicherweise mit Hilfe einiger Biihnen-
requisiten (wie z. B. des Bpovteiov) veranschaulicht werden, weil das Publikum die
Ereignisse innerhalb des Palastes nicht sehen kann. Tatséchlich ibernimmt der im Innern
des Palastes befindliche Herakles einen groen Teil der Beschreibung: er erldutert, dass es
sich um ein Erdbeben handelt, er stellt den Grund des Erdbebens fest und es scheint, dass
er das Naturphidnomen und seine Folgen erlebt.
39" Siehe Jakob 2000 (0. Anm. 2), 61 und Anm. 21.
40 Als Bezugnahme auf das Erdbeben ldsst sich auch die Frage deuten, die der verwirrte
Herakles seinem Vater stellt: Die Zerstorung des Palastes vor Augen fragt er, ob er selbst
auch daflir verantwortlich sei (1142); die Antwort jedoch, die von Amphitryon gegeben
wird, klért die Situation nicht auf.
Zur Biihnenausstattung in dieser Szene sieche ausfiihrlich Hourmouziades 1965 (0. Anm.
19), 68/69. Das Motiv der Sdule kommt auch in der Iphigeneia in Tauris vor: in Vers 46,
wihrend sie den prophetischen Traum der vorhergehenden Nacht beschreibt, erzahlt sie,
dass nach der Zerstorung des Atridenpalastes nur eine einzige Sdule, aus der blonde Haare
wachsen (Hinweis auf Orestes), erhalten ist.
Der Ablauf des Geschehens rechtfertigt die Rolle des Chores in der vorliegenden Szene:
die Frauen bekunden am Anfang die gottliche Macht, gleichzeitig aber duBlern sie ihre
Angst, die einerseits durch das Naturphidnomen und andererseits durch die Gefangen-
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und dem Chor tragen zur Veranschaulichung der Naturkatastrophe bei und berei-
ten das Publikum auf die Epiphanie des Gottes und die wundersamen Ereignisse
vor.* Mit dieser Szene ist ein erster Hohepunkt gegeben, wihrend gleich
danach der schrittweise Abstieg des Pentheus beginnt, der schlieBlich zu seinem
Sturz fiihrt.

Nach Auffassung mancher Interpreten ist die besprochene Szene weder ent-
scheidend noch notwendig fiir den Verlauf der Handlung; sie hat aber symbo-
lischen Charakter und zielt darauf ab, die Macht des Gottes, die sich im Natur-
phénomen des Bebens und in der ekstatischen Erregung des Chores offenbart, zu
unterstreichen.®

Euripides gestaltet die Szene lebendig, indem er die realistische Darstellung
mit den Konventionen der antiken Tragddie kombiniert: Beherrschendes Ele-
ment des Theaters ist die sprachliche Gestaltung; mit deren Mitteln kénnen die

nahme des Anfiihrers ihres Thiasos hervorgerufen wird. Die Befreiung des Gottes erlost
die sich ganz schutzlos fithlenden Ménaden von der verzweifelten épnuioc (609) und
erweckt frohliche Gefiihle in ihnen (douévn, 609). Zur soteriologischen Manifestation des
Gottes siche Oranje (0. Anm. 4), 139/140.

Das ,Palastwunder® ordnet sich in den Ablauf der wundersamen Ereignisse ein, die Pen-
theus zur Erkenntnis fithren konnten, falls der Konig ihnen die angemessene Aufmerk-
samkeit schenkt: der Bekehrungseifer des Kadmos und des Teiresias, das Benchmen des
Fremden und dessen wundersame Befreiung im Zusammenhang mit den Ereignissen der
Palastwunderszene und die sich auf die auBerszenischen Handlungen der Ménaden
beziehende Rhesis heben die Schwiche des Pentheus hervor, der die wiederholten Hin-
weise auf die gottliche Natur des Fremden nicht erkennt.

Wohlberg (0. Anm. 28) vertritt die Meinung, dass der Palast als Aquivalent des Pentheus
fungiert. Die Beschreibung, die der Chor von der durch Naturereignisse verursachten
duBeren Katastrophe des Palastes gibt, wird mit der Rhesis des Fremden iiber die Hand-
lungen des Konigs im Innern ausgeglichen. Pentheus’ Vernichtung wird von Kadmos
tatsichlich mit dem Sturz des Hauses (oiko¢ — auch mit der Bedeutung ,Familie)
gleichgesetzt: der Palasteinsturz steht fiir die Katastrophe der koniglichen Familie.

Vgl. T.G. Rosenmeyer, The Masks of Tragedy. Essays on six Greek Dramas, Austin
1963, 140, der bemerkt, dass der Palaststurz das deutlichste in einer Reihe von Bildern ist,
die als Zweck haben, die Offenbarung einer lange nicht anerkannten Macht zu zeigen; M.
Lefkowitz, ,Impiety* and ,,Atheism"“ in Euripides’ Dramas, CQ 39 (1989), 70 — 82, und
Leinieks (0. Anm. 4), 108. Vgl. auch R.P. Winnington-Ingram, Euripides and Dionysos.
An Interpretation of the Bacchae, Amsterdam 1969, 8/9 und 182—185. Nach Segal (o.
Anm. 4), 193 spiegelt die Szene des ,Palastwunders* den Misserfolg des Pentheus wider.
Wichtig sind die Bemerkungen von Castellani (0. Anm. 3), 72ff., {iber die zentripetale und
zusammenhaltende Macht des Pentheus und die zentrifugale und zersetzende Fahigkeit
des Dionysos; darauf hat iibrigens bereits Segal (0. Anm. 4), 245 hingewiesen; H.
Rohdich, Die euripideische Tragodie. Untersuchungen zu ihrer Tragik, Heidelberg 1968,
136 glaubt, dass Dionysos die Macht des instinktiven Gefiihls symbolisiert und dass das
,Palastwunder dem Drama die interpretatorische Ambiguitét verleiht, die den dionysi-
schen Kult auch fiir diejenigen verstandlich macht, die seinen metaphysischen Hinter-
grund nicht anerkennen.
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technischen Unzulinglichkeiten der antiken Biihne tiberwunden®® und die Schwie-
rigkeiten der Inszenierung ausgeglichen werden.*’ Die bloBe Schilderung, ohne
die Unterstiitzung bithnentechnischer Maschinerien, ldsst die Zuseher au3erge-
wohnliche und wunderbare Ereignisse mit Hilfe der Vorstellungskraft nachvoll-
ziehen.*® Euripides hat eine kunstvolle Darstellung von Situationen und Charak-
teren gefunden, die nicht nur durch sprachlich gestaltete, sondern auch durch
gestische Reaktionen des Chores ergidnzt wird, wie auch der epische Dichter in
der Teichoskopie der Ilias die Wirkung beschreibt, die das Geschehen auf den
Betrachter hat. Die kreative Kunstfertigkeit bei der Anwendung der dramati-
schen Mittel ldsst uns in diesem Punkt der bekannten aristotelischen Aussage
nur teilweise zustimmen: 1 ydp ThH¢ Tpaywdiog dOvaug kol dvev dydvog kol
DITOKPIT@V 0TIy, €T1 OE KLPIWTEPA TIEPT TNV QITEPYdoioy TV OPewv 1] TOD
OKEVOTIOI0D TEXVN ThHG TV Moty €otiv (Poetik 1450b 18 —-20).
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46 Vgl. Amott (0. Anm. 4), 126, und H. C. Baldry, The Greek Tragic Theatre, London 1971,
103/104, der darauf hinweist, dass die theatralische Wirkung nicht durch den Biihnen-
realismus oder durch die Mdoglichkeiten der Beleuchtung, sondern durch die Sprache
erreicht wird. Im Gegensatz dazu stellt D. Bain, Actors and Audience. A Study of Asides
and Related Conventions in Greek Drama, Oxford 1977, 9 fest, dass es keine einzige
Szene in der griechischen Tragddie gibt, in der das, was von einem Schauspieler gespro-
chen wird, nicht mit den vom Publikum erlebten Ereignissen iibereinstimmt.

47 Vgl. auch den Brand Trojas, wie er in den Troades (1295ff.) und in der Hekabe (823)

beschrieben wird.

Im 15. Kapitel von Ilepi byovg wird die Phantasie als diejenige Fahigkeit definiert, die

jemand besitzt, um sich das vorzustellen, was ein anderer sicht oder beschreibt. Diese

Definition wird dann durch eine Reihe tragischer Szenen erldutert, in denen sich

Personen, die sich im Zustand des Wahnsinns befinden, einbilden, dass sie Erinyen vor

Augen haben und so auch den Zuschauer glauben machen, dasselbe zu sehen (15, 1). Zur

Vorstellung von Phantasie bei Ps.-Longinus ausfiihrlich R. Meijering, Literary and

Rhetorical Theories in Greek Scholia, Groningen 1987, 25/26 und 71/72; J. Kopidakis,

Atovuvoiov Aoyyivov Ilepi Gyovg, Herakleion 1990, 236 ad 15,1, und M. Fuhrmann, Die

Dichtungstheorie der Antike. Aristoteles - Horaz-,Longin‘. Eine Einfiihrung, Darmstadt

21992; zur heutigen Wiedergabe des altgriechischen Terminus und seinen Bedeutungen

siche T.G. Rosenmeyer, Poavracio und Einbildungskraft. Zur Vorgeschichte eines

Leitbegriffs der europdischen Asthetik, Poetica 18 (1986), 197 — 248.
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