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I. Kultische und gesellschaftliche Voraussetzungen
der griechischen Tragodie

Bent Gebert: Den Ausgangspunkt der Tagung bildet die Beobachtung, dass
der Mythosbegriff von der Antike bis zur Gegenwart Konstellationen von
Reprisentation und Prisenz bezeichnet, reflektiert, aber auch beschwort. Es
ist mir daher eine grofie Freude, mit Thnen als Professor fiir Klassische Phi-
lologie mit besonderem Forschungsschwerpunkt zum antiken Drama iiber
einige Fragen der griechischen Tragbdie zu sprechen, die in diesem Themen-
feld lokalisiert sind.

Dazu gehort zunichst die grundsitzliche Frage, ob die Unterscheidung
von Prisenz und Reprisentation tiberhaupt cine triftige Unterscheidung ist,
um die griechische Tragddie zu beschreiben. Zum Faszinationspotential der
griechischen Tragédie — aber auch zu ihren Beschreibungsschwierigkeiten —
scheint zu gehdren, dass das antike Drama nicht Teil eines ausdifferenzierten
Systems Kunst ist, sondern mit vielfaltigen Kontexten engstens verflochten
erscheint: mit Politik, mit Religion und Kult, mit dsthetischer Praxis. Kénnte
man sagen, dass gerade diese Vetflechtung die Tragddie in besonderem
MaBe im Spannungsfeld von Prisenz und Reprisentation situiert?

Bernbhard Zimmermann: Ich glaube, man kann dem Problem niher kommen,
wenn man in die Ursprungsdiskussion einsteigt: Woher kommt die Trago-
die? Wie passt der Mythos tiberhaupt mit dieser Form der Tragédie zusam-
men? Es gibt die Theorie von Walter Burkert, die bei der Etymologie des
Wortes yTragodiec ansetzt und gemeinhin Zustimmung gefunden hat.! Frii-
her dachte man — und das war seit der Antike eigentlich die commaunis opinio—,
»Tragodie« bedeute xGesang der Béckey, dass also ein Chor in Bockskostiimen
aufgetreten sei. Burkert schlug eine andere Etklirung vot, die auch etymolo-

! Vgl. Walter Burkert, »Greek Tragedy and Sacrificial Ritualk, in: Gree, Roman, and
Byzantine Studies 7/1966, S. 87-121; Wiederabdruck in: Walter Burkert, Klezne Schrif-
ten. Bd. 7: Tragica et historica, Wolfgang Rosler (Hrsg), Gottingen 2007, S. 1-36.
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gisch sehr viel sinnvoller ist: yTragddie« bedeute »Gesang anlisslich eines
Bocksopfers¢, also das Opfer eines Bockes, der wiederum mit Dionysos in
enger Beziehung steht.

An dieset These haben vor allem anthropologisch-ethnologisch orien-
tierte Forschungstichtungen angesetzt, aber auch Forschungsrichtungen, die
mit der Performancetheorie zusammenhingen. Kulturvergleichende Stu-
dien untermauern, dass einschneidende Ereignisse im Jahreskreislauf (z.B.
Frihlingsbeginn, Ernte, Herbstbeginn), einschneidende Ereignisse im Lebens-
lauf (z. B. Gebutt, Initiation, Hochzeit, Tod etc.) oder einmalig auftretende
Gefihrdungen des Systems (z.B. Seuchen, Kriege) in primitiven Kulturen,
wozu auch die frithgtiechische gehorte, normalerweise chorisch begangen
wurden. Die Lieder, die zu diesen Anldssen gesungen wurden, mussten einen
Inhalt haben — rudimentite Mythen, die dieses Eteignis widerspiegelten
oder zu erkliren versuchten.

Wir haben es also urspriinglich, wenn man so will, mit einer Koinzidenz
von Prisenz zu tun: Ein ganz aktuelles Exeignis — etwa ein Krieg — soll durch
eine chorische Begehung gebannt werden, es wird dazu ein Lied gesungen,
das vielleicht sogar direkt auf dieses prasente Ereignis eingeht. Gleichzeitig
aber ist es auch schon eine Art von Reprisentation, weil ja sozusagen aus det
gefihrdeten Gruppe eine kleine Auswahl getroffen wird, die das Ereignis in
besonderer Form wiedergibt.

Gebert. Wo liegen diese Schnitte oder, vorsichtiger formuliert, diese Unter-
scheidungsmdglichkeiten zwischen Prisenz und Reprisentation? Mit Burkert
betonen Sie die Kult- und Prisenzbindung der Tragodie, die fiir ihre Ur-
spriinge anzunehmen ist. Allerdings stehen in dem uns iiberlieferten Korpus
von Tragédien solcher Prisenzorientierung viele Elemente der Prisenzbre-
chung entgegen, die ausgeprigt reprisentational sind. Schon in den FHiketiden
des Aischylos geht es um Kultkritik, um die problematische Frage des ande-
ten Kultes. Und diese Linie kénnten wir sichetlich bis Euripides ausziehen,
der in den Bakchen kultische Gewaltpotentiale in duBerst kritischem Licht auf
die Biihne bringt, als entfesselte kollektive Aggression. Sind damit nicht deut-
liche Einschnitte in-der Prisenzbindung der Tragédie vollzogen?

Zimmermann: Der Punkt, den Sie ansprechen, ist vollkommen richtig: In der
Form der ausgebildeten Tragédie des 5. Jahrhunderts, reprisentiert durch
die drei grofien Dramatiker Aischylos, Sophokles und Euripides, ist kultische
Prisenz bereits sehr stark gebrochen. Ich wiirde sagen, der Schnitt ist eigent-
lich da anzusetzen, wo sich aus den chorischen Begehungen allmihlich die
Tragodie entwickelt, und das ist relativ spit, wahrscheinlich im Verlauf des
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6. Jahrhunderts der Fall. Der urspriinglich prisente Anlass — die Gefahy, der
Einschnitt im Leben etc. — wird plotzlich reflektiert. Die erste Stufe wire
also, dass kultische Ereignisse plotzlich reflektiert werden, um dann unmit-
telbar darauf — Sie haben schon auf Aischylos verwiesen, und das ist bei Eu-
ripides ganz deutlich — kritisiert und hinterfragt zu werden. Der Kult wird
dann bei Euripides sozusagen als etwas Gefihrliches hinterfragt.

Gebert: Wenn wir mit den Tragodien des Aischylos den frihesten erhaltenen
Bestand betrachten, wie kommen auf dieser Stufe Elemente der Handlung
und der Performance zum Zuge, die ganz explizit auf Ritual abstellen? Den-
ken lieBe sich hier an Beispiele wie Elektras Totengebet in den Choephoren
oder den Kultort des Apollon als Schauplatz der Eumeniden. Sind solche Ele-
mente in den aischyleischen Tragodien tatsdchlich als kultische Performance
und Kultraum auf der Bithne zu verstehen — oder wire hier eine Differenz
anzusetzen, wenn solche Elemente reprisentiert werden?

Zimmermann: Bs gibt eine Forschungsrichtung, die von Anton Biet] tepri-
sentiert wird,2 die das Kultische ganz stark macht: Sie wiirden sagen, es sind
kultische Ereignisse auf der Bithne des Theaters. Ich wirde das etwas diffe-
renzierter sehen und eher eine Richtung einschlagen, die von der angelsich-
sischen Forscherin Patricia Easterling ausgeht. Sie hat einen schonen Artikel
iber Kult und Tragtdie geschrieben,? den ich etwas weiterfiihren wiirde. Ich
wiirde eigentlich davon ausgehen, dass, sobald ein kultisches Ereignis, sei
dies nun ein Ritus, sei dies wie bei der Tragodie hiufig ein Kultlied, in ein
Handlungsgefiige eingespannt wird, es nicht mehr Kult im eigentlichen
Sinne ist. Es ist ein verfremdeter Kult, da ja das kultische Ereignis Teil einer
ibergreifenden Handlung wird.

Gebert: Aber gilt das selbst fiir inszenierte Kultneugriindungen? Einen extre-
men Fall liefert Aischylos, indem er am Ende der Eumeniden explizit einen
neuen Kult positioniert, der die Erinnyen zu neuen Gesetzeshiitern erhebt
und dies mit dem Aufruf verbindet, fortan die Erinnyen zu verehren. Gilt
auch fiir derart explizite Formen von Kultautorisierung und Kultpraxis, dass
sie nicht als Kult, sondern als Darstellung von Kult auf die Bithne kommen?

2 Vgl. Anton E H. Bierl, Dionysos und die griechische Tragidie. Politische und pmetatheatra-
lische« Aspekte im Text, Tiibingen 1991.

% Vgl. Patricia E. Easterling, »Tragedy and Ritual. »Cry »Woe, woes, but may the good
prevail, in: Métis 3/1988, S. 87—-109; zusammenfassend Bernhard Zimmermann
(Hrsg.), Handbuch der griechischen Literatur der Antike. Bd. 1: Die Literatur der archai-
schen und klassischen Zeit, Miinchen 2011, S. 486—490.
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Zimmermann: Ich glaube ja, gerade wenn man den Fall der Erinnyen nimmt,
der ja vor allem fiir Theatermacher eine grofie Problematik datstellt, wie sie
dies auf die Bithne bringen sollen. Ich glaube, selbst da ist es der Fall, weil
Aischylos archiologisch einen bereits bestehenden Kult der Eumeniden auf-
greift, den es schon zu der Zeit gab.

Das Interessante ist, dass er damit ein aktuelles politisches Ereignis von
groBer Brisanz, die demokratische Verfassungsinderung von 462, die fast zam
Biirgerkrieg gefithrt hitte, in grauer Vergangenheit ansiedelt. Indem er die
Gotter mitwirken lisst, wird dieses Ereignis det demokratisch radikaleren
Form sozusagen legitimiert, gottlich legitimiert. Wenn Aischylos den Chor der
Erinnyen nunmehr zu wohlmeinenden Géttinnen gewandelt auf den Kolo-
noshtigel hinausziehen lisst, blendet er jedoch in einer zweiten Schicht eine
weitere kultische Begehung hinein. Dieser Auszug spiegelt en détai/ die grof3e
Panathenienprozession wiedet, also ein alle vier Jahre stattfindendes grofles
Ereignis in Athen. Damit haben wir also zwei odet sogar drei Ebenen: Wir
haben die Etklirung eines Kultes in der grauen Vergangenheit, wir haben die
Legitimierung einer ganz aktuellen politischen Entscheidung, ecingebettet in
einen verfremdeten Panathenienrahmen. Das Ganze ist nun eben in die Hand-
lung der Orestie eingespannt, womit weitere Bedeutungsebenen hinzutreten.

Gebert. Der Verfremdungseffekt, den Sie ansprechen, entstiinde dann vor
allem auf der Ebene der Komposition: Bezlige zu politisch oder kultisch pri-
senten Ereignissen werden auf Reprisentation umgestellt, indem sie kombi-
niert werden. Man kénnte darin fast Momente der Distanzierung schen.

Zimmermann: Ja, das Moment der Distanzierung scheint mir wichtig. Gerade
am Schluss der Eumeniden kann man ja sehr schon sehen, dass es eine Art
Pendelbewegung gibt. Einerseits wird etwas zeitlich in eine mythische Ver-
gangenheit weggeriickt, gleichzeitig aber witd es fiir den Zuschauer auf ak-
tuelle kultische Ereignisse wie die Panathendenprozession bezogen oder mit
Brickenwortern verbunden, also dem aktuellen Diskurs entlehnten Begrif-
fen. In einer Pendelbewegung wird die Gegenwart wieder hineingeriickt, so
dass man die Spaniiung der Tragddie eigentlich sehr schén als ein stindiges
Pendeln zwischen Distanz und Nihe erkliren konnte.

Gebert: In Athen scheinen fiir die Entwicklung solcher Formen besonders
giinstige Bedingungen bestanden zu haben. Zumindest ist ja auffillig, dass
sich gerade im athenischen Kontext Kultpraxis, literarische Produktion und
politische Reprisentation derart produktiv verbinden. Keiner dieser Aspekte
aber ist fiir sich genommen auf Athen beschrinkt.
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Timmermann: Wit haben sogar Textzeugnisse, bei Herodot vor allem, der von
Chorauffithrungen in Korinth (Historien 1, 24) und in Sikyon (Historien 5,
67,5) betichtet, sie sogar als tragische Chére bezeichnet; er muss eine gewisse
Affinitit zur Tragodie gesehen haben. Dass sich aus ganz verschiedenen im
6. Jahrhundert sich ausbildenden chotrischen Formen nur in Athen Trago-
dien im eigentlichen Sinne entwickelt haben, ist natiirlich eines der groB3en
Ritsel, dem man sich stellen muss. Ich denke, es sind wahrscheinlich zwei
Faktoren. Zunichst einmal der politische Faktor, dass die Tyrannis, also Pei-
sistratos als Mizen und Kunstliebhaber, wie man heute sagen wiitde, Anre-
gungen gab, neue Formen auszubilden, um sich gegeniiber seinen adligen
Mitkonkutrenten hervorzuheben. Wir besitzen die Anekdote, dass er ganz
bewusst grofle Kiinstler, Dichter vor allem, an seinen Hof gezogen hat: Ana-
kreon, Simonides und andere sollen bei ihm gewirkt haben. Dies ist ein ganz
bewusstet Eingriff des Tyrannen, wenn man so will, in die Religion und Kul-
turpolitik. Hinzu kommt natiirlich, dass die Einfliisse der Demokratie nach
500 einen enormen Synergieeffekt hervortiefen, durch den sich umso
schneller neue Formen herausbildeten. Das neue Gemeinwesen und seine
neue politische Form brauchten nun auch neue kultisch-religi¢se und kultu-
relle Formen der Reprisentation.

Gebert: Dann lieBe sich die attische Tragédie also als eine Art kulturelle Ge-
dichtnismaschine verstehen, die solche Transformationen — etwa der politi-
schen Ordnung — gleichsam nachbearbeitet, indem sie Traditionen auf der
Bithne aufbaut. Allerdings verschafft sie sich dazu erweiterte, ungleich kom-
plexere Mittel, die tiber das Repertoire einfacher kultischer Chorauffithrun-
gen hinausgehen.

Zimmermann: Ja, das ist vollkommen richtig. Ich wiirde generell sagen, dass
Kulte immer zu Gedichtnismaschinen werden, sobald sie mit chorischen
Auffihrungen versehen sind; sobald ein Chor dabei ist, wird sozusagen
memoria gebildet, das kulturelle Geddchtnis wird aktiviert. In Athen, da ha-
ben Sie Recht, geht man mehrere Schritte weiter. Ich denke, man darf nicht
nur die Tragodie an und fiir sich heranziehen, sondern muss den gesamten
kultischen Zusammenhang, in dem die Tragddie angesiedelt ist, in die
Betrachtung einbeziehen. Dies sind die groen Dionysien, das fiinf Tage
dauernde Fest, in dessen Rahmen nicht nur Tragédien aufgefithrt wurden,
sondern auch Komddien und Dithyramben. Betrachtet man nun diese
verschiedenen Gattungen, kann man wirklich sehen, wie die Athener die
Gedichtnismaschine aktivierten. Traditionell dient der Dithyrambos, wie
auch in vielen anderen Stidten praktiziert, der Aktivierung des kollektiven
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Gedichtnisses. Bezeichnenderweise stehen die Dithyrambenauffithrungen
am ersten Tag, es ist praktisch das Traditionellste, wenn in Dionysosliedern
auf die Urgeschichte Athens rekurtiert wird. Dazu werden Mythen, wahr-
scheinlich athenische Mythen, erzihlt, die woméglich in bestimmten Zu-
sammenhingen mit Dionysos, dem Gott des Festes, stehen. Die Komd-
dienauffithrungen stellen dagegen, etwas iiberspitzt gesagt, die offiziellen
politischen Leitlinien infrage. Es witd grotesk, phantastisch, derb und obs-
z6n, stindig werden die Normen und Regeln durchbrochen. Die Tragtdie
schlieBlich spielt immer wieder aufs Neue verschiedene Situationen des
politischen Zusammenlebens durch. Man kann dies sehr schén bei Aischy-
los beobachten, etwa wenn die Ewumeniden konkrete Ereignisse des Jahres
462 aufnehmen, aber auch wenn man die Hiketiden liest, in denen es um Im-
migrantenpolitik geht: Wie geht man mit Metdken um, mit Fremden, die
aus Agypten kommen? Nimmt man sie auf oder nimmt man sie nicht auf?
Auch die Perser beziehen sich auf aktuelle politische Ereignisse. Bei Sopho-
kles witrd es ganz allgemein, wenn Sie an die Antigone denken — es geht um
verschiedene Positionen im Staat, die man einnehmen kann und die zur Ge-
fihrdung des Gemeinwesens fihren kénnen, wie der Gegensatz von Anti-
gone und Kreon demonstriert.

Gebert. Aber stehen solche Fille von politisch-historischer Selbstreprisenta-
tion des athenischen demos in der Tragddie nicht in fundamentaler Spannung
zu ihrem kultischen Rahmen? SchlieBlich sind die Dionysien der Verehrung
eines Gottes mit allgemeinem Geltungsanspruch gewidmet. Stehen mit Kult
und Politik nicht zwei Reprisentationssysteme quer zueinander? Euripides’
Bafkchen scheinen mir dieses Problem bemerkenswert explizit zu thematisie-
ren: Was heil3t es fiir eine Stadt und ihre politischen Reprisentanten, Diony-
sos anzunehmen oder abzulehnen? Diese Spannung der Reprisentationssys-
teme durchzieht ebenso viele andere Tragddien, auch wenn sie das Problem
eher latent halten.

Zimmermann: Da stechen Sie sozusagen in ein Wespennest der Forschung
hinein. Die Frage, die schon die Antike beschiftigt, lautet: Wie verhilt sich die-
ser dionysische Rahmen zum — mit wenigen Ausnahmen — undionysischen
Inhalt der Tragodien? Unter den erhaltenen Tragddien sind die Bakchen
das einzige dionysische Stiick, selbst wenn man die Fragmente hinzuzieht,
kommt man auf ganz wenige dionysische Stiicke. Aischylos hat wahrschein-
lich zwei Ttrilogien dionysischen Inhalts geschrieben, bei Sophokles wird es
noch dinner. Da liegt ein Sprichwort nahe, welches das Publikum bei ver-
schiedenen Anlissen ausgerufen haben soll: ouden pros ton Dionyson —»das hat
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doch gar nichts mit Dionysos zu tun«.* Schon der antiken Philologie fiel also
auf, dass der dionysisch-kultische Rahmen iberhaupt keinen Widerhall im
Inhalt der Stiicke hat. Bis vor wenigen Jahrzehnten prigte diese Sicht auch
die Forschung.

Jiingere Forschungsansitze, vor allem aus der amerikanischen Altphilolo-
gie, gehen hingegen davon aus, dass das Dionysische sich in transgressiven
Strukturen widerspiegelt, die in praktisch jeder Tragddie thematisiert wer-
den, also die Zerstérung des Hauses einer Familie, des Staates, aber auch in
Transgressionen von Gegensitzen wie minnlich und weiblich, alt und jung,
die in der Komodie sogar noch besset zu greifen sind. Das Dionysische der
Tragddie ist somit zwar nicht auf der ersten Textebene zu finden, wohl aber
in ihren Strukturen — es hat sich sozusagen in der Tragddienunterschicht als
bipolare Spannung erhalten.

Gebert: Solche Polarititen sind Spannungen der Figurenbeziehung, des Plots,
im weitesten Sinne auch der Semantik. Begegnen sie aber auch auf der Ebene
der dsthetischen Formen im engeren Sinne? Im Hinblick auf die Tragédie
denke ich vor allem an Rhythmus und Metrum oder an das Verhiltnis von
Narrativitdt und Liedvortrag, die ja in unterschiedlicher Weise mit Prisenz-
oder Reprisentationseffekten verbunden sind. Wo wite weiter zu suchen,
wenn wir dieses subkutan Dionysische greifen wollen, das Sie ansprechen?

Zimmermann: Im formal-dsthetischen Bereich. Es gibt Chorlieder, die ganz
bewusst dionysisch sind. In der Antigone (V. 1135-1152) stellt sich der Chor
in einem Lied vor, als Minaden ins Gebirge auszuschweifen. Auf der Text-
ebene, d. h. im Gegensatz von Chotliedern, die oft auch mit dem Dionysos-
kult in Verbindung stehen, und gesprochenen Partien, wird die Spannung im
Rhythmischen greifbar. Was uns abes fehlt, ist die Musik, das kdnnen wit
leider nicht meht richtig nachvollziehen. Praktisch jede sogenannte lyrische
Partie wurde gesungen, die Chorlieder ebenso wie Monodien, Solopartien
der Schauspielet, die in lyrischen MaBen komponiert sind. Begleitet wutden
sie durch den Aulos, ein oboenihnliches Blasinstrument, der in originirer
Verbindung zum Dionysoskult steht. Ich wirde sogar sagen, dass die Musik
sozusagen die ganze dionysische Atmosphire erzeugte, die wir heute zum
Teil nur in mihsamer Analyse det Metren nachvollziehen kénnen. Es gibt
ein bestimmtes Metrum, den sogenannten Ionicus, der aus dem Osten

4 Die Testimonien sind zusammengestellt bei Jirgen Leonhardt, Phalloslied und
Dithyrambos. Aristoteles siber den Ursprung des griechischen Dramas, Heidelberg 1991,
S. 68f.
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kommt, wie schon sein Name anzeigt, und man kann feststellen, dass dieses
Metrum immer in Verbindung mit Dionysischem oder Ostlichem, Exoti-
schem steht. Wir konnen also genau festhalten, dass hier der Rhythmus und
die Musik mit dem Dionysoskult verbunden werden. Wenn man sich nun
vorstellt, dass praktisch alle Lieder vom Aulos begleitet wurden und der Au-
los wiederum fiir jeden Zuschauer im Theater eine dionysische Komponente
besal}, kommt durch die Musik eine dionysische Grundspannung in die Tra-
gbdie hinein.

Gebert: Das Sprichwort, das dionysische Gehalte in der Tragbdie vermisste,
war also auf musikalischem Ohrt taub.

Zimmermann: Ja, ich wirde sagen, es ist ein typisches Philologensprichwort.
Bereits Aristoteles sagt, dass er am liebsten die Stiicke lese. Musik gehort fiir
ihn nicht zur Trag6dienanalyse dazu, da Inszenierung und Musik unkiinstle-
risch oder unkiinstlich seien. Das heift, er ist eigentlich schon Literatut-
wissenschaftler wie wir, er liest, er analysiert und blendet die Musik aus. Aus
dieser. Zeit stammt auch das Sprichwort, denke ich — einer Zeit, die analy-
siert, die Listen mit Dramentiteln anfertigt und feststellt, es gebe viel zu we-
nig dionysische Titel, obwohl das Ganze dionysisch ist. Man blendet cinfach
die Auffithrungssituation und ihre musikalischen Dimensionen aus.

II. Gotter am Kranhaken: Zum tragischen Biihnengeschehen
zwischen Prisenz und Reprisentation

Geberr. Wenn wir von Pendelbewegungen der Tragddie zwischen mythischet
Distanzierung und historisch-politischer Nahreferenz ausgehen, sollten wit
auch auf den Umstand zu sprechen kommen, dass die Tragédie in bemet-
kenswertem Male menschliches Handeln und historische Ereignisse zum
Gegenstand wihlt, aber nur in wenigen Fillen Gottethandlungen auf die
Biithne bringt. Man konnte darin einerseits eine Abkehr von prisenzorien-
tierten Mythoskonzeptionen sehen, wie sie beispielsweise die Genealogie
vorstellt. So argumeéntiert etwa Wolfram Ette, dass genealogische Mytho-
logie statt auf Verinderung und Geschichtlichkeit auf Wiederholung und
Verwandlung ziele> — viele Akteure der Tragodie scheinen in geschichtlich
konkretisierten Handlungssituationen mit solchen Erwartungen gerade zu
brechen. Andererseits stellt die Tragddie moglichen Historisierungstendenzen
und der Reprisentation von aktuellen Ereignissen wirkungsvolle Prisenz-

> Vgl. hierzu den Beitrag von Wolfram Ette in diesem Band.
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systeme entgegen. Die Mythisierung von politischer Zeitgeschichte haben
wir bereits angesprochen; Aischylos’ Perser beziehen noch die militdrische
Niederlage der Perser auf die Gotter, die Ewumeniden fithren zeitgendssische
politische Reformen des Areopags auf die Anordnung der Stadtgdttin
Athena zurlick. Historische Verinderungen und machtpolitische Zidsuren
wetden als Ursprungsmythologie inszeniert.

Damit ergibt sich eine spannungsvolle Differenz zwischen Goéttermytho-
logie und menschlichem Handeln, die zwar verschirft hervortritt, aber im-
met wieder eigentiimlich geloscht wird. Eine solche Differenzperspektive
und ihre Loschung lassen sich beispielsweise in Aischylos’ Sieben gegen Theben
greifen. Unterschiedliche Grinde fiir die Belagerung Thebens werden zu-
nichst gegeneinander gestellt: Bestraft Apollon mit dem Leiden die Taten
des Laios? Oder widerspricht das grausame Geschehen fundamental dem
guten Wesen der Gétter? SchlieSlich entscheidet sich der Chor zur konser-
vativen Antwort: »Zu Asche und Staub, will es der Gott« (V. 323£).6 Federt
die Tragodie an solchen Stellen den menschlichen Heroismus und die Spiel-
raume geschichtlichen menschlichen Handelns ab?

Zimmermann: Bei den Sieben gegen Theben haben wir ja leider nicht die gesamte
Trilogie, sondern nur das Abschlussstiick. Ich denke, die Grundfrage ist: Wie
verhalten sich gottlicher Wille oder gottliche Vorsehung und menschliche
Schuld zueinander? Dazu witd in den Persern, wo wir es gut greifen kdnnen,
eine Erklirung auf zwei Ebenen gegeben. Es gibt eine Art Schicksal, voraus-
gesagt im Orakel, dass die persische Grof3macht irgendwann einmal zu-
grunde gehen wird. Dies steht zwar fest, aber der Zeitpunkt ist offen, es
kann frither oder spiter sein. Die Schuldhaftigkeit des Menschen besteht im
Fall des Xerxes darin, dass dieser durch seine charakterlichen Defizite das
Schicksal beschleunigt. Wenn ein Mensch allzu viel spoude, allzu viel Eifer,
Energie und Ehrgeiz an den Tag legt, so sagt jedenfalls sein Vater Dateios in
einem zentralen Verspaat, dann greift auch noch die Gottheit mit an und be-
schleunigt den Untergang (V. 742).7 Es wird hier praktisch das Zusammen-
spiel der beiden Ebenen theoretisch und theologisch durchleuchtet. Die
Gottheit ist zwar nicht auf der Biihne prisent, sondern allenfalls als Back-
stage-Figur vorhanden, aber sie ist da. Es wird nun untersucht, wenn man so
will, wie der Mensch durch sein Verhalten die Gottheit provoziert und damit

¢ Ubersetzung nach Aischylos, Zragodien. Oskar Werner (Hrsg), 6. Aufl., Diissel-
dotf, Ziirich 2005, S.101.

7 »Doch ist einer selbst zu eiftig, trigt ein Gott zum Fall noch bei«; Ubetsetzung
nach O. Werner (wie Anm. 6), S.57.
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etwas ins Rollen bringt, was sonst vielleicht erst sehr viel spiter eingetreten
wite. Auch im Agamemnon, vor allem im Zeus-Hymnos (V. 160-166), gibt es
Formulierungen, dass der Mensch bei jeder Handlung, die er begeht, im
Prinzip schuldig wird und dafiir irgendwann einmal Leid empfangen wird.
Menschliche Handlung wird also als Verletzung von Grenzen gesehen, die
man vielleicht gar nicht wahrnimmt. Eigentlich eine ganz moderne Auffas-
sung, dass der Mensch durch seine Handlungen immer etwas in Gang setzt,
das eventuell auch spitere Generationen betreffen kann.

Gebert. Die Ebene der Gotter und die Handlungen der Menschen werden in
anderen Fillen sogar ganz offen verschrinkt. Halten sich die Gétter bei
Aischylos nochbackstagec auf, so kdnnte man sagen, dass sie bei Sophokles
und Euripides teilweise >Frontstage«Positionen erhalten. Im Aias etwa tritt
Athena auf, um gewissermaBlen per Botenbericht fiir den Zuschauer zu re-
prisentieren, was uns weder die Figur in ihrem Wahnsinn selbst noch irgend-
eine andere Figur erzihlen wiirde, weil eben fiir die menschlichen Akteure
noch aufzukliten bleibt, was sich zugetragen hat. Kommt dies nicht — unge-
achtet der »Frontstage«-Position — einer Depotenzierung von Goétterfiguren
gleich, wenn die Géttin zum virtuellen Reprisentationsmedium wird und zu
Beginn des Stiicks lediglich einen Botenbericht in gehobenem Dienst zu lie-
fern hat?

Zimmermann: Ich denke, wir haben hier Metatheater pur. Es ist Athena, die
Odysseus als implizitem Zuschauer im Prinzip schon zu Beginn das Spiel im
Spiel zeigt. Ahnlich wie bei Euripides in den Bakchen wird am Beispiel des
Alas vorgefiihrt, wozu es fithren kann, wenn man gottgesetzte Grenzen
tbertritt. Odysseus erweist sich hier gleich zu Beginn als gelehriger Schiiler
und sagt: Ich sehe schon, wenn man stets die sgphrosyne, das rechte Mal3, ein-
hilt, ist es am besten (V. 125£). Und er weigert sich sogat, das zu tun, wozu
ihn Athena zu provozieten versucht: Er weigert sich, aus seiner bedéchtigen
Position heraus diesen gestiirzten Helden zu verhShnen. Odysseus wahrt
also von Anfang an sophrosyne. Athena aber besitzt damit eine doppelte Funk-
tion, einerseits stiftet-sie als gottliche Regisseurin das Spiel an, gleichzeitig
demonstriert sie eben, wohin es fithrt, wenn man gottgesetzte Grenzen iiber-
schreitet.

Gebert: Dies wite in der Tat keine Depotenzierung. Die Moglichkeiten einer
Gotterfigur werden im Gegenteil sogar potenziert, wenn Athena — zumin-
dest in den Anfangspartien — Spielleiterin und Akteurin ihres Metatheaters
zugleich ist. Wenn wir tber derart dramaturgische Funktionen von Gétter-
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figuren sptrechen, ist der Schritt zu anderen Bithnentechniken nicht weit,
die ebenfalls kultische Prisenzmomente brechen, mindestens aber dramen-
technisch akzentuieren. Die Bithnenmittel des attischen Theaters scheinen
auf alles andere als Wirklichkeitsillusionen und Prisenzeffekte angelegt ge-
wesen zu sein: Innenraumszenen werden iiber bemalte Rollwigen angezeigt,
typisierte Masken halten reprisentationale Differenz bewusst. Brechen die
biithnentechnischen Verfahren nicht die oft beschworene Prisenzleistung
der Tragddie, wenn Euripides seine Gotter am Kranhaken hereinschweben

ldsst?

Zimmermann: ... odet ein und derselbe Schauspieler mehrere Rollen, sogar
widerstreitender Personen, spielt, das wiirde auf derselben Linie liegen. Wix
betrachten es natirlich als Vetfremdungseffekt im hochsten Malle, wenn
sich plotzlich die Tir 6ffnet und etwas, was drinnen angesiedelt ist, heraus-
rollt, wenn der Gott an einem Kran erscheint, auch die typisierte Maske
natiitlich, die keine individuellen Ziige trigt, sondern nur Mann und Frau
oder Gott und Sklaven usw. auseinanderhilt. Dies ist sehr umstritten. Ich
war det Meinung (oder vielleicht bin ich es immer noch), dass es Verfrem-
dungseffekte sind, die Distanz schaffen und zur Reflexion anregen — fast
schon im Sinne Schillers, dass der Zuschauer durch solche Poetisierung zur
Reflexion tber das tragische Geschehen gebracht wird. Auf der anderen
Seite habe ich jetzt kiirzlich wieder durch eigene Theatererfahrung gemerkt,
dass man diesen Verfremdungseffekt eigentlich gar nicht realisiert, wenn wir
etwa in modernen Theatern die Drehbiihne haben, die ja eigentlich genauso
Vetfremdungseffekt und unrealistisch ist. Es ist Theater, das wird einem
ganz klar gemacht. Aber es fithrt nicht unmittelbar zur Reflexion dariiber.
Man etlebt es mit, aber der nichste Schuritt, der ist nicht unbedingt zwingend.

Gebert: Werden aber nicht mit der Theatermaschinerie gerade die Zeichen-
haftigkeit, die kiinstlichen, auch technischen Aspekte des Geschehens mar-
kiert?

Zimmermann: Doch, natirlich. Die Zeichenhaftigkeit und das Theatralische
werden damit unterstrichen — eben dass es nicht die Realitit, sondern Thea-
ter ist. Dies zeigen auch die Parodien in der Komddie des 5. Jahrhunderts,
wo genau durch den Einsatz dieses Wagens und durch den Einsatz des
Krans die Tragodie parodiert wird, man sich also tiber tragische Losungen
oder Scheinlosungen lustig macht. Damit werden typische Theaterelemente
aufgegriffen, die zur Tragddie gehoren und diese von der Realitidt unterschei-
den. Und Eutipides spielt wiederum damit, wenn ex Theatermaschinen ganz
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bewusst in der Handlungskonzeption einsetzt, um beispielsweise Briiche
oder doppelte closure einzufithren.

Gebert. Denken Sie dabei an Medeia?

Zimmermann: An Medeia und vor allem an Orestes. In der Medeia wird gezeigt,
dass Medeia die Rolle einetr Goéttin innehat, doch wird das Ganze umgedreht:
Sie kommt nicht von oben heruntet, sondern wird durch die Maschine nach
Athen abtransportiert. Im Orestes haben wir ein doppeltes Ende. Zum einen
ein Ende, das ganz realistisch schlieB3t: Orest nimmt Hermione als Geisel
und hat damit eigentlich durchgesetzt, was er will; er konnte nun von deren
Vater Menelaos die Freilassung erhalten. Obwohl er dies erreicht hat, gibt er
den Befehl, den Palast, in dem er sich verschanzt hat, anzuziinden und damit
selbst zusammen mit der Geisel den Tod zu finden. Das wire sozusagen das
realistische Ende. In dem Moment aber erscheint der deus ex machina Apollon
und bringt alles zum Happy End, was natirlich grotesk wirkt: Die Geisel hei-
ratet ihren Peiniger, Orest heiratet Hermione, was natitlich im Mythos so
vorgegeben ist, aber nun durch dieses harsche und abrupte Aufeinanderpral-
len dieser beiden Ebenen ganz deutlich ins Theater versetzt. Das Ganze wird
somit in ein Happy End gebracht, das eigentlich keines ist, d. h., Euripides
setzt die Theatermaschine ganz bewusst ein, um Briiche zwischen Theater,
Theatersemantik und Realititsmoglichkeiten anzuzeigen.

III. Zur Theorie der griechischen Tragodie

Geberr. Eine zweite Fragerichtung des Bandes gilt theoretischen Perspektiven
auf Mythosdiskurse zwischen Prisenz und Reprisentation. Schon antike Be-
schreibungen der Tragddie werfen hier Fragen auf, die wir ansprechen soll-
ten. Ich denke hier zunichst an Aristoteles, der den Mythosbegtiff und die
Tragodie systematisch auf den Begriff der Nachahmung (mimesis) verpflich-
tet. Zugleich aber — und das mag aus heutiger Sicht tiberraschen — blendet er
alle Dimensionen von Fest und Ritual aus, welche die Trag6die mit Funktio-
nen von Prisenz verbinden. Aristoteles schreibt als unmittelbarer Zeit-
genosse dieser Praxis. Wie ist dann zu erkliren, dass er diese Dimensionen so
radikal ausschlieBt?

Zimmermann: Ex verfolgt einen ganz anderen Ansatz, wiirde ich sagen, einen
Ansatz, der bis weit ins 20. Jahrhundert hinein gewirkt hat. Ex versteht die
Tragodie (und da ist er im Prinzip strukturalistischer Literaturwissenschaft-
ler) als Text, der eben Mimesispraxis ist, also eine Handlung nachahmt, ab-
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bildet. Deshalb untersucht er die Tragoédien unter dem Aspekt, wie diese
Handlungsstrukturen gebaut sind — schlecht oder gut —, welches die Ele-
mente sind, die diese Handlung auszeichnen, Peripetien etc. Er blendet also
Lunichst einmal die Rezeption im GroBen und Ganzen aus. Thn interessiert
eigentlich die Machart, wenn man das so sagen datf, die Auffilhrung hinge-
gen nicht, mit Ausnahme der Katharsisthematik. Darum sagt er auch, Insze-
nierung und Vertonung seien auszublenden. Diese kénnten zwar Emotio-
nen auslésen und zur Katharsis beitragen, aber sie verstellten den Blick
dafiir, ob ein Stiick gut oder schlecht gebaut sei. Das ist auch vollkommen
richtig: Eine gute Inszenierung kann iberdecken, dass der Text eigentlich
schlecht konstruiert ist. Aristoteles kommt es darauf an, ob ein Text nach
den Prinzipien der Wahrscheinlichkeit, der Notwendigkeit gebaut ist, und er
weist immer wieder darauf hin, dass man dies ibersehe, wenn die Inszenie-
rung gut ist, die Musik alles iibertont. Deshalb sollte man eigentlich Texte, wie
wir das ja auch als Philologen tun, am Schreibtisch analysieren und eigentlich
nicht im Theater ansehen.

Und trotzdem kann Aristoteles in gewisser Weise das Kultische nicht
ganz ausblenden. Er hat immerhin diesen einen Satz, dass die Tragodie sich
aus dem Dithyrambos entwickelt habe, und das wirft immerhin einen Blick
auf das Kultische. Und auch die rezeptionstheoretische Konzeption der
Katharsis weist ins Kultische, ins Dionysische und Medizinische hinein.
Jedenfalls bezieht Aristoteles an dieser Stelle die Theaterrealitit mit ein,
wenngleich er im Folgenden auch darauf hinweist, dass sich die Katharsis
bei einem wirklich guten Stiick auch bei der Lektiire einstellen kann und
muss.

Geberr: Wie begrindet Aristoteles, dass eine Lektire Katharsis auslosen
konne? Immerhin sind ja unterschiedliche Rezeptionshaltungen gefordert,
wenn man einer Performance beiwohnt oder aber einen Text liest, was viel-
filtige Optionen der Wiederholung und Re-Prisentation einschlieBt.

Zimmermany: Ja, das ist ein ethebliches Problem. Bei det Theaterauffithrung
gibt es verschiedene Identifikationshaltungen, die man gegeniiber dem tra-
gischen Helden einnehmen kann, was je nach Stirke der Identifikation zu
einem Mitfiebern fuhrt. Im Hinblick auf die Auslésung von Emotionen ist
bis heute nicht geklirt, was die Kathatsis dieset pathemata genau bedeutet
(Poetik 1429 b271£), ob diese gereinigt oder ganz ausgeléscht werden. Zwei
Positionen stehen sich in der Forschung konttitr gegeniiber. Der einen Rich-
tung zufolge kommt das Kultische mit hinein, weil der Begriff Katharsis
aus dem Dionysoskult stammt und mit diesem zusammenhiingt. Die andere
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Richtung sieht darin sozusagen eine literarisierte Geschichte: Wenn man bei
der Lektiire Katharsis etleidet, hie3e dies literaturwissenschaftlich, dass man
sich beim Lesen mit etwas identifiziert, womit eine gewisse Spannung in
einem wichst. Aristoteles wihlt als Beispiel Konig Odipus, der ja in gewisser
Weise eine Kriminalhandlung bietet. Entsprechend wird in der Interpre-
tation darauf hingewiesen, dass man sich in eine Spannung versetzen kdnne
und am Ende, nach der Lektiire, aufatmet oder geriihrt oder entsetzt ist. Das
wire dann schon eine metaphorische Verwendung des Begriffs Katharsis:
kein unmittelbares Theatererlebnis mehr, sondern ein Lesevergniigen.

Gebert. Es gibt andere theoretische Reaktionen, die gerade dem Theatererleb-
nis entlastende Funktionen zusprechen — Thukydides (Geschichte des Pelopon-
nesischen Krieges 2, 38) beispielsweise vermerkt, dass man sich bei den Diony-
sien von der Miithsal des Alltags erholen kénne ...

Zimmermann: ... bei Festen generell. Aber auch bei den Dionysien.

Gebert. Hitten wir damit nicht schon vor Aristoteles Hinweise auf eine Pet-
spektive, welche die Tragddie von dsthetischer Distanz bzw. von ihrer Ent-
pragmatisierungsleistung her anpeilte?

Zimmermann: Leider erwihnt er die Tragodie in diesem Zusammenhang
nicht, aber natiirlich spielt die Tragtdie mit hinein. Feste, sagt er, wiirden den
Menschen Entspannung von der Hektik des Alltags verschaffen und sozusa-
gen Ruhephasen im Jahreskreislauf einrichten. Wenn man die Dionysien hin-
zunimmt, wiirde damit der Tragddie eine dsthetische Funktion, eine Freizeit-
funktion zugesprochen, die tatsichlich eine andere Richtung einschligt, als
Aristoteles vorgibt. Bei Aristoteles ist das Ganze mit dem Katharsisbegriff
eher kultisch gesehen. Thukydides meint wirklich Entspannung, das ist bei
ihm ganz pragmatisch gesehen: Das Jahr ist in Tage der Arbeit und Tage
der Entspannung gegliedert. Die Tage der Entspannung sind die Feste und
damit auch die Dionysien.

Gebert: Mythos- und tragbdientheoretisch stirker belasten darf man sicher-
lich Platon. Interessant scheinen mir insbesondere die Voraussetzungen der
Dramenpraxis, vor deren Hintergrund Platon schreibt: An der Wende zum
4. Jahrhundert beginnt sich die Tragédie deutlich aus pragmatischen Kult-
bindungen zu 16sen; seit 386 sind Tragddien nicht linger auf singulire Auf-
filhrung beschrinkt, sondern dirfen wiederholt werden. Auf diese Verinde-
rungen von Pridsenzbindung und Reprisentationscharakter von Mythen in
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tragischer Form antwortet auch die Theorie — erstaunlicherweise mit hochst
unterschiedlichen Ansitzen.

Aristoteles nimmt eine schon fast formalisthetische Position ein, indem
er das Lesedrama favorisiert. Zuvor hatte Platon eine etstaunlich konserva-
tive Position bezogen, die sich der Wahrheitskritik des Mythos und seiner
Referenz verschreibt. Ich bin unschlissig, ob wir derart unterschiedliche Be-
schreibungsansitze ausschlieBlich der philosophischen Auseinandersetzung
surechnen sollten. Zunichst einmal scheint es mir ein interessanter Umstand
zu sein, dass die angesprochene Transformationsphase der Tragédie so un-
terschiedliche Theoriebewegungen hervorruft.

Zimmermann: 1ch denke, dass Platon eigentlich einen doppelten Ansatz zu
seiner Tragbdienkritik hat. Einerseits den erkenntnistheotetischen, dass et
die Mythenkritik generell als Literaturkritik betreibt, weil die Literatur als
Abbild, als mimesis von der Realitit zwei Schritte von der Idee entfernt ist,
d.h., sie ist eine Stufe schlechter, als iiberhaupt die Welt der Phinomene
schon ist; es ist dadurch eigentlich unerheblich, ob man sich damit beschif-
tigt oder nicht. Das Andere ist, was schon im 5. Jahrhundert ansetzt, dass
Platon — eben anders als Aristoteles — die Tragddie stark von ihrem Auffiih-
rungszusammenhang her sieht und unter rezeptionstheoretischen Aspekten
analysiert. Tragddienauffithrungen 16sen Affekte aus, darin kommt er dem
Sophisten Gorgias und seiner Helena nahe, der schon ein dhnliches Modell
entwickelt hatte. Affektauslésung ist jedoch nach Platon schlecht, weil damit
das seelische Gleichgewicht dutcheinander kommt: Nicht die Vernunft, das
logistikon, regiert mehr, sondern die Affekte gewinnen die Oberhand. Wenn
das Gleichgewicht im Individuum gestort ist, ist es damit auch in der Gesell-
schaft gestort. Das wire die staatstheoretische Erklirung, warum er Trago-
dienauffihrungen aus seinem Staat verbannen will.

Gebert: Das scheint mir innethalb des philosophischen Programms Platons
plausibel. Trotzdem kann auffallen, dass Platon den Mythosbegriff eng mit
der Frage nach wahrheitsfihiger Referenz verkniipft, wihrend sich die Tra-
godie nicht mit wahrem, wirklichem Geschehen, sondern mit allgemeinen
Handlungsmoglichkeiten beschiftigt. Im verdnderten Kontext des Mythos-
diskurses erscheint Platons Mythenkritik mit ihrer Zentrierung auf wahre
Rede geradezu reaktionit.

Zimmermann: Ich glaube, Platon setzt anders an. Er kommt wahrscheinlich
vom Erziehungsgedanken her, dem paideia-Aspekt, dass im 5. Jahrhundert
Homet und dann auch die Dramatiker fiir sich in Anspruch nahmen, die
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Menschen zu erziehen. Auch die Tragddie erhebt diesen Anspruch, wie wir
aus Komdodienstellen schlieBen kénnen, wo darauf eingegangen wird, die
Tragodie erziehe die Athener im Theater. Das wird bei Aristophanes in den
Froschen (V. 1054£.) ganz klar gesagt: Was fiir die Kinder die normalen Lehrer
sind, sind fiir die Erwachsenen die Dichter, also die Tragiker. Und hier setzt
Platon an, indem er argumentiert, dass das, was man auf dem Theater sieht —
skurrile, grausame Handlungen —, nicht erzieherisch wirken kénne, aus dem
doppelten Grund, den wir gerade angesprochen haben, sowohl unter er-
kenntnistheoretischen Aspekten als auch aufgrund der Auslosung von Affek-
ten. Es muss dafiit, wenn man so will, eine andere Form des Theaters gefun-
den werden, die er nun mit seinen Dialogen schafft, die ja der Form des
Dramas nachgebildet sind.

Ich denke, es ist bei ihm ein Verdringungsprozess, dass et auf Basis sei-
ner Philosophie eine neue Art von Theater schaffen will, ein intellektuelles
Theater, mit dem er die traditionellen Tragddienauffithrungen verbannen
und durch eine Art von philosophischem Theater ersetzen will, das auch
wieder Mythen enthilt. Auch die platonischen Dialoge enthalten eine Viel-
zahl von Mythen: Es sind neue Mythen, die von ihm erfunden oder fiit seine
Handlungsfiihrung verindert wurden. Der Mythos, wie er bei Homer und in
der Tragodie zum Vorschein kommt, ist abzulehnen, aber die Form des My-
thos, die er propagiert, kann sogar einen viel schnelleren Zugang zur Wahr-
heit schaffen. Mythos ist so gesehen Abklrzung zur Wahrheit. Den Aspekt
des Allgemeinen, dass also Tragodien allgemeine Wahrheiten verkiinden
konnen, sieht Platon nicht oder er verschweigt es. Das ist dann die aristote-
lische Auffassung. Fiir Platon hat das, was man auf der Biihne sieht, keinen
weiteren Sinn; es ist grausam, es zerstort und verstort und ist gerade deshalb
abzulehnen.

Was Platon nicht sieht (oder jedenfalls nicht sehen will, weil es erkennt-
nistheoretisch und rezeptionstheoretisch nicht ins Konzept passt), ist, dass
Tragodien allgemeine Grundsituationen durchspielen und damit duschaus
etwas zur Wahrheitsfindung oder zur Selbsterkenntnis beitragen kénnen.
Hier setzt, wenn wir jetzt einen gewaltigen Sprung machen, Schiller an, der
wie Aristoteles vor Platon die Tragddie zu retten versucht, indem er Mittel
der Tragodie wie den Chor aufweist, die als Verfremdungsmittel Distanz
schaffen und zu einer Reflexion fithren, die durchaus philosophisch ist.8

8 Vgl. Friedrich Schiller, »Uber den Gebrauch des Chores in der Tragodiec, in: Sams-
liche Werke. Peter-André Alt/Albert Meier/Wolfgang Riedel (Hrsg.), Bd. 2, Miin-
chen 2004, S. 815-823.
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Gebert: Sie bringen Schillers Plidoyer fiir den Chor ein, und ich denke, wir
konnten weitere Positionen hinzufiigen, die unterstreichen, dass der Chor
am 1800 vor allem als Reprisentationsmedium diskutiert wird. Schiller sicht
im Chor zwar einerseits eine »sinnlich michtige Masse, welche dutch ihre
ausfiillende Gegenwart den Sinnen imponiert«, spricht dem Chor aber ande-
rerseits als hochstes Verdienst zu, »Reflexion« auf der Bihne zu reprisentie-
ren und die »blinde Gewalt der Affekte« zu brechen, indem er T4uschung
aufhebe.? Erst dadurch werde der Chor fiir den Zuschauer zum Medium der
Freiheit. Auch August Wilhelm Schlegel geht es vor allem um Reprisenta-
tionsfunktionen, wenn er vom Chor als »idealisiertem Zuschauer« spricht.!?
Dringt die Theoriebildung zum Tragédienchor in der Neuzeit damit nicht
etwas beiseite?

Zimmermann: Den Prisenzcharakter, ja. Daher schlieft Schiller auch so stark
an BEuripides an; es ist nattrlich typisch euripideisch, die Prisenz des Chores
zugunsten von Reprisentation zurilickzudringen. Dies kann man mit
Nietzsche weiterdenken, der wieder die Prisenz des Chores stark macht und
Schlegels Vorstellung vom »idealisierte[n] Zuschauer« attackiert. Das ist
dann eine Riickkehr zum aischyleischen oder sogar vor-aischyleischen Chor
bei Nietzsche, dem diese Gegenbewegung durchaus bewusst war: zuriick
zum urspriinglichen Chor, der ganz prisent ist und eben auch diese affektive
Erschiitterung verursachen kann.

Gebert. Dies schlieft fiir Nietzsches Geburt der Tragodie auch schatfe Kritik an
Eutipides ein ...

Zimmermann: ..., was im Prinzip vollkommen richtig ist. Nietzsche hat richtig
gesehen, dass das Kultische bei Euripides stark zurtickgedringt und selbst
im dionysischen Stick der Bakchen zwar prisent ist, aber eben nicht als Iult
zu verstehen ist ...

Gebert. ..., sondern als Kunstlichkeitseffekt. Diese Spannung zwischen Kult
und Kunst beschiftigt spitestens seit Mitte des 19. Jahrhunderts vor allem
Ritualtheotien, die Mythos und Tragbdie in enger Verbindung zu pragma-
tischen Kontexten sehen. Mythen begleiten demnach rituelle Handlungen

9 Schiller, »Uber den Gebrauch des Chores in der Tragodiec, S. 821f.

10 Vgl. August Wilhelm Schlegel, »Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Lite-
ratar« [5. Vorlesung], in: Kritische Schriften und Brigfe. Edgar Lohner (Hrsg), Bd. 5,
Stuttgart 1966, S. 64—66.
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oder gehen aus diesen hervor. Das Verhiltnis von Ritual und Mythos steigt
zum Leitmodell fiir eine ganze Reihe von Wissenschaften auf, nicht nur fiir
die Altphilologie, sondern zunichst einmal fiir Anthropologie und Reli-
gionswissenschaft. Bevorzugt wurde dafiir auf die griechische Tragbdie zu-
riickgegriffen, um Spuren einer magischen Kulturphase zu rekonstruieren.!!
Auch im 20. Jahrhundert und bis heute prigen Ritualtheorien des Mythos
die Wahrnehmung der Tragodie: Gregory Nagy sicht in ihr Belege fiir die
petrformativen Ziige des Mythos,!? René Girard fiir die Verschleierung von
Opferritualen,!® Walter Burkert fiir die eher offene Symbolisierung von
menschlicher Aggression und Toétungsriten.!4 Die Karriere des Ritualpara-
digmas reiBBt also nicht ab,!> doch hat die Unterscheidung von Ritual und
Mythos vielfiltige Umbesetzungen erfahren. Was ist davon aus Perspektive
der altphilologischen Forschung haltbar? Wie schitzt die aktuelle Debatte
die Beziige der Tragtdie zum Ritual ein?

Zimmermann: Es ist eine Forschungsrichtung, die durch Burkert im Prinzip
wieder belebt wird. Burkert steht in dieser Tradition, die Sie gerade ange-
sprochen haben, noch erginzt durch die Ethologie, also Kontad Lotenz und
andere Forschungen, die er mit aufgenommen hat. Sein Buch Homo necans
und dessen These, dass die Symbolisierung von Gewalt sich im Ritual aus-
driickt und die Tragodie dies in kiinstlerischer Form wiederum zum Aus-
druck bringt, sind seit den 1970er Jahren sicherlich ein ganz wesentlicher
Fokus gewesen. Das ist eine Richtung, die immer noch aktuell ist, denn es
gibt eine ganze Rethe von Burkert-Nachfolgern, gerade auch in Basel mit
Anton Bierl, der diese Richtung der ritualistischen Deutung verfolgt;'¢ es

1 Vgl. u.a. William Smith, Lectures on the Religion of the Semites, Edinbusgh 1889; James
G. Frazer, The Golden Bough. A Study in Magic and Religion, 3. erw. Aufl., London
1905-1915; Jane E. Harrison, Ancient Art and Ritual, New York, London 1913; Gil-
bert Murray, »Excursus on the Ritual Forms Preserved in Greek Tragedyg, in: Jane
E. Harrison (Hrsg.), Themis. A Study of the Social Origins of Greek Religion, 2. Aufl.,
Cambridge 1927, S.341-363.

12 Vgl. Gregory Nagy, »Can Myth be Saved?, in: Gregory A. Schrempp/William F.
Hansen (Hrsg.), Myth. A new Symposinm, Bloomington 2002, S. 240-248.

13 Vgl. René Girard, La violence et le sacré, Paris 1972.

14 Vgl. Walter Burkert, FHomo necans. Interpretationen aligriechischer Opferriten und Mythen,
Berlin, New York 1972.

15 Dies belegten kiirzlich etwa die Beitridge zur Sektion »Kult und Ritual« in: Ueli Dill
(Hzsg,), Antike Mythen. Medien, Transformationen und Konstruktionen. Frity Graf sum
65. Geburtstag, Betlin, New York 2009.

16 Vgl. Bietl, Dionysos.
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gibt in Ametika die ritualistische Poetik.’” Das ist eine ganz starke For-
schungstichtung, die immer noch weiter entwickelt wird, indem man diese
rituellen Strukturen nicht nur in der Tragodie, sondern auch in der Chotlyrik
und selbst in der Prosa nachzuvollziehen versucht. Die gesamte archaische
Literatur witd damit unter dem Aspekt des Rituals untersucht.

Daneben wird aber immer noch die starke Gegenposition vertreten, die
das Ritualistische ganz abstreitet und Texte cher unter dsthetischen Ge-
sichtspunkten betrachtet. Dieser — eher deutschen — Richtung zufolge ldsst
Literatur das Ritual hinter sich und bringt eine weitere, intellektuellere Stufe
zum Ausdruck.!®

Rein forschungsgeschichtlich bestimmend ist momentan die ritualistische
Deutung, die sehr stark ist fir die archaische und klassische Petiode. Kom-
promisslésungen, wie ich s{e vorhin schon einmal ansprach, bestehen darin,
dass man die Tragodie als Uberwindung des Rituals betrachtet, dessen Spu-
ren und Relikte aber prisent bleiben.

Gebert: Das Interessante dieser Theoriediskussion zum Verhiltnis von Ritual
und Mythos scheint mir darin zu liegen, dass alle Beitrige um Fragen der Re-
prisentation kreisen: Welche Art von Zuginglichkeit zu historischen Sozial-
welten und ihren religisen Praktiken gewidhren die Tragddie und andere
iibetlieferte literarische Formen? Welche Modi der Distanznahme entwickeln
sie? Es geht im Kern um Reprisentationstheorien, die kontrastiv gegen-
einander stehen. René Girard hat argumentiert, dass Mythen, also auch die
Mythen der Tragddien, reale Aggressionssubstrate von Gesellschaften ver-
schleiern, dem Blick entziehen. Die Burkert-These, die Sie erwihnt haben,
steht dem ja sozusagen diametral entgegen: Der Mythos der Tragtdie han-
dele tatsichlich von Opfergewalt, zeige menschliche Aggression sogar noch
viel unverhiillter als Rituale.!?

Zimmermann: Ja, Burkert sieht dann auch in typischen Elementen der Trago-
die wie dem Klagegesang Relikte dieser urspriinglichen rituellen Handlun-
gen. Und wie gesagt: Eine rein literaturwissenschaftliche Auffassung wire, in
der Nachfolge des Aristoteles, Mythos mit Plot gleichzusetzen und das Kul-
tische ganz auszublenden. Das gibt es natiirlich auch.

17 Vgl. Dimittios Yatromanolakis/Panagiotis Roilos, Towards a Ritual Poetics, Athen 2003.
Vgl. Scott Scullion, »wNothing to Do with Dionysus«. Tragedy Misconceived as Ri-
tual«, in: Classical Quarterly 52./2002, S.102—-137.

Vgl. Burkert, Homo necans, S.44: »Verhaltensweisen zwischenmenschlicher Ag-
gression sind in der Jagd und dann im Opfer aufs Tier abgelenkt: der Mythos be-
nennt das Opfer menschlichc.
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IV. Die Tragodie als literarische Gattung

Gebers. Damit erinnern Sie an eine wichtige Perspektive, die wir erst ansatz-
weise berithrt haben. Die Leitfrage des Bandes entspringt ja einem genuin
literaturwissenschaftlichen Interesse, namlich zu untersuchen, inwiefern
Diskurse tiber Mythos mit ihren Konzepten von Prisenz und Reprisenta-
tion die Wahrnehmung von Literarizitit pragen. Auch die Tragodie ist in My-
thosdiskurse eingebunden. Damit stellt sich eine einfache, aber keineswegs
triviale Frage: Ist die Tragddie iiberhaupt eine literarische Gattung?

Zimmermann: Das ist eine schwierige Frage. In der Antike ist der Gattungs-
begriff eine ganz schwierige Angelegenheit. Eigentlich erst ab Aristoteles ist
feststellbar, dass man literarische Gattungen in diesem Sinne unterscheidet.
Provozierend wiirde ich sagen: Gattung bestimmt sich vom 8. bis zum
5. Jahrhundert allein durch den Auffithrungsanlass. Wenn ein Stiick anlass-
lich der groBBen Dionysien am dritten Tag aufgefiihrt wird, ist es per Defini-
tion eine Tragddie, ganz gleich, wie sie aussieht, genauso wie ein Chorlied,
das anlisslich eines Dionysosfestes aufgefiihrt wird, ein Dithyrambos ist.
Allein durch den berithmten)>Sitz im Leben«wird dies definiert. Das Problem
der Gattung kommt erst auf, wenn der Auffithrungsanlass zuricktritt, der
Sitz im Leben verloren ist. Erst jetzt miissen sich Philologen bei ihrer histo-
rischen Arbeit mit Texten oder Bibliothekare, die Kataloge schreiben, die
Frage stellen, was es eigentlich fiir ein Text ist.

Gebert: Und dies tritt ja spitestens in hellenistischer Zeit auch ein. Fiir So-
phokles und Euripides besitzen wir aus dieser Zeit kleine Paratexte, die den
Inhalt der jeweiligen Tragtdie zusammenfassen und kommentieren. Wiren
dies Spuren eines Rezeptionsprozesses, der auf die Tragédie eigentlich schon
als literarisiertes Phinomen schaut, das man kommentieren, auslegen, kriti-
sieren kann?

Zimmermann: Das gibt es fir Aischylos sicher auch. Im Prinzip wurden ab
dem Hellenismus die Ausgaben von dieser klassischen Trias immer so het-
gestellt, dass man diese kleinen Einleitungen schrieb. Klar, das ist praktisch
schon das Endprodukt eines Literarisierungsprozesses. Es beginnt aber, wie
gesagt, schon frither, um die Wende zum 4. Jahrhundert herum, dass die
Frage des Sitzes im Leben in den Mittelpunkt gerit und bei Platon eine kon-
servative Reaktion hervorruft. In seinen Nomoi (700 a) reflektiert er dariiber,
dass jeder Sitz im Leben eine bestimmte Gattung habe: der Dithyrambos
Dionysos, der Pdan Apollon etc. Platon kritisiert an det Moderne — seiner
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Moderne, dem 4. Jahrhundert —, dass diese den Sitz im Leben ausblende und
neue Gattungen schreibe, Mischungen produziete, dass man Pdane mit Di-
thyramben, Apollon mit Dionysos mischt etc. Das kann man eigentlich erst,
wenn man den Sitz im Leben nicht mehr beriicksichtigt.

Gebert: Platon schreibt in diesem Zusammenhang nur {iber lyrische Formen.
Aber vielleicht konnen wir diese Perspektive fiir die Tragodie mit anderen
Daten ausfiillen, die auf die literarische Realitit des Dramas verweisen. Dass
etwa Tragddien in dieser Zeit wieder aufgefiihrt werden konnen, also das
Prinzip der Einmaligkeit fallt, stimuliert neue Formen, die fiir literarische
Kommunikation einschligig sind: Kopierbarkeit, Zitierbarkeit, Reprisen-
tierbarkeit.

Zimmermann: Asthetisierung einfach. Es ist eigentlich Theater im modernen
Sinn, dass man ein Stiick zwanzigmal sehen kann.

Gebert: Aber ist das eine Literarisierungsschwelle?

Zimmermann: Bs ist Literarisierung und der Weg zu einem Theater in unserem
Sinne. Der kultische Rahmen bleibt zwar immer noch das Dionysosfest, aber
wenn man nua eben bei dem grofen athenischen Dionysosfest jedes Jahr die
Medeia sehen kann, wie Sie gerade sagten, dann ist der kultische Charakter
stark in den Hintergrund getreten. Es ist einfach ein Theater im modernen
Sinne, d.h., die Texte werden zu Literatur, die man auch isthetisch durch-
leuchten kann, weil sie jedes Jahr wieder aufgefiihrt werden und nicht nur auf
der Bithne, sondern in literarischer Form als Text vorhanden sind.

Gebert: Betrachtet man die spitere Rezeption der Tragédie in der Neuzeit, so
fallen nicht nur Literarisierungseffekte auf, sondern auch Versuche, gezielt
nicht-reprisentationale Momente wiederzubeleben. Die Unterscheidung
von Prisenz und Reprisentation etfasst sozusagen die Gattung selbst. Sol-
che Riickwendungen aber setzen Abstand, wenn nicht gar Zisuren zum
Leitmodell der griechischen Tragodie voraus. Wo lassen sich — wenn es sie
gibt — solche Zisuren erstmals greifen?

Zimmermann: Im Romischen. Im Gtiechischen kénnen wir es leider nicht
genau nachvollziehen, weil uns die Texte fehlen. Es gab zwar noch Trago-
dienauffihrungen, aber wit besitzen keine aussagekriftigen Texte mehr. Wir
haben im Griechischen dann eine Richtung, dass die Tragodie tatsichlich als
Literatur wahtrgenommen witd, da man einfach Tragodien schreibt, die nicht
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mehr fir die Auffithrung gedacht sind. Es waren Lesetexte, aber was genau
diese bezweckten, kénnen wir nicht genau sagen, weil wir nur wenige Frag-
mente besitzen.

Gebert: An welche Beispiele denken Sie?

Zimmermann: Es gibt in der augusteischen Zeit einige Autoren, die griechi-
sche Tragodien als literarische Fingeriibung schrieben. Man hat Tragédien
geschrieben, um sich literarisch zu betitigen, aber das war nicht firs Theater
gedacht. Interessant ist im rémischen Bereich der Fall Seneca, der die Trago-
die als etablierte Theatergattung aufgreift, dann aber zur Vermittlung ande-
ter Inhalte, in diesem Fall philosophischer Inhalte, nutzt. Ob die Stiicke
uberhaupt je aufgefithrt wurden bzw. auffithrbar waren oder ob es praktisch
nur Lesestiicke waren bzw. Rezitationsdramen, die stoische Lehre vermitteln
sollten, ist sehr umstritten. Jedenfalls geht es nicht um die Wiederbelebung
des Kultes, sondern es ist noch ein weiterer Schritt der Entfernung vom
Kult.

Gebert: Das Spannungsverhiltnis von kultischer Prisenz und dramatischer
Reprisentation ist bei Seneca also definitiv an ein Ende gekommen.

Zimmermann: Definitiv. Die Frage stellt sich schon fiir die rémischen Tragiker
der fritheren Zeit, des 2. und 1. Jahrhunderts v. Chz., die ja auch griechische
Dramen aufgenommen haben. Es gab zwar auch einen kultischen Rahmen,
aber ich denke nicht, dass eine kultische Prisenz nachvollziehbar war.
Es sind eher Rezeptionsphidnomene, deren Kiinstlichkeit auch durch die
Distanz zum Ausdruck gebracht wird, dass es griechische Inhalte auf r6mi-
schem Boden sind.

Geberr: Konnen wir noch weiter zuriickgehen? Wenn schon Euripides archai-
sche oder archaisierende Versmafle verwendet, die Kunstlichkeitseffekte
erzeugt haben miissen, wire dann nicht schon innerhalb der griechischen
Tragodientradition-von Abstinden auszugehen, aus denen heraus sich die
Gattung literarisch reprisentiert?

Zimmermann: Man kann gerade bei Euripides archaisierende Tendenzen
durchaus feststellen, auf formalem, musikalischem wie inhaltlichem Niveau.
Archaisierend wiire z. B. das Versmal3 Tonicus, das in der Frithphase vorkommt
und erst wieder bei ihm in dieser Hiufigkeit auftaucht. Archaisierend ist,
dass er wieder Dionysosstoffe auf die Bithne bringt. Die ganze Phase ab 410
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muss stark archaisierend gewesen sein: Euripides schreibt den Kyklgps, also
ein Satyrspiel, obwohl er das jahrelang nicht mehr getan hatte, und auch
andere Dichter thematisieren wieder Dionysisches. Aristophanes bringt in
den Frischen sogar den Gott Dionysos selber auf die Bithne. Und auch in der
Chorlyrik gibt es eine Phase starker Retrospektive, in welcher der Kult dann
noch einmal als Kult, aber eben schon aus dsthetischer Distanz heraus be-
trachtet wird. Man koénnte auch die Bakchen fast als Stiick dariiber betrachten,
wie die Tragbdie entstanden ist — als eine priaristotelische Tragddiengenese.
Denn das etste Chorlied (V. 64-169) ist ein Dithyrambos, aus dem sich nach
Aristoteles die Tragodie entwickelt hat.

Gebert. Die Entwicklung der Tragtdie zum Lesestick schlieBt also schon in
der antiken Gattungsgeschichte die Form eines Metatheatets ein, das gezielt
auf vorliterarische Stufen der Tragédien zuriickgreift. Fiir moderne Ent-
wicklungen wie etwa das postdramatische Theater, das sich von der Literari-
sierung des Textdramas absetzt und dazu teilweise Formen der Tragodie auf-
greift, wiren dies aufschlussreiche Bezugspunkte. Herr Zimmermann, ich
danke Thnen herzlich fiir das Gesprich.
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