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Vorwort und Danksagung

Im Dionysostheater der Polis Athens begann die Geschichte der Tragtdie im
5. vorchristlichen Jahrhundert. Ein Jahrhundert spater hat die Poetik des
Aristoteles die Tragddie zur hochsten Dichtungsform erklért. Als eine Art
literarische Konigsdisziplin behauptet sie sich auch fir die weitere Zukunft.
Tragik als literarisches Thema bleibt dabei nicht nur auf die Form des Dra-
mas beschrénkt. Sie kommt auch in Novellen und Romanen sowie bereits in
antiken und mittelalterlichen Epen zum Tragen. Zu den Meilensteinen der
neuzeitlichen Tragddiengeschichte gehdren Shakespeare, die franzdsische
Klassik, die Entstehung des birgerlichen Trauerspiels, Dramen der Weima-
rer Klassik sowie bedeutender italienischer und russischer Dichter des 18.
und 19. Jahrhunderts, mannigfache Tendenzen der internationalen Theater-
moderne, schlief3lich spektakuldre Inszenierungen antiker Tragddien auf den
Buhnen unserer Zeit. Fir historische Adaptationen und immer wieder neue
kreative Transformationen scheint die Tragddie ein tragfahiges GerUst dar-
zustellen und damit eine bleibende Herausforderung noch fiir Autoren und
Regisseure der Gegenwart zu bedeuten.

Diesem Themengebiet hat sich im Sommersemester 2010 eine Ringvor-
lesung der Universitat des Saarlandes in Zusammenarbeit mit der Landes-
hauptstadt Saarbriicken gewidmet. Der vorliegende Band dokumentiert ihre
Beitrdge. Bedauerlicherweise, aber aus verstédndlichen Grinden fehlen hier
die Vortrdge von Werner Frick und Nevzat Kaya. Dennoch ist den beiden
Referenten fir ihre Beitrdge bestens zu danken. In den Band aufgenommen
wird hingegen das Referat von Anton Bierl, der seinen Vortrag in Saarbri-
cken leider nicht halten konnte.

Zu danken ist Frau Oberbirgermeisterin Charlotte Britz, die die Ring-
vorlesung zusammen mit der Vizeprasidentin der Universitét, Frau Professor
Dr. Patricia Oster-Stierle, und dem Prodekan der Fakultét fiir Sprach-, Lite-
ratur- und Kulturwissenschaften, Herrn Professor Dr. Joachim Frenk, eroff-
nete, sowie Frau Christel Drawer von der Kontaktstelle Wissenschaft in der
Kulturabteilung der Landeshauptstadt Saarbriicken. Eine in jeglicher Hin-
sicht hervorragende Zusammenarbeit machte die Ringvorlesung zu einem
besonders erfolgreichen und schénen Beispiel lebendiger Begegnung zwi-
schen Universitat und Stadt, Wissenschaft und interessierter Offentlichkeit.
Wir danken der Landeshauptstadt auch fir die finanzielle Unterstiitzung bei
der Publikation.

Nach dem Dank noch ein Ausblick: Es ist zu erwarten, dass die Kunst-
form der Tragtdie auch noch nach der zeitgendssischen postdramatischen
Buhne, in der sie derzeit eine gewaltige Prasenz zeigt, weiterleben wird —
und die wissenschaftliche Beschaftigung mit ihr in vorliegender Publikation



8 Vorwort und Danksagung

genauso wenig zum Ende gekommen ist wie mit dem etwas &lteren, thema-
tisch ahnlich ausgerichteten Sammelband von Werner Frick Die Tragddie.
Eine Leitgattung der europdischen Literatur (Gottingen: Wallstein 2003).
Fur die Kunst literarischer Produktion und dramatischer Inszenierung, aber
auch fur die wissenschaftliche Auseinandersetzung ist die Tragtdie weiter-
hin eine bleibende Herausforderung.

Saarbiicken, im Méarz 2011 Die Herausgeber



Die attische Tragodie

Peter Riemer

Niemand wirde die Epik als eine allein griechische Erfindung ansehen,
obwohl mit der Niederschrift der homerischen Epen (llias und Odyssee) die
abendlandische Literatur im eigentlichen Sinne, ndmlich als Tradition
schriftlicher Werke, ihren Anfang nahm. Epische Dichtung ist auch andern-
orts in der Welt aus dem natlrlichen Bedurfnis des Menschen nach Erzéh-
lung entstanden (so im Vorderen Orient das Gilgamesch-Epos), auch in
Europa unabhangig von den Griechen; man denke an das finnische Kalevala
oder an die irische Erzdhlung vom Rinderraub in Cuailnge.

Das Epos war nie auf eine einzelne Nation beschrénkt, nie wurde es bei
seiner Verbreitung von einer einzelnen Nation bestimmt. Die Tragddie hin-
gegen kann als Gattung (zumindest im abendlandischen Zusammenhang)
nicht ohne griechischen Ursprung, nicht ohne griechischen Einfluss gedacht
werden: es sind nicht allein die tragischen Stoffe und Motive, die vielfach
noch bis in die jlingste Vergangenheit hinein von den Griechen entlehnt sind
(man denke etwa an Anouilhs Antigone oder Heiner Millers Philoktet), das
Theater als kulturelle Institution und die klassische Form des Dramas an sich
sind griechisch, was allein die Terminologie bezeugt: ‘Theater’ vom Verbum
BedoBat (schauen), ‘Drama’ von dpdv (handeln); Tragddie: Tpaywdia und
Komddie: kwpwdia. Des Weiteren: Szene, Prolog, Dialog, Monolog, Epilog,
Episode (und sofern die Darbietung mit Musik verbunden ist: Chor, Orches-
ter). Wenn Schauspieler heutzutage ihre Rolle lernen, bedeutet dies, dass sie
ein Textbuch in die Hand nehmen und auf solche Weise ihren Part einstudie-
ren; in Griechenland griffen sie in der Tat zur Rolle, zu einem zusammenge-
rollten Papyrus, auf dem der Text geschrieben stand. Lernt jemand die
Hauptrolle, so ist er heute wie damals ein Protagonist. Mit anderen Worten:
Wenn wir dem Ursprung des literarischen Dramas, insbesondere der Trago-
die, nachspuren, dann befinden wir uns auf einer Féhrtensuche, die ohne-
gleichen ist. Wir befassen uns mit den Anféngen einer Gattung, die in einer
einzelnen, ndmlich der griechischen, Kultur wurzelt und deren weitere Ent-
wicklung im Abendland nur in der Rickwendung auf diese Kultur fruchtbar
war.

Die erste Rezeption des griechischen Dramas fand bekanntlich in Rom
statt. Die Romer wiederum lieBen sich weniger auf die Tragddie ein als
vielmehr auf die Komddie; sie suchten nach Unterhaltung. So nimmt es nicht
wunder, dass uns von rémischer Seite einzig die Tragddien Senecas erhalten
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sind, spéte Produkte, schon kaiserzeitlich, wohl in der Zeit des Kaisers Clau-
dius verfasst (also Mitte des ersten Jahrhunderts n. Chr.): Reflexe eines stoi-
schen Philosophen auf eine Willkirherrschaft. Die Biihne als Mahnerin: Der
Mensch fallt, je groer und selbstherrlicher er agiert, desto tiefer hinab. Es
hat, européisch gesehen, lange gebraucht, bis die Tragddie in ihrem Wesen
wieder erneuert wurde. Shakespeare war ein solcher Fall.

Anfénge und Tragddien-Agon

Schon in archaischer Zeit gab es die Gepflogenheit zu bestimmten Anléssen,
seien es Feste oder Siegesfeiern, umfangreiche Lieder zu singen: Chére
wurden mit einigem Aufwand einstudiert, sie sangen und tanzten, was von
lyrischen Dichtern komponiert worden war. Sie traten auch im Wettstreit
gegeneinander an. In Athen waren dies die so genannten Dithyrambenchore:
10 Knaben- und 10 Ménnerchére aus allen Stadtteilen, den 10 Phylen, mit je
50 Séngern pro Chor (insgesamt also 1000 Laien im Einsatz), wetteiferten
um den Sieg an den GroRen Dionysien (Seeck 2000: 58-84), dem Friihjahrs-
fest im Marz/April, wenn die Schifffahrt wieder aufgenommen werden
konnte. In den Dithyramben kamen griechische Heldensagen zu Gehor. Die
Griechen liebten den Wettkampf, den Agon, nicht nur bei den sportlichen
Grof3ereignissen.

An diesen Dionysien fand auch der Wettbewerb der Tragddien statt. Fr
das Jahr 534 v. Chr. ist Thespis als erster Sieger bezeugt. Unter der Tyrannis
des Peisistratos wurden in eben den DreilRiger Jahren des 6. Jahrhunderts die
ersten Agone ausgetragen. Zu dieser Zeit hatte die Tragddie schon eine Ent-
wicklung hinter sich, die uns Aristoteles in seiner Poetik noch andeutet. Es
seien satyreske, satyrspielhafte Anfédnge gewesen. Aus dem Bericht des
Aristoteles und aus anderen, eher spérlichen Zeugnissen lasst sich ungefahr
folgende Gattungsevolution rekonstruieren: Kultische Handlungen zu Ehren
des Gottes Dionysos wurden von bockgestaltig maskierten Gruppen ausge-
tragen (tpdyog = Bock): Tpaywdia somit ,,Gesang der Bocke* (vgl. Zim-
mermann 1992: 13). Dort haben die Masken ihren Ursprung (Blume 1991:
88-95); sie waren flr das Theater nicht zwingend erforderlich. Wir wissen,
dass die vorliterarische italische Komddie ohne solche Masken ausgekom-
men war. Bei den Griechen konnte anl&sslich der ekstatischen Verwandlun-
gen in Tiergestalten die Maskierung nicht fehlen. Die Masken hatten also
ursprunglich kultische Bedeutung, wurden dann aber fur Theaterzwecke
genutzt. Als ndmlich dem tanzenden und singenden Ensemble ein Klartext-
sprecher, ein so genannter Erklarer (Unokpttrig) als erster Schauspieler
hinzugesetzt wurde (Thespis war noch ein solcher singulérer Schaupieler),
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dem unter Aischylos ein zweiter Schauspieler an die Seite gestellt wurde,
unter Sophokles dann noch ein dritter. Da war es gut, dass diese Schauspie-
ler mit Hilfe eines Maskenwechsels mehrere Rollen verkdrpern konnten. Die
Masken waren einfach und dem Gesicht des Tragers angepasst, nicht so grof3
und Uberdimensioniert wie in spaterer Zeit.

Die Dichter schrieben ihre Stiicke eigens fiir den Wettbewerb (zur ein-
maligen Auffihrung) und lieen, wenn sie zugelassen wurden, also einen
Chor bekamen, eine bestimmte Anzahl von Dramen (maximal eine Tetralo-
gie) im Dionysosheiligtum unterhalb der Akropolis auffuhren. Der Priester
hatte einen Ehrenplatz in der vordersten Reihe. Der im Bereich der Orchestra
(dem Tanzplatz des Chores vor der Biihne) zu denkende Altar bezeugte
augenfallig das Sakrale des Ortes. Vielfach wurde er sogar in die Bihnen-
handlung einbezogen. Die wohl urspriinglich (d.h. im 6. Jahrhundert) sehr
eng mit dem Dionysoskult verwobenen theatralischen Darstellungen konnten
im Laufe der Zeit freier werden.

Das Satyrspiel

Mythen aller Art wurden dramatisiert: Ob sie nun aus dem Kreis der Sagen
um Troja oder der Argonautenfahrt, der Heldentaten eines Theseus oder
Herakles genommen wurden. Aristoteles charakterisiert die Entwicklung der
Tragddie als ein ,,Ernsterwerden®. Die Anfange waren ja satyrhaft, also nicht
ganz so ernst. Das zu Beginn des 5. Jahrhunderts in Athen umlaufende
Sprichwort oudev npodg Tov Advuaoov (,,das hat doch mit Dionsyos nichts
[mehr] zu tun*) spiegelt mdglicherweise die Entfernung von solcherart dio-
nysisch-heiteren Anfangen des tragischen Genres. Seitdem sind Satyrspiele
nachweisbar, als deren Erfinder ein Nochzeitgenosse des Aischylos, Pratinas
(T ca. 497 v. Chr.), gilt. Einer tragischen Trilogie folgte sodann an den gro-
Ren Dionysien regelmaRig als viertes Stiick ein Satyrdrama. Aischylos und
Sophokles sollen Meister des Satyrspiels gewesen sein. Solcher Art heitere
Ausklénge handeln von der Heimholung der versprengten Genossen des
Dionysos, der Satyrn unter der Fihrung des Papposilen, zu ihrem Herrn. Die
bocksgestaltigen Mischwesen (mit Phallos, Pferdeschweif und Langohren)
verirren sich dabei in entlegene Winkel der Welt und in zum Teil ebenso
entlegene Mythen, stets von der Sehnsucht geleitet, zu Dionysos und seinem
Wein zuriickzukehren.
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Euripides

Euripides tat sich mit den heiteren Nachspielen schwerer als seine beiden
groRBen Kollegen. Es ist bezeichnend, dass wir zwei Schlussstiicke von
euripideischen Tetralogien besitzen, die beide nicht sonderlich erheitern
kdnnen. Das eine von ihnen ist definitiv ein Satyrspiel (Kyklops), das andere
die tragische Umgestaltung eines Marchens, das Alkestisdrama, in dem nicht
einmal entfernt ein Satyr erscheint. So nimmt es keineswegs wunder, wenn
wir in dem Nachlass des 406 v. Chr. verstorbenen Dichters ein Dionysos-
drama vorfinden, das wohl zu den groRten Tragodien der Weltliteratur zahit.
Es sind dies die Bakchen. Sie handeln von dem Kampf des jungen Konigs
von Theben gegen den neuen Gott Dionysos, von dem Siegeszug des Gottes
und dem Untergang des Menschen, der ihn bek&mpft. Demonstriert wird mit
Sicherheit die Ohnmacht des menschlichen Potentaten. Der Gott setzt sich
am Ende durch. Das Menschliche und Menschenmdgliche erscheint klein
und nichtig.

Es geht bei Euripides aber nicht um Schicksal im Sinne eines Vor-
herbestimmtseins sich unabwendbar zeitigender Ereignisse. Eine solche
Konzeption fataler Notwendigkeit (Ananke) gehort der Dramaturgie eines
Aischylos bzw. eines Sophokles an (mit jeweils verschiedener Gewichtung);
Euripides war ein Dichter der Freiheit. Seine Figuren handeln nach der
MaRgabe eigener Vorstellungen. Sie sind sich selbst verpflichtet und allen-
falls gesellschaftlichen Bedingungen, in die sie sich zum Teil aus freien
Stiicken hineinbegeben haben (man denke beispielsweise an so etwas wie
eine private Freundschaft). Sie wirden sich nicht ohne weiteres einer gottli-
chen Flgung unterordnen. Wenn Medea ihren Racheplan zu verwirklichen
beginnt und den ersten Schritt gewissermalen als einen ,,point of no return*
bezeichnet, setzt sie den Malistab einer absoluten Notwendigkeit. Die Anan-
ke, auf die hin der Mord an den Kindern geschieht, ist aus Medeas freiem
Willen hervorgegangen; die Art, in der sie noch die Gotter erwahnt, zeigt,
wie stark Euripides den subjektiven Aspekt der menschenmdglichen, vom
Menschen gepragten Kausalitat betont. ,,Dies haben ndmlich die Gotter und
ich ins Werk gesetzt“ sagt Medea und betont dabei sich selbst (Eur. Med.
1013f.: Talta yap Beol / KAyw KAKWG @povolo' gunxavnodunv. Die
Wortfolge ist signifikant. Die Gotter erscheinen am Versende von 1013 als
Subjekt des Satzes, werden aber durch die Dominanz des zweiten Subjekts
in Zeile 1014 vollkommen verdrangt. Medea bestimmt Person und Numerus
des Pradikats: €éunxavnoaunv).

Mit der Aufwertung des Menschen geht bei Euripides zugleich die Kri-
tik an den Gottern einher. Die Mythen werden von dem jungsten der drei
grofRen attischen Tragiker Stiick fiir Stiick ,,gereinigt” von den géttlichen
Determinanten. Der Mensch wird auf seine Selbstverantwortung hingewie-
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sen. Dies ist vielfach die Zielrichtung euripideischer Gotterkritik. Gotterkri-
tik ist insofern auch Kritik am Menschen und seinen Handlungsprinzipien.
Das beginnt schon in dem ersten uns vollstandig erhaltenen tragischen Stiick
des Euripides, der Alkestis. Dort verabschiedet sich Apoll, der delphische
Gott, in der Prologpartie, um das, was seine Géttlichkeit angerichtet hat, den
Menschen zu uberlassen. Diese helfen sich in der Tat aus der Not. Herakles
erweckt die tote Gattin seines Freundes Admet nicht, weil eine hohere Not-
wendigkeit ihn dazu zwingt oder weil das Schicksal es so will. Nein, Herak-
les handelt aus Freundschaft; das ist neu! Der euripideische Apoll verhalt
sich nicht wie der gleichnamige Gott in den Eumeniden des Aischylos, in-
dem er im entscheidenden Moment fiir Orest da ist, ihn entsiihnt und als sein
Anwalt vor Gericht erscheint. In der Alkestis verschwindet die Gottheit.
Herakles, immerhin ein Halbgott mit enormen Kréften, die er ja auch ein-
setzt, um die Verstorbene aus den Féngen des Todesddamons zu befreien,
erwacht in sophokleischer Manier aus dem Zustand einer Verblendung und
schreitet zur Tat, nicht etwa weil er nun den Ruf seines Schicksals vernom-
men hatte und wie der gleichnamige Halbgott der sophokleischen
Trachinierinnen erdulden muss, was Zeus ihm verkiindet hat. Nein: Herakles
tut, was er tut, aus Scham (aidwg), seinem Freund zuliebe. Desgleichen hilft
nicht Apoll oder ein anderer Gott dem euripideischen Orest in der
Oresttragtdie des Jahres 408, sondern Pylades, der Freund des Orest. ,,Wenn
sich Freunde wiedersehen, das ist Gott“, so formuliert Euripides seine neue
Sicht auf die Dinge in der Helena (Eur. Hel. 560: @ Beoi- 806G yap kai T®
YIYVWOKELV QiAoUG.).

Sophokles

Wir sehen, dass die tragischen Dichter das Verhéltnis von Mensch und Gott
zueinander je anders definieren. Bei Euripides, fur den die Gotter ja in ihrer
Macht langst nicht mehr vollkommen sind, ist géttlicher Einfluss durchaus
noch gegeben. Er ist kein Atheist. Gotter sind in der Welt, aber verantwort-
lich fur sein Handeln ist der Mensch allein. Das entspricht der von den Na-
turphilosophen und den Sophisten im 5. Jahrhundert vertretenen Weltsicht.
Sophokles ist dieser sophistischen Aufklarung vehement entgegengetreten.
Am deutlichsten in seiner Antigone, wo er Uber weite Strecken des Stiicks
hin die Menschen frei agieren lasst, bis sie das gottliche Strafgericht trifft
(Riemer 1991; Riemer 2007: 305-315). Inshesondere Kreon muss fiir seine
Eigenwilligkeit buRen.

Mit Ausnahme der Antigone sind in allen erhaltenen Stiicken des So-
phokles personifizierte Gotterwirkungen mafgeblich fiir den Handlungsver-
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lauf. Das Wohl und Wehe der Menschen unterliegt dem zielstrebigen Willen
einer Gottheit: Im Aias stirbt der Held, weil Athene seinem Leben ein Ende
gesetzt hat (vgl. Ai. 745-57); im Prolog (Ai. 1-133) ist die Géttin sogar
szenisch présent. Auch der Tod des Herakles in den Trachinierinnen geht
auf eine Prophezeiung des Zeus zuriick (Tr. 79-81, 1159-63); der Chor
spricht zum Schluss noch einmal deutlich von der Allmacht des hdchsten
Gottes (Tr. 1278): koud&v ToUTWY O TL PR ZeUg. In der Elektra dbt Orest
Rache fiir den Mord an Agamemnon auf Geheil} Apolls, der nicht nur die
Rache anordnet, sondern auch die Art und Weise festlegt, auf welche sie zu
vollziehen ist, ndmlich durch List (El. 35ff.). Philoktet muss sich mitsamt
Bogen nach Troja begeben, weil Zeus es so fordert (Phil. 989f., 1413ff.).
Und im letzten Drama, dem Odipus auf Kolonos, sucht Odipus eben jenen
Ort auf, den Apoll ihm genannt hat (OC 84ff.).

Vielfach besteht aber die spezifisch sophokleische Tragik in dem Schei-
tern der Menschen, sich der goéttlichen Bestimmung zu entziehen, um diese
letztlich doch zu erfullen. Die Einsicht in das Unabénderliche des eigenen
Schicksals steht jeweils am Ende der Handlung.

Der Kénig Odipus

Wie das Goéttliche in sophokleischer Dramaturgie eingesetzt ist, veranschau-
licht in exemplarischer Weise der Kénig Odipus. Das Schicksal des Odipus
ist einzig auf das Wirken des Gottes Apoll zuruckzufihren. Nicht nur die
Tat, auch der Erkenntnisvorgang, die Aufdeckung, vollzieht sich mit Hilfe
des Gottes.

Der sophokleische Kénig Odipus ist einzigartig, eine vollkommene Tra-
gddie im antiken Wortsinn; dies hat schon Aristoteles erkannt, der sie in der
Poetik als Muster hinstellt. Die Sonderrolle des sophokleischen Odipus be-
zeugt allein die Wirkungsgeschichte. Zwar hat die Erzdhlung von der Selbst-
erkenntnis des groBen Odipus in der griechisch-rémischen Antike nach So-
phokles kaum Eingang in weitere dramatische Gestaltungen gefunden
(Euripides — nach Sueton, Caes. 56, soll C. Julius Caesar in seiner Jugend
einen Odipus geschrieben haben — Seneca; nach Seneca nichts mehr er-
kennbar bis zur Renaissance); doch in der Neuzeit ist ein gesteigertes Inter-
esse an der Fabel feststellbar: man wagte es freilich kaum, tiber eine Uber-
setzung des sophokleischen Dramas hinauszugehen, es entstanden nur ganz
wenige Neubearbeitungen: Die Wiederentdeckung des antiken Theaters
iiberhaupt ging mit einer Auffiihrung des sophokleischen Odipus 1585 in
Vicenza einher, in der Ubersetzung von Giustiniani. In England begann man
mit Ubersetzungen des senecanischen Odipus, die erste 1581 durch Alexan-
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der Neville, der Ubertragungen der beiden sophokleischen Odipus-Dramen
folgten. In Frankreich erst kam es zu einer wirklich neuen literarischen Aus-
einandersetzung mit dem Stoff: und zwar durch das Drama Oedipe des Cor-
neille (1659). Hiernach bliihte die Odipus-Sage auf der europiischen Biihne
auf.

Bekanntlich nicht nur auf der Biihne, auch Sigmund Freud hat sich fir
seine Psychoanalyse des Odipus-Stoffs angenommen. Hierauf kann ich aus
Zeitgrinden nicht weiter eingehen. Nur so viel: Freud wirft mit seiner These
des Odipuskomplexes den Blick einzig und allein auf die Identifikation des
Zuschauers mit der Figur des Odipus, der den Vatermord und die Ehe mit
der Mutter zu umgehen hoffte. MaRgeblich fur die Konzeption des
sophokleischen Odipusdramas ist aber der vielfache Vereitelungsversuch
mehrerer Beteiligter: Nicht nur Odipus, auch seine Eltern wollten das
Schicksal umgestalten.

Bereits Laios, der Vater des Odipus, wusste von der Gefahr, die ihm
drohte; lange bevor Odipus geboren war, hatte der delphische Apollon Laios
gewarnt, sein Sohn werde ihn eines Tages téten. Als nun Laios und lokaste
doch ein Kind in die Welt setzten, beschlossen beide Elternteile, den Jungen
zu vernichten. Um keine Blutschuld auf sich zu laden, lieRen sie ihn von
einem Hirten in die Berge bringen, auf dass der Knabe dort ums Leben ka-
me. Sie ahnten nicht, dass der Hirte ihn aus Mitleid leben lassen und einem
Fremden mitgeben wirde. Von diesen MaRnahmen der Eltern sieht Freud
vollkommen ab. Sie sind aber wichtige Momente, die sowohl im Mythos als
auch im Drama nicht vernachl&ssigt werden dirfen.

Das Drama beginnt mit dem Auftritt einer Gruppe Bittflehender. Ein
Priester, der die Gruppe anfiihrt, bittet Odipus, den Konig von Theben, um
Hilfe. In der Stadt wiitet die Pest; da Odipus vor langer Zeit schon als Not-
helfer gewirkt hatte, indem er die Stadt von der Sphinx befreite, ruht auch im
Falle dieser neuen schrecklichen Bedrohung alle Hoffnung auf inm. Odipus
reagiert auf den Hilferuf in einer Art und Weise, die kennzeichnend fiir sei-
nen Charakter ist: Er sagt, er habe sich schon l&ngst in einer VVorsorge um
eine Ldsung bemiht und seinen Schwager Kreon zum Orakel nach Delphi
gesandt, ob etwa der Gott einen Weg aus der Notlage anzeigen kénnte. Wir
sehen einen besorgten, umsichtig handelnden Herrscher vor uns. Kaum ist
der Name Kreon gefallen, erscheint dieser in einer der Parodoi. Er ist be-
krénzt und bringt offenbar gute Kunde, die er Odipus unter vier Augen an-
vertrauen mdchte, und strebt daher in den Palast. Doch Odipus besteht da-
rauf, die Botschaft aus Delphi zugleich ihm und allen Anwesenden zu
verkiinden. So kommt es also zu einem Dialog zwischen Kreon und Odipus
coram publico. Der delphische Apollon fordert die Sthnung einer alten
Blutschuld, und zwar soll der Mord an Laios gerdcht werden, der Kénig war,
bevor Odipus die Herrschaft tibernahm. Odipus beginnt sofort mit Nachfor-
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schungen, indem er Kreon nach allem fragt, was uber diese Bluttat bekannt
ist. Man sollte nicht einwenden, dass Odipus nicht schon friiher das Schick-
sal seines VVorgangers Uberprift hat. Wir wissen, dass der Dichter in den
etwa 20 Jahre friiheren Trachinierinnen auch wenig achtgab auf die Verbin-
dung von Dramenhandlung und Vorgeschichte. Deianeira und Hyllos stellen
dort Nachforschungen an (iber den Verbleib des Herakles zu einem kurios
spaten Zeitpunkt, aber eben am Beginn des Dramas, und fiir die dramatische
Handlung ist dieser Zeitpunkt vollkommen gerechtfertigt. Genauso geschieht
es hier im Konig Odipus. Odipus erfahrt von Kreon, dass Laios, wie es heift,
von Ré&ubern (Plural!, OT 106f.) getdtet worden sei und dass ein Augenzeu-
ge diesen Uberfall tberlebt hat. Schon in dieser ersten Befragung bereitet
Sophokles die groBe Erkennungsszene des vierten Epeisodions vor. Da wir
uns aber noch in der Prologpartie befinden, wére es vom dramaturgischen
Standpunkt aus ungunstig, diesen Augenzeugen sogleich auftreten zu lassen.
Odipus lasst nach ihm schicken, und jener wird sich ungemein verspaten (die
Verspatung ist nicht unmotiviert, wie wir sehen werden). Innerhalb dieser
Spanne bis zum Auftritt des Zeugen vollzieht sich die analytische Handlung
des Odipusdramas und bringt eine Vielzahl von Aspekten ans Licht, die den
Auftritt des Mannes, nach dem geschickt wurde, noch bedeutender erschei-
nen lasst, als man hier im Dialog zwischen Kreon und Odipus vermuten
konnte. Zuerst einmal beruft Odipus eine Volksversammlung ein, womit
Sophokles sehr gut die Einbeziehung des Chors in die Handlung motiviert.
Der Chor thebanischer Greise tritt auf, Odipus verkiindet ihm, dass der Mor-
der des Laios unter allen Umsténden ausfindig gemacht werden miisse, dies
sei die Weisung Apolls. Jeder Hinweis sei wichtig, niemand durfe einen
Freund oder Verwandten schiitzen. Sollte sich der Tater selber stellen, so
habe er nicht mehr zu furchten als lediglich die Verbannung. Doch wer sich
der Entdeckung entzieht, den treffe ein schwerer Fluch.

An dieser Stelle beginnt bereits die Folge von ironischen Momenten, die
sich im Laufe des Dramas — man kann fast sagen, schmerzlich — verdichten
wird. Odipus begriindet den besonderen Einsatz fir die Aufklarung des
Mordfalls nicht allein damit, dass er der Stadt einen Gefallen erweist, son-
dern auch mit den Worten, dass er schlief3lich als der Nachfolger des Laios
nicht nur die Herrschaft iber Theben, sondern auch die Ehe mit ihm teile,
und wenn jener nicht kinderlos geblieben wére, hatten sie beide aus dieser
Ehe gemeinsame Nachkommen. Der Chorfiihrer ist sichtlich beeindruckt
von der Rede und gesteht, nichts zu wissen, rat aber, in jedem Falle den
Seher Teiresias zu befragen. Wieder erleben wir die Schnelligkeit der
Odipusreaktion, dem Vorschlag des Chores, den Seher zu holen, ist Odipus
langst zuvorgekommen. Er wundere sich aber, warum Teiresias solange
ausbleibt. In diesem Augenblick tritt der Seher auf, und es entspinnt sich ein
Dialog, der einige Rétsel aufgibt. Zu Beginn will der Seher nicht antworten,
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am Ende, wenn er alles ausspricht, was er weif3, will Odipus nichts von ihm
horen. Die Auskunftsunwilligkeit des Sehers provoziert die Emporung des
Odipus. Dieser beschimpft den Seher so sehr, dass jener, nun seinerseits
emport, sein Wissen wider Willen preisgibt: Der Mérder des Laios sei Odi-
pus selbst; mehr noch: er werde bald erkennen, welches AusmaR sein Un-
gliick noch hat, dass ndmlich seine Kinder zugleich auch seine Geschwister
sind. Die Auseinandersetzung Odipus-Teiresias kann als eine Schliisselszene
bezeichnet werden. In ihr wird nicht nur vor dem Publikum die ganze Wahr-
heit ausgebreitet. Auch Odipus wird mit ihr konfrontiert. Dass er sie nicht
erkennt — obwohl sie Klar und deutlich formuliert wird —, stattdessen einen
schlimmen Verdacht néhrt (der Seher und Kreon seien intrigant und hétten
beide etwas mit dem Mord zu tun, wenn nicht als Téter, so doch als Anstif-
ter) und seinen Recherchen eine unerwartete neue Wendung gibt, die ihn
freilich irreleitet, ist von einiger Bedeutung. Irrtum und Wabhrheit bedingen
einander, sie konstituieren gemeinsam den Odipus-Mythos. Die blindwiitige
Verdachtigung, Kreon sei ein Schurke, veranlasst diesen, sich vor Odipus zu
rechtfertigen. Der Streit unter den Schwagern endet ohne jegliche Annéhe-
rung. lokaste greift ein. Sie sucht zwischen ihrem Bruder und ihrem Mann
zu vermitteln und kann gliicklicherweise das bereits Gber Kreon schwebende
Todesurteil verhindern. Hierauf will sie Odipus besanftigen, indem sie die
Kraft von Seherspriichen in Zweifel zieht: schlief3lich sei ihr und Laios einst
mitgeteilt worden, ein gemeinsamer Sohn werde Laios téten. Der sei aber
ausgesetzt worden und in den Bergen gestorben. Laios hingegen sei von der
Hand eines anderen zu Fall gekommen. Kurz: Seherspriiche taugen nichts.
Bei ihrer Schilderung streift lokaste den Ort der Tat: An einem Dreiweg sei
Laios erschlagen worden. Die Vokabel schreckt Odipus auf; er ahnt, dass er
doch selbst der Tater sein konnte, denn an einem Dreiweg habe er einen
Mann erschlagen, auf den die Beschreibung, die lokaste gibt, zutrifft. Sei-
nem Bericht Uber den genauen Hergang schickt er einige sehr interessante
Mitteilungen voraus. Er stamme aus Korinth, seine Eltern seien das Kénigs-
paar Merope und Polybos. Ein Betrunkener habe einmal behauptet, sie wa-
ren nicht seine Eltern. Darauf habe er das Orakel in Delphi aufgesucht, um
Klarheit uber seine wahre Abstammung zu erhalten. Der Gott habe ihm aber
nicht auf die Frage geantwortet, sondern stattdessen angekiindigt, er, Odipus,
werde seinen Vater tten und seine Mutter ehelichen. Diese Offenbarung
habe ihn so erschiittert, dass er nicht mehr nach Korinth zuriickkehren woll-
te, sondern einen anderen Weg wahlte, und zwar den nach Theben. An ei-
nem Dreiweg begegnete ihm ein Mann auf einem Wagen. Da weder er noch
der andere bereit waren zu weichen, der Alte auf dem Wagen sogar mit der
Peitsche auf ihn einschlug, habe er im Zorn ihn und die Begleiter getotet.
Odipus glaubt, dies nun miisse Laios gewesen sein. lokaste bittet ihn mit
einer Selbstverurteilung zu warten, bis ein Zeuge der Bluttat, ein Diener aus
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dem Kreis um Laios, der ihn damals begleitet hatte und als einziger ent-
kommen konnte, bestétigt, dass die Tat von mehreren begangen wurde, nicht
von einem einzelnen. Das Hin und Her von Singular und Plural reiht sich ein
in die Vielzahl der Irrlichter, die Odipus den Weg zur bitteren Wahrheit
weisen. Es wird tatsachlich nach dem einen Augenzeugen geschickt. Ehe
dieser kommt, bereitet lokaste ein Opfer fur Apoll und bittet um Erlésung.
Prompt tritt ein Bote aus Korinth auf. Er iberbringt die Meldung vom Tode
des Polybos. Odipus solle jetzt Kénig in Korinth werden. lokaste zeigt sich
erleichtert, kann sie Odipus nun ein weiteres Mal vor Augen halten, dass
Seherspriiche ohne Wert sind; und er glaubt es nunmehr fast selbst, denn der
natiirliche Tod seines Vaters Polybos scheint nicht mit der delphischen Aus-
kunft ubereinzustimmen, er wirde von seiner Hand sterben. Dennoch scheut
er die Reise nach Korinth, aus Angst, der andere Teil der Weissagung, der
sich auf die Ehe mit der Mutter bezieht, kénnte noch eintreffen. Da merkt
der Bote auf und gibt an, dass er genau wisse, dass Merope und Polybos
nicht die Eltern des Odipus sein kénnen, habe er ihn doch vor langer Zeit im
Kithairon von einem thebanischen Hirten in die Hand bekommen und spater
dem kinderlosen korinthischen Herrscherpaar ubergeben, das ihn wie einen
leiblichen Sohn erzog. Dieser Hinweis trifft lokaste schwer; sie sieht das alte
Orakel an sich, an Laios und an Odipus erfiillt und verlasst schweigend die
Biihne. Odipus dagegen jubelt, als er vom Chor erfahrt, der alte Diener des
Laios, nach dem er hatte schicken lassen, sei identisch mit dem Hirten, der
ihn vor Zeiten als kleinen Jungen an den Korinther gab. Die Jubelstimmung
erstirbt aber bald; denn die Aufklarung erfolgt wie zu erwarten: Odipus ist
der Sohn des Laios, den der Hirte auf Befehl aussetzen sollte, aus Mitleid
jedoch am Leben lieR. Odipus ist zugleich derjenige, der jenen Laios, seinen
Vater, am Dreiweg totschlug. Es folgt ein Dramenschluss mit Botenbericht
iiber den Selbstmord der lokaste und tber die Selbstblendung des Odipus.
Der Geblendete tritt auf die Bilhne und rechtfertigt vor dem Chor sein Han-
deln; der tadelt ihn noch, weil er sich nicht getdtet habe, und will von ihm
nichts mehr weissen. Ebenfalls hart greift Kreon durch. Er gestattet zwar,
dass Odipus letzte Worte an seine Kinder richtet; den Antritt der von Odipus
uber den noch unbekannten Laiosmérder zu Beginn des Stiicks angedrohten
Verbannung lasst Kreon nicht zu. Erst wolle er das Orakel in Delphi daruber
befragen. Mit diesem Hinweis auf Apoll endet das Drama. Die Schlussverse
des Chores sind sehr wahrscheinlich unecht.

Trifft Odipus eine Schuld oder ist er, wie man gelegentlich sagt, schuld-
los schuldig? Drei Momente werden in der Forschung (Lefévre 1987: 37-58;
Schmitt 1988: 8-30) gegen ihn vorgebracht: (1) unlberlegtes Handeln:
Odipus scheint bei dem Totschlag am Dreiweg auBer acht gelassen zu haben,
dass er — da Zweifel an seiner Herkunft soeben noch sein Denken und Han-
deln bestimmten (sonst wére er nicht von Korinth aufgebrochen, um den
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Gott in Delphi zu befragen) — in diesem Handgemenge eventuell seinen
Vater toten wirde; praktisch jeder Mensch, dem er begegnete, konnte ja sein
Vater sein; und um die Erfiillung des Orakels génzlich zu verhindern, hatte
er sich jeder Tétung enthalten missen. Auch in der Dramenhandlung selbst
wird uns ein Mann vorgefiihrt, der sich zu einem offenbar untberlegten Tun
hinreiBen I&sst: Beschimpfung des Sehers, Verdéchtigung Kreons. Diese
Handlungsweise hé&ngt eng zusammen mit der zweiten vermeintlichen
Schuldkomponente, dem (2) Jédhzorn: ein Blick in das Vokabular des Dra-
mas verdeutlicht, wie zornerfiillt, affektgeladen die Handlungen des Odipus
gelegentlich sind: gegeniuiber dem Seher, gegen Kreon, in der VVorgeschichte
im Zusammenhang mit dem Totschlag am Dreiweg. Die dritte Komponente
der Schuld sieht man gegeben in der (3) Blindheit des Odipus gegeniiber
sich selbst: Obwohl im Laufe des Stiicks immer mehr (und von Beginn an
schon mit der groBten Deutlichkeit) Hinweise eingehen, dass Odipus selbst
irgendetwas mit dem Tod des Laios zu tun hat, sieht der Held lange Zeit
nicht, wie sehr er in die Sache verstrickt ist.

Den Schuldvorwiirfen kann man aber mit Bernd Manuwald (1992: 1-
43) entgegentreten. Ein Vergleich mit dem Wirken des Kroisos-Orakels im
1. Buch von Herodots Historien ist dabei sehr erhellend. Dort wird dem
Lyderkonig Kroisos im Traum mitgeteilt, sein Sohn Atys werde durch eine
eiserne Lanzenspitze ums Leben kommen. Kroisos nun unternimmt alles,
dies zu verhindern. Er lasst samtliche Waffen aus dem Haus entfernen und
halt seinen Sohn von Kriegsziigen fern. Trotzdem erftllt sich das Orakel, in
gewisser Weise sogar, weil so viele VVorsichtsmainahmen ergriffen wurden.
Denn eines Tages kommen die Myser mit der Bitte, ihnen bei der Jagd auf
ein Wildschwein zu helfen, das ihre Felder verwistet. Da Atys nicht davon
abzubringen ist, an dieser Jagd teilzunehmen (seine Argumente sind vorzlg-
lich: der Traum habe doch von einer eisernen Lanze gesprochen und nicht
von einem Eberzahn!), willigt Kroisos zuletzt ein, doch nur unter der Bedin-
gung, dass zu seinem besonderen Schutz ein Mann ihn begleite, der dem
Kdnigshaus zu besonderem Dank verpflichtet ist, hat Kroisos ihn doch von
einer Blutschuld befreit und aufgenommen: Adrastos (sprechender Name,
‘der, dem man nicht entkommen kann’). Auf der Jagd ergibt sich aber die
Situation, dass der Eber von den Jagern eingekesselt wird und man aus dem
Kreis nach ihm wirft. Adrastos verfehlt das Tier mit seiner Lanze und trifft
stattdessen den Sohn des Kroisos Atys. Das Orakel fand seine Erftllung.

Die Konzeption ist eine Tragik ohne (subjektive) Schuld. Es wére doch
unlogisch, einen Zusammenhang von Schuld und Strafe zu konstruieren,
wenn die Schuld, von der man spricht, nicht vor die Ankiindigung einer
(strafenden) MalRnahme féllt, sondern ihr zeitlich nachfolgt. Auch kann
schlecht ein strafliches Vergehen darin bestehen, dass man versucht, sich
dem Orakel zu widersetzen und somit eine Verfehlung begeht. Dies wirde
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denselben Zirkelschluss zur Folge haben: erst die Ankiindigung einer Strafe
(durch den Gott), diese bewirkt eine Gegenwehr, die nachtraglich als ein
subjektives Verschulden jene vor Zeiten angekiindigte Bestrafung nun end-
lich rechtfertigt.

Das Odipusdrama weist den Gegensatz von menschlicher zu géttlicher
Sphére auf. Die Menschen neigen als solche zu Irrtiimern, ihr Wissen ist
begrenzt und ihr Blick auf die wahren Zusammenhénge (d.h. auf den Got-
terwillen) von Verblendung gefahrdet. Sophokles wéhlte, um Odipus in jene
typische Verblendung zu fihren, die dem Helden nicht als Charakterschwé-
che anhéngt, sondern einen Zustand darstellt wie Schlafen und Wachen,
einen Affekt, der Odipus sehr wohl eigen ist: der Zorn, die Erregung. Dieser
Affekt ist nicht negativ, sondern gepaart mit Handlungsmacht (ein Herrscher
ohne orge nicht vorstellbar); das blitzartige Handeln, fast schneller als ge-
dacht, ist ein herausragender Wesenszug des Odipus. Dieser ist nicht schuld-
haft zu nennen. Ich wirde diesen Grundzug im Wesen des Odipus (ein
Grundzug, den er sich mit anderen teilt: mit Aias, mit Herakles) eher als eine
Achillesverse ansehen, die der Erfullung des Orakels dienlich war. Ware
Odipus’ Charakter ein anderer, hitte der Gott einen anderen Weg gefunden.
Im Ubrigen setzt die orge, wie die Handlung verdeutlicht, in erster Linie dort
ein, wo wir den Herrscher vor uns sehen, wie er sich um das Wohl der Stadt
bemuht, also bestens motiviert! Sie lasst im Laufe der Handlung merklich
nach.

Alexander von Aphrodisias (Aristoteles-Erklarer, 2./3. n. Chr.) stellte
die These auf, ware Odipus im Hause der Eltern geblieben, hatte er diese
nicht verkannt und die Weissagung wére nie erflllt worden. D.h. erst durch
das Zuwiderhandeln kommt es zur Erflillung. — Diese Rechnung ist ohne
den Gott gemacht.

Hinsichtlich der Tat ergeht in der Vorgeschichte (1) ein Orakel an Laios
(711ff.), (2) ein nochmaliges Orakel an Odipus selbst (789ff.); der Gott
greift also erneut ein!

Hinsichtlich der Aufdeckung der Tat erleben wir im Drama (3) Kreons
Bericht aus Delphi in der Prologpartie und (4) den Auftritt des Sehers im 1.
Epeisodion; er verkundet die Wahrheit, fir das Publikum eine Demonstrati-
on der Macht des Gottes Uber den Menschen. Sodann haben wir (5) eine
Signalwirkung durch das Gebet der lokaste an Apoll vor dem entscheiden-
den Auftritt des Boten aus Korinth.

Nachdem Odipus die schreckliche Wahrheit erkannt hat, nennt er (6)
den Gott beim Namen und sieht in ihm den Urheber seines Unglucks: ,,Apoll
war es, Freunde, Apoll, der dieses schlimme Leid an mir vollendet hat“
(1329f.: AnOMwv Tad' Av, An6AwY, @ilol, / & KOKX KAKA TEADV Epa
TAd' €pd nGBea.). Am Ende weist Kreon (7) noch einmal auf die gottliche
Macht hin. Odipus verlangt in die Verbannung geschickt zu werden, worauf
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Kreon antwortet: ,,Du forderst von mir des Gottes Gabe* (1518: To0 6g00 '
aitelg dootv). Mit diesem Hinweis auf den allméachtigen Gott schlieflt das
Drama.

Aischylos

Aischylos war der Vertreter eines anderen Verhaltnisses zu den Géttern. Bei
ihm wird der Mensch mit dem Wissen um das Schicksal und mit der Bereit-
schaft, den Willen der Gottheit zu erflllen, rechtzeitig versehen. So handelt
z.B. Orest auf Befehl des Gottes Apoll: Er soll seinen Vater réchen. Da
Agamemnon von der eigenen Frau getdtet wurde (Klytaimestra), diese aber
die Mutter des Orest ist, bedeutet das fur ihn wissentlich Muttermord zu
begehen. Eine schwere Last, die ihm auferlegt ist, von Aischylos meisterhaft
in Szene gesetzt. Das zweite Stiick der Orestie (Choephoren) fiihrt uns einen
um die Tat ringenden jungen Mann vor Augen. Als wollte er den letzten
noch zu vollziehenden Streich verdrangen, spricht Orest detailliert nur von
dem Plan, Aigisthos zu téten, der als NutznieBer des Gattenmords die Herr-
schaft tiber Argos Ubernommen hat. Doch am Ende steht er auch der Mutter
gegenilber und I&sst, als sie ihn anspricht, das Schwert sinken. Erst die mah-
nenden Wortes seines Begleiters Pylades (die einzigen drei Verse, die er in
der Orestie zu sprechen hat) zwingen ihn, den Auftrag zu erftillen (Choeph.
900-902): ,,Denke daran, was der Gott dir aufgetragen hat.“

Schluss

In der intellektuellen Auseinandersetzung Uber das Verhaltnis der Menschen
zu den Gottern haben die Tragddiendichter des 5. Jahrhunderts v. Chr. also
eine je eigene Auffassung vertreten. Wéhrend Aischylos seinen Menschen
die Freiheit einrdumt, dem gottlichen Willen zuzustimmen und auf diese
Weise im Einklang mit dem Schicksal zu agieren, werden die sopho-
kleischen Helden dem Irrtum ausgesetzt, sie kdnnten in das Schicksal ein-
greifen und den Prophezeiungen zuwider handeln. Einzig in den Dramen des
Euripides entwirft der Mensch seine Zukunft selbst; was er ohne Zwang
plant, nimmt nach und nach die Gestalt des Unab&nderlichen an. Ein instruk-
tives Beispiel fiir diesen euripideischen Zusammenhang von Freiheit und
Notwendigkeit ist, wie wir gesehen haben, die Medea.
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VVon Lukan zum Nibelungenlied
Tragik und Heroik in der Literatur des Mittelalters

Wolfgang Haubrichs

Es mag vermessen erscheinen, in einem Vortrag ein Problem iiber die ganze
Léange des sog. Mittelalters, iiber 1000 Jahre von 500 bis 1500 darstellen zu
wollen, iiber die ganze Lénge einer Epoche zumal, die es gar nicht gibt. Das
Mittelalter ist erfunden worden, zweimal sogar: zundchst als ein Begriff, mit
dem sich diejenigen Humanisten des 15. und 16. Jahrhunderts, welche den
Riickgriff auf die Antike forderten, polemisch absetzen wollten von dem,
was man iiberwunden glaubte. Zum zweiten aber, und diesmal nachhaltiger,
im Zeitalter der Romantik, als Projektionsfliche der Sehnsiichte der Men-
schen nach dem Urspriinglichen, nach dem ganz Anderen, und zugleich als
Projektion der Angste vor dem ganz Anderen, das man im Projekt der Mo-
derne ausgetrieben zu haben hoffte (vgl. Engel/Haubrichs 2008). Und selbst
wenn man, wie ich es tue, das Mittelalter als einen oberflichlichen Ord-
nungsbegriff gelten lassen will, dann gibt es iiber jene schon erwihnte
»longue durée” der 1000 Jahre nicht ein, sondern zwei, drei, viele Mittelal-
ter.

Man wird es also verstehen, dass ich mich in diesem Vortrag {iber den
Tragddienbegriff auf drei Aspekte beschrianke:

1. Die Entwicklung des Tragodien-Begriffs bei Kommentatoren und Theo-
retikern.

2. Der Casus des um 800 anzusetzenden ersten deutschen heroischen Po-
ems, des Hildebrandliedes.

3. Der Fall des ersten deutschen, um 1200 anzusetzenden, heroischen
GroBepos, des Nibelungenliedes.

Seit der Spédtantike hoben Kommentatoren, Rhetoriker, Philosophen an der
tragoedia drei Elemente hervor (vgl. von Moos 1979; Knapp 1987):

a. die hohe soziale Stellung der Protagonisten (Konige, Gotter) und die
Offentliche Relevanz der Ereignisse
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b. die Exorbitanz und Herausgehobenheit, vor allem in negativer Hinsicht,
in der Leid schaffenden, leidenschaftlichen Ausprigung der Themen
c. die hohe Stillage des Schreibens.

Lassen wir einige Beispiele Revue passieren. Im 5./6. Jahrhundert definiert
ein dlteres Material kompilierender Lexikograph ein gewisser Placidus, wohl
fiir Schulzwecke (CGL V: 102; Ubersetzung nach Knapp 1987: 154):

Die Tragddie ist eine Art Gedicht (carmen), worin die Dichter die hértesten
Schicksale und unaussprechliche Greueltaten von Kénigen und Taten von Got-
tern in hoher Stillage beschreiben sollen ...

Ein noch bedeutenderer Lexikograph, der Spanier Isidor von Sevilla, der mit
seinen Tausende von Definitionen und Erkldrungen vereinigenden Etymolo-
giae zum Brockhaus der ersten Hilfte des Mittelalters wurde, formuliert
lakonisch (Isidor, Etymologiae VIII 7, 6; Ubersetzung nach Knapp 1987:
154):

Die Komiker tragen die Handlungen von Privatleuten vor, die Tragiker hingegen
offentliche Angelegenheiten und historische Ereignisse um Konige. Und es be-
stehen die Stoffe der Tragiker aus traurigen Ereignissen, die der Komiker aus
heiteren Ereignissen.

Und der hochgebildete Romer Boethius, erst Beamter des italienischen
Gotenkonigs Theoderich (f 524), den man auch den GroBen nennt, dann sein
Opfer, schrieb in seiner eigenes Ungliick sublimierenden Schrift iiber die
Trostungen der Philosophie (Boethius, Cons. phil. II prosa 2; Ubersetzung
bei Neitzke 1959: 46):

Was anderes beweint diec Wehklage der Tragddien, als dass das Schicksal, die
fortuna wahllos zuschldgt und gliickliche Reiche zugrunde richtet?

Die frilhen Lexikographen und Theoretiker sind die Verwalter und Ver-
wandler des antiken Erbes zugleich. Das antike Drama lebt nicht mehr, es
wird allenfalls deklamiert, schulisch gelesen. Im Vordergrund steht deshalb
der Begriff ,Gedicht’, im lateinischen Text carmen, unter dem auch und
zunehmend das Epos verstanden werden kann. In den Vordergrund der in-
haltlichen Betrachtung tritt das Wirken des Schicksals, der Fortuna (auch
schon als der ,,Schaffnerin Gottes*), die Exorbitanz der Ereignisse, Grauen
und Trauer, der Hauch des Untergangs, der sich iiber die Taten und das Stre-
ben der Grof3en, der Konige, der Helden legt.

Auch das Hochmittelalter hat dies gewusst und bewahrt. Zentraler Be-
legtext der tragoedia in diesem Sinne wird Lukans gewaltiges Epos vom
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,Blrgerkrieg” (De bello civili, Lucanus ed. Ehlers 1973; iibersetzt Luck
2009). Lukan, durchaus von republikanischem Geist beseelt, besingt in die-
sem nicht vollendeten, aber iiber 8000 Verse umfassenden Epos jene Epo-
che, die man heute gerne ,,the Roman revolution* (die ,Rémische Revoluti-
on‘) nennt (Syme 1939), nach des Autors Verstdndnis damit den von
grauenhaften Taten begleiteten Untergang der Romischen Republik aus dem
Ehrgeiz zweier GroBer, Pompeius und Caesar. Von Schilderungen grausams-
ter Details der Kriege und Schlachten ist das Epos voll. Doch seine eigentli-
che Botschaft ist: Es ist das Schicksal, die Fortuna, die die Méchtigen em-
porhebt, aber dann unter das Rad des eigenen Ehrgeizes hinabtritt. ,,Das
Grofe stiirzt in sich zusammen: Diese Grenzen des Wachstums setzten die
Gotter dem Erfolg.” Unter dieses Schicksal gebeugt und ihre eigenen Gren-
zen verkennend, vergingen die Groflen und der Staat an ihrer eigenen Gier:
,Zwischen denen, die sich die Herrschaft teilen miissen, ist keine Treue
moglich: Macht ertriagt keinen Partner.” (Lukan, De bello civili 1, 81f., 92f.,
iibers. Luck 2009: 13)

Lukan schrieb unter Kaiser Nero. Anscheinend in eine Verschworung
verwickelt, erteilte Nero dem 26-Jéhrigen den Befehl zum Selbstmord. Sein
Werk aber wurde zum Schulbuch des Mittelalters, neben Vergils Aeneis zum
Prototyp des Epos (von Moos 1979). Schon fiir Otfrid von Weilenburg, der
um 870 ein Evangelienepos in Althochdeutsch, in der Sprache der Franken
schreibt, sind die Vorbilder Vergil, Lucan, Ovid, die suorum facta decora-
rent lingua nativa, welche ,,die Taten der Ihren in ihrer Muttersprache poe-
tisch gestalteten und ,,von deren Werken ... heute die Welt iiberschwemmt*
ist (Otfrid, Liber evangeliorum, Ad Liutbertum ed. Erdmann/Wolff: 4, Z.
14£.; ibersetzt Vollmann-Profe 1987: 17).

Der blutige, das Grauen, den Untergang schildernde Lukan wird also
zum Muster der tragoedia. Horen wir einige Zeugen:

Der Regensburger Enzyklopéddist Honorius Augustodunensis (f 1137)
schreibt im 12. Jahrhundert (PL 172: 1243):

Tragddien sind solche Dichtungen, die Kriege behandeln, wie Lukan.

Ungefahr um dieselbe Zeit formuliert Konrad von Hirsau (7 1150), der Ver-
fasser einer ersten Literaturgeschichte (Accessus Lucani, ed. Huygens 1970:
147f.; vgl. von Moos 1979: 135f.):

Lukan habe zeigen wollen, wie ein ganzes Volk von zwei Fiirsten in den Biirger-
und Bruderkrieg und damitinden Untergang getriecben worden sei.

Auch Otto von Freising, der wohl bedeutendste Historiograph des Mittelal-
ters, richtet seine von den Anfangen der Geschichte bis zu Friedrich Barba-
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rossa fiihrende Weltchronik an Lukan aus (vgl. von Moos 1979: 147-161).
In den antiken Historikern findet er nur ,,eine ununterbrochene Aneinander-
reihung von Elend und Jammer®, in ihren Werken konne der prudens lector,
der ,,verstiandige Leser nicht Geschichten (historias), sondern vielmehr triib-
selige Tragddien menschlicher Leiden (calamitatum) finden* (vgl. Otto von
Freising, Chronica sive historia de duabus civitatibus, ed. Lammers, iibers.
Schmidt 1961: 11). Bei der Schilderung des romischen Biirgerkriegs, einer
Vorzeitgeschichte, die ihm aber zum Deutungsmuster der Gegenwart gerét,
ruft er aus: ,,Wir missen hier Anklage erheben gegen das Elend, die mise-
riae des wechselnden Schicksals“ (Otto von Freising ed. Lammers/Schmidt:
203).

Wir halten fest, was auch weitere Zeugnisse, mittelalterliche Autoren-
biographien (sog. ,Accesstis‘) und der Enzyklopddist Giovanni Balbi da
Génova (T um 1298) belegen: Die Tragddie im mittelalterlichen Sinne hat es
mit Trauer und Elend, mit Untergdngen zu tun, die sich aus den Taten der
Konige und Grof3en ergeben (vgl. Knapp 1987: 154f. mit Zitat).

Der erste, der die im Bereich der germanischen Stimme und Reiche umlau-
fenden alten Lieder und Epen, die wir Heldenlieder nennen, aus ihrer wan-
delbaren Miindlichkeit befreien wollte und sie aufschreiben liell, war Karl
der GrofBle. Sein Biograph wertete dies, am antiken Geschichtsschreiber
Sueton orientiert, als eine kaiserliche Tat, vergleichbar dem Auftrag des
Augustus an Vergil, die Anfinge Roms zu erzéhlen (Einhard, Vita Karoli, c.
29, ed. R. Rau 200f.):

Ebenso lieB er die volkssprachigen und uralten Lieder, in denen die Taten
und Kriege deralten Kénige besungen wurden, aufschreiben und der
Nachwelt iiberliefern.

Nicht zufillig — und keinesfalls ein Einzelfall — benutzt der Biograph die
Formel der tragoedia: ,,Taten und Kriege der Konige* (vgl. Haubrichs 1989:
17—46; Haubrichs 1995: 111-114).

Leider ist das sog. Heldenliederbuch Karls des GroBen nicht erhalten.
Doch mag ein kleiner fragmentarischer Text, der zuerst um 800 aufgezeich-
net und 40 Jahre spéter im Kloster Fulda (diesmal erhalten) abgeschrieben
wurde, dazu gehort haben und uns eine Vorstellung von solchen Taten- und
Kriegsliedern geben.
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Es ist das Hildebrandlied, ein kleines Poem in archaischer Sprache, im
germanischen Stabreimvers, in alliterierender Poesie gehalten: 68 Verse,
dann bricht es ab (Steinmeyer 1916: 1-15; vgl. dazu Haubrichs 1995: 116—
127). Sein Inhalt ist kurz erzdhlt: Es ist ein 6ffentliches Geschehen. Zwei
Reiter-Krieger treten stellvertretend zwischen ihren Heeren in voller Riis-
tung zum entscheidenden Zweikampf an: Hildebrand und Hadubrand. Was
sie nicht wissen, aber der Zuhdrer von Anfang an: Sie sind Vater und Sohn.
Dem Komment entsprechend fordert der Altere den Jiingeren auf, den Na-
men seines Vaters zu nennen und somit seine Herkunft zu offenbaren. Be-
reitwillig, fast redselig gibt der Jiingere Auskunft: Hildebrand heifit sein
Vater, ein Krieger des grolen Gotenkonigs Theoderich-Dietrich, vertrieben
von Land, Haus, Frau und Sohn durch dessen Gegner Odowakar, geflohen
zum Hunnenkdnig (fiir den Zeitgenossen war klar, dass dies Attila war, dort,
wo wir Dietrich und Hildebrand spéter im Nibelungenlied wiederfinden
werden). Nun weifl der Vater, dass er seinen Sohn vor sich hat, dass die
Totung eines Verwandten droht, die Zerstérung der Friedenspflicht inner-
halb der Familie, groBtes Ungliick, das einen Menschen des frithen Mittelal-
ters treffen konnte. Er offenbart sich mit heiligem Eid dem Sohn als Vater,
bietet dem Gegner, um Frieden und Freundschaft zu schlieBen und zu be-
kréftigen, einen goldenen Armreif kaiserlicher Herkunft an, den ihm der
Hunnenkonig gegeben hatte. Doch der Sohn verweigert die Annahme des
Geschenks und die Anerkennung der Sohnschaft. Fiir ihn ist das Angebot
des Gegners eine Kriegslist, der Vater, den er nie bewusst gesehen hat, ein
Betriiger. Er weill von Seefahrern, die aus dem Osten gekommen waren,
dass sein Vater tot ist. Den Gegner bezichtigt er der Feigheit.

Wir miissen uns vergegenwértigen, dass die Situation der beiden Zwei-
kampfer eine 6ffentliche ist — untar heriun tuem, zwischen zwei schweigen-
den Heeren. So setzt der gegen die Ehre des Kriegers gerichtete Vorwurf der
Feigheit unausweichlich den todlichen Kampf in Gang. Es ist das lukanische
schlimme Schicksal, das Verhédngnis, in Althochdeutsch wéwurt (mit doppel-
tem innerem Stabreim), das sich nun vollzieht. Der Vater, Hildebrand, for-
muliert es selbst (V. 49-54):

,»Welaga nu, waltant got*, quad Hiltibrant ,,wéwurt skihit.
ih wallota sumaro enti wintro  sehstic ur lante

dar man mih eo scerita in folc sceotantero:

so man mir at burc enigeru  banun ni gifasta

nu scal mih swasat chind  swerto hauwan,

breton mit sinu billiu, eddo ih imo ti banin werdan.**
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(Weh nun, waltender Gott, sprach Hildebrand, schlimmes Schicksal vollzieht
sich. Ich wanderte sechzig der Sommer und Winter auller Landes, wo man mich
stets in die Schar der Schiitzen stellte, und nie fiigte man mir vor irgendeiner
Stadt den Tod zu. Nun soll mich der eigene Sohn mit dem Schwert erschlagen,
féllen mit seiner Klinge, oder ich ihm zum T6ter werden.)

Der Kampf beginnt. Es fliegen die Speere, die Schwerter zerspalten die
Schilde, bis sie klein werden — da bricht das Lied ab. Das Ende ahnen wir.
Die wéwurt vollzieht sich, das Schicksal nimmt seinen Lauf. In anderen
Sagenquellen heif3t es, dass der Vater seinen Sohn totet.

Machen wir einen Versuch, die Narration des Hildebrandliedes in das
einzuordnen, was wir aus lateinischen, altenglischen und altskandinavischen
Quellen iiber Heldensagen des frithen Mittelalters wissen (von See 1971;
Haubrichs 1995: 80—135; Haubrichs, 2004; Millet 2008). Die Protagonisten
der frithen Heldensagen und Tatenlieder agieren in zwei Handlungsschema-
ta: Erstens handeln sie von Begegnungen der Heroen, der Konige mit Unge-
heuern und Wesen der ,anderen‘ Welt, mit Drachen, Monstern, von denen
das Land in heilbringender Tat befreit werden muss. Beowulf, der Held
eines grofen und komplexen altenglischen Epos, Konig der Gauten, rettet
sein Volk dreimal vor Ungeheuern und Drachen, beim dritten Male stirbt er
im Sieg und die letzten Verse des Epos deuten an, dass damit auch der Un-
tergang seines Volkes besiegelt ist (Beowulf, ed. Nickel 1976; Millet 2008:
60-93).

Das zweite Handlungsschema enthélt heroische Fabeln von Verletzung
und Wiederherstellung der Ordnung, die sich zumeist in Erzdhlungen der
Rache vollzieht, der Rache, die ja keine emotionale Handlung, sondern wie
im Alten Testament ein Rechtsinstrument darstellte. Schon die antike hero-
ische Fabel von Medea (von der wir im Rahmen der Vorlesungsreihe schon
horten), wiére ein solcher Fall; aber auch die noch zu behandelnde Grund-
struktur des Nibelungenliedes.

Nur in einem dritten, sicherlich erst sekundir als Spatform entstandenen
heroischen Schema, in dem die Konflikte zwischen prioritdren Werten einer
Kriegergesellschaft, z.B. Varianten der Ehre, Varianten sozialer Bindungen
wie Verwandtschaft oder Freundschaft verhandelt werden, kann Tragik in
einem (teilweise) antiken oder auch wieder modernen Sinne als das Hinein-
gestelltwerden in einen unldsbaren Konflikt, in ein Dilemma von Werten,
bestimmt werden, oder — wie Goethe 1772 iiber Shakespeare gedufBert hat —
als Zusammenstof3 des ,,Eigentiimlichen unsres Ichs, der priatendierten Frei-
heit unseres Wollens, mit dem notwendigen Gang des Ganzen“. Freilich
wire Letzteres fir das Hildebrandlied entschieden zu modifizieren. Denn
hier handelt es sich nicht — und das bleibt auch fiir das ,Nibelungenlied
festzuhalten — um den Zusammenstofl von etwas Individuellem, etwa der
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Freiheit des Wollens, mit dem Notwendigen, sondern um den Konflikt von
Werten, Normen und Geboten, die beide ins Reich der Notwendigkeit geho-
ren, beide zuriickgebunden an Kollektive: die Friedenspflicht unter Ver-
wandten an den innersten Kern sozialer Bindungen, die Ehre des Kriegers an
die Gesellschaft der Krieger und Konige (Haubrichs 1996). Jede Entschei-
dung ist falsch, doch hat sich der Held zu entscheiden.

Warum entscheidet sich Hildebrand fiir die Ehre des Kriegers und damit
fiir die Totung des Sohnes? Dazu miissen wir ein Gedankenexperiment
durchfiihren: Es ist ja die Fabel, so wie wir sie kennen, als eine Konstruktion
zu betrachten. Schon Aristoteles, den der Konstrukteur des Hildebrandliedes
freilich nicht kennen konnte, bezeichnete als Geschichten, die einen tragi-
schen Konflikt auch wirksam im Hinblick auf das Publikum werden lassen
konnen, ,,Mitleid erzeugen® konnen, die Totung unter Verwandten, ,,dass
etwa der Bruder den Bruder oder der Sohn den Vater oder die Mutter den
Sohn oder der Sohn die Mutter erschlagt™ (Aristoteles, Poetik, cap. 14). Wir
miissen also davon ausgehen, dass die Zuspitzung des Konflikts durch den
Kampf zwischen Vater und Sohn eine zutiefst absichtsvolle ist, die am
grofftmdglichen Konflikt den Vorrang der Ehre der Krieger demonstrieren
will, auf deren Gewalt die Gesellschaft gegriindet war.

Wenn noch etwas im allgemeinen Geddchtnis von jenem Epos haftet, das
man einmal — zweifellos zu Unrecht — als deutsches National-Epos bezeich-
net hat (Ehrismann 1987; Heinzle 1994; Miiller 1998; 2008), dann jene erste
Strophe (die sich freilich gar nicht in allen Fassungen findet), die schon
syntaktisch so ,,wunderbar“ konstruiert ist, dass sich die Sujets der zentralen
Verse sowohl auf die eingangs zitierte heldenliedgemife, aus undenklicher
Vorzeit heriiberklingende miindliche Tradition des Erzdhlens als auch auf
das am Ende beschworene Neu- und Wiedererziahlen bezichen ldsst (Nibe-
lungenlied, ed. de Boor 1961; 3, str. 1):

Uns ist in alten maeren  wunders vil geseit

von helden lobebaeren, von grozer arebeit,

von frouden, hochgeziten, von weinen und von klagen,

von kilener recken striten  muget ir nu wunder hoeren sagen.

Ich versuche, die Genialitit dieser Verse anndhernd in Neuhochdeutsch
wiederzugeben:
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Uns wird in alten Sagen an Staunenswertem viel erzihlt, von hochberiihmten
Helden, von grofler Miihsal, von Freuden und Festen, von Weinen und Klagen,
von den Kdmpfen kiithner Krieger — konnt ihr jetzt Erstaunliches vernehmen.

Eine Eingangsstrophe des Liedes nennt die Sujets des Liedes in einer dialek-
tischen Beziehung, die das ganze Werk durchzieht und immer wieder be-
schworen wird: Hier sind es Heldentaten und Miihsal, Kiimmernis, Freude,
Feste, wie sie typisch sind fiir die Adelsliteratur der Zeit um 1200, dann aber
Jammer und Elend und Kémpfe der Krieger, von denen wir zu vermuten
haben, dass sie Weinen und Klagen auslsten — alles zusammengehalten von
den beiden Hinweisen auf die Exorbitanz, das Staunenerregende des Ge-
schehens am Anfang und am Schluss.

Diese Evokationen von Freude und Leid, Jammer und Elend, die Be-
schworung der Exorbitanz haben eine Intention, auf die am Ende des Vor-
trags zurlickzukommen ist. Zundchst aber ist festzuhalten, dass das Gesche-
hen des Nibelungenliedes in der Tat ein exorbitantes, ein monstroses Ge-
schehen ist, eingebettet in ein zunéchst verlédsslich scheinendes Konstrukt
von hofisch-freudigem, von Reichtum und Macht gepriagtem adligem Da-
sein, das die Protagonisten in Regeln und Riten zu beherrschen scheinen,
dass aber im Laufe der Handlung in mehreren Schiiben bis zur Vernichtung
destruiert wird.

Vergegenwértigen wir uns die wichtigsten Handlungsziige: In Worms
am Rhein leben die Burgunden, vornehmlich die K&nigssippe um Gunther,
Giselher und Gernot und ihre unter Obhut der Mutter stehende Schwester,
die schone Kriemhild, alle von feinster hofischer Erziehung. In Xanten am
Niederrhein lebt der Konigssohn Siegfried, Sohn des Siegmund und der
Siegelind, ebenso hofisch erzogen und in unendlicher Pracht schwelgend,
dazu von gewaltiger Stirke. Und nun kommt der erste Konflikt: Siegfried
verliebt sich — nach Erzéhlungen von ihrer Schonheit, gewissermalien litera-
risch — in Kriemhild, macht sich mit unbezwinglicher Kriegertruppe auf
nach Worms, um die schone Burgundin zu werben. Aber diese Werbung
erweckt in ihrer Exorbitanz Irritationen: Siegfried fordert die vollig verbliift-
ten Burgundenkonige zum Kampf heraus: der Sieger — und Siegfried ist
gewiss, dass er selbst es sein wird — gewinnt das Reich der Burgunden und
die Konigsschwester obendrein. Dies ist eine Demonstration der Macht.
Noch gelingt es den erfahrenen Konigen in Worms, vor allem dem Halbbru-
der und consigliere Hagen, mittels der eleganten Handhabung von Riten und
Pazifizierungsstrategien, den aggressiven Herausforderer einzubinden, zum
Gast, ja zum Freund zu machen.

Doch ist diese Einbindung zugleich der erste Schritt zum ersten Unter-
gangs-Szenario des Epos, der Ermordung Siegfrieds. Ich {ibergehe auf dem
Weg dahin viel an Komplexitét und repetiere nur stichwortartig: Mit Instru-
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menten, die aus seinem dunklen heroischen Vorleben stammen, und seiner
magisch potenzierten Kraft, seiner aus dem Bad in Drachenblut stammenden
Unverwundbarkeit, verhilft Siegfried seinen Freunden zu Sieg und Erweite-
rung des Reiches, seinem Freund Gunther zugleich zum Besitz der stdrksten
Frau der Welt, Brunhild, und zur Uberwindung ihrer Virginitit, die ihr diese
Kraft verlieh — sich selbst erwirbt er Kriemhild als Frau.

Der zweite Konflikt ergibt sich erneut aus einem Versagen, aus einem
Unsicherwerden der Rituale. Siegfried hatte seine ebenfalls aus seinem hero-
ischen Vorleben, aus der Besiegung der Nibelungen und des Zwergenkonigs
Alberich stammenden unermesslichen Schitze nach Xanten bringen lassen,
Schitze, die ihm eine nie zu erschdpfende Grundlage der Représentation und
der Macht bieten, die er vordergriindig nur zum Besten der Burgunden ein-
setzt. Nur fiir den hellsichtigen Hagen und fiir Kriemhild stellt sich die
Machtfrage. Kriemhild ndmlich hatte er leichtsinnigerweise den Giirtel
Brunhilds geschenkt, den dieser ihr in jener Hochzeitsnacht genommen hat-
te, als er tarnkappen-unerkannt mit seiner iiberlegenen Kraft die Kraftmaid
besiegt hatte, so dass ihr anschlieBend von ihrem rechtméBigen Gatten Gun-
ther auch ihre Virginitdt genommen werden konnte. Kriemhild freilich muss-
te auf der Grundlage dieses ungewdhnlichen Geschenks annehmen, dass ihr
Mann offenbar auch diesen Akt vollzogen hétte. Der Konflikt um Macht und
Vorrang bricht aus im Streit der beiden Koniginnen um den Vortritt bei der
offentlichen Festmesse im Wormser Dom, nachdem die Burgunden auf den
listigen Rat Hagens das Paar vom Niederrhein in die Burgunden-Stadt gela-
den hatten.

Das Ritual des Vortritts dient der 6ffentlichen Klarstellung der Macht-
verhéltnisse. Kriemhild nutzt es, nachdem sie selbst als Frau eines Vasallen
des Burgundenkonigs beschimpft wurde, um den Vorrang Siegfrieds zu
betonen und beschimpft ihrerseits in beispiellosem Akt ihre Rivalin als Hu-
re. Gunther und Siegfried gelingt es zwar nochmals, die Situation unter Be-
schworung der Freundschaft zu pazifizieren, aber auch dieses Ritual ist brii-
chig. Hagen sieht es und rdt zum Mord an Siegfried, was ausgefiihrt wird.
Gebrochen ist die Friedenspflicht unter Verwandten, gebrochen die Treue
der Freunde und Verbiindeten.

Es ist dieser Bruch aller Normen, aller Verbindlichkeit der Rituale, der
zum Untergang der Burgunden selbst fiihren wird. Doch nicht sogleich.
Listig gelingt es dem Ratgeber Hagen, auch den unermesslichen Nibelun-
genschatz als Erbe Kriemhilds nach Worms bringen zu lassen und als
Machtgrundlage, als Basis des zu erwartenden Gegenschlags der Witwe
auszuschalten. Er versenkt ihn im Rhein, es ist das mythische ,,Rheingold*.

Doch die Rache ist nur aufgeschoben, wenn auch fiir lange, beunruhi-
gende Zeit. Nach dreizehn Jahren wirbt der Hunnenkonig Etzel (der histori-
sche Attila) um Kriemhild, erfolgreich. Sie wird Konigin im fernen
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pannonischen Hunnenland, die méchtigste Frau der Welt. Aber auch jetzt
wartet sie nochmals dreizehn Jahre, bis sie ihre Rache umsetzt, dann aber
mit unerbittlicher Konsequenz. Sie 14dt ihre Briider, Hagen und die Burgun-
den zu einem Fest ins Hunnenland, zu einem Fest, das ihr Totenfest sein
wird. Die Burgunden nehmen die Einladung, von der sie nicht wiederkehren
werden, an.

Man braucht die grausigen, von ungeheuren Bluttaten begleiteten Ein-
zelheiten des Untergangs, die sich mit Lukan messen konnen, nicht im Ein-
zelnen zu referieren. Alle Krieger und Helden, auch die beriihmtesten (mit
drei Ausnahmen) auf der Seite der Burgunden wie auch auf Seiten der Hun-
nen und Goten verschwinden im Abgrund der Rache, in den Schliinden der
Machtgier. Alle Gewissheit der sozialen Bindungen, der Briauche und Ritua-
le, der Normen und Rechte wird systematisch demontiert.

Ja, beide Seiten inszenieren konsequent die Zerstorung aller Sicherhei-
ten. Bewusst treiben sie den Untergang voran, setzen die Spirale von Mord
und Totung willentlich in Gang. Das beginnt mit der bewussten Verweige-
rung des GruBles durch Hagen gegeniiber der Gastgeberin, einer 6ffentlichen
Beleidigung, und dem Bekenntnis zum Mord an Siegfried. Das setzt sich mit
der Verletzung des heiligen Gastrechts durch Kriemhild fort, die den bur-
gundischen Tross niedermetzeln 14sst. Bewusst iiberldsst sie Hagen beim
Gastmahl den eigenen Sohn, einem Hagen, der auf die Nachricht von der
Ermordung der Burgunden diesem den Kopf abschldgt und so das Morden
beginnt. Am Ende liegen alle Burgunden tot, Kriemhild selbst ist in Stiicke
gehauen.

Das Lied endet im Untergang (Nibelungenlied, B-Fassung Str. 2378-79,
ed. de Boor 1961: 371; vgl. Knapp 1987: 163f.):

Diu vil michel é&re  was da gelegen tot.

diu liute heten alle ~ jAmer unde n6t.

mit leide was verendet  des kiiniges hdhgezit,
als ie diu liebe leide  z’aller jungéste git.

Ine kan iu niht bescheiden, waz sider da geschach:
wan ritter unde vrouwen  weinen man da sach,

dar zuo die edeln knehte  ir lieben friunde tot.

hie hat daz maere ein ende:  daz ist der Nibelunge nét.

(Da war die tibergroBe Ehre ganz erloschen. Alle Menschen ergriff Jammer und
Elend. In Leid war vergangen das hohe Fest des Konigs, wie stets die Liebe zu-
allerletzt nur Leid gebiert. — Ich kann euch nicht berichten, was danach noch ge-
schehen ist, nur dass man Ritter, Damen und auch die edlen Knappen den Tod
ihrer lieben Freunde beweinen sah. Hier hat das Erzéhlen selbst ein Ende: dies
ist das Ungliick der Nibelungen.)
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Tragisch im Sinne eines Konflikts von gleichberechtigten Normen, wie wir
es am Hildebrandlied explizieren konnten, kann man das Nibelungenlied
nicht nennen. Aber eine tragoedia im Sinne der Lukan-Kommentatoren
schon: Es ist eine Fabel vom Untergang (vgl. Miiller 1998). Bedient sich bei
Lukan Fortuna des Ehrgeizes der Groflen, um die Ordnung der Welt zu zer-
storen, so ist es im Nibelungenlied vordergriindig das Instrument der Rache,
das die Destruktion aller Sicherheiten bewirkt, ein Instrument, das ja eigent-
lich die Wiederherstellung der Ordnung erwirken soll, eine Forderung, die —
wie uns anscheinend die lange Frist der Rache (26 Jahre!) glauben machen
soll — nie verjdhrt.

Doch dies ist nur Vordergrund. In der Tiefe ist es das Spiel um die
Macht, dessen sich Fortuna oder daz maere bedient, um die heroische und
die adlige Welt zu zerstéren. Machtgier war anwesend bei Siegfrieds Wer-
bung in Worms, beim Streit der Koniginnen, bei der Ermordung Siegfrieds,
beim Versenken des Horts, bei der Heirat des Hunnenkonigs mit Kriemhild.
Und schlieBlich wird dieses Motiv iiberdeutlich in der anscheinend unlo-
gisch angefiigten letzten Szene des Epos: Gunther und Hagen sind vom
grofiten aller Helden, dem Gotenkdnig Dietrich, gefangen worden und wer-
den Kriemhild vorgefiihrt. Und nun geht es nur noch um den unermesslichen
Hort, den Nibelungenschatz, den Hagen im Rhein versenkte, und der, wie
das Lied schon friih andeutete, die Grundlage globaler Herrschaft wiére.
Hagen soll seinen Ort preisgeben; er verlangt, dass zuvor Gunther getotet
werde.

Die letzten Schranken menschlicher Bindungen fallen: die Schwester
lasst den Bruder tSten. Hagen jedoch gibt ihr lachend zu verstehen, dass er
das Geheimnis mit in den Tod nehmen werde, den sie ihm nun gibt. Von der
Hand Hildebrands, des Gotenkdnigs Waffenmeister, stirbt die Konigin.

Die Szenen des Untergangs decouvrieren die Grundlagen der auf Gewalt
und Machtgier gegriindeten Gesellschaft und dementieren alles Bestreben
des Menschen, durch Rituale, Normen, Regeln der Leidenschaften des Men-
schen und der Konflikte Herr zu werden. So gibt es zwar keine sich aus dem
Konflikt der Werte ergebende Tragik, aber in der Tiefe skizziert das Epos
eine strukturelle Tragik, in der der Mensch letztlich am Versuch scheitert,
Ordnung auf Dauer zu begriinden.

v

Am Ende dieser Uberlegungen erhebt sich die Frage: Wie konnte denn eine
dem Namen und der Bildung nach christliche Gesellschaft — das Epos von
den Nibelungen ist allem Anschein nach am Hofe eines Bischofs von Passau
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entstanden —, wie konnte eine christliche Gesellschaft, in deren abgestuftem
Wertesystem es gleichberechtigte Normen, die in endgiiltigen Konflikt mit-
einander treten konnten, nicht gab, mit solch einer zutiefst pessimistischen
Weltsicht, wie sie das Untergangsepos von den Nibelungen entwarf, fertig
werden?

In der Tat gibt es zwei Versuche. Der eine wird, offenbar unmittelbar
und im Zusammenhang mit dem Liede und am gleichen Ort gemacht. Es
entstand die sog. ,Klage*, ein Planctus, der nahezu allen Uberlieferungen des
Epos beigegeben ist (Die Nibelungenklage, ed. Bumke 1999), und deshalb
eine interpretative Rezeption bezeugt. In dieser langen, nacherzéhlenden und
interpretierenden Klage um all die vortrefflichen Helden werden Schuldige
gesucht, die das Lied nicht eindeutig auszumachen weiB}, in der Hauptsache
der listige, treulose, verrdterische Hagen, wahrend Kriemhild entlastet wird.

Subtiler sind wohl die Andeutungen, die uns jene Fassung des Liedes
gibt, welche die erste Strophe von den alten maeren, die man eine Pro-
grammstrophe genannt hat, dem Epos voranstellte, wenn man sie auf dem
Hintergrund zeitgendssischer Dichtungstheorien liest, wie sie in Beichtspie-
geln, den Canones poenitentialium und Musiklehren, etwa bei Petrus von
Blois, Papst Alexander III. oder Jean de Grouchy aufscheinen.

So formuliert Petrus von Blois (T nach 1204) in seinem Liber de confes-
sione sacramentali (PL 207: 1088f.):

Oft wird in Tragddien oder anderen Liedern der Dichter, auch in den Geséngen
der Spielleute irgendein kluger, schoner, starker, liebenswerter und in allem ed-
ler Held beschrieben. Man erzéhlt die Bedrédngnisse und Ungerechtigkei-
ten, die ihm grausam widerfahren sind, so wie die Spielleute von Artus und
Gawain und Tristan Maeren [fabulosa] berichten, bei deren Vortrag die Herzen
der Horenden zum Mitleid [ad compassionem] erschiittert werden und bis
zu Trdnen geriihrt werden.

Thomas of Chobham, Lehrer in Paris und Salisbury, gestorben nach 1233,
hebt in seiner Summa confessorum (ed. Broomfield: 291f.) auf die Tros-
tungsfunktion der Heldenlieder ab (mit Berufung auf Papst Alexander III.
1159-1181, vorher Orlando Bandinelli, Rechtslehrer in Bologna):

Es gibt eine Sorte von Instrumentalkiinstlern, die Spielleute [ioculatores] heiflen
— die singen die Taten der Fiirsten [gesta principum] und die Leben der Heiligen
[vitam sanctorum] und sie spenden den Menschen Trost [solatia] sowohl in
ihren Kiimmernissen als auch in ihren Angsten.

Der Musiktheoretiker Jean de Grouchy (um 1300) fiihrt in seiner Ars musi-
cae (Johannes de Grocheo ed. Rohloff: § 79ff.) noch breiter aus:
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Den cantus gestualis (chanson de geste, Heldenlied) nennen wir jenen Gesang,
in dem die Taten der Krieger [gesta heroum] und die Werke der alten Viter [an-
tiquorum patrum opera] erzahlt werden, wie in den Viten und Martyrien der
Heiligen, und Beschwernisse, welche die Menschen der Vorzeit [antiqui
viri] fiir den Glauben und die Wahrheit erlitten haben, wie im Leben des seligen
Erzmirtyrers Stephan und in der Historie des Konigs Karl.

An anderer Stelle wird auch das Heldenlied, die gesta, die vom Grafen und
Heerfiihrer Girard de Roussillon berichten, als Beispiel genannt.

Dieser Gesang aber ist geeignet, den Alten und den arbeitenden cives und den
weniger begiiterten Schichten vorgetragen zu werden, wenn sie von der gewohn-
ten Arbeit ausruhen, damit sie, gerade indem sie dem Elend und dem Un-
gliick anderer lauschen, das eigene Missgeschick leichter ertragen und sie
schneller ihre eigentliche Arbeit wieder in Angriff nehmen konnen. Deshalb
taugt dieser Gesang zur Bewahrung der gesamten Staatsordnung.

Hier wird — in christlichem Verstande — die Theorie entwickelt, dass Men-
schen beim Horen der grolen Beschwernisse, Bedrédngnisse und Kiimmer-
nisse, des Elends und Ungliicks, das anderen widerfahren ist, zum Mitleid
bewegt werden und so Trost in eigenen Néten und Angsten empfangen. Es
mag sein, dass die erste Strophe des Nibelungenliedes in der Fassung C mit
ihrer Akzentuierung der grozen arebeit, der groflen Miihsal, welche die Hel-
den erlitten, darauf zu reagieren versuchte (Haubrichs 1994; Miiller 1998:
198f.).

Das Skandalon des Scheiterns aller Normen, aller Rituale, aller Bindun-
gen, welche das Nibelungenlied erzdhlte, hat diese Fassung nicht beseitigen
konnen. Dies bleibt eine herausfordernde tragoedia.
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Shakespeares Tragodien
Von Sprachmacht und Rezeptionsgeschichten

Joachim Frenk

Shakespeares Tragddien sind derart tief in das kulturelle Bewusstsein zu-
mindest der westlichen Gesellschaften eingegraben, dass eine Erdrterung der
Gattung Tragddie ohne Rekurs auf Shakespeare kaum denkbar erscheint. Sie
gehdren zum Besten der englischen Literaturgeschichte und der Weltlitera-
tur, und sie strahlen auch nach tber 400 Jahren intensiver Rezeptionsge-
schichte noch Uberaus hell. Nicht nur gehdren sie zu den weltweit meist
aufgefiihrten Bihnenstiicken, sie sind in den kulturellen Diskursen der In-
formationsgesellschaften und in der globalisierten Unterhaltungsindustrie,
zudem in verschiedenen medialen Auspréagungen uberaus lebendig. Die Dra-
men, die uns hier beschéftigen, sind also alles andere als Restposten eines
angestaubten Bildungskanons, sie sind die unabléassig aktualisierten und
variierten Kerntexte einer lebendigen, uber Jahrhunderte und Kulturen hin-
weg schier uniiberschaubaren kulturellen Vielfalt. Doch diese Allgegenwart,
diese méchtige kulturelle Prasenz produziert auch zwangslaufig ein Problem:
Wie nédhert man sich diesen proteischen Texten, die uns in immer neuen
Revisionen begegnen und tiber die so unendlich viel publiziert wurde und
wird? Was kénnen wir an Allgemeingtiltigem uber sie sagen, das nicht schon
bezweifelt und ber das nicht schon von der genauen Gegenposition her
argumentiert worden ist? Ich meine, dass wir gut beraten sind, uns vor zu
groRen Verallgemeinerungen zu hiiten. Dies heif3t wiederum, dass der Plural
in obenstehendem Titel wichtig ist: Shakespeares Tragddien. Lassen Sie
mich zur Erlauterung einen der bekanntesten Shakespeare-Forscher sei-
ner Generation zitieren. In seiner im Jahr 1972 verdffentlichten Studie
Shakespeare’s Tragic Sequence stellt Kenneth Muir lapidar fest: ,,Es gibt
keine Shakespearesche Tragddie; es gibt nur Shakespearesche Tragodien.*
(1972: 12; meine Ubersetzung)

Bevor wir diesen Gedanken Muirs weiterverfolgen, ist hier in aller Kdir-
ze ein anderer Punkt zu machen, der am Beginn jeglicher allgemeiner Uber-
legungen zu Shakespeares Tragddien zu machen ist. Wenn ich hier die
Sprachmacht einer Forschungsautoritét zitiere, verweist dies auf die Stim-
men, die sich im Laufe der letzten 400 Jahre um Shakespeares Texte herum
angelagert und ihre jeweils eigene Sprachmacht entfaltet haben. Shakespea-
res Werke stehen immer im Kontext ihrer Rezeptionsgeschichte(n), und die
Sprachmacht der sekundéren Texte hilft uns einerseits bei der Lekture der
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Shakespeare-Texte — und andererseits steht dieser vielstimmige Chor uns
zuweilen vielleicht auch im Weg. Nicht nur ist Shakespeares Sprache ndm-
lich nach wie vor ungemein wirkméchtig, sondern das, was jeweils zu einer
gegebenen Zeit lber Shakespeare gesagt und gedacht wurde, war zu einem
guten Teil das Ergebnis sprachméchtiger Shakespearianer und, insbesondere
in den letzten einhundert Jahren, Shakespearianerinnen. Die Rezeptionsge-
schichten von Shakespeares Tragddien sind fur eine Kenntnis der wechseln-
den Bedeutungen dieser Dramen unerl&sslich. Die Vorstellung von der ei-
nen, letztglltigen Bedeutung von Shakespeares Tragddien wird, je nach
literaturtheoretischer Grundposition, durch diese Vielzahl an Stimmen zu
Shakespeare verunmdglicht oder doch zumindest erschwert.

Aber zuruck zur Gattungsfrage von Shakespeares Tragtdien: In der ers-
ten (unvolistdndigen) Gesamtausgabe der Werke Shakespeares, der First
Folio, sind elf Tragddien gelistet, und alle Versuche, eine fir alle diese Tex-
te gultige Definition zu entwickeln, sind bislang erfolglos geblieben. Dafur
sind diese Dramentexte offenbar zu vielgestaltig, zu heterogen und zu kom-
plex — faszinierend komplex. Da die Shakespeare-Forschung weiterhin Pub-
likationen in erstaunlicher Anzahl hervorbringt, ist kein Abschluss der kriti-
schen Debatte abzusehen. Um Dieter Mehl (1983: 11) zu zitieren:

Diese Schwierigkeit [einer allgemeingultigen Definition] hangt vor allem mit
der undogmatischen Experimentierfreudigkeit der elisabethanischen Dramatiker
zusammen, ihrer unbekiimmerten MiRachtung starrer poetologischer Regeln
oder einengender Konventionen, die jeder nachtraglichen Systematisierung wi-
dersteht. In der Wahl des Stoffes, in der Dramaturgie und der dramatischen
Sprache standen dem elisabethanischen Dramatiker so viele Mdéglichkeiten zur
Verfligung, daR die Verschiedenheit auch zeitlich eng zusammenhéngender
Dramen oft erstaunlich ist.

In ihrer Verschiedenheit sind Shakespeares Tragddien jedoch nicht mit Tra-
gddien anderer Epochen und anderer Kulturen verwechselbar; sie sind in all
ihrer Heterogenitédt doch wieder homogen. So gesteht Mehl auch sogleich zu,
»dal die historischen und literarischen Rahmenbedingungen gewisse, wenn
auch recht weite Grenzen abstecken und Leitbilder bereitstellen, die fir
andere Perioden der Dramengeschichte keine Giiltigkeit haben, so daB bei
aller Vielfalt keine Tragtdie Shakespeares mit einem Stiick von Sophokles,
Racine, Schiller oder Ibsen zu verwechseln ist.“ (Mehl 1983: 11) Wir mer-
ken also, dass wir Shakespeares Tragddien lesen, aber wir kdnnen diese
Tragddien jenseits vager Allgemeinpldtze kaum umfassend definieren. Als
Allgemeinplatze biete ich die folgenden an:

1. Das Ganze geht nie gut aus (wir bekommen, um es einmal ganz salopp
zu formulieren, ansténdige Katastrophen geboten).
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2. Wir treffen meist, aber bei weitem nicht immer auf hochstehende Perso-
nen.

3. Die Stilhthe schwankt bei Shakespeare derart stark, dass wir uns damit
begniigen miissen, dass ein hoher Stil in allen Tragddien vorhanden ist;
von Anfang bis Ende durchgehalten wird dieser hohe Stil in keiner ein-
zigen Tragddie.

Es liegt nahe zu versuchen, sich zundchst an die vermeintlich schlichten
Fakten zu halten — die bei Shakespeare eben bei naherer Betrachtung nie
schlicht bleiben. Dies will ich im Folgenden tun. Ein Faktum diskutiere ich
hier im Ubrigen ausdriicklich nicht: dass diese Stiicke alle (wenn auch in
einigen Féllen in Kooperation mit anderen) von einem Mann namens Wil-
liam Shakespeare geschrieben wurden, der 1564 in Stratford-upon-Avon
geboren wurde und der nach einer glanzenden Theaterkarriere in London im
Jahre 1616 wiederum in Stratford starb. Die Publikationen, die eben diese
Mehrheitsposition vertreten oder aber, in oft interessanter und/oder abenteu-
erlicher Manier, einen der inzwischen knapp 60 anderen Anwadrter auf die
Verfasserschaft dieser Tragddien favorisieren, sind allzu zahlreich und die
Diskussion ist allzu ausufernd, als dass ich ihr hier mehr als eine kurze Be-
merkung widmen kann.

Stattdessen mdchte ich zu Anfang einige Bemerkungen zu Shakespeares
Theater-Biotop machen, zu London in der Frihen Neuzeit. Ohne die explo-
sionsartige Entwicklung Londons im Laufe des 16. und 17. Jahrhunderts ist
die Theaterszene nicht denkbar, die wiederum Shakespeare ermdglicht hat.
Um 1550 hatte London geschétzte 70.000 Einwohner, um 1600 ca. 200.000,
und um 1650 lebten dort ca. 400.000 Menschen. Auf dem rasanten, ja hekti-
schen Weg zur Weltmetropole entstand in London der Unterhaltungsmarkt,
der feste Theater und damit Shakespeares Kunst erst ermdglichte.

Auf Karten des 16. und 17. Jahrhunderts sind deutlich die zwei kultur-
bildenden Zentren auszumachen, die Londons Makrostruktur wesentlich
definierten. Es waren dies zum einen die merkantil ausgerichtete City, die
von der mittelalterlichen Stadtmauer umschlossen war, tber die das Bevol-
kerungswachstum l&ngst hinausdrang, zum anderen der politische Machtbe-
zirk im Westen mit Whitehall und Westminster. Diese beiden aufeinander
bezogenen Machtzentren befanden sich in einem Spannungsverhéltnis, das,
nach Shakespeares Tod, ab 1642 in den englischen Birgerkrieg miinden
sollte. Zwischen der City und Westminster lagen die Inns of Court als intel-
lektuelle Zentren und Ausbildungsstatten der juristischen Elite des Landes.
Aullerdem existierten um die Stadtmauern herum und zu einem kleinen Teil
sogar innerhalb der Stadtmauern ,,Liberties”, Rdume, die der direkten Kon-
trolle der Stadtregierung entzogen waren. Dies waren z.B. ,,Southwark*, der
Bereich am Sudufer der Themse, wo sich Theater konzentrierten, oder ehe-
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malige Kldsterbezirke von katholischen Kldstern, die ja in der englischen
Reformation durch Heinrich VI1II. aufgeldst worden waren. Wir erkennen
klar das Randstédndige, die Marginalitit des Theaters Shakespeares, dessen
Truppe sich ja ab 1604 die ,,King’s Men* nennen durfte, also hdchste Patro-
nage genoss. Theaterauffihrungen gab es freilich auch an hofischen Orten,
vor allem im Palast von Whitehall, in den Inns of Court und in den Orten,
die von den Handwerksgilden der Stadt kontrolliert wurden. Die Folge die-
ser spezifischen Situation sind hochkomplexe kulturelle VVerhandlungen um
Prestige und Legitimitat in den Dramen und Uber die Theater selbst. Ein
Beispiel sei genannt: Wenn Konig Lear sein Reich dreiteilen und seinen drei
Tochtern geben will, dann tut er genau das Gegenteil von dem, was Kdnig
Jakob I. beabsichtigte: Jakob I. wollte zu Beginn des 17. Jahrhunderts ndm-
lich die drei GroRteile seines Reichs, England, Schottland und Irland, enger
zusammenschlieBen — und Jakob I. war der Namenspatron und Forderer von
Shakespeares Theatertruppe. Wie weit sich Shakespeares Tragddien auch
zeitlich oder rdumlich vom Reich der Tudors oder des ersten Stuart-Konigs
entfernten, ihre Aktualitét blieb stets gegenwértig.

Die Einordnung der Dramen Shakespeares in Gattungen folgt bis heute
meist hauptséchlich der Ordnung, die uns die First Folio vorgibt, die erste
Sammlung von Shakespeares Dramen, die 1623 von Shakespeares Schau-
spielerkollegen John Heminge und Henry Condell herausgegeben wurde.
»Mr William Shakespeares Comedies, Histories, & Tragedies.” — die Dinge
scheinen zunéchst recht einfach. Schauen wir ins Inhaltsverzeichnis, wird
genau diese Einteilung durchgehalten. Aber Probleme zeigen sich unmittel-
bar: Zwar sind hier elf Tragddien gelistet, aber im Buch abgedruckt sind
zwolIf: Troilus and Cressida fehlt im Inhaltsverzeichnis, ist aber als erste
Tragddie abgedruckt und im Inhaltsverzeichnis mancher Folios handschrift-
lich unter den Tragddien eingetragen. Die Forschung vermutet, dass Troilus
and Cressida zunéchst vergessen wurde und nur hastig unter die Tragddien
gerechnet und dort abgedruckt wurde, weil es dort hinzupassen schien. Heu-
te wird Troilus and Cressida von den meisten nicht mehr als Tragddie, son-
dern, zusammen mit Measure for Measure und All’s Well That Ends Well als
»Problemstiick® gesehen, als Stiick also, das sich einer eindeutigen Gat-
tungszuordnung entzieht. Man kann Troilus and Cressida demnach besten-
falls als ,, Tragddie mit groBem Fragezeichen* listen — und genau dies tut die
First Folio ja nicht einmal explizit.

Schauen wir nun auf das letzte Stick, das in der First Folio unter den Tra-
godien gelistet wird, so mussen wir feststellen, dass Cymbeline King of
Britaine l&ngst nicht mehr als Trégddie betrachtet wird. Das Stiick weist z.B.
ein recht glickliches Ende auf. Cymbeline wird heute, einer Klassifizierung
von Coleridge (1818) und Edward Dowden (1875) folgend, zur Gruppe der
Romanzen gezéhlt. Die Romanzen sind vier spate Komddien Shakespeares, zu
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denen neben Cymbeline auch Pericles, The Winter’s Tale und The Tempest
gehdren. Diese Stiicke sind hinsichtlich ihrer Entstehungszeit und hinsichtlich
ihrer Grundcharakteristiken recht homogen. Mit Troilus and Cressida und
Cymbeline miissen wir also schon bei Ansicht des Inhaltsverzeichnisses zwei
der in der First Folio auftauchenden Tragddien in Frage stellen.

Im Weiteren gibt die Folio-Liste der Tragddien nicht die Abfolge wie-
der, in der sie entstanden sind. Die internen Entwicklungen der Dramen, ihre
Positionen zueinander, waren in der Zeit der Entstehung also anders, als die
Folio suggeriert. Es folgt hier die Chronologie, wie sie Generationen von
Forschern und Forscherinnen in detaillierter Archivarbeit nachvollzogen
haben.

Chronologie (Zeitraum der Erstauffiihrung)
Titus Andronicus 1593-94
Romeo and Juliet 1594-95
Julius Caesar 1599-1600
Hamlet 1600-01
[Troilus and Cressida 1601-03]
Othello 1604-05
King Lear 1605-06
Macbeth 1605-06
Antony and Cleopatra 1606-07
Coriolanus 1607-08
Timon of Athens 1607-08

Die Daten der Erstabdrucke sind oft irrefihrend. Shakespeare hat seine Sti-
cke durchweg mit Blick auf die Bilhne und nicht als Lesedramen verfasst;
die Buchpublikation war bestenfalls zweitrangig und lief in einigen Fallen
wohl ganz an Shakespeare und seiner Truppe vorbei — in einer Zeit ohne
Urheberrecht war dies zu erwarten.

Nun ist zu fragen, ob bzw. bis zu welchem Grad die Gattungszuschrei-
bung eines Theaterstiicks in Shakespeares Zeit eigentlich konstant war. Zwei
Beispiele sollen gentigen, um zu zeigen, wie flieRend Gattungszuschreibun-
gen im Theater der Frilhen Neuzeit waren. Die erste Quartausgabe von
Shakespeares Stiick Richard Il tragt den Titel The Tragedie of Richard II.
Das Stiick ist in der Folio jedoch in die Gruppe der Historien eingeordnet,
und diese Zuschreibung hat bis heute Bestand. Das Titelblatt der ersten
Quartausgabe von King Lear trégt den Titel True Chronicle Historie of the
Life and Death of King Lear and his three Daughters. Wir haben es hier also
mit der genauen Umkehrung der Sachlage bei Richard Il zu tun: Eine der
groften Tragddien Shakespeares war bei ihrem ersten Erscheinen noch als
Historie gekennzeichnet; erst seit der Folio ist King Lear als Tragddie wahr-
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genommen und diskutiert worden. Der Kanon Shakespearescher Tragddien
ist also erheblichen Schwankungen unterworfen.

Der Wille, Dramen mit fest normierenden Gattungs-Etiketten zu verse-
hen, war Shakespeare, wie anderen englischen Dramatikern der Zeit, ver-
mutlich recht fremd. Eine interessante Aussage zum Thema findet sich in
Hamlet. Horen wir den pedantischen und zu seinem eigenen Schaden in alles
involvierten Polonius, den Vater Ophelias. Als auf Burg Elsinore die Schau-
spieler auftauchen, die spéter Konig Claudius seinen eigenen Brudermord
vorspielen werden, lobt Polonius die Mimen in den hdchsten Tonen: ,,The
best actors in the world, either for tragedy, comedy, history, pastoral, pastorical-
comical, historical-pastoral, tragical-historical, tragical-comical-historical-
pastoral [...]* (Norton Shakespeare, Hamlet 1997: 2.2.379-381). Der pedan-
tische Polonius verheddert sich in einer Klassifizierungswut, die der Realitét
des Theaters offenbar nicht gerecht wird und damit sinnlos ist. Dies wird
dadurch unterstrichen, dass dieser Klamauk in einer der bekanntesten und
staatstragendsten Shakespeare-Tragddien vorkommt — und in Hamlet haben
sich ja gerade die Deutschen des Ofteren gespiegelt gesehen. Es scheint
beinahe so, als mache sich Shakespeare tber allzu rigide Gattungsfestschrei-
bungen lustig.

Ich schlage vor, dass wir Troilus and Cressida als Problemfall in der
Liste der Tragddien lassen und Cymbeline flr die heutige Diskussion her-
ausnehmen. Damit akzeptieren wir elf Tragddien innerhalb des Kernbe-
stands von Shakespeares Oeuvre. Die ndchste Frage liegt nahe: Kénnen wir
innerhalb der Tragddien Untergruppen bilden? Natlrlich kdnnen wir das,
und die Shakespeare-Kritik hat dies seit jeher mit Begeisterung getan. Das
Problem ist, dass die Untergruppierungen wiederum nicht widerspruchsfrei
nebeneinander zu stellen sind — sie beginnen sich gegenseitig zu befragen.
Rein chronologisch kdnnten wir die Tragddien beispielsweise an den jewei-
ligen Herrscherfiguren orientieren: Bis 1603 herrscht Elisabeth I., die Jung-
frauenkonigin aus dem Hause Tudor; ab 1603 bis zu Shakespeares Tod 1616
und auch noch zur Publikation der First Folio 1623 herrscht James bzw.
Jakob 1., der erste Stuartkdnig. Haben wir die Entstehungsdaten einigerma-
Ren gesichert, kénnen wir die Tragddien also unterteilen in elisabethanische
und jakobadische.

Gruppierungen der Tragddien:

— elisabethanische Tragddien: Titus Andronicus, Romeo and Juliet, Julius
Caesar, Hamlet, [Troilus and Cressida]

— jakobdische Tragddien: Othello, King Lear, Macbeth, Antony and Cleo-
patra, Coriolanus, Timon of Athens

Es folgen nun einige andere gangige Untergruppierungen der Tragtdien:
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— Frihe Tragddien: Titus Andronicus, Romeo and Juliet

— Romertragddien: [Titus Andronicus,] Julius Caesar, Antony and Cleopa-
tra, Coriolanus

— die grofRen Tragddien: Hamlet, Othello, King Lear, Macbeth

— die spaten Tragddien: Hamlet, Othello, King Lear, Macbeth, [Timon of
Athens]

— Charaktertragddien: Julius Caesar, Hamlet, Othello, King Lear, Mac-
beth, [Coriolanus, Timon of Athens]

— Liebestragédien: Romeo and Juliet, [Troilus and Cressida], Antony and
Cleopatra, [Macbeth]

— Tragddien der Macht: Julius Caesar, King Lear, Macbeth

— Schurkentragddien: Richard Il [eine Historiel], Macbeth, (in diese
Gruppe kann man auch Christopher Marlowes The Jew of Malta zéhlen)

— Rachetragddie: Hamlet (der bekannteste Vorlaufer ist hier Thomas Kyd,
The Spanish Tragedy)

Die Untergruppierungen lassen sich anscheinend beinahe beliebig vervielfal-
tigen, wobei sich die Begriindungen fir die Kohérenz der Untergruppen
immer mehr gegenseitig fragwirdig erscheinen lassen. Sie alle kénnen inter-
ne Plausibilitaten fur sich beanspruchen, aber ganz ohne Widerspriiche
kommt keine davon.

Vielleicht lassen wir gattungszentrierte Spiegelfechtereien um die Tra-
gddienhaftigkeit von Shakespeares Tragddien bzw. um deren Untergruppie-
rungen besser sein und wenden uns stattdessen diesen aufregenden Dramen
selbst zu. Der sprachliche Reichtum, den diese Texte bereitstellen, ist be-
kanntlich ungeheuer. Shakespeares Sprachmacht springt einen gleichsam an
und zwingt zur Auseinandersetzung; ein Ende dieser Faszination scheint
nicht in Sicht. Shakespeares Tragddien faszinieren seit mehr als 400 Jahren
eine Generation nach der anderen — und eine Generation nach der anderen
liest zu einem gewissen Grad aus den Texten jeweils das heraus (und das
hinein), was sie umtreibt, wobei die Offenheit der Dramen und ihre immer
neuen Auffihrungen bzw. performativen Versionen Raum fir weitere Inter-
pretationen schaffen. Neben der Geschichtlichkeit der Werke selbst gilt es
also die Geschichtlichkeit von deren zahlreichen performativen Aktualisie-
rungen und interpretativen Aneignungen im Auge zu behalten — und auch
deren Geschichte(n) wird/werden immer wieder umgeschrieben. Betrachten
wir als Beispiel Romeo and Juliet, wohl eine der groRten Liebestragddien,
die je geschrieben wurden — der Titel allein ruft ein Biindel von Assoziatio-
nen hervor, das auch denjenigen vertraut ist, die Shakespeares Text nie gele-
sen haben. Dieser freilich erortert nichts weniger als die Mdglichkeit(en)
einer Sprache der Liebe, er stellt Fragen, die uns noch immer umtreiben —
wie wird Liebe versprachlicht, oder wird Liebe durch Sprache gar erst er-
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zeugt? Ist die Erfullung des Liebesbegehrens gleichbedeutend mit dem Tod,
dem kleinen wie dem groRen? Zur Erdrterung dieser und weiterer Fragen
bedient sich Shakespeare einerseits vorhandener Sprachen der Liebe, ande-
rerseits muss er fir seine beiden rettungslos Liebenden eine neue Liebes-
sprache erfinden, die die alten Sprachen uberbietet. Héren wir Romeo, der
Juliet zum ersten Mal sieht, auf dem Ball der Capulets:

O, she doth teach the torches to burn bright!

It seems she hangs upon the cheek of night

As arich jewel in an Ethiope’s ear —

Beauty too rich for use, for earth too dear.

So shows a snowy dove trooping with crows
As yonder lady o’er her fellows shows.

The measure done, I’ll watch her place of stand,
And touching hers, make blessed my rude hand.
Did my heart love till now? Forswear it, sight,
For I ne’er saw true beauty till this night.
(Norton Shakespeare, Romeo and Juliet 1997: 1.5.41-50)

Oh, sie nur lehrt den Kerzen, hell zu gltihn!

Wie in dem Ohr des Mohren ein Rubin,

So héngt der Holden Schénheit an den Wangen
Der Nacht; zu hoch, zu himmlisch dem Verlangen.
Sie stellt sich unter den Gespielen dar

Als weile Taub in einer Kréhenschar.

SchlieRt sich der Tanz, so nah ich ihr: ein Driicken
Der zarten Hand soll meine Hand begliicken.
Liebt ich wohl je? Nein, schwor es ab, Gesicht!
Du sahst bis jetzt noch wahre Schénheit nicht.
(Romeo und Julia 1992: 1.5.49-58 [Schlegels Ubersetzung])

Diese Passage demonstriert die Sprachmacht des Shakespeareschen fiinfhe-
bigen lambus — der hier nicht der berihmte Blankvers ist, denn der Blank-
vers ist zwar ein flinfhebiger lambus, aber er ist auch ungereimt, und diese
Passage ist ja gereimt. Die enorme Flexibilitat des flinfhebigen lambus ist so
erstaunlich wie die Meisterschaft, mit der sich Shakespeare seiner bedient. In
den 1580er Jahren hatte Christopher Marlowe den Blankvers zum donnern-
den Markenzeichen der elisabethanischen Biihne gemacht, und Shakespeare
differenzierte Marlowes Kunst noch weiter.

Romeos Reime und sein Sprachduktus verweisen auf die Liebeslyrik der
Zeit, auf das Sonett-Fieber, das von den 1580er Jahren bis zum Beginn des
17. Jahrhunderts die englische Dichtung beféllt — in der Nachfolge von Sir
Thomas Wyatt und dem Earl of Surrey gingen etwa Sir Philip Sidney, Sa-
muel Daniel, Edmund Spenser und Michael Drayton Shakespeare hier vo-
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raus. Shakespeares Sonettzyklus wurde erst 1609, zum Ende der Sonett-
mode, verdffentlicht. Wenn sich das perfekte Paar, wenn sich Romeo und
Julia zum ersten Mal unterhalten, tun sie dies in Form eines Sonetts mit
verteilten Sprecherrollen. Dass diese Sprache der Liebe spontan (ber die
Lippen der Liebenden kommen soll, kann niemand ernsthaft glauben — Sha-
kespeares Liebe auf den ersten Blick vertraut auf die sorgsam ausgearbeitete
Form. Wie glaubwirdig ist Romeos spontanes Uberwaltigtsein von Juliet?
Romeo and Juliet ist der Gewahrstext fiir den modernen Myhos der romanti-
schen, weltausschlieBenden Liebe geworden, und nach der Authentizitat des
Geflhls wird man also fragen miissen. Romeo verliebt sich hier nicht zum
ersten Mal — oder doch? Er betritt die Blhne, vor seinem ersten Zusammen-
treffen mit Juliet, als eine fiir die Zeitgenossen klar erkennbare Karikatur
eines petrarkistisch Liebesleidenden. Romeo, das will er die Welt wissen
lassen, ist ja so verschossen in Rosaline, die Dame seines Herzens, die er ach
so unglucklich liebt, ganz so, wie es sich fir einen spatpubertaren Jingling
nicht nur in der elisabethanischen Zeit gehért. Die Herausforderung, die sich
Shakespeare also selbst stellt, ist die, Romeos Liebeslyrik fir Juliet von der
schalen, konventionellen Liebessprache abzusetzen, in der Romeo selbst zu
Anfang gefangen ist und die er versprachlicht in seinen austauschbaren Lie-
besbezeugungen fiir Rosaline. Diese Uberbietung leistet Shakespeare auch —
mithilfe seiner Sprachmacht. Die sprachméchtige Liebe findet zwar zum
Schluss den Tod, aber der Tod kann die Feier der Liebe in der Sprache nicht
mehr aufheben — wie unter anderem 416 Jahre Rezeptionsgeschichte bele-
gen.

Shakespeares Feier der Jugend und der romantischen Liebe ist auch heu-
te noch fir die Jugend- und Populérkultur von groBem Interesse. Eine der
international bekanntesten und erfolgreichsten Versionen von Romeo and
Juliet der letzten Jahrzehnte ist Baz Luhrmanns Film William Shakespeare’s
Romeo + Juliet aus dem Jahr 1996. Der Film, der sowohl in den Augen der
Kritik als auch an den Kinokassen erfolgreich war, hélt sich an Shakespeares
Text, der durchweg gesprochen wird. Die Handlung spielt allerdings in der
Gegenwart: Die Montagues und die Capulets sind rivalisierende Mafia-
Familien in einem fiktiven ,,VVerona Beach®, einer pulsierenden Grofstadt im
Grenzgebiet zwischen Mexico (wo der Film zum groRen Teil gedreht wurde)
und dem Siiden der USA.

In der Szene auf dem Fest der Capulets, einem Maskenball, sehen sich
Romeo und Juliet Shakespeare-gemal das erste Mal — dies ist die Szene zu
dem obigen Zitat. Der Romeo des spéaten 20. Jahrhunderts hat eine leichte
Partydroge genommen und ist fur den Moment etwas mitgenommen und
entriickt. Romeos Freund Mercutio gibt auf dem Fest eine transvestitische
Gesangseinlage, und Romeo muss sich auf der nur durch ein Aquarium von
der Damentoilette getrennten Herrentoilette erfrischen. Dort sehen sich die
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beiden das erste Mal — durch das Aquarium (Luhrmann 2000: 23:03-26:25).
UbermaRig tragisch mutet diese bunte und lebenspralle Verfilmung nicht
eben an. Das erste Treffen der Liebenden, noch vor den ersten gewechselten
Worten, wird filmisch kongenial mithilfe von Blicken durch die Wunderwelt
des Aquariums inszeniert. Romeo und Juliet treten auf dem Maskenball in
Anspielung auf traditionelle Geschlechterrollen hochironisch als Engel und
Ritter verkleidet auf. Der Film bzw. die Populérkultur haben ihre eigenen
Zeichensysteme zur Darstellung von Shakespeares Texten — von Romeos
kleinem Gedicht nach der ersten Sichtung Juliets bleibt hiernach ausnahms-
weise nur das Schlusscouplet; die Magie des Moments wird durch die Balla-
de ,,Kissing You* akustisch erzeugt, und zusammen mit der virtuosen Kame-
ra stellt sich die erste Begegnung der beiden Liebenden als romantischer
Videoclip dar.

Die vorgefiihrten Geschlechterkonstrukte bringen das in Shakespeares
Text vorhandene Potential auf den Stand des Jahres 1996: Ein schwarzer
Mercutio feiert die Party der Capulets mit einem transvestischen Auftritt, der
etablierte Geschlechterrollen durcheinanderbringt. Mercutios wiederholt
dargestelltes Hingezogensein zu Romeo, das im Film vom Homosozialen ins
Homosexuelle spielt, ist dabei mit Blick auf Shakespeares Text begrindbar.
Romeo wird, durch das Aquarium, zuerst von Juliet gesehen, bevor er sie
sieht: der begehrende weibliche Blick geht dem ménnlichen voraus, was eine
Umkehrung der lange tblichen Blickregie ist. Die Gender Studies haben
langst in die Shakespeare-Forschung Einzug gehalten, und Luhrmanns Film
nimmt diese aktuellen Entwicklungen auf. Der Film verweist auf Shakespea-
res zuweilen frei flottierende Geschlechterkonstrukte und die Machtverhalt-
nisse zwischen den Geschlechtern sowie auf das eher weniger als mehr ver-
deckte Begehren zwischen Shakespeares Méannern — hier sei auch auf die
gleichgeschlechtlichen Aspekte von Shakespeares Sonetten hingewiesen. Die
Vertauschung von Geschlechterrollen findet sich tibrigens auch in Shakespeares
Text: Romeo nimmt sich, in der Zeit weiblich konnotiert, mit Gift das Le-
ben, wahrend Julia sich, eigentlich typisch méannlich, mit einem Dolch den
Liebestod gibt.

Baz Luhrmanns Film gibt einen Einblick in die Vielfalt der (populdr)-
kulturellen Adaptionen von Romeo and Juliet, die immer neue Revisionen
von Shakespeares Tragddie bieten. Insbesondere unsere Gegenwart bietet so
viele Adaptionen auf den verschiedensten Ebenen, dass eine erschopfende
Kenntnis nicht mehr méglich ist.

Nehmen wir als Beispiel Romeo and Juliet in der Musik. Es sind hier,
ohne Anspruch auf Vollstandigkeit, zu listen:

— 24 Opern (seit 1776)
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— 4 Musicals: L. Bernstein / S. Sondheim, West Side Story (1957); T.
Mann/J. Korman, William Shakespeare’s Romeo and Juliet (1999); G.
Presgurvic, Roméo et Juliette, de la Haine a I’Amour (2001); Riccardo
Cocciante, Giulietta & Romeo (2007)

— zahlreiche Titel in der Populédrmusik seit den 1950er Jahren, unten ande-
ren von: Peggy Lee, The Supremes, Bruce Springsteen, Alec. R.
Costandinos, Tom Waits, Lou Reed, Dire Straits, Indigo Girls, Taylor
Swift, Garbage, Sylk E. Fyne.

Die Sinn-Einschreibungen, die in diesen musikalischen Umsetzungen, Revi-
sionen und Echos erfolgen, sind hochkomplex. Ein Beispiel ist hier der Song
»Romeo and Juliet* von der britischen Gruppe Dire Straits, eine mit zahlrei-
chen populérkulturellen, gerade auch filmischen Verweisen gespickte Varia-
tion auf Shakespeares Tragddie aus dem Jahr 1980. Wenn dieser Song dann
im Jahr 1992 von den Indigo Girls nachgespielt — neudeutsch ,,gecovert” —
wird, dann erfolgt das Besingen der schénen Juliet und das Ende der Liebes-
affare mit ihr aus leshischer Perspektive, und die Symbolfigur der absoluten
und den Tod Ubersteigenden heterosexuellen Liebe wird radikal umgedeutet.
Shakespeares grolRe Liebestragddie dient als Folie, vor der und durch die
sich mithilfe populédrkultureller Artefakte zeitgendssische Diskussionen
fuhren lassen.

Dazu kommt natirlich bei Shakespeare immer noch die visuelle Ebene,
die ungezdhlten Bilder, die sich in tber 400 Jahren mit Romeo and Juliet
verbunden haben und aus deren Uberfulle ich nur einige wenige Beispiele
erwadhnen kann. Da ist etwa Mary Saunderson, vermutlich die erste Frau, die
Juliet auf der englischen Biihne im Jahr 1662 gespielt hat. Gerade auch in
Deutschland bekannt ist Johann Heinrich Fusslis schauerromantische Vision
von Romeo, der die scheintote Juliet betrauert. Ford Madox Browns Version
der berihmten Balkonszene ist deutlich ihrer viktorianischen Entstehungs-
zeit verpflichtet. Die tberaus jungen Romeo und Juliet in Franco Zeffirellis
Filmversion von 1968 waren eine wichtige Anregung fiir Baz Luhrmann, der
in seinem Film einige Male auf Zeffirelli anspielt. Und da ist auch noch die
Casa Giulietta in Verona mit dem Balkon, der als der ,authentische‘ Balkon
vom Tourismus-Biiro der Stadt VVerona angepriesen und von tausenden Tou-
risten jedes Jahr besucht wird — das Wort ,,Balkon* taucht bei Shakespeare
ubrigens nirgends auf. Der Shakespeare-Tourismus, den ich hier nicht weiter
diskutieren kann, ist in verschiedenen Auspragungen ein Wirtschaftsfaktor
und bereits Gegenstand wissenschaftlicher Beschaftigung. Wie diese reduk-
tive Listung deutlich macht, ist Romeo and Juliet schon l&ngst nicht mehr
auf Shakespeares Text(e) begrenzbar, und so war es von Anfang an. Die
Proliferation immer neuer Texte vergroBert standig das Forschungsfeld, das
diese Tragtdie Shakespeares umgibt.
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Ich mochte im letzten Teil noch — so kursorisch wie soeben auf Romeo
and Juliet — auf Shakespeares vielleicht radikalste Tragddie eingehen, auf
King Lear. King Lear ist seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts auf der
Bihne die populdrste der grolen Tragddien, und es ist nach wie vor eine der
grofiten Bewdahrungsproben fiir Schauspieler und Schauspielerinnen, sich
King Lear zu stellen. Die Figur des Lear ist, wie kann es bei Shakespeare
anders sein, hochst unterschiedlich gesehen worden. Zwei Positionen mdgen
hier das Spektrum abgrenzen: A. C. Bradley, einer der einflussreichsten
Kritiker der Tragddien, hielt Lear fiir Shakespeares bewegendste Figur: ,.es
gibt sicherlich in der Welt der Dichtung keine Figur, die so grandios, so
anrithrend, so schon ist wie [Lear].“ (Bradley 1951: 285; meine Uberset-
zung) Sir Laurence Olivier, einer der grofRen Lear-Darsteller des 20. Jahr-
hunderts, sah das in seinen Memoiren anders: ,,Er [Lear] ist eigentlich wie
wir alle: er ist nur ein bloder alter Sack.“ (Olivier 1986: 137; meine Uberset-
zung)

Doch wenden wir uns zunéchst der Frage nach der Stabilitat des Dra-
mentexts selbst zu. Wie bereits erwahnt, wurde die erste Quarto 1608 verof-
fentlicht, 15 Jahre vor der Folio von 1623. Was die Textlage weiter kompli-
ziert: Es gab noch eine zweite Quarto, die 1619 verdffentlicht wurde, sich
aber auch als Ausgabe von 1608 ausgibt. Es gibt erhebliche Textunterschie-
de zwischen Quarto und Folio: 300 Zeilen der Quarto finden sich nicht in
der Folio (unter anderem die bilhnenwirksame Szene, in der Lear tber seine
bésen Tochter Gonerill und Regan zu Gericht sitzt), und 100 Zeilen der
Folio finden sich nicht in der Quarto. Das heif’t, dass, neben hunderten von
kleinen Textunterschieden, ca. 400 Zeilen in einem Textkorpus von 3300
Zeilen komplett voneinander abweichen; tber 12 Prozent des Gesamttextes
sind diskrepant. Die herkdmmliche Losung des Problems ist, die beiden
Texte miteinander zu verschmelzen und einen synthetischen Text zu erstel-
len, der alle Passagen beider Versionen enthdlt. Die Leitidee dabei ist, dass
es einen Ursprungstext von Shakespeare gab, der sowohl der Quarto als auch
der Folio zugrunde lag. Diese Annahme eines Ursprungstextes ist inzwi-
schen weitgehend aufgegeben worden zugunsten der Theorie, dass Shakespea-
re sein Stlick im Laufe der Zeit Uberarbeitet hat. Dies ist schliissig, denn wie
wir inzwischen wissen, waren frihneuzeitliche Dramen Arbeitstexte fur die
Buhne, die wechselnden Bedingungen angepasst wurden. Wenn es also
keinen Ursprungstext, sondern zwei Versionen gibt, dann missen diese
beiden Versionen ediert werden — und genau das haben die namhaften Editi-
onsreihen in den letzten Jahren getan. Ein synthetischer Text wird noch dazu
geboten, wobei im Falle von weiteren verkaufstrachtigen Shakespeare-
Editionen Profiterwé&gungen wohl immer eine Rolle spielen.

King Lear stellt in radikaler Weise Fragen nach dem Wesen des Men-
schen, einer gerechten Gesellschaft, dem Sinn des menschlichen Daseins
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und damit der Verldsslichkeit eines jeden Weltentwurfs. Und editorisch, so
mussen wir hinzuftigen, stellt King Lear die Frage nach seiner eigenen tex-
tuellen Stabilitat.

Die erste belegte Auffihrung fand statt am 26. Dezember 1606 vor Ko-
nig Jakob I. im Whitehall Palace, wéhrend der Weihnachtsfeierlichkeiten —
aber vorherige Auffilhrungen des Stiicks im Globe Theater sind wahrschein-
lich. Eine weitere Aufflihrung ist im Winter 1609 belegt. Bis zur SchlieBung
der Theater 1642 haben wir keine weiteren nachgewiesenen Auffiihrungen;
erst 1662, in der Restaurationszeit der Stuart-Monarchie also, wurde das
Stuck wieder aufgefihrt, anscheinend ohne groRen Erfolg. Immer mehr
setzte sich die Haltung durch, dass King Lear gar nicht auf die Buhne ge-
bracht werden sollte, weil es in seiner Radikalitit und Drastik einem Publi-
kum nicht zuzumuten sei. Der sprachmdchtigste englische Kritiker des 18.
Jahrhunderts, Samuel Johnson, flrchtete sich davor, King Lear ein zweites
Mal zu lesen, weil er den Tod der guten Tochter Cordelia kein zweites Mal
ertragen kénne. Auf der Bihne seiner Zeit hétte Dr. Johnson keine Angst vor
Cordelias Tod haben missen, denn der fand auf der Blihne gar nicht mehr
statt. King Lear wurde ndmlich ab 1681 fiir die ndchsten 142 Jahre als Ko-
mddie gespielt. Im Jahre 1681 schrieb Nahum Tate King Lear zum Ruhr-
stiick um, samt glucklichem Ende: Cordelia uberlebt, sie wird Konigin und
heiratet Edgar, den treuen Sohn Gloucesters; Lear (iberlebt und kann dem
glicklichen Paar seinen Segen geben. Shakespeares tragisches Ende wurde
erst im Jahr 1823 wieder gespielt, und wéhrend der viktorianischen Zeit
wurden, in weiteren Bearbeitungen, sowohl das glickliche Ende von Tate
wie das Shakespearesche tragische Ende aufgefuhrt. Eine Kenntnis der Re-
zeptionsgeschichte des King Lear ist damit VVoraussetzung fiir ein Verstand-
nis dieser Tragddie, die lange Zeit keine war, in der britischen Kulturge-
schichte. Gleiches gilt fur alle anderen Tragddien Shakespeares: Sie haben
zu verschiedenen Zeiten an verschiedenen Orten fur verschiedene Leute sehr
Verschiedenes bedeutet. Das Studium dieser sich zeitlich und raumlich wan-
delnden Bedeutungen ist spannend, und es ist eine gute Lektion hinsichtlich
der Uberzeitlichen Giiltigkeit der Bedeutungen, welche unsere Zeit und unse-
re herrschende Meinung den Tragddien Shakespeares zuschreiben.

Wie gesagt, ist King Lear ein Stlick der radikalen Fragen: nach der Legi-
timitat von Herrschaft, nach dem Verhaltnis der Generationen, nach den
Grenzen und nach der Mdéglichkeit von Selbsterkenntnis, nach dem Sinn des
Lebens. King Lear fragt zudem nach der Sprache: nach den Mdglichkeiten
und den Grenzen von Sprache, nach den Gefahren und Gefahrdungen von
Sprache, nach der Macht der Sprache. VVon der ersten Szene, in der Lear von
seinen drei Tochtern — sehr zu seinem Schaden — sprachliche Zeugnisse ihrer
Liebe einfordert, (iber die sprachlichen T&uschungsstrategien von Edmund,
Kent und Edgar bis hin zu den Wahrheiten, die in der verdrehten und para-
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doxen Sprache des Narren aufscheinen, ist King Lear, mehr noch als andere
Shakespeare-Dramen, in Sprache vernarrt. Lears Sprache auf seinem Weg in
die Umnachtung wird dabei immer schwerer verstandlich und entwickelt in
ihrer Dunkelheit einen eigenen Reiz. Auf seinem Weg in den Wahnsinn
macht Lear allerdings zuweilen sehr prézise Angaben dazu, wie er die Welt
sieht, und diese MeinungsauRerungen — man kann durchaus von Analysen
sprechen — klingen nicht nach Wahnsinn, sondern mehr nach einem desillu-
sionierten scharfen Beobachter, der es sich aus seiner Position leisten kann,
Klartext zu reden. Nehmen wir ein Beispiel, das ich zundchst aus Frank
Giinthers sprachméchtiger Ubersetzung entnehme, bevor ich mich Shakespea-
res Text im englischen Original zuwende:

LEAR: Hast du einen Hofhund einen Bettler anbellen sehn?
GLOUCESTER: Ja, Sir.

LEAR: Und die Kreatur lief weg vorm Kdéter? Da konntst Du sehn
Das GroRe Inbild der Autoritét:

Dem Hund im Amt gehorcht man.

Du Lumpenbuttel — weg mit deiner Bluthand!

Warum peitschst du die Hur da? Drisch dich selber:

Du gierst vergeilt darauf, sie fur das zu brauchen,

Wofur du sie jetzt striemst. Der groRe Wucherer

Héngt auf den Taschendieb. Durchs Loch im Lumpenkleid,
Was sieht man da nicht Laster; Amtstalar

Und Pelz birgt alles. Beschlag mit Gold die Sunde —

Das starke Schwert des Rechts prallt harmlos ab;

Umpanzer sie mit Lumpen — ein Strohhalm bohrt sie durch.
Keiner ist stindig, keiner, sag ich, keiner; ich steh dafiir:
Nimm das von mir, Freund, der ich Macht hab,

dem Anklager’s Maul zu stopfen.

(Konig Lear 1997: 4.6.152-68 [Ubersetzung Giinther])

Hier ist Shakespeares Originalversion, wie wir sie in einer modernen Edition
lesen kénnen:

LEAR: Thou hast seen a farmer’s dog bark at a beggar?
GLOUCESTER: Aye, sir.

LEAR: And the creature run from the cur? There thou mightst
Behold the great image of authority: a dog’s obeyed in office.
Thou rascal beadle, hold thy bloody hand!

Why dost thou lash that whore? Strip thine own back;

Thou hotly lusts to use her in that kind

For which thou whipp’st her. The usurer hangs the cozener.
Through tattered clothes small vices do appear;

Robes and furred gowns hide all. Plate sin with gold,

And the strong lance of justice hurtless breaks;



Shakespeares Tragddien 53

Arm itin rags, a pigmy’s straw does pierce it.
None does offend, none, | say, none; I’ll able ‘em:
Take that of me, my friend, who have the power
To seal the accuser’s lips.

(Norton Shakespeare, King Lear 1997: 4.6.149-64)

Lear zeigt sprachméchtig auf, dass der Besitz von Macht auch bei grof3en
Vergehen Straffreiheit sichert, wo Ohnméchtige sich schon wegen geringer
Vergehen der Hérte des Gesetzes ausgesetzt sehen. En passant sei vermerkt,
dass dies vielleicht eine gute Erinnerung in Zeiten einer globalen Finanzkrise
ist, an der offensichtlich niemand Schuld hat, wéhrend kleinen Angestellten
wegen Lappalien gekiindigt wird. Dass Lear an dieser Stelle im Text, als ihm
schon seine beiden bevorzugten Tochter und auch (scheinbar) alle Diener
genommen sind, immer noch wéhnt, selbst in einer Machtposition zu sein,
zeigt, dass er auf seinem qualvollen Weg zur Selbsterkenntnis noch ein gutes
Stuck zuriickzulegen hat. Dass dieser Weg zur Selbsterkenntnis letztlich zum
Tod der geliebten Tochter Cordelia und zum Tod von Lear selbst fihrt,
macht einen Teil der erschutternden Wirkung dieser groRen Tragddie aus.

Zum Abschluss mdochte ich noch, ein weiteres Mal erheblich verkirzt,
wozu uns die Komplexitat Shakespeares immer wieder zwingt, ein Beispiel
aktueller Forschung préasentieren, um zu zeigen, dass Shakespeares Trago-
dien auch nach mehr als 400 Jahren noch interpretative Uberraschungen zu
bieten haben. Ich fasse dabei aktuelle Erkenntnisse zu King Lear zusammen,
die Jayne Elizabeth Archer und Richard Turley, zwei Literaturwissenschaft-
ler, und Howard Thomas, ein historisch orientierter Agrargenetiker, an der
Universitat Aberystwyth erarbeitet haben. Es war besonders in den letzten
40 Jahren, seit Peter Brooks epochaler King Lear-Inszenierung von 1962,
auf der Blhne Usus, den allméhlich verriickt werdenden Lear nach seinem
Abschied von den feindseligen Téchtern Gonerill und Regan fir den Rest
des Stucks auf der wiisten Heide, einer existentialistisch-offenen Fléche,
orientierungslos umherirren zu lassen. Zwar wird eine Heide bei Shakespea-
re nirgends erwahnt — auch dieses Wort wurde von Nahum Tate 1681 hinzu-
gefiigt —, allerdings sagt Gloucester (in der Ubersetzung Frank Giinthers),
nachdem Lear von seinen Tdchtern quasi hinausgeworfen wurde: ,,die Nacht
zieht auf und rauher Wind / Bei8t schneidend; Meilen rings und Meilen
gibt’s / Kaum ein Gestriipp“ (Shakespeare 1997: 2.4.298-300). Eine karge
Heide, in der Lear zuné&chst umherirrt, ist also plausibel. Im weiteren Verlauf
der Tragddie andert sich die Wortkulisse jedoch — und Shakespeare arbeitete
auf der eher requisitenarmen Biihne seiner Zeit sehr bewusst mit Wortkulis-
sen. Cordelia, zuriick in England, l&sst ihren Vater suchen und berichtet:

Alack, ‘tis he! Why, he was met even now
As mad as the vexed sea, singing aloud,
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Crowned with rank fumiter and furrow-weeds,
With hor-docks, hemlock, nettles, cuckoo-flowers,
Darnel, and all the idle weeds that grow

In our sustaining corn. A century send forth;
Search every acre in the high-grown field [...]
(Norton Shakespeare, King Lear, 4.4.1-6)

O Gott, er ist’s: man sah ihn eben grad

Wahnwild wie’s aufgepeitschte Meer; laut singend,;
Bekront mit wildem Erdrauch, Bitterklee,

Mit Ampfer, Schierling, Nesseln, Sauerdorn,

Quecken und allem Unkraut, das da unniitz

Im fruchtbarn Kornfeld wohnt. Schickt eine Hundertschaft;
Sucht jedes Tagwerk ab im reifen Feld [...]

(Konig Lear 1997: 4.4.1-6 [Ubersetzung Giinther])

Bei ndherer Betrachtung der von Cordelia beschriebenen Pflanzen wird klar,
dass Lear eine Krone aus Feld-Unkréutern tragt. Das wurde aber in der Re-
zeptionsgeschichte lange Zeit nicht realisiert; Lears Krone wurde vielmehr in
den letzten beinahe 200 Jahren einer nicht textkonformen Konvention un-
terworfen. Wenn Lear nach Cordelias Beschreibung dann in Akt 4 selbst auf
die Blhne kommt, so tut er das laut einer Bihnenanweisung des friilhen
neunzehnten Jahrhunderts ,,phantastisch bekleidet mit wilden Blumen*
(Shakespeare 1997: Biihnenanweisung, 4.6.80). Diese Konvention wurde in
unzéhligen Auffihrungen bernommen und so kanonisch. Lear hat aber
nach Cordelias Aussage (also nach Shakespeares Auskunft) keine Blumen
am Korper, sondern eben besagte Feld-Unkréuter.

Shakespeare war ein ,Warwickshire boy*; die Grafschaft Warwickshire
im westlichen Mittelengland, der er entstammte, war in der Frilhen Neuzeit
eine Kornkammer. ,,Darnel” (Zeile 5) sind ,,Quecken* in der Ubersetzung
von Frank Giinther — mein Kollege Werner Bronnimann, der an einer zwei-
sprachigen Lear-Ausgabe arbeitet, l&sst mich wissen, dass er hier ,,Taumel-
lolch® Ubersetzt. ,,Darnel” ist eine parasitdre Schadlingspflanze, die in der
Frilhen Neuzeit grole Ernteschdden verursachte. Darnel war auch bekannt
als ,bastard weed*, als ,,Bastard-Unkraut“, weil es eben Weizen zum Ver-
wechseln dhnlich sah, aber nicht den gleichen Nutzen bot. Im Gegenteil:
Wenn ,,darnel” in die Nahrungskette gelangte, in Brot oder Bier, dann waren
die Effekte eine temporére Verriicktheit: Halluzinationen, gedankliche Inko-
héarenz, Desorientierung, eingeschrénkte Sehfahigkeit. Lear schmiickt sich
mit dem Kraut des Irrsinns. Ubrigens reift ,,darnel* im August, so dass wir
den Hohepunkt des Stiicks nicht, wie in vergangenen Versionen geschehen,
im Winter ansetzen missen, der fir eine nihilistisch-existentialistische Les-
art besonders geeignet scheint, sondern in der friihen Erntezeit des Spat-
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sommers. Shakespeares Text ist also auch in diesem Detail voller Bedeu-
tung; Lear tragt in seinem Haar eine hoch signifikante Pflanzen-Krone, deren
Getreide genau die Thematik des Stlicks um Generationenfolge, um ,.echte”
Kinder und um Bastarde wie Gloucesters Sohn Edmund widerspiegelt. Ein
Herbarium der Zeit von John Gerrarde (Herball, 1597) klassifiziert die Be-
ziehungen zwischen Feldpflanzen nach drei Klassen: Narren, Familie und
Bastarde (fools, kin and bastards). Die Jahre 1604-1606, die Entstehungszeit
von King Lear, brachten Missernten und Hungersnéte auf der britischen
Hauptinsel, und Shakespeare selbst lagerte in dieser Zeit Getreide als Speku-
lationsobjekt ein.

Im Weiteren: Die ,,high-grown fields", die hoch aufgewachsenen Ge-
treidefelder, in denen Lear gesichtet wird, waren frihmoderne Realitét. Ho-
ward Thomas’ Studien haben ergeben, dass sowohl Weizen als auch Gerste
im 16. und 17. Jahrhundert zwei Meter oder mehr in der Hohe maliien, dass
Lear also in den ,,high-grown fields* in der Tat gesucht werden musste — bei
einer ersten Sichtung wére von ihm wohl nur die signifikante Krone aus
Getreide-Unkraut zu sehen gewesen. Damit wére eine Unschliissigkeit besei-
tigt, wenn Schauspieler auf den konventionell leeren Biihnen zeitgendssi-
scher Auffihrungen so tun mussen, als wére Lear nicht sichtbar. Zwar war
aller Wahrscheinlichkeit nach auf der Buhne der jakobdischen Auffuhrungen
kein Weizenfeld in das Biihnenbild integriert und das Feld blieb Wortkulis-
se, aber Shakespeares Publikum héatte wohl kein Problem mit der Plausibili-
t&t der Szene gehabt, denn es war vertraut mit Weizenfeldern, in denen Men-
schen sich verstecken konnten.

In seiner Filmversion Karol Lir von 1968 griff der russische Dissident
und Regisseur Grigori Kozintsev die Getreidethematik auf. In bewusster
Abgrenzung gegen seinen Freund Peter Brook lieR Kozintsev seinen Lear
durch ein Getreidefeld robben, wo er schwer zu sehen war — wegen der ge-
ringen Hohe des verfligharen Getreides war eine Texttreue nicht anders zu
erreichen. Kozintsev verarbeitete in seiner Getreideszene nach eigenen Aus-
sagen seine Erfahrungen der ukrainischen Hungersnot, der Holodomor, in
den stalinistischen 1930er Jahren. Diese Hungersnot war z.T. durch eine
grundfalsche Agrarpolitik bedingt, die sich weigerte moderne Entwicklun-
gen in der Genetik zur Kenntnis zu nehmen. Ein russischer Regisseur ver-
fligte also Uber die nétige Sensibilitat fir das Thema Getreide in Shakespea-
res King Lear, wahrend Shakespeares Sinn flr die elementare Bedeutung des
Landes und der Landwirtschaft seinen westlichen Kolleginnen und Kollegen
scheinbar abhanden gekommen war. Dies zeigt, dass Shakespeare zum einen
inzwischen zum Weltkulturerbe der Kunst gehdrt und dass die Deutungsho-
heit seiner Tragddien niemandem gehort, weil die ErschlieSung und Erweite-
rung von Shakespeares Bedeutungsfiille globale Unterfangen sind. Mit die-
sen historisierenden und kontextualisierenden Uberlegungen, die Gber einen
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weiten Umweg dann doch wieder zu Shakespeares Text zuriickfinden,
mdchte ich meine Ausfiihrungen Uber die Sprachmacht und die Rezeptions-
geschichten von Shakespeares Tragddien beschlieRen.
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Die Tragddie in der franzosischen Klassik
Corneille und Racine

Karlheinz Stierle

Shakespeares Drama steht in der Tradition des christlich-mittelalterlichen
Welttheaters. Jedes seiner Stuicke umgreift eine ganze Welt mit einer Vielfalt
der Orte und Zeiten, der Handlungen und Charaktere, die gleichwohl ihren
Fluchtpunkt haben in der einen herausragenden dramatischen Person. Die
Nachwirkung des christlich-mittelalterlichen Mysterienspiels 146t sich in
ganz Europa verfolgen. Calderons La vida es suefio steht ebenso in dieser
Tradition wie Goethes Faust 11, Hugo von Hofmannsthals Grol3es Weltthea-
ter, die modernen Mysterienspiele Paul Claudels, aber auch das epische
Theater Bert Brechts.

Eine ganz andere Linie des europdischen Theaters fiihrt zu Aristoteles
zuriick, dessen Poetik die griechische Tragddie gleichsam auf den Begriff
bringt. Die Wiederentdeckung der aristotelischen Schrift, die seit Jahrhun-
derten in Vergessenheit gefallen war, durch die italienischen Humanisten des
16. Jahrhunderts schuf die VVoraussetzung einer neuen Tragddienform, die
sich im franzgsischen 17. Jahrhundert machtvoll entfaltete und zur eigentli-
chen Mitte des ,,siécle classique* wurde. Wéhrend Aristoteles in seiner Poe-
tik eine theoretische Summe aus den dramatischen Werken seiner Zeit zog,
wurde diese zur Voraussetzung einer neuen dramatischen Produktion, die
ihren Ausgang von einer vorgéngigen Theorie nahm und dieser mit der
Konkretheit neuer Werke antwortete. Damit trat neben die inshesondere dem
mittelalterlichen Mysterienspiel verdankte offene Form des Welttheaters das
neue Paradigma einer dramatischen Form, die von vorn herein in allen ihren
Momenten theoretisch reflektiert war. Die aristotelische Theorie des Dra-
mas, insbesondere der Tragddie, ist in erster Linie eine Theorie des kunst-
vollen Handlungsgefiiges, das sich zwischen Anfang und Ende in strenger
Okonomie und hoher architektonischer Rationalitat entfaltet. Dabei stehen
drei Momente im Mittelpunkt, die sich jeweils durch ihre Einheit bestim-
men: Einheit der Handlung, Einheit des Orts und Einheit der Zeit. Um ein
Maximum jener den Zuschauer ergreifenden Erschitterung zu erreichen, die
Aristoteles Katharsis nennt, ist es notwendig, dal} der Tragddiendichter die
auseinander hervorgehenden Handlungen zu einem Maximum der Intensitét
blndelt. Dies geschienht aber am besten dann, wenn die Einheit des Orts und
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die Einheit der Zeit die angestrebte Wirkung optimieren. Dabei beschreibt
Avristoteles als die ideale Zeiteinheit den Umlauf eines einzigen Tages von
Sonnenaufgang bis Sonnenaufgang: ,,Die Tragddie versucht, sich nach Még-
lichkeit innerhalb eines einzigen Sonnenumlaufs zu halten oder nur wenig
daruiber hinauszugehen.” (Aristoteles 1982: 17) Sie unterscheidet sich darin
wesentlich vom Epos, das Uber einen unbegrenzten Zeitvorrat verfigt und
ein weitverzweigtes Handlungsgeflecht darstellen kann. Doch erst Horaz hat
in seiner Ars poetica die innere Gliederung des dramatischen Verlaufs der
Tragodie auf insgesamt funf Akte festgelegt: ,,Ein Stlick bleibe nicht unter
dem fiinften Akt, noch gehe dartiber, welches verlangt, da man es zu sehen
begehrt und wiederauffihrt. (Horaz 1984: 17; V. 189f.: ,,neve minor neu sit
quinto productior actu/ fabula quae posci volt et spectanda reponi.”) Nicolas
Boileau hat in seiner Art poétique die Regeln der franzdsischen klassischen
Tragddie unvergleichlich pragnant zusammengefalit:

Mais nous, que la Raison a ses regles engage,

Nous voulons qu’avec art I’ Action se ménage:

Qu’en un Lieu, qu’en un jour un seul Fait accompli

Tienne jusqua la fin le Théatre rempli. (Boileau 1966: 170)

VVon Anbeginn ist die klassische Tragtdie in Frankreich, wie sie bei Corneil-
le und Racine sich am vollkommensten ausprégt, ein kulturpolitisches Pro-
jekt. Das Frankreich Ludwigs XIII. erstrebte gegen Spanien eine politische
wie kulturpolitische Vormachtstellung in Europa. Schon Richelieu, der Be-
grunder der franzdsischen Akademie, die zuerst wesentlich Sprachakademie
war, sah die Mdglichkeit, durch bewulte Sprachpolitik das Franzgsische zur
Sprache einer filhrenden Kultur in Europa zu machen und damit zugleich die
sprachliche Vorherrschaft Italiens und Spaniens zu brechen. Die Tragddie
sollte zur Speerspitze der franzdsischen Kultur- und Sprachpolitik werden.
Die Tragddien Corneilles und Racines sind die hdchsten, bis heute verbind-
lich gebliebenen Einldsungen dieses Projekts. Beide erhielten schon friih den
Rang von Schulautoren, die zum unersetzlichen kulturellen Besitz eines
jeden Franzosen wurden.

Im folgenden sollen zwei Stiicke Corneilles, Le Cid und Horace, und zwei
Stiicke Racines, Andromaque und Phéedre, genauer betrachtet werden. Dabei
wird sich zeigen, wie sehr unter vergleichbaren formalen Voraussetzungen
das Konzept des Tragischen sich im Ubergang von Corneille zu Racine
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verdndert. Zunéchst aber ist noch auf eine Besonderheit einzugehen, die den
Trag6dien Corneilles wie Racines gemeinsam ist: die Versform des Ale-
xandriners. Dies ist umso notwendiger, als die strenge Architektur dieses
Verses, die dem strengen Bau der Tragddie selbst entspricht, im Deutschen
immer fremd geblieben ist, trotz der Versuche des deutschen Barock, das
VersmaR auch im Deutschen heimisch zu machen. Der Alexandriner, be-
nannt nach dem franzgsischen Alexanderroman des 12. Jahrhunderts, der
dieses Versmal3 gebréuchlich machte, besteht aus zwolf Silben mit einer
Hauptzasur nach der 6. Silbe, so dal3 der Vers in zwei Hélften, die sogenann-
ten hémistiches zerféllt. Doch gibt es dabei eine groe Zahl von mdglichen
Variationen, weil die beiden Vershélften selbst wiederum in sich unter-
schiedlich gegliedert sein konnen. Die Verse sind durch Paarreim verbun-
den, wobei die Reimpaare abwechselnd weiblich und ménnlich enden. Vers-
bau und Satzbau sind im Franzdsischen enger aneinander gebunden als in
der freier betonenden deutschen Dichtung. Hinzu kommt aber, daf die fran-
z6sische Satzbetonung im Gegensatz zur deutschen nicht expressiv, sinnge-
steuert, sondern formal festgelegt ist. Der letzte VVokal des einzelnen Worts
und der letzte Vokal der Satzgruppe, die (iber das Wort dominiert, tragen den
Hauptakzent. Dadurch ist es aber auch notwendig, den Vers so zu organisie-
ren, dal3 der Sinnakzent so fallt, daf? ihn der Satzakzent affirmiert.

Die klassische franzosische Tragtdie setzt groR3 ein mit einem Werk, das
nur bedingt als Tragddie bezeichnet werden kann, Corneilles Cid (1637). In
der ersten Fassung des Stiicks tragt dieses auch dementsprechend den Titel
»tragi-comédie®, der erst in den weiteren Auflagen dann in ,tragédie* abge-
wandelt wird.

Wie fast alle Trag6dien beginnt das Stiick mit einer tberschwenglichen
Hoffnung: Don Rodrigue, der einmal den Ehrennamen El Cid, le Cid erhal-
ten wird, Held des grofRen spanischen Cantar del mio Cid, liebt Chiméne, die
Tochter des Don Gomez, des Conte de Gormaz. Die Dinge scheinen in voll-
kommener Harmonie, das junge Paar liebt sich, die beiden Véater — von den
Muttern ist nicht die Rede — begtinstigen die Verbindung. Aber schon in der
dritten Szene ereignet sich die Katastrophe. Der Kénig hat den &lteren Vater
Don Rodrigues, Don Diegue, zum Erzieher des Kronprinzen gemacht. Dari-
ber kommt es zwischen ihm und dem Vater Chiménes zu einer immer hefti-
geren Auseinandersetzung, in der Don Diégue den empdérten Don Gomez
daran erinnert, dal3 er sich dem pouvoir absolu, der absoluten Macht des
Konigs zu unterwerfen habe. Don Gomez, der sich fur den ,bras du
Royaume® (Corneille 1950: 1, 3: 713), den Arm des Konigreichs und eines
offensichtlich gar nicht so starken Koénigs hélt, benutzt seinen Arm schlieB3-
lich, auer sich vor Zorn, um den &lteren und physisch unterlegenen Don
Diegue zu ohrfeigen. Es folgt der Monolog des zutiefst gedemiitigten Don
Diegue, der nur eine Moglichkeit hat, seine verletzte Ehre wiederherzustel-
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len: sein junger noch kampfunerfahrener Sohn Don Rodrigue muf seine
Ehre und damit die Ehre der Familie verteidigen. Kaum einen Augenblick
scheint der Vater Bedenken zu haben, den jungen Sohn zu opfern. Die fatale
Logik der Familienehre kennt keine Besinnung. Er versetzt damit den Sohn
in einen unauflésbaren Konflikt zwischen seiner Liebe zu Chiméne und
seiner Sohnespflicht. Die ganze sechste Szene des 1. Akts, einer der groRen
Hohepunkte der franzdsischen Dramengeschichte, ist ein Monolog Don
Rodrigues, dessen innerer Seelenkampf sich in einer Folge von sechs Stan-
zen mit einem dramatischen Wechsel von zwolf-, acht-, zehn- und sechssil-
bigen Versen entfaltet. Dabei ergibt sich ein System affektiv gesteigerter
Wiederholungen und Assonanzen als Meisterwerk der poetischen Fugung,
auf die hier im einzelnen nicht eingegangen werden kann. Peine als Reim-
wort auf den am Ende stehenden Namen Chiméne ist der basso continuo
dieser schmerzlichen inneren Klarung, an deren Ende die Entscheidung fr
das Unvermeidliche steht:

Courons a a vengeance. (I, 6: 719)

Der zweite Akt steht im Zeichen des unvermeidlich gewordenen Duells.
Rodrigue fordert den hochmitigen Don Gomez heraus, der ihn schonen
mochte. Als aber Rodrigue seinen Mut bezweifelt, kann er sich der Heraus-
forderung nicht mehr widersetzen. Es kommt zum Duell, in dem der junge
Don Rodrigue siegt und den Vater der Chiméne tétet. Wir erfahren nichts
tiber diesen Kampf, in dem der Uberlegene verliert. Sollte er, der den jungen
Don Rodrigue bewundert und der seine Tochter liebt, die Siuhne seiner un-
bedachten Tat in der bewuf3t herbeigefiihrten Niederlage gesucht haben?

Wéhrend die beiden k&mpfen, folgen wir einem Gespréch mit dem Ko-
nig, Don Fernand, der die Widersetzlichkeit des Don Gomez bestrafen will,
aber zugleich erstmals von einem drohenden Angriff der Mauren spricht, bei
dem die Prasenz des Don Gomez offensichtlich unerldRlich wére. Der Akt
schlieBt mit der gleichzeitigen Ankunft Chiménes und Don Diégues, sie, um
Gerechtigkeit fir den Tod ihres Vaters zu verlangen, er, um den Sohn zu
verteidigen. Don Diegue will die Schuld auf sich nehmen:

Sire, j’en suis la téte, il n’en est que le bras. (11, 8: 736)

Der Konig will sich noch nicht entscheiden und 1&8t die Angelegenheit in
Suspens.

Der dritte Akt beginnt im Haus Chiménes, wohin Don Rodrigue sich
wagt, um sein Leben Chimene anzubieten. Die Vertraute Elvire versteckt
ihn. So verfolgt er zuerst das Gespréach mit Don Sanche, einem Bewunderer
der Chimene, der Rodrigues zum Duell herausfordern will. In einem weite-
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ren Gesprach zwischen Chiméne und Elvire a8t Chimene ihren Gefiihlen
freien Lauf. Sie will den Vater rachen und hat doch nicht aufgehort, Rodri-
gues zu lieben. Auch sie steht jetzt im Zugzwang der heroisch-tragischen
Selbstiberwindung. In der vierten Szene wagt Don Rodrigue es, sich
Chimene zu zeigen und ihr das Schwert anzubieten, mit dem er den Vater
get6tet hat, um aus ihrer Hand nunmehr den Tod zu empfangen. Hier wird
die tiefe Verstrickung der Kinder in die Standesideologie der Vater offenbar.
Rodrigues hat in Pflichterfiillung ihren Vater getttet, vor allem aber um sich
ihrer wirdig zu erweisen:

Qu’un homme sans honneur ne te méritait pas. (111, 4: 743)

Damit erdffnet sich eine neue Dimension ausweglos-tragischer Verstrickung.
Doch wird der Dialog jetzt ein Duett gleichgesinnter tragisch verstrickter
junger Seelen:

R.: O miracle d’amour! Chim.: o comble de miséres!
R.: Que de maux et de pleurs nous codteront nos péres!
Chim.: Rodrigue, qui I’e(t cru? R.: Chimene, qui I’e(t dit? (IV, 4: 746)

In der folgenden fiinften Szene wartet Don Diegue ungeduldig auf Rodrigue
und erst in der sechsten Szene kommt es zur Begegnung zwischen Vater und
Sohn, die sogleich zur scharfen Auseinandersetzung wird:

L’amour n’est qu’un plaisir, I’honneur est un devoir. (I11, 6: 746)

Doch der kalt distanzierte Vater gibt einen richtigen Rat. Rodrigue, statt sich
seiner Todessehnsucht hinzugeben, soll sich im Kampf gegen die schon
herangenahten Mauren bewéhren, er soll so den Koénig zum Verzeihen und
Chimene zur Vergebung zwingen:

Si tu I’aimes, apprends que revenir vainqueur,
C’est I’'unique moyen de regagner son cceur. (l11, 6: 750 )

Zwischen drittem und viertem Akt liegt ein Zeitsprung. Der vierte Akt be-
ginnt mit der Nachricht vom triumphalen Sieg Rodrigues tber die Mauren.
In der dritten Szene erscheint Don Rodrigue vor dem Koénig und berichtet
die Geschichte seines Kampfs und seines Triumphs. Damit ist die Voraus-
setzung fur eine gliickliche Wendung der Dinge gelegt. Zwar erscheint nun-
mehr in der vierten Szene Chiméne und verlangt erneut Gerechtigkeit, doch
durch eine grausame List des Konigs gibt sie ihre innerste Empfindung preis.
Wenn sich Fernand jetzt gegen die ,vieille coutume* des Duells ausspricht,
so wird er damit zur Stimme Richelieus, der sich engagiert gegen die Unsitte
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des Duells aussprach. Schlielich willigt der Konig in das Duell zwischen
Don Rodrigue und Don Sanche ein und bringt sich damit selbst ins Spiel:

Qui que ce soit des deux, j’en ferai ton époux. (1V, 5: 763)

Da aber Rodrigues Gegner Don Sanche gegen ihn sowohl als Duellant wie
als Verehrer der Chimeéne keine Chance hat, ist von hier aus schon das
glickliche Ende absehbar. Zu Beginn des 5. Akts bekundet Rodrigue beim
Abschied von Chimeéne seine Absicht, sich von Don Sanche besiegen und
toten zu lassen, doch wird er von Chiméne bei seiner Ehre gefaft, in einem
Satz, der schon wie ein Versprechen klingt:

Sois vainqueur d’un combat dont Chiméne est le prix. (V, 1: 766)

Als Chimeéne durch ein Versehen glauben muR, da Rodrigue im Kampf ums
Leben gekommen ist, bekennt sie vor dem Konig ihre Liebe. Mit der Aufkla-
rung des Irrtums wendet das Stuck sich endgiltig zum guten Ausgang der
tragi-comédie. Der Konig, der durch seine Entscheidung die Tragddie in
Gang gebracht hat, 16st den tragischen Knoten und befiehlt Chiméne Rodri-
gue zu heiraten, aber erst nach einem Trauerjahr, in dem Rodrigue im Kampf
gegen den maurischen Feind sich als neuer gefiigiger Arm des Konigs be-
wahrt hat. Doch ist damit der tragische Konflikt gelost? Eher scheint er
uberspielt, denn der moralische Konflikt bleibt trotz des kdniglichen Macht-
worts bestehen. Vom Ruhm tberwéltigt 148t Rodrigue am Ende jedes tragi-
sche BewulRtsein vermissen. Chiméne aber, tber die der Konig verfiigt hat,
bleibt als tragische Gestalt in einer Tragddie in der Tragikomddie stumm
zurtick.

Held und Heldin stehen im Cid noch im Bann der Vaterwelt und ihrer
Standesehre. Doch sind beide schon zugleich Werkzeuge einer neuen Welt
der Staatsraison, die sich im Koénig verkdrpert und die den partikularen He-
roismus des StandeshewuRtseins in den Dienst der Ubergreifenden Staatsrai-
son stellt. Das Stiick entspricht hierin genau der politischen Grunduberzeu-
gung Richelieus von der notwendigen Unterwerfung partikularer Standes-
interessen unter die Idee eines Staatsinteresses, die sich im absolutistischen
Konigtum Ludwigs XIV. endgultig verwirklichen wird.

In der heroischen Tragikomddie Le Cid bemif3t sich die GroRe des Hel-
den an der Kraft seiner Selbstuberwindung, mit der er die Normen seiner
Standesethik erfullt, aber zugleich mul? diese erst dem personlichen Verlan-
gen nach Glick abgerungen werden. Drei Jahre nach Erscheinen des Cid
wird dies Modell in Corneilles neuer Tragddie Horace tiefgreifend infrage
gestellt, wandelt im Stlck selbst sich die heroische Tragddie zu einer neuen
Tragtdie der Ambiguitat. In Horace wird das Tragische vielseitig und viel-
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faltig. Die neue Tragddie, die bei Racine schlielich ihren Héhepunkt finden
wird, ist vielansichtig wie eine Plastik. Damit wird der Begriff des Tragi-
schen selbst vielseitig ausdifferenziert. Technisch ist das Stiick ein wesentli-
cher Schritt Gber den Cid hinaus, der unter den Literaten der Zeit eine heftige
Diskussion ausldste (vgl. Gasté 1974). Einheit der Zeit und Einheit der
Handlung sind hier sehr viel konsequenter durchgehalten als in Corneilles
erstem groRen Anlauf zur klassischen Tragddienform (zu Corneilles Auffas-
sung des Tragischen immer noch grundlegend: Doubrovsky 1963). Doch
zugleich gewinnt jetzt die Dimension des sprachlichen (ber das materiale
Handeln eine klare Dominanz. Das sprachliche Handeln tritt so in eine neue
Relevanzsphére ein.

Die Grundsituation beider Stiicke scheint identisch. Am Anfang steht
die Hoffnung auf eine glickliche Verbindung, am Ende 16st ein schwacher
Konig einen unldsbaren Konflikt zugunsten der Staatsraison, die mit der
Raison der eigenen Machterhaltung zusammenfallt.

Die Handlung von Horace fiihrt in die Frihgeschichte Roms. Die Fami-
lien der Curiace aus Alba und der Horace aus Rom sind eng miteinander
verbunden. Sabine, die Schwester des jungen Curiace, ist verheiratet mit
dem jungen Horace, Camille, die Schwester des Horace, hat sich verlobt mit
Curiace, dem Bruder Sabines. Der Krieg um die politische Vorherrschaft
zwischen Rom und Alba kann die Verbindung zuerst nicht zersttren, bis sie
plétzlich in den Brennpunkt einer tragischen Spannung gerét. Der Kampf
zwischen Rom und Alba soll jeweils durch die drei besten Kdmpfer Roms
und Albas entschieden werden. Ein verhéngnisvolles Geschick will es, daf}
die Wahl auf die drei S6hne des alten Curiace und die drei S6hne des alten
Horace féllt.

In der dritten Szene des zweiten Akts stehen sich Horace und Curiace
noch einmal gegenuber, Horace ist jetzt zum bedingungslosen fanatischen
Rémer geworden, wéhrend Curiace, das Ausmal} des Ungliicks bedenkend,
das nun Uber beide Familien hereinbrechen muf3, sich der Notwendigkeit
fugt, ohne sich besinnungslos einem tibersteigerten Ehrgefiihl auszuliefern.

Wiéhrend der Kampf beginnt, gehort der dritte Akt fast ganz den Frauen,
der Romerin gewordenen Sabine, und der Nochrémerin Camille, die den
tragischen Konflikt nicht handelnd austragen kdnnen, sondern ihn im tragi-
schen Bewulitsein bestehen missen. Erst in den beiden letzten Szenen
kommt der alte Horace dazu. Eine Zwischennachricht vom Kampf verkindet
den Sieg der Curiace uber die Horace. Zwei S6hne des Horace sind schon
gefallen, der dritte scheint, zur Verzweiflung des alten Horace, auf der
Flucht. Die Frage der Vertrauten Julie, ,,Que vouliez-vous qu’il fit contre
trois?“ beantwortet Horace mit lapidarer stoischer Bindung an seine Standes-
ideologie: ,,Qu’il mour(t ...* (Corneille 1950: 111, 4: 818) In diesem beriihmt
gewordenen Vers, der Frage und Antwort zusammenzwingt, ist der Alexand-
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riner gleichsam rhythmisch aus dem Gleis geworfen und akzentuiert so umso
schneidender eine unversohnliche Differenz zwischen emphatischer, betrof-
fener Frage einer der Frauen und der maskenhaften Starre einer reflexionslo-
sen heroischen Attitude. Was darauf folgt, ist der Ausdruck einer véterlichen
Unerbittlichkeit, in der sich die Unerbittlichkeit selbst als barbarische ideo-
logische Verblendung erweist. Der vierte Akt bringt die unerhdrte Wendung.
In der zweiten Szene Uberbringt Valére die Nachricht, der dritte Horace habe
durch eine List alle drei Curiace einen nach dem anderen {iberwunden, Den
dritten hat er wehrlos hingeschlachtet und damit die Vorherrschaft Roms
begrindet:

L’Albain percé de coups ne se trainait qu’a peine.

Et comme une victime aux marches de I’autel,

Il semblait présenter sa gorge au coup mortel:

Ainsi le recoit-il, peu s’en faut, sans défense,

Et son trépas de Rome établit la puissance. (1V, 2: 824)

In seinem Hochgefuhl bleibt dem alten Horace unbemerkt, daf® sein helden-
hafter Sohn sich hdchst unheldenhaft, ja infam dem wehrlosen Feind gegen-
uber, mit dem ihn doch Familienbande verbinden, verhalten hat. Wortlos
begegnet in der folgenden Szene Camille, die Verlobte des hingeschlachte-
ten Curiace, ihrem triumphierenden Vater. Erst in der folgenden Szene 1403t
sie ihren Geflihlen im Monolog freien Lauf:

Dégénérons, mon cceur d’un si vertueux pere;
Soyons indigne sceur d’un si généreux frére:
C’est gloire de passer pour un ceeur abattu,
Quand la brutalité fait la haute vertu. (IV, 5: 827)

Die funfte Szene ist mit der Begegnung zwischen Horace und seiner Schwes-
ter Camille der Hohepunkt des Stuicks. Von seinem blutigen Sieg berauscht,
wendet der vom Kampf zuriickgekehrte Horace sich seiner Schwester zu und
erheischt Bewunderung fiir den Arm, der den Sieg flr Rom erbracht hat:

Ma sceur, voici le bras qui venge nos deux fréres,

Le bras qui rompt le cours de nos destins contraires,

Qui nous rend maitres d’Albe; enfin voici le bras

Qui seul fait aujourd’hui le sort des deux Etats. (1V, 5: 827)

Camilles frostige Antwort treibt Horace im Augenblick einer malRlos gewor-
denen triumphalen Eitelkeit zu besinnungsloser Leidenschaft. In diesem
Augenblick scheint Camille die Mdglichkeit einer unerhdrten Rache auf.
Das Folgende ist eines der grol3en Beispiele fur das, was Heinrich von Kleist
in einem genialen Aufsatz die ,,allméhliche Verfertigung der Gedanken beim
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Reden* genannt hat (Kleist 1961). Camille wird den Bruder zum AuRersten
treiben und so sehr reizen, dal3 er sich vergift. Dies wird ihre unerhorte Ra-
che sein. Hohepunkt ihrer Horace immer weiter anstachelnden Beschimp-
fung ist ihre Verfluchung Roms, die in der Stunde der Geburt Roms als
Weltmacht das Menetekel des Untergangs auf die verhafite Stadt werfen
wird. Corneille erreicht hier die ganze Hohe seiner dramatischen Sprach-
kunst:

Rome, I’unique objet de mon ressentiment!

Rome, a qui vint ton bras d’immoler mon amant!
Rome qui t’a vu naitre, et que ton cceur adore!
Rome enfin que je hais parce qu’elle t’honore!
Puissent tous ses voisins ensemble conjurés

Saper ses fondement encor mal assurés! (1V, 5: 829)

Camille endet mit einem triumphalen, vernichtenden Wunsch:

Puissé-je de mes yeux y voir tomber la foudre,

Voir ses maisons en cendre, et tes lauriers en poudre,
Voir le dernier Romain a son dernier soupir,

Moi seule en étre cause, et mourir de plaisir! (ebd.)

»Mourir de plaisir” ist das Stichwort, bei dem sich aus der Sprachhandlung,
der Verfluchung Roms, die Tat 16st. Horace zieht das Schwert und totet die
Schwester. Damit hat Camille erreicht, was ihr plétzlich in den Sinn kam:
Sie findet den ersehnten Tod und Horace beschmutzt selbst den Glanz seines
Ruhms. Entsetzt fragt ihn der Soldat Procule: ,,Que venez-vous de faire?
(v, 6: 830), worauf Horace wie aus der Pistole geschossen antwortet: ,,Un
acte de justice*. Tatsachlich aber hat der Arm, der der Arm Roms sein woll-
te, sich hier zum Instrument der eigenen selbstbezogenen Eitelkeit gemacht.
Der heroische Held hat sich selbst demontiert. Nur weil dem Vater einzig
dieser Sohn geblieben ist, klagt er ihn jetzt nicht an und erweist so seine
eigene tragische Schwiéche. Nur weil der Konig Tullius schwach ist und
seinen Helden Horace nicht entbehren kann, gibt er der Staatsraison den
Vorzug vor dem Recht. Tragisch sind vor allem die Frauen: Camille, die mit
ihrer Familie und mit Rom bricht, Sabine, die in wunschlosem und sprachlo-
sem Ungluck zuriickbleibt, nachdem ihr Wunsch, den Tod zu erhalten, uner-
fullt geblieben ist, und die mit dem faschistoiden abgetakelten Horace zu-
sammenleben wird. Tragisch ist aber auch der alte Horace, der zwei seiner
Séhne und seine Tochter verloren hat und der weil3, daB3 der dritte Sohn, der
ihm bleibt, sich selbst entehrt hat, auch wenn er der Held Roms ist. Die hero-
ische Selbstliberwindung stoBt hier an ihre Grenzen und wird zutiefst zwei-
deutig, und zwar ganz im Sinne der raffinierten Selbsttduschungen des
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amour propre, wie sie insbesondere in der ersten Reflexion von La Roche-
foucaulds Maximes (1665) aufgedeckt wurden (vgl. La Rochefoucauld 1967:
283-285). Die Selbstiiberwindung wird zum Schein, hinter dem sich un-
menschliche Selbstbezogenheit verbirgt. Die Tragodie hat kein Ende, sie
verstummt und geht nach dem Ende sprachlos fort.

Fast dreiRig Jahre nach der ersten Auffuhrung des Cid, 1667, feiert Jean
Racine mit seiner Tragddie Andromaque den ersten groflen Erfolg und wird
damit fir den noch immer tatigen Corneille zum Rivalen, der ihn wie miihe-
los Uberflugelt. Racines Andromaque und seine zehn Jahre spéter entstande-
ne Tragddie Phédre sind das Hochste, das die franzdsische Klassik hervor-
gebracht hat (flir ein vertieftes Verstandnis von Racines Tragddien noch
immer unerléRlich: Vinaver 1951).

Racine 16st die Bindung des Tragischen an die politische Welt, die fur
die Tragddie Corneilles wesentlich ist. Seine Tragtdien sind die Vollendung
des kulturpolitischen Projekts, das das Frankreich Ludwigs XIV. endgultig
zum glanzvollen Mittelpunkt Europas macht. Racine verbindet hdchste
kinstlerische Rationalitdt mit einer tiefen Einsicht in die tragische Preisge-
gebenheit der menschlichen Natur. Racine ist ein Virtuose in der produkti-
ven Einldsung der tragddientheoretischen Forderung nach Einheit von Zeit,
Ort und Handlung. Er hat zugleich dem Alexandriner ein Melos und eine
Ausdrucksvielfalt des hohen Stils gegeben, wie sie in Frankreich nie mehr
erreicht wurden. Zwischen Corneille und Racine gibt es zugleich eine tief-
greifende Wandlung des Menschenbildes, dem die Tragtdie entspringt.
Kdnnte man Corneilles tragisches Menschenbild als eine an Descartes orien-
tierte positive Anthropologie auffassen, so folgt Racine einer negativen
Anthropologie, die ihre Wurzeln im religiésen Jansenismus hat und die, wie
Pascal in seinen Pensées, die Unergriindlichkeit und Abgriindigkeit der
menschlichen Seele erkundet (vgl. Stierle 1985). Die griechische Tragddie
und die Poetik des Aristoteles waren Racine, der sie im Original studierte,
tief vertraut. Dem dramentheoretischen Postulat nach Einheit der Zeit genugt
Racine durch die Erfindung einer genialen dramatischen Zeitstrategie (vgl.
Stierle 1985: 102f.). Der eine Tag wird durchléssig auf die Zeit, die ihm
vorausgeht und die er abschlief3t. Racines Tragddie Britannicus (1669) steht
in der Einheit eines ersten Tages, jenes Tags, in dem das Monstrum Nero
geboren wird. Die elegische Tragddie Bérénice (1670) gilt einem letzten Tag
vor der unwiderruflich bevorstehenden Trennung. Andromaque und Phédre
stehen im apokalyptischen Licht eines jungsten Tages, in dem die Geschich-
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te eines tief in die Vergangenheit zurtickreichenden Verhangnisses ihr tragi-
sches Ende findet.

Racines Andromaque setzt ein in dem Augenblick, wo der ungluckliche
Orest, Morder seiner Mutter Clytemnestra, die ihrerseits seinen Vater
Agamemnon, den obersten Heerflhrer im Krieg zwischen Griechenland und
Troja ermordet hat, am Kdénigshof in Epirus ankommt, um dort von Konig
Pyrrhus die Auslieferung von Astyananx, dem Sohn der Andromaque und
ihres im Krieg um Troja getdteten Gemahls Hektor, zu fordern. Er trifft
seinen Freund Pylade, von dem er vor sechs Monaten durch ein Unwetter
auf See getrennt worden war. Dem Freund erdffnet er, dal3 nicht sein politi-
scher Auftrag, der ihn wenig bekimmert, sondern seine Liebe zu Hermione,
die als Verlobte am Hof des Pyrrhus lebt, der eigentliche Grund seines Kom-
mens ist. Schon lange hélt Pyrrhus Hermione tber seine wahren Absichten
im Ungewissen, da er ebenso Andromaque in leidenschaftlicher Liebe ver-
fallen ist, wie Orest Hermione, der Tochter der Helena.

Der Hof des Pyrrhus ist eine Holle der verzehrenden, unerfillbaren Lie-
besleidenschaften. Doch erst mit dem Erscheinen des Orest gerét die Zeit
eines immer lastenderen Schwebezustands in eine sich immer mehr be-
schleunigende Bewegung dem Ende zu. Das Erscheinen Orests treibt die
einer fatalen Asymmetrie ihrer Neigungen ausgelieferten Handelnden einan-
der zu und voneinander weg, in einer tragischen Spannung von verzweifelter
Selbstaussprache und macchiavellistischem Kalkil. In einer ersten Begeg-
nung mit Pyrrhus bringt Orest das Anliegen der Griechen vor, doch scheint
ihm seine Ablehnung nicht unwillkommen zu sein. So hat Pyrrhus jetzt ein
Mittel in der Hand, um seinem Werben um Andromaque Nachdruck zu ver-
leihen. Bei der Aussprache in der vierten Szene jedoch bleibt Andromaque
unerbittlich, ja sie scheint bereit, ihren eigenen Sohn aufzuopfern. Pyrrhus
entfernt sich, nicht ohne Andromaque nahezulegen, sie moge ihre Entschei-
dung noch einmal Uberdenken. Die Dynamik des zweiten Akts zieht die
Liebenden in eine immer mehr sich steigernde Spannung von Hoffnung und
Verzweiflung. Hermione, die sich in der ersten Szene mit ihrer Vertrauten
Cléone bespricht, ist bereit, Orest zu empfangen, wahrend ihr Gefiihl fir
Pyrrhus zwischen dem Hal® der Verschméhten und einer uUberméchtigen
Leidenschaft fur Pyrrhus schwankt. Sie will ihre Erniedrigung durch Pyrrhus
beenden und hoért doch nicht auf zu hoffen. Im Gespréch mit Orest scheint
sie die Mdglichkeit, mit ihm nach Griechenland zuriickzukehren, nicht aus-
zuschlagen, aber Orest erkennt illusionslos, wie ohnméchtig die saugende
Intensitét seiner Sprache bleibt und wie seine Augen vergeblich nach einer
Erwiderung suchen. Immer wieder geht in der Andromaque die verzweifelte
Intensitdt des Blicks ebenso ins Leere wie die verzweifelte Intensitat der
Sprache, die in ihrer Vergeblichkeit wie in ihrer unerbittlichen Klarsicht
einen neuen poetischen Selbstwert gewinnt. Im Selbstgesprach danach gibt
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sich Orest einer neu erwachten Hoffnung hin und &Rt dabei erkennen, wie
sehr ihm sein politischer Auftrag, Astanax zuriickzubringen, gleichgultig ist.
Inzwischen aber hat Pyrrhus erneut seine Absicht geédndert: Er will Astyanax
ausliefern und morgen schon Hermione heiraten. Aber schon wieder ist
Pyrrhus wankelmditig, denn erneut keimt in ihm eine neue Hoffnung auf:

Retournons-y. (Racine 1980: Il, 5: 267)

Alles bleibt im zweiten Akt in Suspens. Die Absicht, schon morgen
Hermione zu heiraten, scheint am Ende des Aktes bereits wieder ins
Schwanken geraten zu sein. Auch der dritte Akt ist ein Ballett der unerfill-
baren Leidenschaften, die im stdndigen Wechsel der Stimmungen und wan-
kelmutigen Entscheidungen sich im Kreis bewegen, aber so immer mehr an
unertréglicher Intensitét gewinnen. Orest, als er aus dem Mund von Pyrrhus
selbst erféhrt, daB er sich am kommenden Tag mit Hermione verméhlen
wird, fat, auler sich, den Plan, Hermione zu entflhren, nicht wissend, dai3
in dem wankelmitigen Pyrrhus sich schon wieder Zweifel regen. So nimmt
das Psychodrama unerbittlich seinen Lauf. Fur einen Augenblick kann Orest
glauben, dal seine Liebe zu Hermione nicht unerwidert bleiben kénnte:

Ses yeux s’ouvraient Pylade, elle écoutait Oreste. (l1, 1: 270)

Am Ende der ersten Szene ist Pylades bereit, Orest bei der Entfuhrung
Hermiones beizustehen. Bei der Begegnung mit Hermione, die noch immer
auf das Wort des Pyrrhus vertraut, scheint Orest sich ganz mit seinem Schick-
sal abgefunden zu haben. Die triumphierende Hermione scheint jetzt am Ziel
ihrer Wunsche, Pyrrhus, Sohn Achills und Held im Kampf um Troja, scheint
endlich ganz ihr zu gehdren. So kann sie Andromache, die sie noch immer als
ihre Rivalin ansieht, und die, wie sie glaubt, dartber verzweifelt ist, Pyrrhus
verloren zu haben, wéhrend sie, die unerschitterlich dem verstorbenen Hek-
tor treu bleibt, nur um Gnade fir ihren Sohn bitten will, mit kalter Abwei-
sung entgegentreten. Im UbermaR des Triumphs gibt sie Andromaque den
zynischen Rat, mit ihren Augen doch Pyrrhus zu bewegen. Aber die kluge
Vertraute Céphise rat Andromaque, Hermione beim Wort zu nehmen, als ihr
schon Pyrrhus begegnet, der eben im Begriff ist, Hermione aufzusuchen.
DaR Andromaque jetzt die Augen vor ihm niederschlégt, scheint Pyrrhus nur
ein Zeichen der Verachtung zu sein, so daR er, gleichsam an Andromaque
vorbei, zu seinem Vertrauten Phénix sagt:

Allons aux Grecs livrer le fils d’Hector. (111, 6: 276)

Erst bei diesem Stichwort wendet Andromaque sich erneut Pyrrhus mit der
Bitte um Gnade fir den Sohn zu. Wenn dessen kurz angebundenes ,,ma
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parole est donnée” (l11, 6: 277) das Gesprach schon wieder beendet zu haben
scheint, so setzt es sich doch in einem scheinbaren SchluBwort des Pyrrhus
fort, der, ehe er sich abwendet, Adromaque den tiefen Hal} vorwirft, den sie
ihm und allen Griechen entgegenzubringen scheint. Seinem ,,allons* antwor-
tet das ,,allons” der Andromaque, die sich jetzt zu ihrem fiktiven Grab des
Hektor begeben will, das sie in ihrem Exil errichtet hat. Ihre letzten Worte
scheinen zuerst Céphise, dann dem imagindr anwesenden Hektor zu gelten,
dessen Gedé&chtnis die Erinnerung an die grausamen Untaten der Griechen
vor Troja erneut zu wecken scheint. Doch indem sie jetzt imaginar zu Hektor
spricht und den mangelnden Edelmut jenes Pyrrhus beklagt, dessen Vater
sich schlief3lich als edelmditig erwiesen habe, scheint sie sein Innerstes ge-
troffen zu haben. Er wendet sich zuriick, um allein mit ihr zu sprechen.
Schon wieder ist Pyrrhus bereit, die einmal getroffene Entscheidung aufzu-
heben und den Sohn der Andromaque zu retten, wenn sie bereit ist, seine
Liebe anzunehmen. Fast flehentlich bittet er um einen Blick ihrer Augen:

Mais, Madame, du moins tournez vers moi les yeux. (I, 7: 278)
Doch ist seine Bedingung Klar:
Je vous le dis, il faut ou périr ou régner. (I, 7: 278)

Damit ist Andromaque in eine neue Entscheidungssituation gestellt: Sie muf3
ihre Liebe zu Hektor verraten oder das Leben ihres Sohns aufs Spiel setzen.
In dieser Situation der unerhdrtesten Spannung, in der Céphise Andromaque
beschwort, das Leben ihres Sohns zu retten, gewinnt ihre Erinnerung an den
Augenblick, wo sie Pyrrhus, den Sohn jenes Achill, der ihren Gemahl er-
schlug und um die Stadt schleifte, selbst unter den Eindringlingen in das
brennende Troja erblickte, traumatische Gegenwart:

Songe, songe, Céphise, a cette nuit cruelle

Qui fut pour tout un peuple une nuit éternelle.

Figure-toi Pyrrhus, les yeux étincelants,

Entrant a la lueur de nos palais brdlants,

Sur tous mes fréres morts se faisant un passage,

Et de sang tout couvert échauffant le carnage; (111, 8: 280)

Von diesem Bild bedréngt, sucht Andromaque jetzt Rat am Grab Hektors.
Der vierte Akt setzt ein mit der Sinneswandlung Andromaques. Um den
Sohn zu retten, ist sie bereit, mit Pyrrhus die Ehe zu schlielen, doch will sie,
wie sie Céphise anvertraut, danach sich sogleich das Leben nehmen. Von
nun an gerét die tragische Zeit in eine sich tberstiirzende Beschleunigung.
Die gedemiitigte Hermione verharrt stumm und [&Bt ihre Vertraute Cléone
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sprechen, um ihr dann wie im Traum einen Auftrag zu geben, den sie als
Frage ausspricht:

Fais-tu venir Oreste? (V, 2: 285)

Bei der neuen Begegnung mit Orest hat Hermione nur einen Gedanken: den
ungeliebten Orest als Werkzeug ihrer Rache zu instrumentalisieren. Dies ist
der Augenblick, wo die Tragddie endgiiltig in die Sphére der Tat eintritt, die
Kette der hilflos im Kreis sich bewegenden Sprachhandlungen durchbrochen
wird:

Vengez-moi, [...]. (IV, 3: 285)

Nicht nur soll Orest Hermione réchen, er soll es schon in einer Stunde tun,
denn Pyrrhus, aus Angst vor einer neuen Entscheidung der Andromaque,
will die Hochzeit sogleich vollziehen. Vor solcher Atemlosigkeit schreckt
Orest zuriick:

Vous voulez par mes mains renverser un empire;
Vous voulez qu’un roi meure, et pour son chatiment
Vous ne donnez qu’un jour, qu’une heure, qu’un moment. (1V, 3: 287)

SchlieBlich aber, nachdem Hermione ihm als Lohn fiir seine Tat versprochen
hat, mit ihm nach Griechenland zuriickzukehren, willigt Orest, auf dem
schon der Mord an seiner Mutter lastet, in das neue Verbrechen ein. Inzwi-
schen aber ist Hermione schon wieder bereit, den Mordplan an dem gelieb-
ten Pyrrhus noch einmal zu tberdenken. Doch tritt Pyrrhus ihr in der darauf
folgenden Szene unerbittlich entschlossen entgegen. Ihre letzte Bitte ist eine
Bitte um Zeitgewinn, der noch einmal ein Uberdenken der Entscheidung des
Pyrrhus ermdglichen, vor allem aber ihn noch retten kdnnte vor der bevor-
stehenden Mordtat des Orest.

Der letzte Akt steht im Zeichen extremer, die Grenzen der Vernunft zer-
brechender BewuRtseinszustdnde. Er beginnt mit einem Monolog der
Hermione, in dem sich Frage auf Frage tlrmt, in dem sich ein erschuttertes
BewuBtsein, zerrissen zwischen auferster Liebe und &ulRerstem Hal, seiner
selbst innezuwerden sucht, wahrend der Augenblick der fatalen Tat unauf-
haltsam naherriickt. Cléone, die von der unmittelbar bevorstehenden Hoch-
zeit zuriickgekehrt ist, kann nur vom Augenblick der noch bevorstehenden
Tat berichten, womit sie Hermione in eine noch tiefere Selbsterschitterung
stlirzt, aus der der Entschlu zum Selbstmord hervorgeht. Jetzt ist ihr Pyrrhus
ebenso verhalt, wie jener, der dem Leben des Pyrrhus ein Ende setzen wird:

Tout me sera Pyrrhus, flt-ce Oreste lui-méme. (V, 2: 296)
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In der dritten Szene hat das Unheil schon seinen Gang genommen. Orest
kehrt zuriick in der Hoffnung auf den versprochenen Lohn, die Liebe der
Hermione. Aber flr diese wird Orest nach vollbrachter Tat zum Monstrum,
zum Morder ihres Gliicks. lhre letzen Worte sind Worte der Anklage, ge-
kleidet in eine unerbittliche Folge von Fragen, ehe sie ihm den bevorstehen-
den Tod ankiindigt, der sie ihm fur immer entziehen wird. Im Monolog sucht
Orest das UnfaBBbare zu fassen. In der letzten Szene ist Pylades, der treue
Freund, um die Vorbereitung der Flucht bemiiht, wéhrend in Orest, dem von
der Rache der Gétter Verfolgten, der Wahnsinn ausbricht. In verzweifeltem
Hohn gilt sein Dank der unerbittlichen Rachsucht der Gétter, die ihn zum
Inbegriff jenes hdchsten Ungliicks gemacht haben, das zugleich die Mitte
der Tragddie ist:

Pour étre du malheur un modele accompli. (V, 5: 300)

Auch in Racines Andromaque ist das tragische Geschehen nicht auf eine ein-
zige Person konzentriert. In unterschiedlicher Weise sind Oreste, Hermione
und Pyrrhus gleichermalRen einer Ubermdchtigen, ihre Identitat verzehrenden
Gewalt ausgesetzt. Nicht zuféllig aber sind alle drei in eine vergangene Un-
tat, die Zerstérung Trojas, verstrickt, aus der Andromaque mit ihrem Sohn
Astyanax, dem Sohn Hektors, lebend, wenn auch als Gefangene des Pyrrhus,
hervorgegangen ist. Es ist die Rache eines gottlichen, die Generationen (iber-
dauernden Fluchs, der sich in der unerflllbaren Leidenschaft tragisch voll-
zieht. Der Brand von Troja kehrt verinnerlicht als psychische Disposition
wieder im unausldschlichen und unerfillbaren Brand der Leidenschaft, dem
Orest, Pyrrhus und Hermione gleichermalen verfallen. Das epische Gesche-
hen, von dem Homer berichtet, verwandelt sich in die vernichtende Energie
einer das eigene Innere zerstdrenden Gewalt. Racines Tragddie ist das Psy-
chodrama einer in tragischer Progression voranschreitenden Reinigung von
einer noch immer ungestihnten Untat.

Auch in der Phédre ist die Liebe nicht wie bei Corneille eine gesell-
schaftlich sanktionierte wechselseitige, auf Ebenbdrtigkeit beruhende Zunei-
gung, sondern eine fatale, geheimnisvolle, ganz unerotische, diesem einen
Du schicksalhaft zugewandte Leidenschaft, die sich in tragischer Asymmet-
rie und Unerfillbarkeit verzehrt. Wéhrend aber in Andromaque die Personen
sich ununterbrochen, wenngleich vergeblich, umwerben und sich zugleich
klarsichtig der Vergeblichkeit ihres Werbens und ihrer emotionalen Erpres-
sung inne sind, ist Racines geniale Erfindung in Phedre ein Wechsel von
intensivem Schweigen als einer in sich zuriickgestauten Rede und einer
Rede, die aus dem Schweigen gewaltsam hervorbricht. Es bedarf hochster
poetischer Kunst, um diese Grunddisposition immer neu konkret einzulsen.
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Wie in Andromaque ist auch in Phédre die Einheit des einen Tages die
Einheit eines jlingsten Tages, in dem eine lange VVorgeschichte in der tragi-
schen Progression sich beschleunigender Zeit zu ihrem fatalen Ende kommt.
Kein anderer Dramatiker der franzdsischen Klassik vermag es so virtuos,
sich die formale Einheit des Tages verftighar zu machen.

Der erste Akt beginnt mit einem Gespréch zwischen Hippolyte, dem
Sohn des Theseus und Stiefsohn der Phédre, und seinem Vertrauten Thera-
mene. Hippolyte will Trézéne, den Konigssitz des verschollenen Theseus
fliehen. Grund ist nicht seine Absicht, nach dem verschollenen Vater zu
forschen, auch nicht die MiRgunst Phédres, von der wir durch den Mund
Thérameénes erfahren, dal eine geheimnisvolle Krankheit sie befallen hat,
sondern Avricie, Prinzessin aus koniglichem Geschlecht, die Theseus als
politische Gefangenen hélt, und zu der ihn, der bisher das weibliche Ge-
schlecht verschméhte, eine vom Vater verbotene Liebe hinzieht. VVon jetzt ab
steht der erste Akt ganz im Zeichen des Erscheinens der schwermitigen
Phedre. Von Oenone, ihrer Vertrauten, erfahrt Hippolyte den Zustand
Pheédres, ehe er sich schnell zuriickzieht. Phedre, die krank im Bett lag, ist,
ihrer Krafte kaum méchtig, ins Freie gekommen, wo sie sich niedersetzt und
durch die besorgte Vertraute kaum mehr ansprechbar zu sein scheint. Wie
auRer sich spricht sie mit dunklen Worten die Sonne an, die sie ein letztes
Mal erblicken will und ruft dabei einen Mythos auf, der im ganzen Stiick
hintergrindig gegenwartig ist. Nach ihm ist Helios, der Sonnengott, der
Vater Pasiphaes, der Mutter der Phédre. In einem Sprung ihrer Gedanken
scheint Phédre nun aber ein Bild vor sich zu haben, das ihr wie im Traum
vor die Augen kommt. lhrer Rétselsprache scheint Phédre nicht méchtig,
aber plétzlich zu sich gekommen, befiirchtet sie, einen tief in ihr verborge-
nen Wunsch verraten zu haben. Damit gewinnt das Schweigen eine Mach-
tigkeit, die der Sprache als einem Brechen des Schweigens — rompre le si-
lence — ihre todliche Gewalt gibt. Um Phedre aus ihrer Todessehnsucht zu
retten, fragt Oenone immer instandiger nach dem Grund dieses Schweigens.
Als sie, um Phedre aus ihrer Selbstverlorenheit zu reilen, auch den Namen
des Hippolyte nennt, gegen den es gelte, die eigene Nachkommenschaft zu
verteidigen, reagiert Phedre mit einer Heftigkeit, in der Oenone ihren Haf
erkennen will. Aber Phedre gibt dem Schweigen jetzt ein neues Gesicht,
wenn sie von dem Gestandnis spricht, das eine grauenvolle verborgene
Wirklichkeit offenbaren miifite:

Tu fremiras d’horreur si je romps le silence. (Racine 1980: I, 3: 756)

Ehe sie der insistierenden Bitte Oenones nachgibt, kehrt sie noch einmal in
ihre Rétselsprache zuriick:
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O haine de Venus! O fatale colére!
Dans quels égarements I’amour jeta ma mere! (1, 3: 757)

Hier verdichtet sich der mythische Hintergrund: Helios, mythischer Vater
der Pasiphae, hat den unverséhnlichen Zorn der Venus auf sich gezogen,
weil er, nach dem Mythos, die geheime Liebschaft der Venus, der Gemahlin
des Schmiedegotts Hephaistos, mit dem Gott Mars aufdeckte und dem Ge-
lachter der Gotter preisgab. Von da an liegt ein Rachefluch der Venus auf
dem ganzen Geschlecht, das immer wieder von sexuellen Verirrungen heim-
gesucht wird. Phedre ist in dieser Reihe die letze, die die Rache der Venus
am unerbittlichsten trifft:

Puisque Venus le veut, de ce sang déplorable
Je péris la derniére, et la plus misérable. (1, 3: 757)

Jetzt dringt Oenone so lange in Phedre, bis sie das Geheimnis, ihre blut-
schanderische Liebe zu Hippolyte als Rache der Venus preisgibt. Die Szene
beschlief3t die lange Erzéhlung der Phedre, wie der erste Anblick des Hippo-
Iyte sie ergriff, als sie ihn erstmals in Athen sah, und wie es um sie gesche-
hen war, als der, den sie aus Trézene vertrieb, auf Willen des Vaters wieder
zurickkam:

Ce n’est plus une ardeur dans mes veines caches:
C’est Venus tout entiere a sa proie attachée. (1, 3: 759)

Nun ist das Gesténdnis, das die so lange verborgene innere Wirklichkeit an
den Tag bringt, vollendet:

Je t’ai tout avoué. (ebd.)

Die beiden SchluBszenen stehen im Zeichen einer uberraschenden Wende:
Die Nachricht scheint sich zu bestétigen, daf® Theseus nicht mehr am Leben
ist; fir Oenone ein AnlaB, jetzt Phédre zu ihrer politischen Rolle als Herr-
scherin zurlickzurufen, die leben mul?, um den eigenen Sohn gegen die An-
spriche des Stiefsohns zu schiitzen. Die Nachricht vom Tod des Theseus
bestimmt tiefgreifend den zweiten Akt. Hippolyte wagt es jetzt, sein
Schweigen zu brechen und Aricie seine tiefe Zuneigung zu gestehen. Zu-
gleich will er ihr die ihr zustehende Herrschaft tiber Athen zuriickgeben. Der
liebesunerfahrene Hippolyte vermag es nur schlecht, seinen Gefiihlen Aus-
druck zu geben und ersetzt ein Liebesgestandnis durch die Geschichte (récit)
seiner Liebesbetroffenheit, die ihn so lange in den Waldern zurlickhielt,
wohin er sich als einsamer Jager zuriickgezogen hatte. Die fiinfte Szene
bringt mit der Begegnung zwischen Phedre, Hippolyte und Oenone den
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wahren Hoéhepunkt des Stiicks, aus dem alles weitere sich ergeben wird. Es
ist die Subtilitdt eines psychischen Ausnahmezustands, die Phédre dazu
inspiriert und zugleich dréngt, sich immer weiter jenem fatalen Liebesbe-
kenntnis zu néhern, das den ersten Knoten des Verhdngnisses kniipft, das
sich in der sich immer weiter beschleunigenden Dynamik des einen Tages
vollziehen wird. Phedre sucht Hippolyte, von dessen bevorstehender Abreise
sie bereits erfahren hat, auf, um fir den jetzt vaterlosen Sohn — sein Name
bleibt ungenannt — Schutz zu erbitten, ja vielleicht sogar eine Vaterrolle?
Phedre scheint hier mit dem HaR des Hippolyte zu rechnen, aber nur, um so
ihren eigenen vermeintlichen Hal zu begriinden und dann immer unmifver-
stdndlicher diesen als die bloRe Aulenseite eines ganz anderen Geflhls na-
hezulegen:

qu’un soin bien différent me trouble et me dévore: (Il, 5: 769)

Es scheint, als ahnte Hippolyte hier schon etwas, so sehr ist er bemiht, den
Ton der Sachlichkeit nicht zu verlassen, mit dem er Phédre die Mdglichkeit
zu bedenken gibt, daR Theseus lebend von seinen Abenteuern zuriickkom-
men kénnte. Wenn jetzt Phédre den Tod des Theseus als unumstéRliche
Gewil3heit betrachten will, so gibt ihr dies indes die Mdglichkeit, den toten
Theseus in seinem Ebenbild, dem jetzt vor ihr stehenden Hippolyte, aufer-
stehen zu lassen und in einer hdchsten Zweideutigkeit von ihrer Liebe zu
Theseus zu sprechen, wenn sie ihre Liebe zu Hippolyte fast schon bekennt.

Je le vois, je lui parle, et mon ceeur... Je m’égare,
Seigneur; ma folle ardeur malgré moi se déclare. (Il, 5: 770

Noch immer ist Hippolyte bemiht, das Ungeheuerliche vom Bannkreis des
Verstehens fernzuhalten, doch jetzt gibt Phédre ein hingerissenes Portrait
jenes Theseus, der sich in Theseus selbst nicht verwirklichte, sondern einzig
in dem vor ihr stehenden Sohn Gestalt gewonnen hat. Wére ihr doch damals
nicht Theseus sondern sein strahlendes alter ego Hippolyte entgegengetreten.
Mit diesem Bild sucht Phedre gleichsam Hippolyte zu verlocken, die Stelle
jenes idealen, gesteigerten Theseus einzunehmen. Hatte Racine Freud lesen
kénnen, wirde man dies wohl eine ddipale Verlockung nennen. Immer kiih-
ner wagt Phédre jetzt, vom Feuer ihrer eigenen Rede hingerissen, dem Ver-
schwiegenen eine Stimme zu geben. Hippolyte, kaum fahig noch, dem Ge-
horten einen unschuldigen Sinn abzugewinnen, will sich zuriickziehen, doch
da bricht das Bekenntnis ihrer Leidenschaft brutal aus Phédre heraus:

Hé bien! connais donc Phédre et toute sa fureur. (11, 5: 771)
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Sie bekennt ihre Leidenschaft dem entsetzten Hippolyte (vgl. Stierle 1976).
Phedre ist sich selbst entfremdet, sie ist sich selbst verhaft, ein Opfer der
Leidenschaft, die der Rachefluch der gedemditigten Venus uber ihr ganzes
Geschlecht verhéngt hat und den sie mit ihrem eigenen Tod siihnen will.
Hippolyte soll das ,,monstre” mit seinem Schwert vernichten, ja sie entreif3t
ihm das Schwert, um sich selbst damit das Leben zu nehmen. Phédre, als
Théraméne herankommt, steht mit dem Schwert vor ihm und Hippolyte, im
Bann des UnfaRbaren, will in sich das Geheimnis begraben. Théraméne
berichtet jetzt, dall inzwischen Athen sich fiir den Sohn Phédres ausgespro-
chen hat, doch auch, daB ein neues Gerlicht umlaufe, nach dem Theseus
unversehrt nach Epirus zuriickgekehrt sei.

Der dritte Akt beginnt mit dem Gespréach zwischen Oenone und Phédre.
Ein zweites Mal hat Phedre das Schweigen gebrochen, die Sprachhandlung
des Liebesbekenntnisses ist nun nicht mehr zuriicknehmbar. Sie ist zur
weitertreibenden Wirklichkeit geworden:

Mes fureurs au dehors ont osé se répandre. (111, 1: 774)

Phedre steht jetzt im Bann ihres eigenen Gestandnisses, sie kann nicht mehr
zuriick, so bleibt ihr nur die verzweifelte Hoffnung, Hippolyte kénnte die
Verlockung, auf Kosten ihres Sohns Herrscher zu werden, noch umstimmen.
Ja, sie versteigt sich zu einer hgchsten Hoffnung:

Peut-étre il voudra bien lui tenir lieu de pere. (111, 1: 776)

Waihrend Oenone davoneilt, spricht Phédre, alleingeblieben, im inneren Mo-
nolog die unerbittliche Venus an, die so sehr tber sie triumphiert, und for-
dert sie auf, doch an dem sie verschméhenden Hippolyte Rache zu nehmen.
Schon in der n&chsten Szene bringt Oenone GewilRheit: Theseus lebt und ist
schon in Trézéne angekommen. Dies ist der Augenblick Oenones. Um
Phedre zu retten, die in ihrer Verzweifluung nur noch den Ausweg sieht, sich
den Tod zu geben, sieht sie in der unbedingten Liebe zu ihrer Herrin den
verbrecherischen Ausweg, alle Schuld auf Hippolyte abzuwalzen, in der
Hoffnung, Thésée werde das ,,Monstrum* (lll, 3: 778) Hippolyte ins Exil
schicken. Von jetzt an geraten die Dinge in eine ungeheure, der Katastrophe
zutreibende Beschleunigung. Schon im néchsten Augenblick erscheint
Theseus, wéhrend Phédre noch immer das Schwert des Hippolyte in der
Hand halt. Statt Theseus, wie er erhofft hatte, freudig zu begrien, spricht
Phedre in Worten von hdchster Zweideutigkeit von dem Ungliick, das ihr in
seiner Abwesenheit widerfahren sei, so daB sie es nicht mehr wagen kann,
unter seine Augen zu treten. Auch im darauf folgenden Gespréch mit Hippo-
Iyte gelingt es Thésée nicht, das lastende Schweigen zu durchbrechen und
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Klarheit tGber das Vorgefallene zu gewinnen. Hippolyte schweigt, doch ver-
dichtet dies Schweigen sich durch seine dunklen Andeutungen. Er selbst will
im Augenblick noch Trézene verlassen und wie der Vater sich in der Welt
der Monstren bewahren:

Souffrez, si quelque monstre a pu vous échapper,
Que j’apporte a vos pieds sa dépouille honorable. (111, 5: 780f.)

In einer aufgewthlten Tirade, in der Theseus mit sich selbst, mit Hippolyte
und mit dem Himmel spricht, erz&hlt er sein jiingst bestandenes Abenteuer in
der Unterwelt der Monstren, denen der Tyrann von Epirus seine Feinde zum
FraR vorwarf, fordert den stummen Sohn zur Rede auf und will dann von
Phedre, die, wie Hippolyte gesagt hatte, einzig das Geheimnis aufklaren
kann, den Grund ihres trouble wissen. In einem kurzen darauffolgenden
Selbstgesprach (Szene 6) beflirchtet Hippolyte, Phedre selbst kénne sich
verraten, aber vor allem beschaftigt ihn, wie er dem Vater seine Liebe zu der
gefangnen Aricie gestehen kann.

Der vierte Akt beginnt mit der heftigen Reaktion des Thésée auf das,
was Oenone ihm offensichtlich bereits gesagt oder insinuiert hat, dessen
genauen Wortlaut wir indes nicht kennen, sondern nur durch die Reaktion
Thésées erahnen kdnnen:

Le silence de Phédre épargnait le coupable! (1V, 1: 782)

Der Beweis fur die Wahrheit von Oenones Anschuldigung scheint unwider-
leglich: das Schwert des Hippolyte, das er offensichtlich im Begriff war zu
gebrauchen, um Phedre Gewalt anzutun. In der folgenden Begegnung des
Thésée mit Hippolyte kann Thésée den eigenen Sohn nur noch als eines
jener Monstren betrachten, die er immer wieder besiegt und von denen er die
Erde gereinigt hat:

Monstre, qu’a trop longtemps épargné le tonnerre,
Reste impur des brigands dont j’ai purgé la terre. (1V, 2: 784)

Erneut wechselt Thésée, in seinem maRlosen Zorn zum AuRersten gebracht,
die Anrede, wenn er mitten in der Anklage gegen den Sohn sich Neptun
zuwendet, bei dem er als Dank fiir seine Taten noch einen Wunsch offen hat.
Er soll mit seinem Zorn den Sohn vernichten:

Thésée a tes fureurs connaitra tes bontés. (IV, 2: 784)

Auch jetzt noch ist der edel gesinnte Hippolyte nicht bereit, das Unausdenk-
bare, die inzestudse Liebe der Phedre, ans Licht zu bringen. Doch als er jetzt
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in anderer Weise sein Schweigen bricht und von seiner tiefen Liebe zu
Aricie spricht, kann Thésée dies nur noch als eine infame Verschleierung
begreifen. Oenones Kalkil hat sich als falsch erwiesen. Der Zorn des Thésée
scheint durch ein arglistiges aveu des Sohns sich ins Ungemessene zu stei-
gern. Als Hippolyte Thésée verlassen hat, scheinen in diesem mitten in sei-
nem grenzenlosen Vernichtungswahn erste Zweifel aufzusteigen. Aber jetzt
kehrt auch Phedre zuriick, um, von ihrem Gewissen getrieben, die Untat an
Hippolyte, die sie verschuldet hat, zu verhindern. Sie steht schon kurz davor,
ihr Schweigen zu brechen, als Theseus, der nachtraglich fir seinen Jéhzorn
neue Nahrung sucht, nicht nur von ihr mehr Uber die Untat Hippolytes wis-
sen will, sondern dabei auch, wie nebenbei, als Hohepunkt von Hippolytes
Niedertracht, von seiner, wie er glaubt, Liige (ber seine Liebe zu Aricie
spricht. Die Szene endet mit einer negativen Sprachhandlung, dem Schwei-
gen Phédres. In dem sich anschlieBenden Monolog der sprachlos erschiitter-
ten Phedre erfahren wir, daf3 sie schon im Begriff war, erneut das Schweigen
zu brechen, als sie das ihr Unvorstellbare erfuhr:

Peut-étre, si la voix ne m’edit été coupée,
L affreuse vérité me serait échappée. (1V, 5: 789)

Hat Phédre geschwiegen, weil es ihr die Sprache verschlug oder weil eine
plotzliche wahnwitzige Eifersucht sie verlockte, dem Unheil, das sie noch
hatte verhindern konnen, seinen Lauf zu lassen? Im folgenden Gespréach mit
Oenone treibt die maRlose Eifersucht sie dazu, Oenone zum Mord an Aricie
anzustiften:

Oenone. Prends pitié de ma jalouse rage.
Il faut perdre Aricie. (1V, 6: 791)

— ehe in einer plétzlichen Wendung sie ihrer eigenen Verirrung inne ist. Dies
ist der Augenblick, in dem das Verlangen nach dem Tod in ihr Uberméchtig
wird. Als Oenone ihre Verirrung noch einmal zu entschuldigen sucht, bricht
aus Phedre die ganze Verzweiflung Uber ihre falsche Ratgeberin hervor:
Oenone ist die Schuldige, Oenone ist das ,,monstre exécrable* (1V, 6: 792).
Der funfte Akt vollendet den Bogen des Verhangnisses. Hippolyte und
Aricie verabreden sich zur Flucht und wollen vorher noch in einem verbor-
genen Tempel sich verméhlen. Trotz Aricies Vorwdirfen ist Hippolyte auch
jetzt nicht bereit, das Schweigen zu brechen, und er beschwort auch Aricie,
das schreckliche Geheimnis in sich zu bewahren, das er einzig ihr anvertraut
hat. Wahrend Aricie die Flucht vorbereitet, ndhert sich ihr Thésée, der im-
mer mehr von inneren Zweifeln an seiner vorschnellen Tat bedréngt wird.
Thésée scheint jetzt keinen Zweifel mehr daran zu haben, dal Hippolyte
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Avricie seine Liebe erklart hat, aber um sich selbst zu beschwichtigen, will er
sie vor der Unbesténdigkeit Hippolytes warnen. Hier wird Aricie bis an jene
Grenze getrieben, wo sie in Gefahr steht, das Hippolyte gelobte Schweigen
zu brechen. Aber in ihrer Bemerkung, daR Thésée, der Uberwinder der
Monstren, das schlimmste Monstrum, das noch lebt, nicht erkannt habe,
nahert sie sich jener Grenze, wo das Schweigen in Rede umschlagt. Thésées
Unruhe, seine immer méchtigere Ahnung eines schrecklichen Irrtums, stei-
gert sich noch weiter, als er erfahrt, da Oenone sich das Leben genommen
hat und Phedre vor dem Tod steht. Zu spét fleht er Neptun an, seinen
Wunsch ungeschehen zu machen. Auch hier ist der Wechsel der Adressaten
ein Zeichen fiir Thésées bis an die Geistesverwirrung gehende seelische
Verfassung. Die Schicksalszeit hat jetzt ihre hochste Beschleunigung er-
reicht. Es erscheint Théraméne mit der fatalen Nachricht ,,Hippolyte n’est
plus“ (V, 6: 798). In dem grofen epischen Augenzeugenbericht Théraménes,
einem vielgeriihmten Meisterstiick von Racines Kunst, nehmen wir als Ab-
wesende imagindr an dem Geschehen teil. Wir sehen, wie das furchterliche
Meeresungeheuer den Wellen entsteigt, um sich auf Hippolyte und seinen
Pferdewagen zu stiirzen. Dall Hippolyte dem Ungeheuer nicht nur furchtlos
entgegentritt, sondern es mit unerschrockener Sicherheit niederstreckt, er-
weist den Sohn seines Vaters, des groRen Monstrenbezwingers, wirdig. Zu
Tode bringt ihn nicht das Monstrum, sondern seine in wilder Panik
davonstiirmenden Pferde, die ihn hinter sich herschleifen. Seine letzten Wor-
te beteuern seine Unschuld und gelten der Sorge um Aricie. Hippolyte stirbt
als Held und anders als der Vater als unerschitterlich in seiner Liebe, wéh-
rend Aricie im Anblick des unformigen Leichnams die Gotter anklagt, ehe
sie ohnméchtig zusammenbricht. Doch noch einmal hat Phédre einen letzten
Auftritt. Thésée bringt es nicht Uber sich, sie anzuklagen, er will, ohne sie
zur Verantwortung zu ziehen, in der Einsamkeit Hippolytes Tod betrauern,
ohne sich noch einmal der triigerischen Gunst der Gotter anzuvertrauen.
Doch ist dies der Augenblick, wo Phédre noch einmal ihr Schweigen bricht.
Dem Tod nah, bekennt sie ihre Untat und klagt den Himmel an, der sie ohne
ihren Willen mit einer fatalen Leidenschaft als einen Uber ihr ganzes Ge-
schlecht verhangten Fluch bestraft hat. Mit ihrem Tod will sie endgiiltig das
Verhéngnis siihnen, dem ihr Geschlecht ohne seine Schuld verfallen ist:

Et la mort, a mes yeux dérobant la clarté,
Rend au jour, qu’ils souillaient, toute sa pureté.

Sind die letzten Worte des Thésée, der den Wunsch seines Sohns erfillt und
Aricie als Tochter bei sich aufnehmen will, ein verséhnlicher SchluR? Oder
beginnt auch hier die wahre Tragddie erst nach ihrem Ende?
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In Racines Phedre sind alle Handelnden auf unterschiedliche Weise in
die Monstrositét einer mythischen Vorzeit verstrickt. Der Fluch der Venus,
der (iber dem Geschlecht Phedres lastet, hat nicht nur Pasiphae, Phédres
Mutter, eine monstrdse Liebe zu einem Stier eingegeben, eine Verbindung,
der das von Thésée Uberwundene Monstrum Minotaurus entsprang, er hat
auch in Phedre das monstrose Verlangen nach ihrem Stiefsohn Hippolyte
geweckt, das schlieflich Phédre selbst zum Monstrum werden 1aRt. Theseus
dagegen ist es, der als ein zweiter Herkules die Welt von den Monstren rei-
nigte, dem dafiir der Meeresgott Neptun die Erflillung eines Wunschs ge-
wahrte und der in tragischer Verwirrung schlie8lich in seinem eigenen Sohn
Hippolyte das letzte Monstrum erblickt, das es von der Erde zu vertilgen gilt,
und der so den eigenen Sohn in den Tod treibt, noch ehe sich der tragische
Irrtum auflésen kann. Hippolyte dagegen, der sich danach gesehnt hat, es
dem Vater an Heldenmut gleichzutun, besiegt das Monstrum, das, von Nep-
tun geschickt, in grausam ironischer Erfiillung des von Theseus ausgespro-
chenen Wunschs aus den Meerestiefen hervorkam. Sollte es aber Neptun
selbst gewesen sein, der, erbittert Giber den Triumph des Hippolyte, die Pfer-
de seines Wagens antrieb, so daB diese von Panik ergriffen mit dem zerbors-
tenen Wagen davonrasten und so den von ihnen mitgeschleiften Hippolyte
ums Leben brachten? Ganz wortlich ist Hippolyte so triumphierend und
zugleich untergehend, in die Vorwelt der Monstren verstrickt. Zum Monst-
rum wird schlieBlich auch unwillentlich Oenone, die Vertraute Phedres, die
aus Liebe zu ihrer Herrin, diese zum AuRersten verleitet, ehe sie sich, mit
einer Verwiinschung der Phédre, das Leben nimmt. Der Selbstmord der
Phedre ist das Ende eines Monstrums durch sich selbst und zugleich das
Ende eines Fluchs, der unerbittlich Monstren erzeugt. Es scheint als sei die
Monstrositét der Welt Schauspiel fir eine grausame Gotterwelt, bei der sich
zumindest die Frage stellt, ob sie nicht selbst Teil der Monstrositat dieser
Welt ist.

Aus der Verstrickung der Handelnden in die Monstrositat einer mythi-
schen Vorzeit geht das Tragische in der Unterschiedlichkeit seiner Gestal-
tungen hervor. Auch Racines Phedre gibt dem Tragischen ein vielféltiges
Gesicht. Tragisch ist Phedre in ihrer fatalen inzestudsen Leidenschaft, in der
Hellsichtigkeit, mit der sie sich dieser verzweifelt und chnmachtig entgegen-
setzt, aber sich auch in der tragischen Zeit des Aufschubs den fatalen Rat-
schlagen der Oenone (berldRt. Tragisch ist Oenone in ihrer bedingungslosen
Hingabe, mit der sie, statt Unheil von Phedre abzuwenden, dieses noch stei-
gert und schliellich selbst als Monstrum gebrandmarkt wird. Tragisch ist
Theseus, der als Spielball eines ironischen Gottes, von maRBloser Eifersucht
verblendet, den eigenen Sohn ins Verderben bringt, und tragisch ist Hippoly-
te, der ein gesteigerter, vollkommener Theseus hétte werden kdnnen, wie
Phedre dies mit der Scharfsicht ihrer Leidenschaft erkennt. Zwar ist Hippo-
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lyte unempfindlich gegeniiber der Verlockung Phedres, die Stelle des besse-
ren Theseus einzunehmen, aber genau dieser, der das gesteigerte Bild des
Vaters sein will und sein kdnnte, wurde nicht auch er zum Spielball einer
gottlichen Willklr? Aricie schliellich, die reine Lichtgestalt, wird nie den
Anblick des unférmigen Leichnams ihres Geliebten vergessen kdnnen.

Racines Phedre ist eine Tragddie des jiingsten Tags, an dem ein tragi-
sches Verhangnis an sein unerbittliches Ende kommt. Es ist die Tragddie
einer Reinigung von den Monstren der Vorzeit, die sich in tragischer Pro-
gression vollzieht, bis mit der Selbstausléschung der Phédre die Welt gerei-
nigt neu ersteht. Racines Drama ist gleichsam ein tragischer Ritus der Reini-
gung. Die im Zeichen des trouble stehende Welt bewegt sich in feierlicher
Progression dem Augenblick der endgiltigen Reinheit entgegen. Theseus ist
der Held, der die Welt von den Monstren der Vorzeit gereinigt hat, Hippoly-
te, der Sohn, Uberbietet den Vater, indem er dem Bild des in zahllose Amou-
ren verstrickten Vaters die eigene Reinheit seiner Empfindung fur Aricie
entgegensetzt. Phédre aber, Inbegriff des trouble und der tragischen Selbst-
entzweiung, reinigt die Welt, indem sie diese von ihrer eigenen ungluckli-
chen Existenz reinigt.

Mitten in seine Uberlegung tiber die schon geformte Sprache der Trago-
die sprengt Aristoteles in seiner Poetik einen knappen, kaum ausgeftihrten
Gedanken Uber die Wirkung der Tragtdie bei ihrem Publikum ein. lhre Auf-
gabe sei es, durch eleos und phobos, Mitleid und Schrecken, den Zuschauer
von eben diesen zu befreien (Aristoteles 1982: 19). Racine muf sich mit
diesem Gedanken intensiv beschéftigt haben. Er hat die aristotelische Poetik
selbst Ubersetzt und seine Ubersetzung mit erlauternden Anmerkungen ver-
sehen. Die Tragddie, im Gegensatz zur Narration, indem sie in der Verge-
genwadrtigung Furcht und Mitleid erregt, reinigt und méRigt die so aufgeruhr-
ten Leidenschaften: ,,(elle ne se fait) point par un récit, mais par une
représentation vive qui, excitant la pitié et la terreur, purge (et tempeére) ces
sortes de passions. (C’est-a-dire qu’en émouvant ces passions, elle leur ote
ce qu’elles ont d’excessif et de vicieux, et les ramenene a un état modéré et
conforme a la raison.)* (Racine 1960: 923) Racine unterscheidet sich hier
nicht wesentlich von den ihm vorangegangenen Aristoteles-Auslegern, unter
denen einer der fruhesten, Robortello, wohl am tiefsten in den Sinn dieser
Stelle eingedrungen ist. Schon Robortello bemerkt, dal? der Gedanke selbst
bei Aristoteles unausgefiinrt geblieben ist und vermutet, daf® Aristoteles in
dem verlorengegangenen Teil der Poetik noch auf ihn zuriickgekommen
wére (Robortello 1968: 53). Fir ihn ist der eigentliche Sinn der durch die
Tragddie bewirkten Reinigung, dal} sie in der Lage ist, den Zuschauer auf
eigenes Ungluck gleichsam virtuell vorzubereiten und damit auch der tragi-
schen Erfahrung die vermeintliche Einmaligkeit zu nehmen. Demnach ginge
es also darum, nicht durch tragische Aufriihrung der Emotionen diese beim
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Zuschauer herabzumindern, sondern vielmehr, ihm in zukunftigen Un-
gliicksfallen Beistand zu leisten. Racines eigene Antwort auf Aristoteles
besteht darin, daB er die Reinigung, die Katharsis, selbst zum Thema und zur
inneren Mitte der Tragddie macht. Ein wesentlicher Wirkungsaspekt kommt
aber hinzu: bei Racine geschieht die Reinigung des Zuschauers nicht mehr
durch die Erregung eines UbermaRes seiner Emotionen sondern durch asthe-
tische Distanz. Der Zuschauer wird in den Sog einer emotiven N&he gezogen
und zugleich durch eine vollkommene Form in &sthetische Distanz, ja in eine
Serenitdt hoherer Art gebracht. Die Schonheit der Form in der Einheit des
einen Tages und in der Ordnung der fiinf Akte, in denen sich der Reini-
gungsritus vollzieht, aber auch in der vollkommenen Beherrschung des Ale-
xandriners, schafft einen &sthetischen Distanzgewinn, der in anderer Weise
eine Reinigung von der Unmittelbarkeit emotiver Teilhabe bewirkt.

Bibliographie

Avristoteles (1982): Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubers. und hg.
v. Manfred Fuhrmann. Stuttgart: Reclam.

Boileau (1966): Boileau: L’art poétique (1674). In: CEuvres complétes de
Boileau. Introduction par Antoine Adam, textes établis et annotés par
Frangoise Escal. Paris: Gallimard.

Corneille (1950): Corneille: Théatre complet de Corneille I, texte préfacé et
annoté par Pierre Liévre, édition complétée par Roger Caillois. Paris:
Gallimard.

Doubrovsky (1963): Serge Doubrovsky: Corneille et la dialectique du héros.
Paris: Gallimard.

Gasté (1974): Armand Gasté: La querelle du Cid. Piéces et pamphlets pu-
bliés d’apres les originaux avec une introduction (1898). Nachdruck
Hildesheim, New York: Olms

Horaz (1984): Horaz: Ars poetica. Die Dichtkunst. Lateinisch/Deutsch,
ubers. und mit einem Nachwort hg. v. Eckhart Schéfer: Stuttgart: Rec-
lam.

Kleist (1961): Heinrich v. Kleist: Uber die allmahliche Verfertigung der Ge-
danken beim Reden. In: Ders.: Sdmtliche Werke. Mit einer Einfiihrung
v. Erwin Laaths. Miinchen, Zirich: Knaur, S. 784-788.

La Rochefoucauld (1967): La Rochefoucauld: Maximes. Edition de Jacques
Truchet. Paris: Garnier.

Racine (1980): Racine: Euvres complétes |, édition présentée, établie et
annotée par Raymond Picard. Paris: Gallimard.



84 Karlheinz Stierle

Robortello (1968): Francesco Robortello: In librum Aristotelis de arte poeti-
ca explicationes (1548). Nachdruck. Munchen: Fink.

Stierle (1976): Karlheinz Stierle: Das Liebesgestandnis in Racines Phedre
und das Verhéltnis von (Sprach-)Handlung und Tat. In: Poetica 8, S.
359-365.

Stierle (1985): Karlheinz Stierle: Die Modernitat der franzdsischen Klassik.
Negative Anthropologie und funktionaler Stil. In: Fritz Nies, Karlheinz
Stierle (Hg.): Franzosische Klassik. Theorie, Literatur, Malerei. Min-
chen: Fink, S. 81-133.

Vinaver (1951): Eugene Vinaver: Racine et la poésie tragique. Paris: Nizet.



Die Fehlbarkeit der Vernunft
Lessing und das birgerliche Trauerspiel der Aufklarung

Anke-Marie Lohmeier

1 Kurze Vorgeschichte

Waéhrend die Vertreter des franzésischen Klassizismus, von denen im vor-
hergehenden Beitrag von Karl-Heinz Stierle die Rede ist, ihre Trauerspiele
schon mit grofer Selbstverstandlichkeit in franzosischer Sprache schreiben,
ist man in deutschen Landen noch damit beschéftigt nachzuweisen, dass die
deutsche Sprache berhaupt kunstféhig ist. Malistab fiir eine kunstgerechte
Dichtung ist die Literatur der griechischen und romischen Antike. Die ge-
lehrte Kunstdichtung des 15. und 16. Jahrhunderts in Deutschland war nahe-
zu ausschlieBlich lateinisch, die volkssprachliche Dichtung galt als kunstlos.
Dieser Konsens kommt erst im 17. Jahrhundert allmahlich ins Wanken.
Corneille arbeitet schon an seiner ersten Komddie, da erscheint in Deutsch-
land ein kleines schmalbriistiges Werk, in dem erst einmal die Grundlagen
einer kunstgerechten deutschsprachigen Dichtung gelegt werden und dessen
Autor man deshalb spéter den ,,Vater der deutschen Dichtkunst“ nennen
wird: Martin Opitz’ Buch von der deutschen Poeterey (1624). Darin geht es
in allen Stiicken darum, die Kunstfahigkeit und Kunstfertigkeit der deut-
schen Sprache fir eine Dichtkunst, die der lateinischen Gelehrtendichtung
ebenbdirtig ware, zu erweisen und die dafur zu beachtenden Regeln aufzu-
stellen.

Opitz ist es auch, der den Weg fir ein deutschsprachiges Trauerspiel
bahnt, indem er antike Tragddien ins Deutsche Ubersetzt. 1625 erscheint
seine Ubersetzung von Senecas Troerinnen, es ist die erste deutsche Uber-
setzung eines Seneca-Dramas Uberhaupt. EIf Jahre spéter — wir schreiben das
Jahr 1636, das Jahr, in dem in Frankreich Corneilles Cid in aller Munde ist —
bringt Opitz seine Ubersetzung von Sophokles Antigone heraus, um der
gelehrten Welt zu zeigen, dass die deutsche Sprache auch dem groRen grie-
chischen Vorbild der Gattung, der attischen Tragtdie, gewachsen ist. Wah-
rend also im Nachbarland die nationalsprachliche Tragddie nach antikem
Vorbild 1&ngst ihre Erfolge feiert, hat man in Deutschland noch alle Hande
voll damit zu tun, das Deutsche gegen die méchtige lateinische Schrifttradi-
tion in Stellung zu bringen.

Da verwundert es nicht, dass die deutschsprachige Tragddienproduktion
erst allméhlich und so recht erst in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts in
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Gang kommt — nach dem Ende des Dreiligjahrigen Krieges, der an dieser
Verspatung natirlich auch seinen Anteil hat. In der ersten Jahrhunderthélfte
dominiert noch das lateinische Drama, darunter vor allen das an den Jesui-
tenschulen gepflegte lateinische Schuldrama. Das deutschsprachige barocke
Trauerspiel lasst noch auf sich warten. Seine beiden Hauptvertreter, Andreas
Gryphius und Daniel Casper von Lohenstein, beginnen erst um 1650 mit der
Arbeit. Und diese Arbeit steht unter keinem besonders glicklichen Stern. Es
gibt in Deutschland keine Theaterkultur, die der franzosischen oder engli-
schen vergleichbar wére. Die Hoftheater der deutschen Firstenhtfe bevor-
zugen Oper und Ballett, das Sprechtheater hat an den Hofen deutlich weni-
ger Liebhaber. AuRRerhalb der Hoftheater gibt es keine festen Spielstatten.
Wanderbiihnen-Truppen ziehen durch die Lande und amusieren ihr Publi-
kum mit komischen Stucken, derben Burlesken und Harlekinaden. Fiir das
neue deutsche Kunstdrama sind sie keine Plattform. Gryphius’ und Lohen-
steins Dramen kommen groBtenteil in Schultheatern zur Auffiihrung, an
protestantischen Lateinschulen und Gymnasien. Sie dienen den Schilern als
Sprechiibungen und als Repetitorien der historischen Stoffe, die in den Sti-
cken verhandelt werden. Auf diese Weise erreichen die Stiicke ein stadtbir-
gerliches Publikum, fiihren aber ansonsten ein Dasein als Lesedramen.

Schlechte Bedingungen also fiir die Entfaltung einer lebendigen Thea-
terkultur. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts sieht es damit noch nicht viel
besser aus. Allerdings kommt nun allméhlich Bewegung in die Sache, denn
in verschiedenen deutschen Staaten und Stadten setzen sich mehr und mehr
einflussreiche Leute fur eine Reform des Theaterwesens ein. Einer der wich-
tigsten und fruhen Reformer war Johann Christoph Gottsched, seit 1730
auBerordentlicher Professor fir Poesie und Beredsamkeit in Leipzig, seit
1734 ordentlicher Professor fir Logik und Metaphysik dortselbst und Ver-
fasser eines berihmten neuen Regelwerks fiir die deutsche Dichtung, der
Critischen Dichtkunst von 1730. Gottsched tat sich 1729 mit der Prinzipalin
einer Wanderbiihne zusammen, die in Leipzig anséssig war und von dort aus
mit ihrer Schauspieltruppe auf Reisen ging: Friederike Caroline Neuber, die
beriihmte ,,Neuberin®“, die das ibliche Wanderbiihnen-Repertoire mit seinen
Burlesken und Harlekinaden ebenfalls griindlich satt hatte und interessiert
war, ein seridses Programm zu etablieren. Gottsched versorgte sie mit geeig-
neten Texten, gréRtenteils Ubersetzungen franzésischer, aber auch engli-
scher Stlcke, dazu mit selbst verfassten Texten wie seiner Mustertragddie
Sterbender Cato (1732). Dritte im Bunde war Gottscheds Frau Luise, die
.Gottschedin“, die ebenfalls Ubersetzungen und selbst verfasste Stiicke
beisteuerte.

Gottsched sammelte die Stlcke, die er auf die Bihne gebracht sehen
wollte, in einem sechsbéndigen Kompendium, das zwischen 1740 und 1745
erschien, in der Deutschen Schaubiihne, einer Mustersammlung mit 16
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Trauerspielen und 19 Lustspielen. Sie wurde zu einem Brevier fiir alle Thea-
tertruppen, die ein ernstzunehmendes Theater etablieren wollten, und war
entsprechend nachgefragt. Schon ein Jahr, nachdem der sechste und letzte
Band erschienen war, 1746, konnte Gottscheds Leipziger Verleger Breitkopf
die zweite Auflage herausbringen.

Die Kriterien, nach denen Gottsched die Stiicke auswéhlte, hatte er 1730
in seiner Critischen Dichtkunst unmissverstandlich formuliert. In seinen
Augen hatte die Tragddie — wie alle Dichtung — vor allem einem Ziel zu
dienen: der Ausbreitung der Vernunft. Gottsched hatte als Student in Ké-
nigsberg die neue Philosophie der Zeit, die Aufklarungsphilosophie, ken-
nengelernt, hatte die Schriften der beiden Hauptvertreter der Fruhaufklarung,
Gottfried Wilhelm Leibniz und Christian Wolff, grindlich studiert und sich
zeit seines Lebens als Herold der neuen Lehre verstanden. Als Professor in
Leipzig hat er das komplette philosophische System der Leibniz-Wolffschen
Schule in einem umfangreichen Kompendium zusammengefasst, den Ersten
Griinden der gesamten Weltweisheit von 1733. Und selbstversténdlich baut
auch seine Dichtungslehre auf der Erkenntnislehre der Aufklarungsphiloso-
phie auf.

Die zentrale Botschaft der Aufklarung war bekanntlich die, dass der
Mensch keiner fremden Autoritaten bediirfe, weder der staatlichen Autoritat
noch der Religion, um zu wissen, was wahr und was falsch, was gut und was
bose sei. Dass er vielmehr, kraft der ihm verliehenen Vernunft, selbst in der
Lage sei, wahr und falsch, gut und bdse zu erkennen und zu unterscheiden
(diese aufklérerischen Grunduberzeugungen sind besonders einpragsam
formuliert in Christian Wolffs beruhmter Rede von der Sittenlehre der
Sineser von 1721). Der schwer zu leugnende Umstand, dass der Mensch
trotz alledem so oft das Falsche flir wahr und das Bése fur gut hélt, konnte
demnach nur daran liegen, dass seine Vernunft ungeniigend ausgebildet und
gelibt war. Es kam also in den Augen der Aufklarer alles darauf an, das Licht
der Vernunft zu verbreiten und in jeden Winkel der Gesellschaft zu tragen.
Es kam darauf an, den Menschen zur Ausbildung und Ubung seiner Ver-
nunft zu verhelfen. Eine aufgeklérte Kunst hatte sich diesem Ziel zu ver-
schreiben, und ihre besondere Bedeutung fiir das Projekt der Aufklarung
ergab sich in den Augen der Fruhaufklarer daraus, dass sie, als ein primér
sinnliches Medium, die paradox scheinende Fahigkeit hat, VVernunftwahrhei-
ten auf sinnlichem Wege zu vermitteln. Damit war sie fur die Aufklarer eine
ideale Lehrerin flr alle noch nicht vom Licht der Vernunft erhellten Kopfe.

Ganz in diesem Sinne hat Gottsched in seiner Critischen Dichtkunst Re-
geln fir alle literarischen Gattungen formuliert, so auch fiir die Tragddie.
Ihre Aufgabe sollte es sein, die Wahrheit jeweils eines bestimmten morali-
schen Lehrsatzes durch die dargestellte Geschichte so zu erweisen, dass der
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Zuschauer die Geltung dieses Lehrsatzes am Ende in Form eines ,,Erfah-
rungsurteils* erkennen konnte:

Wie eine gute tragische Fabel gemacht werden misse, das ist schon im vierten
Hauptstiicke [...] einigermaBen gewiesen worden. Der Poet wahlet sich einen
moralischen Lehrsatz, den er seinen Zuschauern auf eine sinnliche Art einpréagen
will. Dazu ersinnt er sich eine allgemeine Fabel, daraus die Wahrheit eines Sat-
zes erhellet. Hierndchst suchet er in der Historie solche beriihmte Leute, denen
etwas &hnliches begegnet ist: und von diesen entlehnet er die Namen [...]. Er er-
denket sodann alle Umstédnde dazu, um die Hauptfabel recht wahrscheinlich zu
machen [...]. Dieses theilt er dann in funf Stiicke ein, die ohngeféhr gleich grof3
sind, und ordnet sie so, daB natirlicher Weise das letztere aus dem vorhergehen-
den flieft [...]. (Gottsched 1977: 611)

Der Zuschauer sollte dabei aber nicht tbertdlpelt werden. Vielmehr sollte
sein ,Erfahrungsurteil” auf einem dramatischen Geschehen beruhen, das
auch den strengeren Malstdben eines Vernunfturteils standhalten konnte.
Deshalb musste alles, was in der Tragodie geschieht, vernunftgemal und
nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit ablaufen. Diese Forderung ist der
Grund flr Gottscheds entschiedene Distanzierung von der deutschen Trago-
die des 17. Jahrhunderts, denn die verstieR nach seiner Uberzeugung allent-
halben gegen Grundsétze der Vernunft und Wahrscheinlichkeit. Sein Vor-
bild war die klassische franzosische Tragddie, waren Corneille und Racine.
Sie erkldrte er zu den verbindlichen Mustern des deutschen Trauerspiels.
Von ihnen, von Corneille vor allem, ibernahm er auch das Verstandnis
der tragischen Affekte. Auch sie sollten selbstverstdndlich dem Vernunft-
zweck dienen. Deshalb setzte Gottsched weniger auf die klassischen tragi-
schen Affekte, die Aristoteles in seiner Poetik gefordert hatte, eleos und
phobos, Jammer und Schaudern oder Mitleid und Furcht. Er lie} sie zwar
gelten, setzte aber fiir sein Vernunftprogramm vor allem auf einen dritten
Affekt, der in der neuzeitlichen Tragddie schon seit der italienischen Renais-
sance eine Rolle gespielt hatte und den auch sein Vorbild Corneille stark
gemacht hatte: die Bewunderung. Die Zuschauer sollten den Helden des
Trauerspiels vor allem als ein Muster der Tugend bewundern und zum Vor-
bild nehmen. Und nur insoweit er den notigen Fehler macht, der ihn ins
Ungluck bringt, sollten sie ihn bemitleiden und dabei zugleich lernen, eben
diesen Fehler zu vermeiden. Als Beispiel nennt Gottsched Sophokles’ Odi-
pus: Wir lieben und bewundern ihn, sagt Gottsched, als tugendhaften Mann
und gerechten Koénig von Theben. Wenn dann am Ende ersichtlich wird,
dass er seinen Vater erschlagen und seine Mutter geheiratet hat, sind wir
bestiirzt, ja entsetzt, haben aber Mitleid mit ihm, weil er es unwissentlich tat.
Wir lernen aber aus seinem Fehler, dass wir uns vor Gewalt jeder Art hiiten
sollen, denn ,,hétte er nur niemanden erschlagen, so wére alles {ibrige nicht
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erfolget” (Gottsched 1977: 607). Mitleid und Furcht behalten bei Gottsched
aber nicht das letzte Wort, ihm geht es vor allem um die Bewunderung, die
uns Odipus’ vorbildlicher Umgang mit seiner Schuld, seine BuRfertigkeit,
am Ende abnétigt.

Die Bewunderung ist der entscheidende affektive Motor fiir Gottscheds
Vernunftprogramm in der Tragddie, und genau deshalb h&lt er auch an der
sogenannten ,,Stdndeklausel fest, an der alten Forderung ndmlich, dass die
Handlung der Tragddie auf hoher und hdchster politischer Ebene angesiedelt
sein soll, dass sie sich um ,,Staatsaktionen“ und um die Geschicke hoher
Standespersonen drehen soll. Dabei geht es flr ihn weniger um die Fallhéhe
und um die affektive Erschitterung des Zuschauers, die der Sturz aus hoher
Stellung mit sich bringt, als um die Bewunderung, deren Intensitit nach
seiner Uberzeugung mit der Stellung des Helden steigt.

Dies sind die wichtigsten Forderungen, die Gottsched an die Tragddie
stellt: Sie soll der Verbreitung der Vernunft dienen, indem sie die Wahrheit
moralischer Lehrsatze sinnlich zur Anschauung bringt; sie soll in ihrer Ein-
richtung in allen Teilen vernunftgemafl verfahren und den Regeln der Wahr-
scheinlichkeit gehorchen; die Bewunderung wird zum wichtigsten Affekt der
Tragddie, der noch vor den klassischen tragischen Affekten Mitleid und
Furcht rangiert. Und um der Bewunderung willen soll die Tragddie weiter-
hin von den Schicksalen hoher und héchster Standespersonen handeln. Das
ist der Stand der Dinge in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts. Auch wenn
Gottsched von Anfang an Kritik erntet, hat seine Theorie doch starke Gel-
tung, die bis zur Jahrhundertmitte und dartiber hinaus anhélt. Um 1750 ist er
der zwar nicht unbestrittene, aber allseits geachtete Literaturpapst, der
Reich-Ranicki der Frithaufklarung.

2 Das Blrgerliche Trauerspiel

Um die Jahrhundertmitte tritt dann aber ein frischgebackener Magister der
Philosophie auf den Plan und macht alles anders. Der junge Mann heifl3t
Lessing, ist Pfarrersohn und ohne jeden Respekt vor dem Leipziger Litera-
turpapst. Keine hohen Standespersonen, keine bewundernswerten, zu Rang
und Ansehen gekommenen Helden, keine Staatsaktionen stellt er auf die
Buhne, sondern blutjunge Leute, die private Probleme haben, vor allem mit
der Liebe. Sie reden nicht in Versen wie bei Corneille, Racine und Gott-
sched, sondern in Prosa. Sie sind zwar rechte Tugendbolde und insofern
auch bewundernswert, vor allem aber sind sie bemitleidungswirdig, weil sie
es mit ihrer Tugend (bertreiben und dadurch ins Ungliick geraten. Der junge
Lessing hat nicht nur die Stirn, in seinen Trauerspielen gegen alle Regeln der
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Kunst zu verstolRen, sondern er zieht auch in Artikeln und Rezensionen di-
rekt gegen den Leipziger Ubervater zu Felde, so etwa in dem vielzitierten
17. seiner Briefe, die neueste Literatur betreffend von 1759:

,Niemand, sagen die Verfasser der Bibliothek, wird leugnen, dal3 die deutsche
Schaubtihne einen groRen Teil ihrer ersten Verbesserung dem Herrn Professor
Gottsched zu danken habe.*

Ich bin dieser Niemand; ich leugne es gerade zu. Es wére zu wiinschen, daf sich
Herr Gottsched niemals mit dem Theater vermengt hatte. Seine vermeinten Ver-
besserungen betreten entweder entbehrliche Kleinigkeiten, oder sind wahre Ver-
schlimmerungen. (Lessing 1973: Bd. 5, 70)

Was ist passiert? Passiert ist, was alle Tage passiert, nicht nur in der Litera-
turgeschichte: Eine junge Generation von Schriftstellern betritt die Bihne,
rebelliert gegen die Elterngeneration, will sich Gehér verschaffen und damit
auch einen Platz auf dem literarischen Markt. Lessings Generation liest nicht
mehr Corneille und Racine, sie schaut uberhaupt nicht mehr vorrangig nach
Frankreich, sondern nach England. Sie entdeckt — schon vor den Stiirmern
und Drangern — Shakespeare, und vor allem liest sie die neuen Stiicke, die
aus England heriberkommen und die mit allen franzésischen Regeln bre-
chen: Keine Haupt- und Staatsaktionen mehr, sondern Geschichten aus dem
Familienleben, keine politischen Konflikte mehr, sondern Konflikte des
privaten Lebens, keine rhetorische Stelzengeherei und keine versifizierte
Rede mehr, sondern die prosaische Sprache der Zeit. Eines der ersten Stiicke
dieser Art, die in Deutschland gelesen werden, ist George Lillos London
Merchant (1731), eine Grusel- und Schauergeschichte aus dem birgerlichen
Privatleben, die schon in ihrer ersten in Deutschland erschienenen Uberset-
zung von 1752 ein Label bekommt, das fortan zum Markennamen einer
neuen Tragddienform wird. Der volle Titel der von Henning Adam von
Bassewitz besorgten Ubersetzung lautet: Der Kaufmann von Londen, oder:
Begebenheiten Georg Barnwells. Ein burgerliches Trauerspiel.

Das neue Label représentiert eine kleine tragddienpoetische Revolution,
denn das ,,birgerliche Trauerspiel“ bricht mit ehernen Regeln der Tragddie.
Der Begriff ,,biirgerlich* ist weniger sténdisch als staatsrechtlich zu verste-
hen: ,,Birgerlich* bezeichnet in der politischen Sprache der Zeit noch nicht
oder nur mittelbar eine bestimmte Gesellschaftsschicht, sondern einen politi-
schen Status, den Status des Privatmannes. Der Staatsbiirger als Untertan des
absolutistischen Machtstaats gehort dem status privatus an, das heif3t: er ist
fiir politische Belange des Staates nicht zustidndig, er hat den Gesetzen des
Staates zu gehorchen und sich ansonsten um seine Privatangelegenheiten zu
kimmern.

Es sind diese Privatangelegenheiten, die nun mit dem ,birgerlichen
Trauerspiel“ auch die tragische Blhne erobern. Im Drama hatten sie bis
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dahin ihren Platz in der Komddie: Liebesleid und Familienstreit hielt man
einer ernsten, tragischen Behandlung fir nicht wirdig, sie waren Stoff fur
Komisches, nicht fiir Tragisches. Mit dem birgerlichen Trauerspiel wird nun
die ernste Behandlung privater Konflikte eingefordert, und das bedeutet in
der Tat einen starken Bruch mit bis dahin gultigen dramaturgischen Konven-
tionen.

Motor dieses Bruchs ist ein in seiner letzten Konsequenz politischer, der
zundchst allerdings nicht sichtbar wird. Die Legitimatorik des absolutisti-
schen Machtstaats, die den Staatsblrger zu absolutem Gehorsam verpflich-
tet, ihn von der politischen Offentlichkeit ausschlieRt und auf die Privatspha-
re zuriickweist, verliert an Plausibilitdt, je mehr sich die Leitidee der
Aufklarung durchsetzt (Koselleck 1973). Die aufgeklarten, d.h. ihrer eigen-
stdndigen, vernunftbegriindeten Urteilskraft inne gewordenen Staatsbiirger
kénnen ihren Ausschluss von den Diskursen der politischen Offentlichkeit
zunehmend weniger verstehen. Sie haben aber — zumindest in Deutschland —
noch keine staatsrechtliche Legitimation fiir eine Einschaltung in das politi-
sche Raisonnement. lhnen bleibt indes eine andere Mdglichkeit: Sie kénnen
immerhin die Angelegenheiten des status privatus selbst, die Angelegenheiten
des privaten Lebens, 6ffentlich machen, indem sie sich Medien und Foren
schaffen, in denen sie (ber diese Privatangelegenheiten &ffentlich verhan-
deln. Im Zuge der Aufklarung entsteht so ein neuer Typ von Offentlichkeit,
der sich neben dem alten Typus von Offentlichkeit, der sog. ,,reprasentativen
Offentlichkeit der Furstenhofe, etabliert: die ,,burgerliche Offentlichkeit,
die Offentlichkeit der Privatleute (Koselleck 1973; Habermas 1990). Haupt-
thema des solchermaRen offentlich verhandelten Raisonnements der Privat-
leute sind Fragen der privaten Moral, des familidren Lebens, die auf der
Grundlage der neuen Vernunftlehre der Aufklérung diskutiert werden. Neue
Publikationsformen entstehen, so beispielsweise ein neues Zeitschriften-Genre,
die sogenannten ,,Moralischen Wochenschriften*, in denen alle moralischen
Fragen des privaten Lebens erortert werden. Das birgerliche Trauerspiel ist
also nur eines von vielen Medien und Foren, die diese neue burgerliche
Offentlichkeit konstituieren. Es ist aber kein beliebiges, denn indem es Kon-
flikte des privaten Lebens in einer Gattung verhandelt, die bis dahin der
politischen Sphére vorbehalten war, signalisiert es immer schon einen laten-
ten politischen Anspruch, der in seiner bescheidensten Fassung der An-
spruch auf Gleichwertigkeit der privaten mit der politischen Welt ist, in
weitergehender Perspektive aber auch den Anspruch auf Teilhabe am Dis-
kurs der politischen Offentlichkeit enthalt. \Vor der Hand aber bescheidet
man sich mit dem moralischen Diskurs, und der wird, zumal in Deutschland,
mit einiger Strenge gefuhrt. Der Vernunftlehre der Aufklérung entkommt
kein Bereich des privaten Lebens, und immer weil3 die Vernunft die Tugend
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in ihren glanzendsten Farben herauszustellen und das Laster in seinen dis-
tersten Farben zu malen.

Die zentrale Botschaft der Aufklérung — dass wir kraft unserer eigenen
Vernunft imstande sind, Gut und Bose zu erkennen und also moralische
Urteile zu féllen — beférdert nicht nur die Aufklarung des Verstandes, son-
dern begunstigt auch eine Attitude, die in den Medien dieser jungen birger-
lichen Offentlichkeit immer mehr um sich greift: die Attitiide des morali-
schen Richters, der Gber das Tun und Lassen seiner Mitmenschen zu Gericht
sitzt. Diese Attitude findet im Genre des birgerlichen Trauerspiels ein dank-
bares Medium. Die tragische Katastrophe erweist sich als ideales Instrument
solchen moralischen Richtertums, mit dem am Ende Bdse wie Gute sortiert
werden: Die Lasterhaften liegen am Ende in ihrem Blut, die Tugendhaften
gehen einer glucklichen Zukunft entgegen. Die poetische Gerechtigkeit, die
die Tragddie tiben soll, wird zum Fallbeil, das die Bosen bestraft, und zum
Fullhorn, das die Guten belohnt. Dieser Logik gehorchen schon die engli-
schen und erst recht die deutschen birgerlichen Trauerspiele, die seit der
Jahrhundertmitte entstehen. Beispielhaft dafiir ist etwa Johann Gottlob Ben-
jamin Pfeils Trauerspiel Lucie Woodvil von 1756.

3 Lessing und das Burgerliche Trauerspiel

Diese Funktionalisierung des neuen Genres missfallt Lessing zutiefst. Dass
die Literaturgeschichten ihn als den wichtigsten Vertreter des birgerlichen
Trauerspiels fihren, beruht insofern auf einem Irrtum. Sie Ubersehen nadm-
lich, dass Lessing sich dem gattungstypischen main stream von Anfang an
widersetzt, sich ndmlich jener Richtermentalitdt verweigert, die das frihe
birgerliche Trauerspiel in Deutschland prégt.

Lessing hélt mit seinen drei vollendeten Trauerspielen — Miss Sara
Sampson (1755), Philotas (1759) und Emilia Galotti (1772) — energisch
dagegen: Bei ihm geht es nicht darum, moralische Urteile Uber die Figuren
zu féllen, sondern an ihnen die menschliche Fehlbarkeit vor Augen zu flh-
ren. Seine Heldinnen und Helden sind recht brave, recht tugendhafte junge
Leute, die sich keiner schweren Laster schuldig machen, sondern verzeihli-
che Fehler begehen, die sie aber gleichwohl in groRes Ungluck stiirzen: Sara
Sampson erhebt sich tber ihre Rivalin Marwood und provoziert damit deren
Rachlust; Philotas bildet sich ein, sich fir den Sieg seines Landes opfern zu
mussen, und sturzt sich ins Schwert; Emilia Galotti glaubt sich zu schwach,
um den Avancen des Firsten auf Dauer zu widerstehen, und provoziert des-
halb ihren Vater, sie zu erdolchen. Alle drei sind blind fir die untragischen
Konfliktlésungsmaglichkeiten, die sich ihnen anbieten. Und diese Blindhei-
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ten entspringen nicht einem Laster, sondern es sind Blindheiten der Tugend:
Alle drei sind Kinder tugendstrenger Véter, denen sie es recht machen wol-
len, alle drei beurteilen sich und ihre Umwelt nach den strengen Regeln der
Vernunftmoral und irren sich doch gewaltig. Das besiegelt ihr Ungliick.
Auch die Vernunft ist fehlbar: Das ist Lessings erste Botschaft. Und weil die
Vernunft fehlbar ist, sollen wir nicht Gericht tGbereinander halten, sondern
Erbarmen miteinander haben. Das ist Lessings zweite und direkt an die rich-
terliche Attitlide adressierte Botschaft, die in den Moraldiskursen der Zeit
Platz gegriffen hat.

Fur die dramatische Umsetzung dieser Botschaften reformuliert er die
tragddienpoetischen Grundlagen und stellt damit auch das neue, das burger-
liche Trauerspiel in die altehrwirdige Tradition der aristotelischen Trago-
dienpoetik und deren Vorbilder, der attischen Tragddien. Aber zuerst zum
aktuellen dramenpoetischen Kontext: Gottscheds Bewunderungsdramaturgie
wird mit einem Federstrich erledigt. Wo wir lernen sollen, Erbarmen mitei-
nander zu haben, statt Ubereineinander zu Gericht zu sitzen, kann die Be-
wunderung keinen prominenten Platz mehr einnehmen: Sie gilt der morali-
schen Vollkommenheit, nicht der Unvollkommenheit des Menschen und
seiner irrenden, fehlgehenden Vernunft. Der tragische Affekt, den Lessing
uber alle anderen stellt, heilt vielmehr Mitleid, und ihm zuliebe gibt er auch
den zweiten tragischen Affekt, die Furcht, nahezu preis: Die Furcht, sagt er,
ist im Grunde auch nur eine Form des Mitleids, ,,das auf uns selbst bezogene
Mitleid* (Lessing 1973: Bd. 4, 579). Und das ist fir sein Programm eher
zweitrangig, denn es soll ja in erster Linie darum gehen, unsere Empfin-
dungsfahigkeit fur fremdes Leid zu starken.

In dem Briefwechsel Uber das Trauerspiel, den Lessing in den Jahren
1756/57 mit seinen Freunden Moses Mendelssohn und Friedrich Nicolai
fuhrt, formuliert er sein Programm einer Mitleidspoetik:

[...] die Bestimmung der Tragddie ist diese: sie soll unsre Féhigkeit, Mitleid zu
fuhlen, erweitern. Sie soll uns nicht bloR lehren, gegen diesen oder jenen Un-
glicklichen Mitleid zu flihlen, sondern sie soll uns weit fiihibar machen, daB uns
der Ungliickliche zu allen Zeiten, und unter allen Gestalten, rithren und fiir sich
einnehmen muRB. Und nun berufe ich mich auf einen Satz, den Ihnen Herr Moses
vorlaufig demonstrieren mag, wenn Sie, Ihrem eignen Gefiihl zum Trotz, daran
zweifeln wollen. Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch, zu allen gesell-
schaftlichen Tugenden, zu allen Arten der Gromut der aufgelegteste. Wer uns
also mitleidig macht, macht uns besser und tugendhafter, und das Trauerspiel,
das jenes tut, tut auch dieses, oder — es tut jenes, um dieses tun zu kénnen. — Bit-
ten Sie es dem Aristoteles ab, oder widerlegen Sie mich. (Lessing 1973: Bd. 4,
163)
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Die Berufung auf Aristoteles deutet an, dass Lessing sich mit seinem Kon-
zept in bester Ubereinstimmung mit dieser nach wie vor unbestrittenen nor-
mativen Instanz fiihlt. Flr seine heutigen Leser gerét diese Gewissheit beim
Weiterlesen seines Briefes an Nicolai vom November 1756 allerdings in
Zweifel. Da heilt es ndmlich:

Das Trauerspiel soll so viel Mitleid erwecken, als es nur immer kann; folglich
mussen alle Personen, die man ungliicklich werden 146t, gute Eigenschaften ha-
ben, folglich muR die beste Person auch die ungliicklichste sein, und Verdienst
und Ungliick in bestdndigem Verhaltnisse bleiben. (Lessing 1973: Bd. 4, 164)

Das heiRt: Um moglichst starkes Mitleid zu erregen, soll es gerade die ,,beste
Person* am hértesten treffen, denn das Ungliick eines besonders tugendhaf-
ten Menschen trifft auch das Gemiit des Zuschauers besonders hart. Soweit
ist die Argumentation nachvollziehbar. Allerdings stellt sich die Frage, ob
Lessing sich damit noch in Ubereinstimmung mit seinem Gewahrsmann
Avistoteles befindet. Tatsachlich scheint er hier einem gravierenden VerstoR
gegen Aristoteles das Wort zu reden, gegen dessen berihmte Regel ndmlich,
nach der ein Tragddiendichter auf keinen Fall einen vollkommenen Helden
fur die Tragodie wahlen darf, weil das Ungluck eines vollkommenen Men-
schen weder Mitleid noch Furcht, sondern Abscheu erregen wiirde:

Man darf nicht zeigen, wie makellose Méanner einen Umschlag vom Gliick ins
Unglick erleben; dies ist ndmlich weder schaudererregend noch jammervoll,
sondern abscheulich. (Aristoteles 1987: 39)

Etwas ,,Abscheuliches” (miardn) ware es deshalb, weil das Unglick eines
vollkommenen Helden das Vertrauen des Zuschauers in die Gerechtigkeit
der gottlichen Weltordnung erschiittern wirde. Lessing kennt diese Regel
und er teilt auch ihre Begriindung. Zumindest in seiner spéter, in den sechzi-
ger Jahren erschienenen Hamburgischen Dramaturgie bestatigt er sie mit
allem Nachdruck (Lessing 1973: Bd. 4, 597-599). Hier aber und erst recht in
seinen eigenen birgerlichen Trauerspielen scheint er gegen diese Regel zu
verstoRen, so dass man fragen mag, womit um alles in der Welt seine ju-
gendlichen Helden Sara Sampson, Philotas und Emilia Galotti ihre Tode
verdient haben.

Tatsdchlich hat die Germanistik sich diese Frage lange Zeit gestellt, und
viele Interpreten haben, weil sie keine hinreichende Begrindung fir den
Niedergang der Lessingschen Tragddienhelden erkennen konnten, hier einen
dramaturgischen Fehler vermutet und gemeint, Lessing opfere die aristoteli-
sche Regel seinem Mitleidskonzept. Es schien ihnen das entscheidende De-
tail zu fehlen, das Aristoteles zur unverzichtbaren Voraussetzung der tragi-
schen Katastrophe gemacht hatte, die sogenannte Hamartia, jener Fehler,
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mit dem sich der Tragddienheld selbst ins Ungliick bringen muss (weshalb
er eben nicht vollkommen sein darf). Sara Sampson, so schien es den Les-
sing-Interpreten lange Zeit, wird zum unschuldigen Opfer einer rachsiichti-
gen Rivalin, Philotas zum unschuldigen Opfer einer rigorosen Heldenethik,
Emilia Galotti zum unschuldigen Opfer eines lasterhaften Firsten. Und das
wadre nach aristotelischer Lehre in der Tat etwas ,,Abscheuliches. Inzwi-
schen gibt es allerdings andere Stimmen, die bei Lessings Tugendhelden
sehr wohl Fehler ausmachen (Ter-Nedden 1986; Fick 2010). Nur sind es
keine Fehler, die ihrem Untergang eine moralische Rechtfertigung im Sinne
der aufklérerischen Richtermoral geben konnten dergestalt, dass es sich
dabei um sittliche Vergehen handelte, die mit dem Untergang geahndet wiir-
den. Es handelt sich vielmehr um verzeihliche Fehler, um Fehler, die aus
einer Blindheit entstehen. Und diese Blindheit ist zudem eine Blindheit der
Tugend. Das sei hier abschlieRend kurz an Miss Sara Sampson demonstriert.

Sara Sampson, die mit ihrem Geliebten Mellefont durchgebrannt ist,
weil ihr Vater diese Verbindung missbilligte, quélt sich drei Akte lang mit
Gewissenshissen tber ihre Tat. Sie erweist sich darin und trotz dieser Tat als
Vertreterin einer rigorosen Moral und rdumt den Normen des geliebten Va-
ters volle Geltung ein. Im vierten Akt, als die untragische Lésung schon zum
Greifen nah ist, der Vater ihr schon brieflich avisiert hat, dass er ihr verge-
ben will, trifft sie auf ihre Rivalin Marwood, Mellefonts friihere Geliebte
und Mutter seiner unehelichen Tochter Arabella. Marwood kann sich nicht
damit abfinden, dass Mellefont sie fiir eine Jiingere verlassen hat, und will
mit Sara inkognito, in der Maske einer Verwandten Mellefonts mit dem
Namen Lady Solmes, ein Gesprach fihren, um ihr tber ihren flatterhaften
Geliebten die Augen zu 6ffnen. Das misslingt ihr, Sara lasst auf ihren Ge-
liebten nichts kommen, so sehr auch schon die bloRen Fakten gegen ihn
sprechen. Nun versucht Marwood, Saras Mitleid mit der Rivalin zu erregen,
und fahrt ihr, immer noch in der Maske der Lady Solmes, Marwoods Ge-
schichte und Schicksal vor Augen. An dieser Stelle nun versagt Saras hoch-
gespannte Moralitat: Durch die angekiindigte Verzeihung des Vaters ge-
starkt, verféllt sie in einen hochst unpassenden Tugendhochmut, distanziert
sich von Marwood, nennt sie eine ,,verhartete Buhlerin“ (Lessing 1973: Bd.
2, 82) und bittet sich aus, mit der Marwood nicht auf eine Stufe gestellt zu
werden, obwohl sie selbst doch bis vor wenigen Stunden nichts anderes zu
tun im Begriff gestanden hat als vor Jahren die Marwood. VVon dieser ,,Paral-
lel* aber mdchte sie nichts wissen, findet sie vielmehr erniedrigend:

Wenn ich der Marwood Erfahrung gehabt hétte, so wiirde ich den Fehltritt gewil3
nicht getan haben, der mich mit ihr in eine so erniedrigende Parallel setzt. Hatte
ich ihn aber doch getan, so wirde ich wenigstens nicht zehn Jahr darin verharret
sein. Es ist ganz etwas anders, aus Unwissenheit auf das Laster treffen; und ganz
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etwas anders, es kennen und dem ungeachtet mit ihm vertraulich werden. — Ach,
Lady, wenn Sie es wuBten, was fur Reue, was fur Gewissenshisse, was flir Angst
mich mein Irrtum gekostet! Mein Irrtum, sag’ ich; denn warum soll ich langer so
grausam gegen mich sein, und ihn als ein Verbrechen betrachten? Der Himmel
selbst hort auf, ihn als ein solches anzusehen; er nimmt die Strafe von mir, und
schenkt mir einen Vater wieder — [...] Lassen Sie mich, Lady, lassen Sie mich
fuRfallig darum bitten — (indem sie nieder fallt) Um lhre Freundschaft, Lady —
Und wo ich diese nicht erhalten kann, um die Gerechtigkeit wenigstens, mich
und Marwood nicht in einen Rang zu setzen. (Lessing 1973: Bd. 2, 82 f.)

Damit erregt sie begreiflicherweise Marwoods maRlosen Zorn, und die liftet
denn auch augenblicklich ihr Inkognito und lasst die Rivalin, die ihr alles
genommen hat, ihren Hass spiren:

MaRrwooD (die einige Schritte stolz zurlck tritt und die Sara liegen l4Rt). Diese
Stellung der Sara Sampson ist fir Marwood viel zu reizend, als daR sie nur un-
erkannt dartiber frohlocken sollte — Erkennen Sie, Mif3, in mir die Marwood, mit
der Sie nicht verglichen zu werden, die Marwood selbst fukfallig bitten. (Les-
sing 1973: Bd. 2, 83)

Wenig spater gibt sie ihrer Rachlust nach, indem sie einen fir Sara vorberei-
teten Starkungstrunk vergiftet — mit eben jenem Gift, das sie in ihrer Ver-
zweiflung urspringlich fur sich selbst vorgesehen hatte. Sara stirbt, aber
bevor sie stirbt, gesteht sie ihren Tugendhochmut ein, erbittet Vergebung
und empfiehlt Marwoods und Mellefonts Kind der Obhut ihres Vater, stiftet
so sterbend eine neue Familie.

Das ist denn doch eine tragische Katastrophe nach allen Regeln der
Kunst. Ihr Urheber, der Fehler, mit dem der tragische Held selbst sie in Gang
setzen soll, ist hier kein schweres Vergehen, sondern ein Fehler der Tugend,
dessen Verzeihlichkeit durch die Jugend und Unerfahrenheit der Heldin
unterstrichen wird. Das liegt ganz in Lessings tragddienpoetischem Plan,
denn gerade weil es ein verzeihlicher Fehler ist, kann das Mitleid entstehen,
das er erreichen will. Dass alle noch so vollkommene Tugend auf schmalem
Grat wandelt, dass selbst noch der Tugendhafteste fehlbar ist und sich damit
in unabsehbares Unglick zu stiirzen imstande ist, weil, wie Lessing bei
Leibniz gelernt hat, alles Geschaffene, auch die menschliche Vernunft, not-
wendig unvollkommen sein muss: Das ist es, was die Zuschauer nach Les-
sings Willen erkennen sollen (Lohmeier 2000: 89f.). Und indem sie es er-
kennen, erlangt ihr Mitleid berhaupt erst die Qualitdt, um die es ihm geht:
Es ist das Mitleid, das aus der Einsicht in die unhintergehbare Fehlbarkeit
des Menschen flief3t.

Blindheit der Tugend also und nicht bése Taten begrinden hier, anders
als in den meisten zeitgendssischen birgerlichen Trauerspielen, die tragische
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Katastrophe. Die hamartia, der Fehler, den der Held machen muss, um ins
Ungliick zu kommen, ist hier nicht Ausdruck menschlicher Lasterhaftigkeit,
die das gottliche Strafgericht herausfordert, sondern Inbegriff menschlicher
Fehlbarkeit, die Mitleid erweckt. Damit entbindet Lessing, wie Gisbert Ter-
Nedden eindrucksvoll gezeigt hat, die Katastrophe von einem Gerechtig-
keitsbegriff, der Leiden und Tod als Exekutionsorgane der poetischen Ge-
rechtigkeit und — durch sie vertreten — der gottlichen Gerechtigkeit versteht
(Ter-Nedden 1986: 33-43 und passim). Stattdessen stellt er sie ganz ins Zei-
chen des Mitleids, und zwar eines Mitleids, das aus der Anerkenntnis
menschlicher Fehlbarkeit herriihrt: Leiden und Tod sind hier kein Akt gottli-
cher Vergeltung, sondern nur die natlrliche Folge eines Fehlers, eines
Fehlers, der, weil er aus der notwendigen Unvollkommenheit der menschli-
chen Vernunft resultiert, jedem widerfahren kénnte und der nicht Strafe,
sondern Mitleid verdient. Dagegen hétte Aristoteles wenig einzuwenden.
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Goethes Iphigenie und die griechische Tragodie”

Manfred Leber

Fir das Humanitétsideal der deutschen Klassik haben Johann Wolfgang von
Goethe und Friedrich von Schiller, so ein verbreitetes Vorurteil, die Antike
als Projektionsflache genutzt — oder je nach Bewertung — missbraucht. Das
Antike-Bild der Goethezeit sei ,,eine der allergroRten Falschungen des ge-
schichtlichen Urteils, welches jemals vorgekommen*®, wettert Jacob Burck-
hardt in seinen Basler VVorlesungen zur griechischen Kulturgeschichte (zitiert
nach Schmidt 2002: 1). Und wie ein spétes Echo darauf, nun aber unter dem
Vorzeichen der Wiirdigung, legt Dieter Borchmeyer in seinem Standardwerk
zur Weimarer Klassik nahe, Goethe und Schiller (wie in anderer Weise die
franzosische Klassik) hétten die Antike ,weniger nachgeahmt als ersetzt*
(Borchmeyer 1998: 17).

In diesem einen Punkt sind sich Wirdigungen der deutschen Klassik
ebenso wie Polemiken gegen sie einig: deutsche und antike Klassik seien
zwei vollig verschiedene Welten. Spuren dieser Uberzeugung sind auch
noch in der eher niichternen Analyse Klassik. Geschichte und Begriff von
Gerhard Schulz und Sabine Doering zu finden, so in deren abschlieRender
Darstellung der Gegensatzlichkeit von antiker und deutscher Klassik. Hier
ist nun wieder vor allem die antike Klassik gemeint, wenn das Reslimee
lautet: ,,Klassik [...] bedeutet Vergangenes, aber eine Vergangenes, das
weiterhin wirkt, indem es interessiert und zu immer neuer Beschaftigung mit
ihm herausfordert* (Schulz/Doering 2003: 114).

Der hier bezeichneten Herausforderung stellt sich vorliegender Beitrag
in doppelter Weise: Nicht anders als zur antiken Klassik wird ein neuer Zu-
gang zur deutschen Klassik gesucht. Denn ohne deren programmatischen
Dialog mit jener und dabei insbesondere mit der griechischen Tragddie, so
die diesem Beitrag zugrunde liegende Uberzeugung, kann sie kaum ange-
messen verstanden werden. Anhand einer grundlegenden Revision des Wer-
kes, das die Epoche der deutschen Klassik einldutete, soll dies verdeutlicht
werden. Ich glaube zeigen zu kdnnen, dass Goethes Iphigenie gerade dann
eine neu herausfordernde Aktualitdt abzugewinnen ist, wenn der komplexe

Die Beriicksichtigung auch von Schillers Wallenstein im Hinblick auf die grie-
chische Tragddie, wie beim Vortrag im Rahmen der Ringvorlesung im Saarbri-
cker Rathaus bereits begonnen, wird erst in einer weiteren Publikation beriick-
sichtig werden kénnen.
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Bezug dieses Meisterwerks der deutschen Klassik zur griechischen Tragddie
transparent wird. Als erster Schritt hierzu sollen die grundlegenden Hand-
lungszusammenhdnge dargelegt werden.

1. Die Handlung

Ich beginne mit der Vorgeschichte: Iphigenie, der durch ihren Vater
Agamemnon auf dem Altar der Artemis (entsprechend dem griechischen
Kontext des Stuckes verwende ich diesen Namen und nicht die rémische
Bezeichnung Diane) der Opfertod droht, wird von dieser im letzten Moment
gerettet und ins ferne Tauris gebracht. Dort im Barbarenland wird die Gott-
gesandte ,,Mit Ehrfurcht und mit Neigung* (100; der Text wird im Folgen-
den mit der Verszahl zitiert) aufgenommen und Priesterin der Gottin, die sie
gerettet hat. Ein besonderes Verhéltnis entwickelt sich zu Thoas, dem Konig.
Seinem Wunsch, sie zu heiraten, widersetzt sie sich jedoch — aus verschie-
denen Griunden: Ihre Gefiihle fur den Konig griinden eher darauf, dass sie in
ihm einen neuen Vater sieht; auBerdem wiirde eine Ehe mit ihm die Rick-
kehr in ihre urspriingliche Heimat, nach der sie sich trotz der guten Aufnah-
me in Tauris zurlcksehnt, ausschlielen, und schlieBlich bedeutet das Pries-
teramt gegenuber der Stellung einer Ehefrau eine gewisse Unabhéangigkeit.
Selbstbewusst droht sie mit der Strafe der Gétter, sollte Thoas sie kraft ko-
niglichem Machtwort zur Ehe zwingen zu wollen:

Sinnt er vom Altar
Mich in sein Bette mit Gewalt zu ziehn?
So ruf’ ich alle Gétter und vor allen
Dianen die entschloBne Géttin an,
Die ihren Schutz der Priesterin gewil,
Und Jungfrau einer Jungfrau, gern gewahrt. (195ff.)

Die Austibung ihres sakralen Dienstes ist segensreich: Auch vor dem Hin-
tergrund ihrer personlichen Erfahrung, dass die Gotter offensichtlich nicht
mit Menschenblut geehrt werden wollen, kann sie bei den Taurern den
Brauch abschaffen, der Géttin jeden Fremden zu opfern. Ihre Mission fuhrt
zu einem humanen Fortschritt: Menschenopfer werden abgeschafft und auch
das Verhaltnis des Konigs zu seinem Volk entwickelt sich positiv. Uberdies
kann er einen Krieg erfolgreich beenden. Es ware alles bestens bestellt, hatte
Iphigenie nicht Heimweh und Thoas nicht die Hoffnung, sie doch noch als
Frau zu gewinnen (teils auch aus politischen Erwégungen). Dies ist die Aus-
gangssituation von Iphigenie auf Tauris.
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Die latenten Spannungen brechen auf, als von den Taurern zwei Fremde
gefangen genommen werden. Deren Opferung nach alter Sitte verfugt ein
verdrgerter Thoas, nachdem eine erneute Werbung gescheitert ist. Iphigenie
ihrerseits unterlauft die Verfligung des Konigs, sie hintergeht ihn: Sie I9st
den Gefangenen die Fesseln (vorgeblich um sie ihrer Opferung zuzufihren),
verzogert aber die ihr aufgetragene rituelle Todesweihe (de facto gewinnen
sie damit die Moglichkeit zur Flucht) und macht sich mit ihnen — es sind
Griechen, bei denen sie sich nach dem Ausgang des Trojanischen Krieges
und dem Schicksal ihrer Familie erkundigt — ndher bekannt. Was also gleich
zu Beginn des Stucks vermittelt wird: Humaner Forschritt ist nichts, dessen
man sich ein fir allemal versichern kénnte. Die Gefahr des Riickfalls in die
Barbarei ist allgegenwartig, wie nicht nur der Fall des Missionierten zeigt,
der plétzlich wieder Menschenopfer will, sondern auch der Fall der Missio-
narin, die ihm gegeniiber falsch zu spielen beginnt.

Bevor der Konflikt zwischen Konig und Priesterin eskaliert, kann jener
dieser noch ihre Lebensgeschichte und Herkunft aus dem fluchbeladenen
Geschlecht der Tantaliden entlocken, wofir sie im Gegenzug von ihm die
Zusicherung bekommt, ungehindert in ihre Heimat zuriickkehren zu kénnen,
sofern hierfur noch eine Chance besteht:

Wenn du nach Hause Riickkehr hoffen kannst,

So sprech’ ich dich von aller Fordrung los.

Doch ist der Weg auf ewig dir versperrt,

Und ist Dein Stamm vertrieben, oder durch

Ein ungeheures Unheil ausgeldscht,

So bist du mein durch mehr als Ein Gesetz.

Sprich offen! und du weif3t, ich halte Wort. (293ff.)

Thoas” Versprechen konnte eingeldst werden, als sich einer der beiden Ge-
fangenen Uberraschenderweise als Iphigenies Bruder Orest herausstellt. Die
Wiedersehensfreude ist jedoch zunéchst getriibt, da Orest nach seiner Fest-
nahme dem Wahnsinn zu verfallen droht. Gekommen war er auf Geheil}
Apolls mit der Aussicht, im Heiligtum von dessen Schwester Artemis in
Tauris Erldsung zu finden. Dort kénne er, so hiel’ es in dem Orakelspruch,
von den Fluchgeistern der Erinnyen befreit werden, die ihn verfolgen, seit-
dem er seine Mutter als Rache fir deren Mord an seinem Vater erschlagen
hat. In seinem Zustand glaubt Orest nun, den Orakelspruch so deuten zu
mussen, dass er hier im Tempel der Artemis durch den Tod erlést werden
soll. Bedriickt von der scheinbaren Aussichtlosigkeit seiner Lage als todge-
weihter Gefangener, die noch zusétzlich zu seinen schweren Schuldgefiihlen
(als deren Symbol bei Goethe die Erinnyen zu verstehen sind) hinzukommt,
will er sterben. Sein Freund Pylades, ganz im Gegensatz zu Orest ein ebenso
gewiefter wie entschlussfreudiger Mann der Tat, meint allerdings, dass es
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Apoll so bestimmt nicht gemeint hat und sinnt auf Flucht. Dabei will er auch
noch das Bild der Artemis mitgehen lassen, was scheinbar Teil des gottli-
chen Orakels ist. Am Ende wird sich diese Sicht jedoch auch als falsch her-
ausstellen, wie hier schon vorweggenommen sein soll: Mit der im Orakel-
spruch bezeichneten Schwester, die heimzufiihren der gottliche Auftrag
lautet, ist Iphigenie, die Schwester Orests, gemeint, wahrend das Bild der
Artemis, der Schwester Apolls, da bleiben soll, wo es hingehdrt: im Tempel
der Taurer.

Es bleibt Pylades nicht verborgen, dass Iphigenie, der er hinsichtlich sei-
ner und Orests Herkunft zunéchst eine falsche Geschichte erzéhlt, bei seinen
Planen von Nutzen sein kénnte. Diese wiederum ruft ihn zu Hilfe, wie Orest,
der ihr im Gegensatz zu seinem Freund ihre wahre Identitat offenbart hat, in
ein Delirium abzutauchen droht, bei dem er sich bereits in der Unterwelt
angekommen sieht — zum versdhnlichen Wiedersehen mit seinen unselig
miteinander verfeindet gewesenen Eltern und Vorfahren, den Tantaliden, die
nun als Schatten aber wieder gut miteinander auszukommen scheinen.

Pylades und Iphigenie umarmen den Verwirrten und versuchen ihn aus
seinem bedenklichen Zustand zurlickzuholen: sie, indem sie das gottliche
Geschwisterpaar Apoll und Artemis beschwort, ihr den wieder gefundenen
Bruder zu bewahren; er, indem er sich an den Freund selbst wendet mit dem
Appell, sich seiner noch lebendigen Sinne zu vergewissern und sich zusam-
menzureilien:

Fuhlst du den Arm des Freundes und der Schwester,
Die dich noch fest, noch lebend halten? FaR’

Uns kréftig an; wir sind nicht leere Schatten.

Merk auf mein Wort! Vernimm es! Raffe dich
Zusammen! Jeder Augenblick ist teuer,

Und unsere Riickkehr hdngt an zarten Faden,

Die, scheint es, eine giinst’ge Parze spinnt. (1334ff.)

Die gemeinsamen Bemihungen haben Erfolg. Plétzlich ist Orest wieder
prasent, sogar von den Erinnyen befreit, womit sich in dieser Hinsicht der
Orakelspruch bestétigt hat, im Heiligtum der Artemis Erldsung zu finden —
und zwar als Lebender, nicht im Tod. Spéter wird er sich erinnern, dass es
die liebende Zuneigung seiner Schwester war, die ihn gerettet hat (vgl. den
Kommentar bei Goethe 744). Dieser aber muss es zundchst so vorkommen,
dass es der beherzte Pylades war, der bei Orests Heilung die entscheidende
Hilfe gewesen ist, nach dessen Hilfe sie ja auch verzweifelt gerufen hat:

Allein zu tragen dieses Gluck und Elend
Vermag ich nicht. - Wo bist du, Pylades?
Wo find’ ich deine Hiilfe, teurer Mann? (1255ff.)
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Es kommt, wie es kommen muss, wofir die Iphigenie-Forschung, soweit ich
sie uberblicke, allerdings noch kein Gespiir gezeigt hat: Iphigenie bewundert
Pylades, der ihr verzweifeltes Hoffen auf ihn nicht enttduscht zu haben
scheint, himmelt ihn geradezu an, beginnt fiir ihn Gefiihle zu entwickeln.
Darauf wird zurlickzukommen sein.

Zunéchst einmal kann festgehalten werden: Eine gute Lésung wére be-
reits jetzt zum Greifen nahe. Da Orest geheilt ist, erlibrigen sich weitere
Malinahmen dies zu erreichen, zumal der Diebstahl eines Gétterbilds. Inso-
fern sich der Orakelspruch bereits jetzt in dem Sinn bewahrheitet hat, dass es
letztlich um nichts anderes geht, als dass Orest im Tempel der Artemis auf
Tauris seine Schwester Iphigenie wiederfindet, um sie heimzuholen, hétte
Iphigenie nichts weiter tun mussen, als mit ihrem wiedergefundenen und nun
auch glicklicherweise wiederhergestellten Bruder samt dem Mann, den sie
fur ihrer aller Retter halt, vor Thoas zu treten und ihn an sein Versprechen zu
erinnern, sie freizugeben, sobald sich dafir wider Erwarten doch noch eine
Aussicht ergibt. Denn genau dieser Fall ist eingetreten.

Doch — das ist ganz entscheidend — fir diese einfache Ldsung hat
Iphigenie zunéchst kein Auge. Hinzukommt, dass die beiden Méanner das an
Orest ergangene Orakel falsch verstanden haben. Und so lauft seitens der
Griechen aus ,,Blindheit* erst einmal alles im Sinne des Erbfluchs der
Tantaliden auf einen verbrecherischen Gewalt-, Betrugs- und Katastrophen-
kurs hinaus, bei dem auch Iphigenie eine duRerst fragwirdige Rolle spielt.

Kennt man Iphigenie aber nicht irgendwie anders? Die soeben aufge-
stellte und flr viele sicherlich tberraschende These mdchte ich zunédchst
Punkt fur Punkt erlautern, dabei auch klaren, was genau es mit dem Tantali-
denfluch auf sich hat, um schlieBlich im soweit erarbeiteten Verstehenshori-
zont Iphigenies Verhalten nachzuvollziehen: ein Verhalten, das zunédchst
ganz im Zeichen einer neuen Tantalidentragtdie steht, bevor es dann doch
noch zu einer tberraschenden Wendung kommt.

Warum verbrecherischer Gewaltkurs?

Pylades und Orest planen aus dem Tempel der Artemis auf Tauris das Stand-
bild der Géttin zu stehlen und damit nach religiésen Begriffen das groRtmagli-
che Verbrechen zu begehen: ein Sakrileg im engsten Sinn des Wortes (sacrum:
Heiliges; legere: auflesen, stehlen; sacrilegium: Tempelraub).

Vor diesem Hintergrund kann Pylades’ Absicht,

DaR wir aufs eiligste, den heil’gen Schatz
Dem rauh unwiird’gen Volk entwendend, fliehn (1602ff.),
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als verwerfliche Kulturarroganz gewertet werden, geeignet gegenuber den so
genannten Barbaren jeden noch so tiblen hegemonialen Ubergriff zu recht-
fertigen. Bestatigen l&sst sich diese Sichtweise durch das griechische Sun-
denregister, das sich Iphigenie von Thoas vorhalten lassen muss:

Der Grieche wendet oft sein liistern Auge

Den fernen Schéatzen der Barbaren zu,

Dem goldnen Felle, Pferden, schénen Tdchtern;
Doch fiihrte sie Gewalt und List nicht immer

Mit den erlangten Giitern glucklich heim. (2102ff.)

Mit dem ,,goldnen Felle* ist auf das Goldene Vlies angespielt: ein Kultge-
genstand der Kolcher, den ihnen die Argonauten raubten. Mit den ,,schonen
Tochtern* ist Medea zumindest mitgemeint, die kolchische Kdnigstochter,
die sich in den Argonautenkapitén Jason verliebt hat, ihm mit ihren Zauber-
kiinsten zum Raub des Goldenen Vlieses verhalf und die er dann gewisser-
mafen als schone Zugabe seiner Beute als Braut mit nach Hause brachte —
bekanntlich zu keinem guten Ende. Bei den von Thoas zitierten Pferden
dirfte auch das bertihmteste aller Pferde, das Trojanische Pferd, mitgemeint
sein, das die Griechen den Troern als vorgeblichen Kultgegenstand hinter-
lieRen, das sprichwdrtliche Danaergeschenk, mit dem Tod und Verderben
Uber Troja gebracht wurden. Hervorzuheben bei all den griechischen Unta-
ten, auf die hier angespielt wird: Wie bei dem von den Griechen des Stiicks
geplanten Sakrileg gehen sie mit einer eklatanten Missachtung dessen ein-
her, was den so genannten Barbaren heilig ist. Eine deutliche Kritik nicht nur
Thoas’, sondern auch Goethes an dieser Art von Griechentum ist hier her-
auszuhoren (und an allen modernen Staaten, deren AuRenpolitik &hnlich
ausgerichtet ist).

Warum Betrugskurs?

Zur Bewerkstelligung des Tempelraubs wie auch zum Zeitgewinn fur die
Rettung der ihr zur Opferung Uberstellten Gefangenen gibt Iphigenie vor,
das Standbild der Géttin sei durch Berihrung mit dem wahnsinnig geworde-
nen Todgeweihten (Orest) verunreinigt worden und musse nun im Meer
gereinigt werden. Arkas, Thoas’ rechte Hand, schopft Verdacht und besteht
darauf, dass der Konig verstandigt werde, bevor Iphigenie mit der numino-
sen Reinigungsaktion beginnt:

Ich melde dieses neue Hindernis
Dem Konige geschwind, beginne du
Das heil’ge Werk nicht eh’ bis er’s erlaubt. (1441ff.)
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Wie von Pylades instruiert, hélt Iphigenie dagegen:
Dies ist allein der Priest’rin Uberlassen. (1444)

Dass sich Iphigenie, die Reprasentantin des Sakralen, die Einmischung des Ko-
nigs, des Reprasentanten der Staatsgewalt, verbittet, weil sie etwas verbergen
machte, was gerade auch nach religiosen Begriffen das gréRtmdogliche Verbre-
chen ist, ndmlich im eigentlichen Wortsinn ein Sakrileg, bezeichnet sicherlich
den Tiefpunkt von Iphigenies Mitwirkung beim Komplott des Pylades.

Warum Katastrophenkurs?

Die Barbaren sind nicht so ,tumb*, wie die Griechen sich das dachten. Arkas
berichtet Thoas von seinem Verdacht, worauf dieser Iphigenie herbeizitiert,
um sie zu vernehmen, und im Ubrigen den Befehl gibt, die Gegend zwischen
dem heiligen Hain und dem Ufer zu durchkdmmen (und damit den Teil der
Insel, wo die Gefangenen, sollten sie aus dem Tempel geflohen sein, zu
stellen wéren):

Es komme schnell die Priesterin herbei!

Dann geht, durchsucht das Ufer scharf und schnell
Vom Vorgebirge bis zum Hain der Géttin.
Verschonet seine heil’gen Tiefen, legt
Bedacht’gen Hinterhalt und greift sie an;

Wo ihr sie findet, fasst sie wie ihr pflegt (1777ff.).

Die immer wieder wiederholte Forschungsthese, Iphigenies Entscheidung
zur Wahrheit sei deshalb so schwierig, weil sie damit nicht nur sich, sondern
auch das Leben der Ihren gefahrden wirde (Pylades versucht Iphigenie da-
von mit geschliffenen Worten sehr nachdriicklich zu tiberzeugen), ist letzt-
lich selbst Opfer der Pylad’schen Rhetorik und verharrt auf dem Bewusst-
seinsstand der Griechen, die noch nicht wissen, dass ihr Komplott
unmittelbar vor der Entdeckung steht. Richtig dagegen ist, dass es gerade die
Fortfiihrung des Betrugs und die beabsichtigte Realisierung des Tempelraubs
gewesen wadre, was die Griechen unweigerlich ans Messer geliefert hétte,
und zwar im Wortsinn: Ein Ende als erste Opfer auf der Schlachtbank, die
Thoas speziell fur Fremde wiedereingefiihrt hat, wére ihnen sicher gewesen
— Iphigenie nicht ausgenommen, von der Thoas sich mittlerweile ausgenutzt
und hintergangen glaubt und entsprechend aufgebracht gegen sie ist:

Entsetzlich wechselt mir der Grimm im Busen;
Erst gegen sie, die ich so heilig hielt;
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Dann gegen mich, der ich sie zum Verrat
Durch Nachsicht und durch Giite bildete.

[---]

Vergebens hofft’ ich, sie mir zu verbinden;

Sie sinnt sich nun ein eigen Schicksal aus.
Durch Schmeichelei gewann sie mir das Herz;
Nun widersteh” ich der: so sucht sie sich

Den Weg durch List und Trug, und meine Giite
Scheint ihr ein alt verjahrtes Eigentum. (1783ff.)

Das absehbare Szenario: Iphigenie, die Priesterin, in dieser Eigenschaft aber
kompromittiert, wére gezwungen worden, ihren Bruder und dessen (bzw.
mittlerweile gemeinsamen) Freund doch noch am Altar der Artemis zu
schlachten (das grausame Toten gerade der Néchsten ist es ja, was bei den
Tantaliden das aller Wahrscheinlichste ist), bevor sie dann selbst hatte daran
glauben mssen, den auf ihrem Geschlecht lastenden Fluch am eigenen Leib
zu spiiren zu bekommen: Was im Falle ihres Vaters Agamemnon im letzten
Moment noch verhindert wurde, hdtte schlussendlich ihr zweiter Vater
Thoas, der mallos Ergrimmte, vollzogen, ndmlich ihre blutige Opferung am
Altar der Artemis. — So ware die Geschichte nach Tantalidenart ausgegan-
gen, wére Iphigenie dabei geblieben, Pylades’ ,gute* Ratschlage zu befolgen.

Was ist der Tantalidenfluch?

Um es mit einem Satz zu sagen: Nicht klar sehen kdénnen, ist das Schicksal
der Tantaliden, was sie dann immer wieder in Situationen bringt zu betr(-
gen, was Hass erzeugt, und Gewalt auszutiben, die zu Gegengewalt fuhrt.

Mit schlechter Sicht, ndmlich der eines gottverhéngten Schleiers, erklart
Orest denn auch sein urspriingliches Missverstehen des Orakelspruchs:

Jetzt kennen wir den Irrtum, den ein Gott
Wie einen Schleier um das Haupt uns legte,
Da er den Weg hierher uns wandern hief3. (2108ff.)

Mit einem vergleichbaren Bild hat Iphigenie am Anfang bei der Erlauterung
des Fluchs ihres Geschlechts von einem ,,ehern Band* gesprochen, das ihren
Vorfahren ,Der Gott um ihre Stirn schmiedete® (330f.), bevor sie dann 94
Verse lang (332-426) die nicht enden wollende Fortsetzungsgeschichte
erzahlt von Neid, Verrat, List, Ehebruch, Wut, Rache, Folter, Kinder-,
Selbst-, Geschwistermord (was darin noch fehlt ist der Gattenmord ihrer
Mutter, von dem sie zu diesem Zeitpunkt noch nichts weiR).
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Dass die Tantaliden von den Gottern mit Blindheit geschlagen sind, ist
also der Grund fir ihre nicht enden wollenden Graueltaten. Sie wissen nicht,
was sie tun!

Doch — so muss eindringlich gefragt werden — was sind dies fur Gotter,
die Menschen mit Blindheit schlagen, um sie Untaten begehen zu lassen, die
sich dann grausam réchen, beim Tantalidenfluch in scheinbar endloser Ket-
tenreaktion? Sie mogen uns fremd sein (so fremd, dass sie die Iphigenie-
Forschung in der Regel gleich gar nicht erst zu verstehen versucht, sondern
sich den Erbfluch vorschnell als die christliche Lehre von der Erbsiinde
Ubersetzt, so grundlegend bei Rasch 1979, neuerdings und in anderer Weise
bei Kaiser 2008), aber es sind exakt die Gotter des Selbst- und Weltver-
stdndnisses des friihgriechischen Menschen, wie es sich auch durch akribi-
sche philologische Forschung bestatigen l&sst (hierzu vor allem Stallmach
1968). Die Herausforderung, die sich nach diesem Gétterverstandnis dem
Menschen stellt: der géttlichen Verfiihrung zum Blindsein, der Gefahr hyb-
rider Verblendung, widerstehen und dann das segensreiche Wirken der Got-
ter erfahren. Paradebeispiel fur so ein Verhalten, das den Fluch der Tragddie
10st, ist der Orest der Orestie, worauf noch néher einzugehen sein wird. Der
héufigere Fall, dass dies nicht gelingt, ist das Normale der Tragtdie. Hiermit
sind wir nun bei unserer Interpretation an dem Punkt, von dem aus wir
Schritt fur Schritt nachvollziehen kdnnen, wie Iphigenie unter dem Einfluss
von Pylades zundchst den Irrweg der verblendeten Tragtdienheldin geht, um
dann doch noch nach dem Beispiel des aischyleischen Orest die richtige
Wende zum guten Ende hinzubekommen (siehe hierzu dann vor allem auch
den Schlussteil des Kapitels ,,Beziige zu Werken der drei Grof3en der grie-
chischen Tragddienliteratur®).

Beginnen wir mit der Frage, worin genau die Verblendung Iphigenies zu
sehen ist? Ich habe bereits angedeutet, dass Iphigenie fiir Pylades nach der
gemeinsamen und erfolgreichen Aktion im Tempel der Artemis zur Rettung
Orests Gefiihle zu entwickeln beginnt. Hat Iphigenies Verblendung also mit
einer beginnenden Verliebtheit zu tun? Die Antwort wird (berraschen: Ja,
Iphigenie verliebt sich — was menschlich ist, aber einer Priesterin der Arte-
mis, die unter den griechischen Gottern die Sprdde gibt, nicht zusteht. Arte-
misdienst beinhaltet Keuschheit.

Dass die Priesterin sich verliebt, ist ihr, so wie sie Goethe gezeichnet
hat, selbst kaum bewusst. Unbestreitbar aber ist, dass sie fur Pylades nach
besagter gemeinsamer Rettungsaktion regelrecht schwarmt und dass dies
sich ausgerechnet an einem frommen Wunsch zeigt:

O segnet, Gotter, unsern Pylades
Und was er immer unternehmen mag!
Er ist der Arm des Jiinglings in der Schlacht,
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Des Greises leuchtend Aug’ in der Versammlung:
Denn seine Seel’ ist stille; sie bewahr’t

Der Ruhe heil’ges unerschpftes Gut,

Und den Umhergetriebenen reichet er

Aus ihren Tiefen Rat und Hulfe. (1382ff.)

Was Iphigenie hier in Pylades sieht, ist mehr als ein Mann, es ist ein Super-
mann, in dem Mut und Schlagkraft eines jungen Kriegers mit der Anteil-
nahme und Rede eines noch begeisterungsfahigen (leuchtende Augen!) Al-
ten in der Ratsversammlung vereint sind, und der vor allem mit einer in sich
ruhenden Seele besticht, aus deren Tiefen er den Umhergetriebenen Rat und
Hilfe bietet. Nlchtern betrachtet: Es ist ein Traumbild Iphigenies, die sich zu
ihrer Rickkehr in die Heimat das Ideal von einem Mann ersehnt, es sich
vormacht und auf Pylades projiziert — eine antike Version vom Mérchen-
prinzen, der die ans Ende der Welt verschlagene Jungfrau aus den Féngen
eines Ungeheuers, als welchen sie den zunehmend zudringlich, ungehalten
und nun auch wieder nach Menschenopfern verlangenden Thoas zu sehen
beginnen muss, befreit und sicher nach Hause bringt.

Wohl kommen ihr gleich im Anschluss erste Zweifel, es erfullt sie mit
Unbehagen, sich ,,wie ein Kind*“ leiten (1402) und dabei zu Verwerflichem —
,»,Oh weh der Liige!* (1405) — instruieren zu lassen, aber diese ernsten Be-
denken stellt sie erst einmal zuriick und hélt sich Pylades, diesem, in heuti-
ger Jugendsprache wiirde es heiRen, coolen Typ, als willfahrige Komplizin
zur Verfligung.

Was nun geschieht, lasst sich am besten mit dem Begriff des Idols in
seiner doppelten Bedeutung beschreiben: Pylades wird flr Iphigenie zu
ihrem neuen Idol, und zwar im heute géngigen Sinn eines bewunderten
Traum- und Vorbilds, wéhrend das Artemis-Bild als Idol im urspringlichen
Sinn, eine Darstellung, in der die Prasenz einer Gottheit zu sehen und zu
erleben ist, zum Missbrauchsobjekt wird. In der Schwarmerei fur ihr neues
Idol l&sst sich Iphigenie von diesem verfuhren, das Bild der Géttin, das ihr
zur kultischen Pflege anvertraut ist, zu einem Schabernack herzugeben:
Wiéhrend Iphigenie die Taurer ablenken soll, will Pylades die Statue der
Gottin ins Meer tragen — unter dem Vorwand, dass sie dort von Iphigenie,
der Priesterin, gereinigt werden musse, in Wirklichkeit aber, um sie durchs
Wasser zu ziehen und aufs Fluchtschiff zu bringen.

Mit welcher Chuzpe Iphigenie ihre Intrige gegentiber dem argwdhnisch
gewordenen Arkas spielt, habe ich bereits angesprochen. Den Schneid einer
unverfrorenen Betrlgerin und gottvergessenen Frevlerin lasst sie sich von
ihm dann aber doch noch nehmen. Nach kurzem Kompetenzgerangel mit
dem Boten des Konigs willigt sie ein, mit der ,,Reinigung” (in Wirklichkeit
wirde die auf Abwege geratene Priesterin sich damit beflecken) zu warten,
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bis die Erlaubnis des Konigs eingeholt ist. Dafiir muss sie sich dann von
Pylades den Vorwurf gefallen lassen:

So wirst du, reine Seele, dich und uns

Zu Grunde richten. Warum dacht’ ich nicht
Auf diesen Fall voraus, und lehrte dich

Auch dieser Fodr’rung auszuweichen! (1583ff.)

Iphigenie, von Pylades weiterhin magisch angezogen, beteuert ihm, dass ihr
schon klar sei, dass sie seine Schelte zu Recht beziehe, bekniet ihn aber
auch, Riicksicht darauf zu nehmen, dass es ihr schwer fallt, einen aufrechten
und vernunftigen Mann wie Arkas, der ihr ins Gewissen redet, zu bellgen,
und dass sich in ihr eine Sorge regt, die warnt,

Den Konig, der mein zweiter Vater ward,
Nicht tuckisch zu betriigen, zu berauben. (1641f.)

Pylades gibt sich als weltkluger Realist: Ihrem Ideal eines reinen Herzens
koénne sie in der Weltferne ihres Tempels nachhangen, im wirklichen Leben
jedoch musse sie sich, will sie tberleben, davon aber etwas abschminken,
lassen sich die nachfolgend zitierten schénen Worte seiner Uberredungs-
kunst prosaisch zusammenfassen:

IPHIGENIE Ganz unbefleckt genief3t sich nur das Herz.
PYLADES So hast du dich im Tempel wohl bewahrt;
Das Leben lehrt uns, weniger mit uns

Und anderen strenge sein; du lernst es auch.

So wunderbar ist dies Geschlecht gebildet;

So vielfach ist’s verschlungen und verknupft,

DaR keiner in sich selbst, noch mit den andern

Sich rein und unverworren halten kann.

Auch sind wir nicht bestellt uns selbst zu richten;

Zu wandeln und auf seinen Weg zu sehen

Ist eines Menschen erste, nachste Pflicht:

Denn selten schétzt er recht was er getan,

Und was er tut weil er fast nie zu schétzen.

IPHIGENIE Fast Uberred’st du mich zu deiner Meinung.
PyLADES Braucht’s Uberredung wo die Wahl versagt ist?
Den Bruder, dich, und einen Freund zu retten

Ist nur Ein Weg; fragt sich’s ob wir ihn gehn? (1652ff.)

Immer schon tun, was unmittelbar geboten ist, nicht zu viel nachdenken,
bringt ja eh nichts, zumal sich in dieser spannenden Welt verschlungener
Wechselbeziehungen zwischen den Menschen sowieso keiner eine reine
Weste bewahren kann, da darf man halt weder bei anderen noch bei sich so
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genau hinsehen, das ist es, was Pylades seiner ihn nach wie vor anhimmeln-
den Komplizin mit auf den Weg des Verrats mitzugeben versucht. Und diese
ist beeindruckt, obgleich sie spirt, dass es falsch ist. Und so ist sie zundchst
richtig unglucklich, dass sie nicht so sein kann wie dieser bestechend un-
komplizierte Pylades:

O triig’ ich doch ein ménnlich Herz in mir,
Das, wenn es einen kilhnen Vorsatz hegt,
Vor jeder andern Stimme sich verschlief3t! (1677ff.)

Noch spricht hier schwéarmerische Bewunderung fiir den Mann, den sie be-
herzt sieht, und Geringschatzung ihrer selbst, dem zaudernden Weib, aber
dies wird sich @ndern. Sie weil’ es nur noch nicht, dass sich gerade ihre ver-
meintliche Schwéche, die Stimme des Herzens zuzulassen, als ihre Starke
erweisen soll, was sie und die Ihren retten wird. Eine einmal getroffene Ent-
scheidung durchzuziehen, auch wenn es dem inneren Geflihl widerspricht,
wie es in der Tat wohl eher Ménnerart ist, hétte dagegen in den Untergang
gefuhrt.

Spéter, wenn sie sich gegen Pylades entscheidet, Thoas die Wahrheit zu
sagen, wird sie sich schon ganz anders anhdren:

Hat denn zur unerhorten Tat der Mann
Allein das Recht? (1892f.)

Hier ist sie wieder selbstbewusst geworden (sie war es schon einmal, als ihr
noch kein Pylades den Kopf verdreht hatte), hier weil3 sie sich dem Mann
wieder ebenburtig. Und noch spéter, wenn sich bestétigt, dass sie sich richtig
entschieden und damit alle gerettet hat, wird sie wissen, dass sie besser als
alle Méanner zusammen ist. Entsprechend wird sie ihr Bruder als ,,Heilige*
(2119) ansehen. Und Thoas, von dem sie am Ende das Versprechen einfor-
dert (endlich!), sie in ihre urspriingliche Heimat zuriickzulassen, wenn sich
dazu noch eine Chance ergeben sollte, wird sich von ihr auch noch zu einem
freundlichen ,,Lebt wohl!* bewegen lassen. Doch jetzt nach dem Gespréch
mit Pylades — es ist das letzte, das sie mit ihm hat — ist sie erst einmal ver-
zweifelt. Noch kann sie sich nicht vorstellen, von ihm zu lassen, und weil}
doch auch schon, dass sie sich genau damit auf der abschussigen Stral3e des
Tantalidenfluchs befindet:

Ich muss ihm folgen: denn die Meinigen

Seh’ ich in dringender Gefahr. Doch ach!

Mein eigen Schicksal macht mir bang’ und banger.
O soll ich nicht die stille Hoffnung retten,

Die in der Einsamkeit ich schon genahrt?
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Soll dieser Fluch denn ewig walten? Soll

Nie dies Geschlecht mit einem neuen Segen

Sich wieder heben? — Nimmt doch alles ab!

Das beste Glick, des Lebens schonste Kraft
Ermattet endlich! Warum nicht der Fluch? (1689ff.)

Im Weiteren wird sie sich dann erstmals der Ungeheuerlichkeit bewusst,

das heilige,
Mir anvertraute, viel verehrte Bild
Zu rauben und den Mann zu hintergehn,
Dem ich mein Leben und mein Schicksal danke. (1708ff.)

Auf einmal sieht sie klar (was einem Tantaliden normalerweise nicht ge-
lingt) und weil3: Weiter Komplizin des Pylades zu sein, so unwiderstehlich
ihr das zundchst erschien, wirde zum einen Verrat am Konig als ihrem
Gastgeber, der wie ein Vater zu ihr war, bedeuten, aber auch Verrat an ihrer
sakralen Mission, bei den Taurern flr die Verehrung und den Schutz der
Artemis-Statue verantwortlich zu sein. Doppelter und schwerer Frevel also!

In dieser Situation der beginnenden Reue Uber ihren Irrweg im Schlepp-
tau des Blenders Pylades erinnert sie sich an das Parzenlied aus langst ver-
gessenen Kindertagen. Es besingt Tantalus, den Urvater ihres Geschlechts,
dem es bestimmt war, gewissermalien aus allen ,Wolken* (1734) in ,,n&cht-
liche Tiefen* (1740) zu fallen, nachdem er hoch oben ,,An goldenen Ti-
schen” (1746) mit den Gottern tafelte, was einem Menschen nicht zusteht.
Da ist es wieder, das Bild von den Géttern, die die Hybris nicht nur bestra-
fen, sondern erst einmal dazu verfiihren. Sie, die Gotter selbst, sind es gewe-
sen, die Tantalus erhoben und einluden, in ihrem erlauchten Kreis ,,Auf
Klippen und Wolken* (1734) einen golden schénen, aber auch windig ab-
grundigen Platz einzunehmen, aufgrund welchen Exempels den vermeintlich
Erfolgreichen doppelte Furcht und Vorsicht angeraten sei:

Der flirchte sie doppelt

Den je sie erheben!

Auf Klippen und Wolken
Sind Stuhle bereitet

Um goldene Tische. (1732ff.)

Die Verblendung des Tantalus ist auch das Schicksal seiner Nachfahren, wie
die letzten Strophen des Parzenlieds noch einmal unterstreichen. So etwas
wie eine letzte Warnung an Iphigenie, die Tantalidin, ihrer Verblendung, in
ihrem Fall dem blinden Vertrauen auf den umschwéarmten Mann schéner
Reden (nicht umsonst vergleicht Orest seinen Freund mit dem redegewand-
ten Odysseus: 761) und schlimmer Taten (wobei sich bei Pylades’ Regie
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hinsichtlich Betrug und Sakrileg auch wieder eine Verbindung zu Odysseus,
dem listigen Erfinder des Danaergeschenks, ergibt) abzuschworen und statt-
dessen auf die Stimme ihres Herzens zu héren und umzukehren, ist somit
das Parzenlied. Es hat damit eine Funktion, wie sie in der griechischen Tra-
godie der Chor gegenlber dem verblendeten Helden einnimmt (in diesem
Punkt zutreffend Reed 1997: 222).

Eine neue Entwicklung zeichnet sich damit auch in Iphigenies Verhélt-
nis zu den Goéttern ab. Bislang hatten diese sich ihr gegeniiber stets als gut
gesonnen erwiesen. Artemis hatte sie in Aulis vor dem Opfertod gerettet und
ihr Artemis-Dienst in Tauris war segensreich. So ist in ihr das Bild von den
in jedem Fall menschenfreundlichen Gdétten entstanden, das sie in ihrer sich
zuspitzenden Krisensituation noch einmal bestétigt haben mdochte, wenn sie
die Gotter beschwort:

Rettet mich,
Und rettet euer Bild in meiner Seele! (1716f.)

Doch mittlerweile hat Iphigenie die Gottin, fur die sie als Priesterin Sorge zu
tragen hat, ihrer Schwérmerei fur Pylades preisgegeben. Sie ist auf Abwege
geraten — wohl nicht weil sie ein schlechter Mensch ware, sondern weil sie
Mensch und damit fehlbar ist, was, wie Goethe wusste, auch fiir geweihte
Personen gilt. So tritt ihr im Parzenlied nun das Bild von den bedrohlichen
Gottern entgegen — verbunden mit der Botschaft, dass ,,von oben® keine
Rettung kommen wird, sondern es einzig ihre Entscheidung ist, ob sich die
Gotter eher grausam oder eher menschenfreundlich zeigen. Im Gegensatz
zum Klassischen Helden der Hybris, der die Warnungen des Chores in den
Wind schlégt, hat Iphigenie verstanden. Nachdem es bereits offensichtlich
geworden ist, dass die Linie des Pylades zum Scheitern verurteilt ist, in je-
dem Fall auf eigene Faust, notfalls auch mit Betrug und Raub die Rettung
herbeizuflhren, I&sst sie beziehungsweise ihr Herz sich zu der einzig mogli-
chen Alternative bewegen, sich Thoas zu offenbaren und ihm auf Gedeih
und Verderben den geplanten Verrat zu gestehen. Wohl ist die Entscheidung
nicht ohne Risiko, aber doch die einzig verbliebene Chance auf Rettung.
Iphigenie trifft sie im Vertrauen auf die Gotter mit dem homerischen StofR3-
gebet (vgl. Kommentierung dieser Stelle bei Goethe 1990: 790):

Allein Euch [Géttern] leg’ ich’s auf die Knie! (1916)

Worauf Iphigenie wohl auch vertrauen kann: Thoas’ Gefiihle der Zuneigung,
die er fir sie doch auch noch hegt, die jetzt aber hinter dem morderischen
Grimm des (ber ihren Betrug bitter Enttduschten verborgen sind. Gerade
aber aus seiner maillosen Enttauschung l&sst sich auch auf eine insgeheim
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noch vorhandene Zuneigung schliefen. So sieht es auch ganz danach aus,
dass er, der, was sie nicht weiB, hinsichtlich des Komplotts, in das sie verwi-
ckelt ist, ja schon vorgewarnt ist, selbst im Innersten hofft, dass Iphigenie
sich zu ihrer Schuld bekennen wirde. Er drickt ihr sozusagen die Daumen.
Jedenfalls warnt er sie, noch bevor es ,raus‘ ist, jetzt ja nicht das Falsche (im
Wortsinn) zu sagen:

Sprich unbehutsam nicht Dein eigen Urteil. (1875)

Und nach ihrem erlgsenden Gesténdnis erscheint er ja auch gar nicht uber-
rascht, sondern einfach erleichtert, dass sie gestanden hat. Unmittelbarer
Ausdruck dieser Erleichterung ist der Triumph, sich als der Edlere beweisen
zu konnen als die, die auf ihn als den Barbaren herabschauen. Er kokettiert:

Du glaubst, es hore
Der rohe Scythe, der Barbar, die Stimme
Der Wahrheit und der Menschlichkeit, die Atreus,
Der Grieche, nicht vernahm? (1937ff.)

Im Grunde hat er ihr hier schon verziehen, auch wenn er noch eine Anwand-
lung von Eifersucht zu uberwinden hat. Er argwohnt ndmlich, dass diese
gefangenen Griechen sicherlich ganz durchtriebene Burschen sind, die das
rihrende Bruder-und-Schwester-Sein nur vorgetaduscht haben, um sich bei
der ,Jlang’ VerschloRnen* einen Zugang zu verschaffen, der eigentlich ihm
gebihrt:

So haben die Betrlger kunstlich-dichtend
Der lang’ VerschloRnen, ihre Wiinsche leicht
Und willig Glaubenden, ein solch Gespinst
Ums Haupt geworfen! (1953ff.)

Berucksichtigen wir, was wir inzwischen von Iphigenies ,Verhaltnis® zu
Pylades wissen, liegt Thoas zumindest nicht in jeder Hinsicht falsch. Iphi-
genie reagiert heftig:

Nein! o Konig, nein! (1957)

Ertappt?

Thoas wiederum meint seinen Zorn noch etwas am Lodern halten zu
miussen, doch dieses mihsam geschirte Lodern hat die Chance von Feuer
gegen Wasser, ndmlich keine, auch wenn es noch so zischt:

Unwillig, wie sich Feuer gegen Wasser
Im Kampfe wehrt und gischend seinen Feind
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Zu tilgen sucht, so wehret sich der Zorn
In meinem Busen gegen deine Worte. (1979ff.)

Hier nun sieht Iphigenie die Chance, schonere Gesten und Emotionen zu
befeuern — bei ihm wie bei sich:

O laR die Gnade, wie das heil’ge Licht
Der stillen Opferflamme, mir umkrénzt
Von Lobgesang und Dank und Freude lodern. (1983ff.)

Was fiir koniglichen Stolz besonders wichtig ist: Der im letzten Vers an
erster Stelle genannte Lobgesang, womit sie ihm wohl Preislieder auf seine
Grof3mut, die zur Legende werden soll, in Aussicht stellt.

Bereitwillig l&sst sich Thoas von Iphigenie noch einmal wie in den alten
Tagen ihres innigen Vater-Tochter-Verhdltnisses um den Finger wickeln.
Besénftigen kann ihn da schon allein der Klang ihrer Stimme, wie er sie aus
Stunden trauten Zusammenseins kennt: ,,Wie oft besénftigte mich diese
Stimme!* (1986) — Es ist noch einmal gut gegangen!

2. Umfassende Anwendbarkeit von Kategorien der aristotelischen
Tragodienpoetik

Anndhernd ein Jahrhundert nach dem Ende der griechischen Tragddienkultur
(aufwendige Auffihrungen im spektakuldren Rahmen der Dionysien, dem
zentralen Stadtfest der Polis Athens) stellt Aristoteles in seiner Poetik die
Tragddie als die hochst mdgliche Form der Dichtung dar. Dabei hebt er
sowohl auf handlungsstrukturelle Momente (Peripetie und Anagnorisis) und
weitere formale Aspekte (Wahrscheinlichkeit, Einheit der Handlung, geho-
bene Sprache) ab ebenso wie auf ihre funktionale Bestimmung (Bewirken
von Katharsis) und den Charakter des Helden, der gut, aber nicht perfekt
sein soll (Fehler der Harmatia). Im Folgenden soll gezeigt werden, wie
Iphigenie erkennbar darauf ausgerichtet ist, diesen Kategorien zu entspre-
chen — und sie teilweise auch mit neuer Bedeutung ,aufzuladen*.

Peripetie (Uberraschende Wende, dramatischer Héhepunkt)
Die Handlung soll auf eine tiberraschende Wende, Aristoteles nennt dies die

Peripetie, abzielen. Die Peripetie kann entweder einen ,,Umschlag von Un-
glick ins Glick oder von Gliick ins Ungluck” (Kap. 7) bedeuten. In
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Iphigenie ist der Fall gegeben, dass eine Entwicklung zum Ungliick zu ei-
nem Zeitpunkt, da dies kaum noch mdglich schien, doch noch eine gltickli-
che Wendung nimmt.

Anagnorisis (Wiedererkennen, Erkenntnis)

Am besten findet es Aristoteles, wenn sich mit der Peripetie eine Erkenntnis
verbindet (Kap. 11). Auch dies ist bei Iphigenie der Fall: Die (iberraschende
Wendung zum guten Ende durch ein entwaffnendes Bekenntnis zur Wahr-
heit wird auch in dem Sinn zu einem Ereignis von Wabhrheit, dass sich
Iphigenies temporérer Verblendung (als sie sich von Pylades leiten lief)
auflost und damit — dies ist dann auch die Ldsung des Tantalidenfluchs,
dessen Kern, wie gezeigt, in der Blindheit hybrider Verblendung (Hybris)
besteht — wieder zu sehen beginnt. Und wie beim Tantalidenfluch jeder Be-
trug auf der Opferseite neuen blinden Hass schiirt, was dann wiederum das
Opfer zum neuen blindwutigen Schlachter werden l&sst, der schlimme Ge-
walt mit noch schlimmerer Gegengewalt beantwortete, so wirkt nun auch
das Sehen bei der Lésung des Fluchs ansteckend: Auch Thoas lernt wieder
zu sehen und human zu werden. In der Blindheit seines Grimms sieht Thoas
nur die AuBenseite von Iphigenies Betrug, nicht wie sie innerlich dagegen
ankampft. Von daher ist es bezeichnend, wenn sie ihn vor ihrem Gestandnis
wissen lasst:

O sdhest du wie meine Seele kdmpft,
Ein bds” Geschick, das sie ergreifen will,
Im ersten Anfall mutig abzutreiben! (1876ff.)

Im weiteren Verlauf des Gesprachs wird sich die tiefgriindige Sympathie
zwischen Iphigenie und Thoas, die aber temporér durch ihren Weg in Rich-
tung Betrug und dem entsprechend von seinem aufkommenden Hass uberla-
gert war, wieder einschwingen, wie ich das bereits im vorangegangenen
Kapitel gezeigt habe.

Um das Besondere der anriihrenden Geschichte ins Allgemeingiiltige
(dies gehdrt nach Avristotelels zur Dichtung, wéhrend er der Geschichts-
schreibung ein Stehenbleiben beim akzidentell Besonderen nachsagt; hierzu
vor allem Kap. 9) zu wenden: Betrug fiihrt zu Hass, Gewalt zu Gegengewalt,
wéhrend Vertrauensvorschuss vertrauenshildend wirken kann. Diese ja auch
heute noch giiltige Einsicht, die sich in Iphigenies individuellem Durchbruch
zur Wahrheit als allgemeine Wahrheit mitvermittelt, ist so sicher noch nicht
im ursprunglichen Begriff der Anagnorisis vorgesehen. Aristoteles dachte an
Einfacheres wie das Wiedererkennen von Personen — etwa von Iphigenie
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und Orest, dem dramatischen Hohepunkt der euripideischen Iphigenie. Doch
bei allem Bedeutungszugewinn, die die Anagnorisis bei Goethe erfahrt, ist in
struktureller Hinsicht die von Aristoteles empfohlene Koinzidenz von Peri-
petie und Anagnorisis, die Verbindung des dramatischen Hohe- und Wende-
punkts mit einer Form der Erkenntnis — in Iphigenie betrifft sie einen we-
sentlichen Zusammenhang humanen Zusammenlebens — gleich geblieben.

Wabhrscheinlichkeit

Peripetie und Anagnorisis missen, wie Aristoteles betont, mit Notwendig-
keit oder Wahrscheinlichkeit aus den vorangegangenen Ereignissen hervor-
gehen (Kap. 10). Mit welch psychologischem Feinsinn diese Forderung nach
einer inneren Stimmigkeit der Handlung in Iphigenie erftllt ist, habe ich im
vorangegangenen Kapitel Schritt fiir Schritt nachzuvollziehen versucht.

Einheit von Handlung, Ort und Zeit

Die Handlung soll in einer Weise strukturiert sein, in der jedes Teil seinen
unaustauschbaren Platz hat und alles fiir eine stringente Handlungsfiihrung
nicht unbedingt Notwendige weggelassen wird (Kap. 8). Dieses Gebot der
Handlungsokonomie, was Aristoteles als Einheit der Handlung bezeichnet
(ebd.), kann man in Zusammenhang sehen mit dem Gebot, dass die Hand-
lung innerhalb eines Sonnenumlaufs beendet sein soll (Kap. 5), was wohl
nicht Aristoteles selbst, aber seine Rezeption als Einheit der Zeit bezeichnet
und um das Gebot der Einheit des Ortes ergénzt hat (gemeint ist, dass der
Ort der dramatischen Handlung gleich bleiben soll, was in der griechischen
Tragodie aufgrund der noch nicht eingefiuhrten Mdéglichkeit des Prospekt-
wechsels ohnehin die Regel war). Bei Iphigenie wird das erkennbare Bemd-
hen um eine Ubersichtlich einstrdngige Handlung noch dadurch unterstri-
chen, dass das gesamte Biihnengeschehen von gerade einmal funf Figuren
gestaltet wird, die im Ubrigen in schoner Ubersichtlichkeit symmetrisch
angelegt sind: zwei Griechen, zwei Taurer und zentral dazwischen Iphigenie,
die an beiden Welten Anteil hat, die einzige weibliche Person und auch
Protagonistin ist. AuBerdem wird die Okonomie der Einheit der Handlung
unterstitzt von der Einheit des Ortes und der Zeit: Die Handlung findet aus-
schlieRlich im ,,Hain vor Dianens Tempel“ statt und uberschreitet die Dauer
eines Tages nicht.
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Standeklausel

Mit Aristoteles gleichfalls oft assoziiert, obgleich sich auch dafur bei ihm
kein expliziter Hinweis findet: die Standeklausel. Sie besagt, dass ,,das Per-
sonal® einer Tragddie von hohem Stand sein muss. Objektiv ist es allerdings
durchaus so, dass die Personen der griechischen Tragddie Konige, Mitglie-
der ihrer Familien und weitere Personen ihres engeren Umfelds sind. Und so
ist es auch bei Iphigenie: Es handeln ein Konig (Thoas), zwei Konigskinder
(Iphigenie und Orest) sowie je ein Vertrauter des Konigs (Arkas) und des
Konigssohns (Pylades).

Gehobener Stil

Als ,gute und in sich geschlossene Handlung* soll die Tragddie, so Aristote-
les, in ,,anziehend geformter Sprache gefasst” sein, ,,die Rhythmus und Me-
lodie besitzt* (Kap. 6). Diesem Ziel hat sich Goethe in den acht Jahren zwi-
schen der Erstfassung (1779) und der Endfassung (1787) des Werkes
gewidmet, als er es in Versform umschrieb (vgl. hierzu Kommentar bei
Goethe 1990: 746ff.).

Katharsis (Reinigung)

Ereignisse, die wider Erwarten und doch folgerichtig eintreten (also Peripe-
tien) sind geeignet, Emotionen wie Eleos (je nach Ubersetzung: Mitleid oder
Jammer) und Phdbos (Furcht, Schrecken, Schauder) hervorzurufen (Kap. 9)
mit dem Zweck, solche Gemiitserregungen zu reinigen: die vieldiskutierte
Katharsis (Kap. 6). Goethe nun will diesen Reinigungseffekt nicht beim
Publikum, sondern auf der Handlungsebene des Dramas realisiert sehen, was
er, allerdings Jahrzehnte nach Iphigenie in seiner Nachlese zu Aristoteles’
Poetik darlegen wird. Kénnen wir demnach im Innern Iphigenies eine ir-
gendwie geartete Reinigung veranschlagen? Sicher ist, dass sie, wie sie
Orest im Tempel der Artemis in liebevoller Zuwendung umarmt und damit
heilt, die Erinnerung an welches Ereignis Orest sie am Ende als Heilige
sehen lasst, reinen Herzens ist. Und reinen Herzens ist sie wieder, wie sie
sich nach ihrer Verirrung doch noch zur Wahrheit bekennt und damit be-
wirkt, dass auch Thoas wieder seine bessere Seite hervorkehrt. Dazwischen
droht sie, die Priesterin, sich zu beflecken. Ironischerweise ist diese Inte-
rimszeit auch die Zeit, in der sie vorgibt, die Statue der Artemis reinigen zu
miissen.
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Harmatia

In besagter Interimszeit zeigt sich die Heldin menschlich auch im Sinne von
fehlbar. Damit ist eine weitere zentrale Forderung des Aristoteles erfllt,
wonach die Tragddie zwar Menschen zeigt, ,,die besser sind als wir* (Kap.
15), aber dann doch nicht perfekt sein diirfen. Dem Helden muss eine gewis-
se Uneinsichtigkeit eigen sein, die Aristoteles Harmatia nennt (Kap. 13).
Manfred Fuhrmanns Kommentierung dieses Begriffs spricht von ,,falscher
Einschatzung einer Situation“, was ,,auf mangelnder Einsicht beruht* (Aris-
toteles 2008: 118, Anm. 6). — Mangelnde Einsicht war es auch, was wir bei
unserem Gang durch die Handlung als den Kern des Tantalidenfluchs ken-
nengelernt haben, so im Bild des ,ehernen Bands‘, das ,,Der Gott“ den
Tantaliden ,,um ihre Stirn“ geschmiedet hat (330f.) Das Motiv kehrt in ab-
gewandelter Form wieder, wenn Orest am Ende seinen bzw. ihrer aller (der
drei Griechen) Irrtum bekennt, ,,den ein Gott / Wie einen Schleier um uns
legte* (2108f.). Im Vergleich kann man hier eine weniger ,vernagelte* und
auch leichter behebbare Form der Sichtbehinderung sehen.

So kann man gegeniiber dem ,,ehern Band“ den Schleier auch als Symbol
der milderen und dabei auch ausdifferenzierteren Formen moderner Verblen-
dung verstehen, von denen einer zu unterliegen im Grunde keiner der Charak-
tere in Iphigenie gefeit ist: am wenigsten der optimistische Zweckrationalis-
mus des Pylades, aber auch die Disposition Orests zur Schwermut, die leichte
Erregbarkeit des Thoas (orge ist die klassische Eigenschaft des Herrschers;
vgl. hier in diesem Band den Beitrag von Riemer, dort S. 20) und die ihr nichts
entgegensetzende Loyalitdt seines Vertrauten Arkas neigen zu einer je eigenen
Art von fataler ,,Blindheit*; und selbstverstandlich die Protagonistin in ihrer
tempordren Zerrissenheit zwischen der Gefahr schwarmerischer Gefiihlsverir-
rung und der wahren Stimme ihres reinen Herzen.

3. Beziige zu Werken der drei GroRRen der griechischen Tragodienliteratur
(Aischylos, Sophokles, Euripides)

Goethes Iphigenie enthélt dezidierte Anspielungen auf Werke von allen drei
Grof3en der griechischen Tragtdiendichtung.

Auf den ersten Blick folgt die Handlung weitgehend der Iphigenie bei
den Taurern von Euripides. In entscheidenden Punkten kommt es aber zu
Abweichungen: Bei Goethe hat Iphigenie die barbarische Sitte der Men-
schenopfer abgeschafft, wahrend sie durchzufiihren bei Euripides Iphigenies
neue Aufgabe ist. Im Falle von Pylades und Orest, welch letzteren sie wohl
als Griechen, zunéchst aber nicht als ihren Bruder erkennt, gedenkt sie sich
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dieser ihrer neuen Pflicht ironischerweise sogar mit geradezu sadistischem
Gusto hinzugeben — ganz im Sinne des grausigen Gliickwunsches des Hirten
gerade zu diesen Opfern:

So herrliche Schlachtopfer muft du, Jungfrau, stets

Dir wiinschen; denn wenn solch Fremdlinge

Als Opfer bluten, dann buRt Hellas deinen Mord

Und wird gestraft fur das, was Aulis dir gebracht. (336ff.)

Ein weiterer Unterschied, der hervorzuheben ist: Tempelraub wird im Werk
des Euripides nicht in Frage gestellt, sondern, wie der Raub aufgrund der
taurischen Gegenwehr zu scheitern droht, durch das Eingreifen Athenes als
dea ex machina gewissermaBen ,abgesegnet‘. Bei Euripides erscheint der
Tempelraub sogar als humaner Fortschritt, insofern die neue Beheimatung
des Standbilds in Athen zur Folge hat, dass es nun ohne Menschenopfer
verehrt werden kann. Aber eine so einfache Einteilung der Welt in zivilisier-
te Griechen und Barbaren, die wirklich nur Barbaren sind, hat Goethe offen-
sichtlich widerstrebt.

Uberraschend stringente und dabei auch uneingeschrankt affirmative Pa-
rallelen lassen sich allerdings zwischen Goethes Iphigenie und dem Philoktet
des Sophokles erkennen, wie Uberaus iberzeugend Bernhard Zimmermann
darlegt:

Die Entwicklung Iphigenies, ihr Bekenntnis zur Wahrheit und damit zu ihrer
wahren Natur, weist nicht zu Uibersehende Berlihrungspunkte mit Neoptolemos’
Entwicklung im sophokleischen Philoktet auf. Zu Beginn der Tragddie ist der
junge Held, der Sohn des groRen Achill, bloRer Spielball der raffinierten, rein
auf den Nutzen und das Machbare bedachten Rhetorik des Odysseus. Erst im
Verlauf der Handlung entdeckt Neoptolemos die Bedeutung der Worte wie Ehre,
die er anfangs unreflektiert im Munde fiihrte, ohne sich zu den dahinterstehen-
den Werten zu bekennen, fir sich selbst, bekennt sich offen zu ihnen und fllt
sie dadurch erst mit Leben. In einer tragischen Entscheidungssituation, dem lei-
denden Philoktet gegeniiberstehend, steigen in ihm Zweifel auf, ob er sein Wort
brechen und Odysseus’ Intrigenspiel mit machen solle (895). Er ringt sich zur
Wahrheit durch und deckt Philoktet das Lugengespinst auf. Der Einfluss des
sophokleischen Philoktet auf die Konzeption der Iphigenie — ein junger Mann
entscheidet sich, ausgeldst durch &uBeren Druck, ungeachtet der Konsequenzen
seines Handelns fir die Wahrheit und damit zu seiner eigentlichen Natur — wird
durch zwei Details im Text der Iphigenie betétigt: Wie Odysseus in Sophokles’
Drama das Orakel in seinem Sinne auslegt, ,flicht auch Pylades mit seltner
Kunst der Gotter Rat und seine Wiinsche klug in eins zusammen* (740f.), und
wenig spater setzt Orest Pylades mit Odysseus gleich (763 ,,Ich hér Ulyssen re-
den.”) Wie im Philoktet Odysseus, als er sich momentan unterlegen sieht, vor-
gibt, sich zu entfernen, um dem Heer Bescheid zu geben, sich aber im Gebiisch



120 Manfred Leber

verbirgt (1257f.), tut dies auch Pylades in der Iphigenie (1629-1632). (Zimmer-
mann 2009: 97)

Was das gute Ende von Goethes Stiick betrifft, erscheint es mir angezeigt,
vor allem noch einen Vergleich mit dem letzten Teil der Orestie, also den
Eumeniden, ins Spiel zu bringen. Mit ihrem Autor Aischylos haben wir dann
auch die grofRen Drei der griechischen Tragtddie komplett, deren gesamten
Horizont aufzureiflen Goethe mit seiner Iphigenie wohl im Blick hatte.

Mit dem Orest der Orestie betritt ein neuer Heldentypus die Buhne der
Atriden bzw. in Goethes genealogischer Verlangerung der Tantaliden: kein
Haudrauf, sondem einer der sich religidsen und gesetzlichen Institutionen
unterwirft. Mit seinem sich selbst zuriicknehmenden Verhalten unterscheidet
sich Orest signifikant von dem seiner Eltern Agamemnon und Klytaimestra
und schafft offensichtlich gerade damit die Voraussetzung, dass sein fluch-
beladenes Elternhaus der VVergangenheit angehort.

Mit dem Gericht kommt im letzten Teil der Orestie, den Eumeniden,
erstmals die zivile Welt der Menschen ins Spiel. IThm berantwortet sich
Orest, der Konigssohn — vertrauensvoll, aber doch auch mit dem vollen
Risiko, dass das das Urteil offen ist, so wenn er sagt:

Ich bin am Ziel, sei's nun die Schlinge, sei's das Licht. (746)

Mit der gleichen Haltung hat er sich bereits zuvor Athene anvertraut, die
dann das Gericht einberuft:

Ob es zu Recht geschah, ob nicht, entscheide du.
In deinen Hénden bin ich ganz. Dir beug ich mich. (468f.)

Wenn Iphigenie ihr Schicksal ganz in die Hande von Thoas legt, einerseits
voll Vertrauen, andererseits aber doch auch im Bewusstsein des vollen Risi-
kos, dass er durchaus auch anders hétte reagieren kénnen, so ist das in der
Bedingungslosigkeit prafiguriert, mit der sich Orest zundchst Athene, als
dann dem von ihr einberufenen Gericht Uberantwortet.

Dass die Menschen alleine das gute Ende aber nicht herbeigefiihrt hat-
ten, wird in den Eumeniden dadurch verdeutlicht, dass die entscheidende
Stimme zur Freisprechung Orests von Athene, also der Géttin, kommt. Auch
bei Goethe verdankt sich die humane Ldsung nicht allein den Menschen.
Wie gezeigt, kommt sie vielmehr dadurch zustande, dass der gottliche Wille,
der zundchst falsch verstanden wurde, zuletzt doch noch richtig verstanden
wird.

Das segenreiche Wirken eines recht verstandenen Goéttlichen findet in
den Eumeniden schliellich noch eine weitere Aufgipfelung. Athene geht auf
die per Gerichtsurteil unterlegenen Erinnyen zu und verspricht ihnen eine
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Stétte der Verehrung. Erst mit der Zusicherung dieses Heiligtums verwan-
deln sich die Fluchgeister der Erinnyen in Segen spendende Eumeniden.
Sicherlich kommt es nicht allzu hdufig vor, dass eine unterlegene Partei noch
flir eine Segensstiftung gewonnen werden kann — in Goethes Iphigenie aller-
dings schon, womit sich eine weitere Parallele zwischen beiden Werken
ergibt: In Iphigenie ist es der Protagonistin wichtig, dass sie von Thoas, der
am Ende auf sie Verzicht leisten muss, nicht ungnddig nach Hause entlassen
wird, sondern noch seinen Segen mit auf den Weg bekommt. Wie sie das
erreicht, soll nun im néchsten und letzten Kapitel dieses Beitrags gezeigt
werden.

4. Die Frage nach menschlicher Autonomie

,Menschenfreundliches Geschick’ (1031) erwartet Athene am Ende der
Eumeniden von der Beheimatung dieser Geister in einem Heiligtum und
damit eine humane Zukunft. Wichtig ist dabei zu berlcksichtigen: Humani-
tdt kann nicht in einem Akt menschlicher Autonomie hergestellt werden,
was in vergleichbarer Weise auch in Goethes Iphigenie am Ende noch ein-
mal unterstrichen wird (vollig kontrére Auffassung bei Rasch 1979). Be-
trachten wir hierzu in Iphigenie die Schlussvision, mit der es Iphigenie ge-
lingt, Thoas von einem widerwilligen ,,So geht!* zu einem wohlwollenden
,»Lebt wohl!* zu bewegen:

Bringt der Geringste deines Volkes je

Den Ton der Stimme mir ins Ohr zurtick,

Den ich an euch zu héren gewohnt bin,

Und seh’ ich an dem Armsten Eure Tracht;

Empfangen will ich ihn wie einen Gott,

Ich will ihm selbst ein Lager zubereiten,

Auf einen Stuhl ihn an das Feuer laden,

Und nur nach dir und deinem Schicksal fragen. (2158ff.)

Die Priesterin und Konigstochter, die den Armsten aus dem fernen Land
personlich wie einen géttlichen Gast bedient und sich dabei nach ihrem alten
Gastgeber erkundigt: Dieses Bild ist gerade kein Entwurf menschlicher Au-
tonomie, sondern von ergreifender Demut. Die Vision ist getragen von dem
Wunsch der Teilhabe an, aber auch von Respekt vor dem Anderen: sowohl
dem Anderen als menschlichem Gegentber ohne Ansehen seiner Stellung
(der Konig wie der Geringste ist gemeint), aber auch vor dem Anderen als
Reprasentant einer anderen Kultur und schlieflich vor dem ganz groRen,
dem im existenziellen Sinn Anderen, an dem sich jedes Autonomiestreben,
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das die Grenzen des Menschlichen vergisst, bricht, und das auszudriicken in
Goethes Iphigenie wie in der griechischen Tragddie die Rede von Géttern
als angemessen gefunden wurde.

Der Respekt vor dem Anderen kann freilich auch schmerzhaften Ver-
zicht bedeuten. Thoas muss am Ende auf Iphigenie Verzicht leisten. Und
auch Iphigenie, die junge Frau, verzichtet auf Liebe im landldufigen Sinne.
Eine Ehe mit Pylades, in den sie verliebt gewesen ist und in dessen Fiihrung
sie vertraut hat, verbietet sich, nachdem sie sich von dieser Fiihrung zur
beispielhaften Rettung aller emanzipiert hat. Mit allen damit verbundenen
Einschrinkungen bleibt Iphigenie Priesterin.

Bibliographie

Aischylos (2008): Aischylos: Die Orestie. Deutsch und Nachwort v. Emil
Staiger. Stuttgart: Reclam.

Aristoteles (2008): Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubers. und hg.
v. Manfred Fuhrmann. Stuttgart: Reclam.

Borchmeyer (1998): Dieter Borchmeyer: Weimarer Klassik. Portrait einer
Epoche. Weinheim: Beltz Athendum.

Euripides (2007): Euripides: Iphigenie bei den Taurern. Ubers. v. J. J. C.
Donner, neubearb. v. Curt Woyte, Nachwort und Anmerkungen v. Hans
Strohm. Stuttgart: Reclam.

Goethe (1990): Johann Wolfgang Goethe: Iphigenie auf Tauris. Miinchner
Ausgabe, hg. v. Karl Richter (u.a.), Bd. 3.1, hg. v. Norbert Miller und
Hartmut Reinhardt. Miinchen: Carl Hanser.

Kaiser (2008): Gerhard Kaiser: Der Auftritt des Gewissens in der Bibel und
in der antiken Tragodie. In: Ders.: Spitlese. Beitridge zur Theologie, Li-
teraturwissenschaft und Geistesgeschichte. Tiibingen, Basel: Francke, S.
S. 108-122.

Rasch (1979): Wolfdietrich Rasch: ,,Iphigenie auf Tauris* als Drama der
Autonomie. Miinchen: Beck.

Reed (1997): Terence James Reed: Iphigenie auf Tauris. In: Goethe Hand-
buch in 4 Bden. Hg. v. Bernd Witte (u.a.). Bd. 2: Dramen. Hg. v. Theo
Buck. Stuttgart, Weimar: Metzler, S. 195-228.

Riemer (2011): Peter Riemer: Die attische Tragodie. In: Ralf Bogner, Man-
fred Leber (Hg.): Tragodie. Die bleibende Herausforderung. Saarbrii-
cken: Universaar (Saarbriicker literaturwissenschaftliche Ringvorlesun-
gen 1), S.9-22.

Schmidt (2002): Jochen Schmidt: Metamorphosen der Antike in Goethes
Werk. Heidelberg: Winter.



Goethes Iphigenie und die griechische Tragddie 123

Schulz/Doering (2003): Gerhard Schulz, Sabine Doering: Klassik. Geschich-
te und Begriff. Minchen: Beck.

Sophokles (2005): Sophokles: Philoktet. Ubers. u. Nachwort v. Wilhelm
Kuchenmdiller. Stuttgart: Reclam.

Stallmach (1968): Josef Stallmach: Ate. Zur Frage des Selbst- und Weltver-
stdndnisses des frihgriechischen Menschen. Meisenheim/Glan: Hain.
Zimmermann (2009): Bernhard Zimmermann: Euripides’ und Goethes
»Iphigenie®. In: Ders.: Spurensuche. Studien zur Rezeption antiker Lite-

ratur. Freiburg/Br., Berlin, Wien: Rombach, S. 91-101.






Freiheitstraum und Innerlichkeit
Zum Werk des italienischen Tragodiendichters Vittorio Alfieri

Susanne Kleinert

Vittorio Alfieri gilt als der wichtigste Tragddiendichter der italienischen
Literatur. Er wurde 1749 in Asti in einer alten piemontesischen Adelsfamilie
geboren und starb 1803 in Florenz. Alfieris Rezeption in Deutschland wird
dadurch behindert, dass keine neueren Ausgaben seiner Werke in deutscher
Sprache verfiigbar sind. Von vielen Stiicken ist bis heute die von Wilhelm
von Liidemann iibersetzte erste deutsche Ausgabe aus dem Jahr 1824 die
einzige geblieben. Paul Heyses Ubersetzung der Tragddien Mirra und
Merope ist in seinem Band Parini, Alfieri, Monti, Foscolo, Manzoni. Uber-
setzungen und Studien (1889) enthalten. Eine weitere, von Paul Hansmann
tibersetzte Edition aus dem Jahr 1919 umfasst nur die Tragodien Saul, Myrr-
ha, Merope und Rosamunde. Die deutsche Alfieri-Rezeption bleibt daher
weitgehend auf ein spezialisiertes, des Italienischen kundiges Publikum be-
schrinkt.

Wie schon Horst Riidiger in seinem Aufsatz von 1972 analysierte, sah
man in der deutschen Klassik und Romantik in Alfieri einen Epigonen des
franzosischen Klassizismus. Die Italiener des 19. Jahrhunderts verehrten ihn
dagegen als einen wichtigen geistigen Vorldufer der nationalen Einigungs-
bewegung und sprachen seinem Werk innovative Merkmale zu. Goethe lief3
Alfieris Saul in der Ubersetzung von Carl Ludwig von Knebel am 6. April
1811 in Weimar auffiihren, interessierte sich also fiir sein Werk. Gleichzeitig
aber hielt er Alfieri fiir ,,stockaristokratisch® (vgl. Riidiger 1972: 281) und
meinte, in dessen Tyrannenhass stecke selbst eine tyrannische Ader; er nahm
offensichtlich die Begeisterung des Autors fiir das Freiheitsideal nicht allzu
ernst. Goethes Bemerkungen konnten dem Publikum den Eindruck vermit-
teln, Alfieris Stiicke seien langweilig. Seine Autobiographie scheint Goethe
stiarker fasziniert zu haben als die Tragodien (vgl. Di Benedetto 2000: 108).

Die folgenden Ausfiihrungen bewegen sich in der Tradition der italieni-
schen Studien, z.B. von Mario Fubinis Vittorio Alfieri (Il pensiero — la tra-
gedia) und Walter Binnis Saggi alfieriani, da sie die in Italien von Anfang
an gewiirdigte Freiheitsidee Alfieris in das Zentrum der Argumentation
stellen und ergénzend auf den Aspekt der Innerlichkeit und der inneren Zer-
rissenheit der tragischen Helden eingehen. Letzterer Aspekt spielt in der
modernen Alfieri-Rezeption eine wichtige Rolle und hat psychoanalytisch
inspirierte Auffiihrungen und Studien wie z.B. Paola Azzolinis La negazione
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simbolica nella ,Mirra‘ alfieriana und Elio Gioanolas Alfieri: la malinconia,
il doppio tiber Narzissmus, Melancholie und Doppelgédngermotiv bei Alfieri
ermoglicht. Wie Silvia Contarinis Forschungsiiberblick in Rassegna alfieri-
ana: Le tragedie (1988—1999) zeigt, haben italienische Untersuchungen der
letzten Jahrzehnte dem Aspekt des Schreckens, der Obsessionen und der in-
neren Abgriinde in Alfieris Tragddien besondere Aufmerksamkeit geschenkt.

1. Zur Autobiographie Vita di Vittorio Alfieri da Asti, scritta da esso

Vor einer Analyse der Tragddien bietet es sich an, zunidchst auf Alfieris
Autobiographie Vita di Vittorio Alfieri da Asti, scritta da esso einzugehen.
Sie wurde zum groBiten Teil 1790 geschrieben und 1806 verdffentlicht und
stellt eine interessante Quelle dar, da sie eine gewisse Stilisierung seiner
Person enthilt und in der psychologischen Selbstanalyse das ,,forte sentire®
(Alfieri 1951c: 192) nachzeichnet, das ,,starke Fiihlen®, das der Autor als
eine Vorbedingung des Schreibens von Tragodien erachtete. Diese Autobio-
graphie zeigt uns den jungen Alfieri als einen zu extremen Emotionen nei-
genden Adligen, der der Enge des Piemonts auf zahlreichen und ausgedehn-
ten Reisen durch Europa entflieht. Bei einer seiner Liebesaffiaren in London
ist er im Uberschwang der Gefiihle so unvorsichtig, dass das Verhiltnis dem
Ehemann seiner Geliebten (Penelope Pitt), einem hochrangigen Politiker, zu-
getragen wird, woraufthin sich Alfieri duellieren muss und dabei verletzt
wird.

Nichts aufler vielleicht seiner Melancholie deutet in diesen jungen Jah-
ren auf den kiinftigen Tragodiendichter hin. In seiner Studie Vittorio Alfieri,
Societa e Stato Sabaudo rekonstruiert Ricuperati Alfieris Ausbildung und
Lebensstil im Kontext der Adelsgesellschaft. Alfieri teilt die Beschéftigun-
gen junger Adliger, besucht Bille, wird an italienischen und ausldndischen
Hofen eingefiihrt, praktiziert das Gliicksspiel und entwickelt eine grofe
Begeisterung fiir Pferde. Auch als er 1775 beschlie3t, Tragodiendichter zu
werden, behélt er von seinen aristokratischen Gewohnheiten das Faible fiir
diese Tiere bei. So miissen 1785 seine 14 Pferde — ein Pferd fiir jede bis
dahin geschriebene Tragddie — den Umzug von der Toskana ins Elsass, nach
Colmar, und spiter nach Paris mitmachen. Nach Frankreich folgt er seiner
Lebenspartnerin, der Prinzessin Luise von Stolberg-Gedern, Herzogin von
Albany, die er einige Jahre vorher in Florenz kennen gelernt hatte. Die ersten
Jahre dieser Beziehung waren iiberschattet: Luise von Stolberg-Gedern war
mit Charles Edward Stuart, Herzog von Albany, dem jakobitischen Thron-
priatendenten, verheiratet und wurde von ihrem Ehemann verfolgt, der lange
nicht akzeptieren konnte, dass sein Alkoholismus und der grofle Altersunter-



Freiheitstraum und Innerlichkeit 127

schied hinreichende Griinde fiir seine Frau waren, sich von ihm abzuwen-
den; erst 1784 kam eine giitliche Ubereinkunft iiber die Trennung zustande.

In der Autobiographie kontrastiert Alfieri die Zeit seiner jungen Er-
wachsenenjahre stark mit den Jahren der Reife, die auf seine Konversion
1775 zur Literatur folgen. Diese Vertextungsstrategie, die der Legitimation
des eigenen Werkes diente, fand in der deutschen wissenschaftlichen Dis-
kussion von Alfieris Werk in den letzten Jahren mehrfach Beachtung, z.B.
bei einem Alfieri-Kolloquium der Humboldt-Universitdt (Ubbidiente 2006)
und in dem Alfieri gewidmeten, von Roberto Cotteri herausgegebenen
Sammelband der Studi italo-tedeschi (Cotteri 2000). Alfieri tadelt seine
Jugendjahre im Nachhinein als eine Zeit der Langeweile und des unverant-
wortlichen MiiBiggangs. Die Berufung zur Tragoddie entdeckt er — so seine
Selbstanalyse — in einer Ausnahmesituation ungliicklichen Verliebtseins:
Das Schreiben erlaubt es ihm, mit seinen starken Gefiihlen umzugehen. Der
selbsttherapeutische Impuls liefert ihm die Energie zum Studium der Litera-
tur. Doch werden die Jugendjahre nicht nur negativ gesehen. So schreibt er
sich selbst als jungem Mann bereits die Ideen zu, die in seinem literarischen
Werk eine wichtige Rolle spielen, insbesondere die Idee der Freiheit.

Als Intellektueller ist Alfieri eine interessante Figur, weil er einerseits
die politischen Umstiirze des 18. Jahrhunderts — sowohl die amerikanische
Unabhingigkeitsbewegung als auch die Franzosische Revolution — aus ei-
nem personlichen Freiheitsideal heraus begriifite, andererseits aber Ideale
eines Aristokratismus des personlichen Mutes vertrat, die gegeniiber den
geschichtlichen Kriften und Interessenlagen des 18. Jahrhunderts anachro-
nistisch waren. In seinen Essays setzte er sich fiir die Staatsform der Repub-
lik ein und schrieb ein langes Gedicht iiber den Fall der Bastille, in dem er
sich klar auf die Seite der Revolution von 1789 stellte, die er in Paris miter-
lebte. Doch distanzierte er sich zunehmend von der revolutiondren Politik.
Ironisch beschreibt er in seiner Autobiographie die Sorgen um die Druckle-
gung seiner Tragddien in Paris, die sich drei Jahre hinzog, da sich die Dru-
cker in den Jahren nach 1789 mehr mit revolutiondrer Gesetzgebung be-
schiftigten als mit Alfieris Texten. 1792, als die Lage in Paris zunehmend
angespannter wird, gelingt dem Autor und der Gréfin Stolberg nur knapp die
Ausreise; ihr Vermogen, u.a. Alfieris Bibliothek, wird konfisziert. In der
autobiographischen Beschreibung Alfieris kiindigt sich in dieser Episode
bereits die Atmosphire der Septembermorde an den Aristokraten an. Nach
seiner Flucht nach Italien schrieb Alfieri eine Satire gegen die Franzosen, I/
misogallo, betitigte sich als Ubersetzer und versuchte, im privaten Rahmen
Auffiihrungen seiner Tragddien zu organisieren.

In politischer Hinsicht fiihlte sich Alfieri am wohlsten in England, des-
sen gemeinwohlorientierte Gesetzespraxis er fiir vorbildlich hielt. Im vorre-
volutiondren Frankreich stieen ihn hofische Zeremonielle und der Absolu-
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tismus, spiter die Gewalttaten der Revolution ab. Auf seinen Reisen nahm er
in PreuBen und Russland als hervorstechendes Merkmal beider Staaten den
Militarismus wahr und kritisierte ihn mit deutlichen Worten. Er charakteri-
sierte in seiner Autobiographie PreuBlen, das er 1769 besuchte, als eine ein-
zige grofle Kaserne (Alfieri 1951c: 98). Doch auch schon in seiner Heimat,
dem Konigreich Piemont-Sardinien, war Alfieri ein Gegner des Militarismus
und der absolutistischen Praxis gewesen, dass alle Reisevorhaben einer Ge-
nehmigung bedurften. Um der Kontrolle des Herrschers zu entgehen, lief3
sich Alfieri sein Erbe auszahlen und blieb ab 1778 der Heimat fern.

Die Jahre, die er nach der Riickkehr aus Frankreich nach Italien bis zu
seinem Tod in Florenz verbrachte, waren literarisch weniger produktiv als
die Schaffensperiode vor der Franzosischen Revolution. Auffillig ist, dass er
keine Tragodien, sondern nur noch Komddien und Satiren verfasste und im
iibrigen mit Ubersetzungen, mit seiner Autobiographie und mit Auffiihrun-
gen der Tragodien beschiftigt war, in denen er selbst Rollen iibernahm. Man
kann nur dariiber spekulieren, ob die Enttduschung iiber die Revolution
vielleicht zu seiner Abkehr von der Gattung der Tragodie beigetragen hat;
die Autobiographie erfasst diese Jahre nicht mehr. Nach seinem Tod verwal-
tete Luise von Stolberg sein literarisches Erbe. Alfieri ging in das historische
Gedichtnis Italiens ein, das damals als Nationalstaat noch nicht existierte. Er
wurde in der Kirche Santa Croce in Florenz beigesetzt, eine Ehre, die Dich-
tern zu Teil wurde, die als Inspiratoren der nationalen Einigungsbewegung
Italiens im 19. Jahrhundert galten, z.B. mehrere Jahrzehnte nach seinem Tod
auch dem Dichter Ugo Foscolo, der im Exil in London verstorben war.

2. Das Idealbild der antiken Tragodie

In Alfieris Konzeption der Tragodie fallt die starke Betonung des Freiheits-
gedankens auf. Es handelt sich dabei nicht nur um die Idee personlicher
Freiheit, sondern um die Freiheit der Polis, des Gemeinwesens. Diese sieht
er in den Staaten seiner eigenen Gegenwart nicht realisiert auler ansatzweise
in England. In seinen Tragodien iibernahm er aus der Antike die Themen der
Tyrannenherrschaft und des Kampfes gegen die Tyrannei. Das war im Prin-
zip nichts Neues, doch setzte Alfieri Akzente einer scharfen Kritik an abso-
lutistischer Herrschaft, die in friiherer italienischer Literatur nicht zu finden
waren. Noch die Arcadia, eine literarische Stromung der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts, empfand sich in selbstverstindlicher Weise als abhingig
von den Fiirsten, die als Mizene fungierten.

Der Riickblick in die Antike hat bei Alfieri somit auch eine zukunftsori-
entierte Dimension. In seiner Antwort auf einen langen Brief von Ranieri de’
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Calsabigi erldutert er seine Theaterkonzeption und geht gleichzeitig auf das
Fehlen der politischen Voraussetzungen der ihm vorschwebenden Tragodie
in Italien ein. Sein Idealbild definiert er nach dem Vorbild des antiken grie-
chischen Theaters als ein Theater, in dem die Menschen lernen sollen, frei,
stark, groBziigig, tugendhaft, unduldsam gegeniiber jeder Gewalt und vater-
landsliebend zu sein sowie ihre Rechte und alle brennenden, rechtmiBigen
und groBartigen Leidenschaften zu kennen. Er besetzt also den kulturellen
Ursprung der Tragodie mit dem Begriff der Freiheit und fiigt hinzu: So war
das Theater in Athen und so kann nie ein Theater sein, das im Schatten eines
beliebigen Fiirsten steht (Alfieri: Risposta dell’autore, in: Alfieri 1957:
972f.). Alfieri ist sich dessen bewusst, dass diese Art von Theater weder in
Europa noch erst recht in Italien eine unmittelbare Chance auf Realisierung
hat. Das Theater setzt ihm zufolge voraus, dass es iliberhaupt eine Nation
gibt, weshalb Frankreich und England ein Theater haben, Italien jedoch
nicht, denn es bestehe nur aus ,,dieci popoletti divisi, che messi insieme non
si troverebbero simili in nessuna cosa“, d.h. aus ,,zehn geteilten Volkchen,
die vereint keinerlei Ahnlichkeiten untereinander finden wiirden® (Alfieri:
Risposta dell’autore, in: Alfieri 1957: 973; deutsche Ubersetzung S K.). Hier
bezieht er sich auf die politische Teilung Italiens, das erst 1861 ein National-
staat wurde. Aber auch die Existenz eines Nationalstaates wiirde fiir den
Autor noch nicht ausreichen, das Theater seiner Vorstellung zu begriinden,
denn eigentlich brauche das Theater seinen ,,edelsten Verteidiger, ndmlich
,-un popolo libero®, ein freies Volk.

Alfieris Theaterproduktion hat vom damaligen politischen Kontext aus
betrachtet somit einen utopischen Aspekt, denn seiner eigenen Theaterkon-
zeption nach gab es das Publikum noch nicht, an das er sich wandte. Die
Abkehr von den verschiedenen absolutistischen Herrschern und von der
Aristokratie ging bei Alfieri nicht mit einer Hinwendung zum Biirgertum
einher, das in Italien eine viel geringere Bedeutung hatte als in England oder
Frankreich: Vom Biirgertum hielt er nicht viel, besonders deutlich verachtete
er die Bankiers.

Nur wenige Jahre nach seinem Tod aber wurde er in Italien als ein Vor-
laufer der Romantik rezipiert, wobei vor allem das Thema der Freiheit und
des Kampfes gegen die Tyrannei das Bild seiner Dichtung prigte. Die Rom-
antiker sahen in ihm das Vorbild eines unbeugsamen, unbestechlichen und
am Wohl des Vaterlandes interessierten Literaten. In seiner Schrift iiber die
Unterschiede zwischen Klassik und Romantik verortete Ermes Visconti ihn
in einer Zwischenposition: Seine Tragddien seien der Form nach klassisch,
in ihrem Geiste aber romantisch (Visconti 1972: 101).
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3. Diskrepanz von Ideal und Realitdit
Alfieris Auseinandersetzung mit den zeitgendossischen Bedingungen
schriftstellerischer Existenz und dem italienischen Theaterkontext

Alfieri vertrat in seinen Essays Della Tirannide (Von der Tyrannei, 1777)
und Del principe e delle lettere (Vom Flirsten und der Literatur, 1778) das
Ideal einer Unabhingigkeit des Schriftstellers von den jeweiligen politischen
Herrschern, eine Position, die so radikal formuliert war, dass sie sich deut-
lich abhob von der Vorstellung des aufgeklidrten Absolutismus, der zufolge
die Schriftsteller als Ratgeber der Herrscher zu einer Verbesserung des Ge-
meinwesens beitragen konnten. Alfieri dagegen sah in politischer Macht vor
allem den Aspekt der Gewalt und der Moglichkeit der Korruption der
Schriftsteller. Der Schriftsteller muss folglich in seiner Vorstellung bereit
sein zu einem einsamen Leben im Austausch mit den groBen Geistern der
Vergangenheit und in der Hoffnung, dass ihn kiinftige Generationen besser
verstehen wiirden. Er kann dabei eine heroische Wiirde erlangen, eine Kom-
pensation fiir fehlende Betidtigungsmoglichkeiten bei Hofe. Den Vorbildern
des franzosischen Klassizismus, Racine, aber auch ihren aufklirerischen
Nachfolgern wie z.B. Voltaire, warf er explizit ihre Abhédngigkeit als Hof-
leute vor. In seiner Auseinandersetzung mit den Autoren der klassischen
franzosischen Tragodie interessierte sich Alfieri wenig fiir die Diskussion
tiber die Frage, ob und inwiefern die drei Einheiten von Zeit, Raum und
Handlung in der Tragodie einzuhalten seien; ihm kam es eher auf die Frage
an, ob der Schriftsteller politisch frei genug sei, seinen kreativen Impulsen
folgen zu konnen.

Der Weg zur Wiirde des Tragodiendichters war fiir Alfieri steinig. Ein
besonders schweres Hindernis stellten seine mangelnden Kenntnisse der
italienischen Sprache dar, denn er sprach zunéchst nur den piemontesischen
Dialekt und Franzosisch. In seiner Autobiographie weist der Autor selbstiro-
nisch auf die eigenen Mingel hin, die seinen Entschluss Tragddien zu schrei-
ben, als kithnes Unternehmen erscheinen lassen. Er habe sich nur vage an die
Auffithrungen franzosischer Tragddien erinnert und keine je gelesen, habe
iiber keinerlei Kenntnis der Kompositionsregeln der Tragodie verfiigt und
nicht einmal die eigene Sprache beherrscht (Alfieri 1951c: 177). Die Mog-
lichkeit, auf Franzosisch zu schreiben, schldgt Alfieri aus, da ihm der
Sprachfluss des Franzosischen in der Auffiihrungspraxis nicht gefillt. Er
liebt den Klang des Italienischen, eignet es sich aber erst mithsam im Rah-
men lidngerer Aufenthalte in der Toskana an. Die Schwierigkeiten mit dem
Italienischen bedingen seine Arbeitsweise: Auf die Konzeptionsphase folgt
eine Prosaversion der Stiicke, die erst spiter, teilweise mehrmals, in Verse
gesetzt wird.
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Es fehlte auflerdem in der italienischen Literatur an Vorbildern aner-
kannter moderner Tragddien, an denen er sich hitte orientieren konnen.
Nach der Wiederaneignung der antiken Theatertradition in Humanismus und
Renaissance wurde in Italien vor allem die Komdodie kultiviert, und zwar die
auf antiken Vorbildern beruhende Gelehrtenkomddie und die Stegreifkomo-
die der Commedia dell’ arte. Der Tragodie wurde dagegen vor allem ein
poetologisches Interesse entgegengebracht. Das 17. Jahrhundert zeigt fiir die
Tragddie in Italien eine andere Entwicklung als in Frankreich. Wihrend sich
in Frankreich die klassische Tragddie von Corneille und Racine entwickelte,
entstanden in Italien eher neue Mischgattungen wie die Tragikomdodie. Au-
Berdem trug das Klima der Gegenreformation dazu bei, dass man die Gat-
tung der Tragddie nicht kultivierte, denn in religiosen Kreisen bevorzugte
man ein Drama mit gutem Ende, das eine religiose und moralisch erbauende
Funktion haben sollte (Ferrone 1997: 1099).

Im 18. Jahrhundert setzte eine neue Diskussion iiber die Tragodie ein, da
die Italiener die klassische Tragddie aus Frankreich rezipierten und bemerk-
ten, dass sie in diesem Bereich gegeniiber der franzosischen Konkurrenz
wenig vorzuweisen hatten. Bis zu Alfieri nahm die Tragodienproduktion an
Quantitét, nicht aber an Qualitdt zu (Ferrone/Megale 1998). In seinen spite-
ren poetologischen Reflexionen iiber seine Tragodien wies Alfieri deutlich
darauf hin, dass er sich angesichts des Fehlens von Vorbildern in einer Situa-
tion des Experimentierens befunden habe und in stilistischer Hinsicht neue
Wege beschreiten musste. Eine Nachahmung des Stils der franzosischen
Tragodie kam fiir den Autor nicht in Frage, da er Versmaf} und Sprachmelo-
die der franzosischen Tragodie als ermiidend empfand.

4. Alfieris Tragodien

Alfieri veroffentlichte in Paris von 1788 bis 1789 in sechs Bianden 19 Trago-
dien, die er zwischen 1775 und 1787 verfasst hatte; die hier benutzte Ausga-
be der Tragodien von 1957 enthélt auBerdem drei weitere Tragodien und drei
Tragodienentwiirfe. Von seiner ersten, 1775 aufgefiihrten Tragodie Cleopat-
ra distanzierte er sich spiter und nahm sie nicht in die Druckausgabe seiner
Tragodien auf. Seine Sujets bezogen sich auf unterschiedliche Quellen. Die
wichtigste Quelle ist die antike Literatur, besonders Plutarch und Seneca.
Alfieri, der sich erst in spéteren Jahren mit dem Studium der griechischen
Sprache beschiftigte, las die griechischen Tragddien in der Ausgabe von
Pierre Brumoys Thédtre des Grecs von 1730 (vgl. Spera 2000: 618). Auller-
dem bearbeitete er auch Themen aus der Geschichte und aus der Bibel. Die
Tragddien haben als Vorlage die antiken Atridentragédien (Polinice, Anti-
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gone, Agamennone, Oreste) bzw. Kresphontes von Euripides, ein Stoff, der
im 18. Jahrhundert in mehreren Versionen unter dem Titel Merope, u.a. von
Scipione Maffei und Alfieri, bearbeitet wurde. Alfieris Rezeption der anti-
ken Tragodie wurde z.B. von Gherardo Ugolini, Il tiranno sulla scena, ex-
emplarisch anhand seiner Antigone und von Francesco Spera, Lettura del
Polinice di Vittorio Alfieri, anhand seiner Seneca-Rezeption in Polinice
untersucht. Mit den Tragddien Bruto Primo (Brutus der Altere) und Bruto
Secondo (Brutus der Jiingere) stellte er zwei Themen aus der romischen
Geschichte dar, nidmlich den Tod der Lucrezia nach Livius und die Ermor-
dung Cisars nach Plutarch, also das klassische Thema des Tyrannenmordes.
Einem biblischen Thema ist die Tragodie Saul gewidmet. Geschichtliche
Themen der Neuzeit behandeln z.B. Filippo, namlich die Herrschaft Philipps
II. von Spanien, Maria Stuarda, Don Garzia und La congiura dei Pazzi iber
die Verschworung der Pazzi in Florenz gegen die Medici.

In seinen Reflexionen iiber die Wirkungspotentiale der eigenen Werke
hilt Alfieri nicht alle Stoffe fiir gleichermaBen tragddiengeeignet. Das Krite-
rium ist dabei nicht die innere Logik des Handlungsaufbaus, sondern die
Frage, ob es um Verbrechen in der Familie geht bzw. ob die dargestellten
Leidenschaften von modernen Menschen noch geteilt werden. Die histori-
schen Verschworungen der Neuzeit wie die der Pazzi in Florenz seien ein
weniger geeignetes Sujet, nicht nur wegen des geringeren politischen Maf3-
stabs des betroffenen Staates im Vergleich zum antiken Griechenland, son-
dern vor allem auch wegen des Fehlens verwandtschaftlicher oder anderer
Bindungen zwischen den Personen. Nur der Kontrast zwischen Leidenschaf-
ten, die auf Bindungen oder Blutsverwandtschaft beruhen, konne im Publi-
kum die fiir die Tragodie typische affektive Wellenbewegung hervorrufen
(Alfieri: Parere dell’autore, in: Alfieri 1957: 1031f.). In Abgrenzung von
antiken Tragodien weist Alfieri andererseits darauf hin, dass der Glaube an
ein Fatum oder bestimmte Leidenschaften wie die Rache fiir moderne Men-
schen nur noch in weit geringerem Male affektiv nachvollziehbar sei als in
der Antike (Alfieri 1957: 1016 und 1018).

Alfieri folgte einer Tragodienpoetik, deren Kernpunkt um das Thema
der Leidenschaften kreiste. Um deren adiquate Vermittlung an das Publikum
zu gewihrleisten, hielt er es fiir notwendig, die Nebenfiguren zu reduzieren
und die Tragddie auf die Dialoge der Hauptfiguren und den Konflikt ihrer
Leidenschaften sowie auf einen schnellen Handlungsablauf ohne Neben-
handlungen zu konzentrieren:

La tragedia di cinque atti, pieni, per quanto il soggetto da, del solo soggetto; dia-
logizzata dai soli personaggi attori, e non consultori o spettatori; la tragedia di un
solo filo ordita; rapida per quanto si pud servendo alle passioni, che tutte pili o
meno vogliono pur dilungarsi; semplice per quanto uso d’arte il comporti; tetra e
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feroce, per quanto la natura lo soffra; calda quanto era in me: questa ¢ la tragedia
che io, se non ho espressa, avro forse accennata, o certamente almeno concepita.
(Alfieri: Risposta dell’autore, in: Alfieri 1957: 964)

Die Tragddie in fiinf Akten, die, soweit es das Thema erlaubt, nur auf das The-
ma konzentriert sind; in Dialoge nur der handelnden Personen und nicht von
Ratgeber- oder Zuschauer-Figuren gesetzt; die Tragddie auf einer einzigen
Handlungslinie aufgebaut; so schnell wie man es fiir die Leidenschaften braucht,
die sich doch alle mehr oder weniger zeitlich ausdehnen wollen; so einfach wie
es der Gebrauch der Kunst erlaubt; so diister und grausam wie es die Natur er-
trigt; so heill wie sie in mir war: Dies ist die Tragodie, die ich, falls ich sie nicht
ausgedriickt, so doch vielleicht skizziert und sicher wenigstens konzipiert habe.
(deutsche Ubersetzung S K.

Begriffe wie ,,feroce” und ,,calda® und der Riickbezug auf die Subjektivitit
des Dichters zeigen, dass Alfieri sich vom Geiste der franzosischen klassi-
zistischen Tragddienpoetik entfernt hat, die normativ nicht nur im Sinne der
Einhaltung der aristotelischen Regeln war, sondern auch in der Bindung der
Tragddie an einen kollektiven und als verbindlich aufgefassten Publikums-
geschmack.

4.1 Tragodie und Freiheitsidee

In fast allen Tragodien Alfieris spielt das Thema der Macht in Opposition
zur Freiheit eine grof3e Rolle. Die kritische Position Alfieris gegeniiber abso-
lutistischer Macht wird in ihnen ebenso deutlich wie in seinen Essays. Eine
Kernkonstellation seiner Tragodien betrifft den Untergang eines jungen
Helden bzw. einer Heldin in einer aussichtslosen Opposition gegeniiber dem
Herrscher, der der Vater oder ein naher Verwandter ist. Warum aber konnte
das Publikum aus Alfieris Tragodien eine Freiheitsbotschaft herauslesen,
wenn der positive Held untergeht? Mehrere Faktoren spielen hier eine Rolle:
1) die politischen Inhalte bzw. Anspielungen, 2) die Bipolaritit der Konflikt-
struktur, 3) die spezifische Ausgestaltung des Todesmotivs und 4) der Primat
der Freiheit in Situationen des Wertekonflikts.

4.1.1 Politische Inhalte

Die Forschung hat anhand eines Vergleichs zwischen Voltaires Brutus und
Alfieris Bruto primo (Brutus der Altere) herausgearbeitet, dass Alfieri in der
Ausgestaltung des Motivs der Tyrannei sehr viel weiter ging als Voltaire:
Bei Alfieri erscheint bereits jede Monarchie als Tyrannei und nur die Repub-
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lik als legitime Staatsform (vgl. Camerino 1999: 233). Am Vorabend der
Franzosischen Revolution verkniipft der Autor beispielsweise das frevelhafte
Machtstreben nicht nur mit der Schwiéche des Menschen gegeniiber seinen
Leidenschaften, sondern auch mit der Monarchie als Institution, wie in fol-
gender Textstelle aus Saul:

O ria di regno insaziabil sete,

Che non fai tu? Per aver regno, uccide

1l fratello il fratel; la madre i figli;

La consorte il marito; il figlio il padre...

Seggio ¢ di sangue, e d’empietade, il trono. (Alfieri 1957: 666)

O du, der Herrschaft unstillbarer Durst!

Was thitest du nicht? Mordet nicht der Bruder

Den Bruder um des Reiches Willen? Nicht

Die Mutter ihre Kinder — und das Weib

Den Mann, ja selbst der Sohn den Vater? O!

Ein Sitz voll Blut und Frevel ist der Thron! (Alfieri: Saul, Akt IV, Szene 3, in:
Alfieri 1824: Bd. 3)

Obwohl Alfieri die Strukturregeln der franzdsischen klassizistischen Trago-
die durchaus respektierte, durchbrach er sie stellenweise, um seine politi-
schen Ideen zu vermitteln. Die normalerweise eingehaltene Stindeklausel,
d.h. die Bestiickung der Tragédien mit hochgestellten Personlichkeiten, wird
im Bruto Secondo (Brutus der Jiingere) insofern aufler Kraft gesetzt, als
Alfieri neben Brutus, Cdsar und den Senatoren auch das Volk auftreten lésst.
Er entschuldigt sich im Vorwort ironisch fiir die ,,schwere Beleidigung* des
Publikums, die darin bestehe, dass er das Volk mit Sprache, Hand und Intel-
lekt ausgestattet habe. Diese Tragddie ist dem italienischen Volk der Zu-
kunft gewidmet und endet nicht mit dem Tod des Helden. Brutus zieht an
der Spitze des Volkes vielmehr in einen Kampf um das Kapitol, der — so der
Schlussdialog zwischen Brutus und dem Volk — entweder den Tod oder die
Freiheit bringen wird. Hier weicht Alfieri auch von Plutarch ab.

4.1.2 Bipolaritt

Bipolare Strukturen finden sich héufig in den Tragodien Alfieris, die dem
Thema der Tyrannis gewidmet sind. Durch die Vermeidung von Ambivalenz
verleiht der Autor seinen Tyrannenfiguren das Potential, beim Zuschauer
Schrecken und Abwehr gegeniiber diesen eindeutig negativ gezeichneten
Figuren hervorzurufen. Im Gegenzug werden die Opfer des Tyrannen positiv
besetzt. Ich mochte nun etwas genauer auf eine frithe Tragddie eingehen,
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nidmlich Filippo, die 1783 erstmalig publiziert wurde und wie Schillers we-
nige Jahre spiter aufgefiihrter Don Karlos auf eine franzdsische Novellen-
vorlage aus dem 17. Jahrhundert, auf Dom Carlos: nouvelle historique des
Abbé Saint-Réal zuriickgreift, die den historischen Stoff des Konflikts zwi-
schen Philipp II. von Spanien und seinem Sohn Don Carlos behandelte.
Philipp II. hatte aus Griinden der Staatsrdson die Braut seines Sohnes Don
Carlos, Elisabeth von Valois geheiratet. Er lie} seinen Sohn wegen angebli-
cher aufriihrerischer Pldne im Zusammenhang mit dem Aufstand der Nieder-
lande verhaften und dieser starb im Gefingnis, was den nie bewiesenen
Verdacht ausloste, Philipp habe den eigenen Sohn ermorden lassen. Fiir die
Aufklédrer verkorperte Philipp II. das Bild eines finsteren, dem religiosen
Fanatismus verfallenen Herrschers, da er die Inquisition in ihrem Kampf
gegen die Reformation sehr stirkte. Philipp II. schlug den Aufstand der
Niederlande mit Gewalt nieder, auf die Dauer war jedoch die niederldndi-
sche Freiheitsbewegung nicht aufzuhalten; sie erreichte nach 80jdhrigem
Kampf 1648 die Unabhédngigkeit. Spanien galt im 18. Jahrhundert als ein
Land, das sich freiwillig von den aufgekldrten und zivilisierten Nationen
Europas abgesondert hatte. Philipp II. war also als Figur besonders geeignet,
um als Negativbeispiel eines absolutistischen Herrschers zu fungieren.

Im Unterschied zu Schillers Don Karlos nimmt das Thema des Aufstan-
des der Niederlande gegen die spanische Herrschaft bei Alfieri nur relativ
geringen Raum ein. Die Handlungsfiihrung konzentriert sich auf wenige
Figuren und den Kernkonflikt zwischen Vater und Sohn und ist auch stirker
der Einhaltung der drei Einheiten verpflichtet als Schillers Tragodie. Ein
Merkmal der Tragodien Alfieris besteht generell in der Konzentration der
Handlung auf wenige Figuren, was er in der Autobiographie mit seinen ei-
genen Erfahrungen als Theaterbesucher begriindet: Er habe sich durch eine
zu groBe Anzahl von Nebenfiguren stets zu sehr von der Haupthandlung
abgelenkt gefiihlt.

Im Zentrum des Stiickes steht eine Dreieckskonstellation, ndmlich Filip-
po (Philipp II.), sein Sohn Don Carlo (Don Carlos) und Filippos Ehefrau
Isabella, d.h. Elisabeth von Valois, Don Carlos’ friihere Braut und durch die
Ehe mit Philipp seine Stiefmutter. Don Carlo und Isabella lieben sich, ver-
bergen aber ihre Gefiihle. Der erste Akt beginnt mit dem unfreiwilligen
wechselseitigen Liebesgestidndnis und der Ahnung, dass aus diesem Wissen
ein Ungliick erwachsen wird, da Carlo den absolutistischen Machtanspruch
des Vaters und seinen Hass auf den eigenen Sohn kennt. Die — modern ge-
sprochen — Odipalen Merkmale der Konstellation werden schon im ersten
Akt deutlich herausgearbeitet. Don Carlo ahnt voraus, dass sein Vater die
Linie der Hirte weiterverfolgen werde, die ihn schon mit der Entscheidung,
die Braut seines Sohnes zu heiraten, in einen schwer iiberbriickbaren Kon-
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flikt zu diesem brachte. Filippo erscheint ab dem ersten Akt der Tragodie als
ein Vater, der seinen Sohn aus dem Weg rdumen will.

Der Konflikt, dem sich der Herrscher Filippo stellen miisste, ist der zwi-
schen Staatsrdson, personlicher Eifersucht und der natiirlichen Liebe eines
Vaters zu seinem Sohn, doch gerade letzterem Gefiihl entzieht er sich. Als
absolutistischer Herrscher wihlt Filippo stattdessen die Option der Macht und
der praventiven Rache gegen jede mogliche Verletzung seiner Ehre, obwohl er
sich dadurch schlieBlich seines Thronfolgers beraubt. Alle Chancen, seine
Verblendung zu iiberwinden und die Stimme der Natur zuzulassen, schlégt er
aus. Er tiberhort geflissentlich alle Stimmen, die ihn an die natiirliche Bindung
zwischen Vater und Sohn erinnern, wie dies im dritten Akt der Carlo wohlge-
sonnene Hofling Perez tut. Bei Alfieri konspiriert Don Carlos nicht mit den
Niederlanden, begeht also keinerlei Akt der Rebellion, sondern wird vom
eigenen Vater der Verschworung und des versuchten Vatermordes angeklagt.
Filippos Manipulationen finden willige Helfer unter den Hoflingen, womit der
Text auf die Gefahren unkontrollierter absolutistischer Macht hinweist. Die
Katastrophe tritt unvermeidlich ein: Der intrigante Hofling Gomez stellt Isabe-
lla im vierten Akt eine Falle, gewinnt ihr Vertrauen und verrit ihren Flucht-
plan fiir den des versuchten Vatermordes angeklagten Don Carlo. In tragischer
Verkettung liefert ihr Versuch, Don Carlo zu retten, Filippo eine Bestitigung
seiner Anklage. Der Vater erzwingt schlieflich im fiinften Akt den Selbstmord
Don Carlos, worauthin sich auch Isabella mit dem Dolch Filippos umbringt.

Die Unschuld Don Carlos, der weder aufriihrerische Pléne fiir die Nie-
derlande schmiedet noch auf Erfiillung der Liebe zu seiner Stiefmutter sinnt,
profiliert im Kontrast umso stirker die Bosartigkeit des Vaters. Anders als
bei Schiller, der in den Intrigen der Hofschranzen Argumente entwickelt, die
Philipp entlasten, ist der Vater-Sohn-Konflikt bei Alfieri von archaischer
Wucht. Sein Don Carlo weifl von vornherein, dass der Vater ihn mit Hass
verfolgt. So sagt er in Szene 1,4: ,,Altro nemico non ho, che il padre®, , Kei-
nen andern Feind hab ich als den Vater* (Alfieri 1957: 11). Im Doppel-
selbstmord von Don Carlo und Isabella, der entgegen den Vorschriften der
franzosischen Tragodie auf, nicht hinter der Biihne stattfindet, wird Filippo
folgerichtig des Mordes an zwei Unschuldigen angeklagt:

ISAB. ... Morir vedi ...
La sposa...e il figlio...ambo innocenti... ed ambo
Per mano tua... — Ti seguo, amato Carlo... (Alfieri 1957: 49)

Elisabeth.
Sohn und Gattin sinken hin,
Und beyde ohne Schuld — von Deiner Hand! —
Und so, geliebter Freund, so folg” ich Dir. —
(Alfieri: Philipp, Akt V, Szene 4, in: Alfieri 1824: Bd. 1)
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Die Bipolaritit zwischen grausamem Vater und unschuldigem Sohn trans-
portiert die politische Aussage einer Unversohnlichkeit von absolutistischer
Herrschaft und der Stimme der Natur, die eine Nebenfigur, der Hofling
Perez, vergeblich beschwort. Wichtig ist im ganzen Drama die Darstellung
des Hofes als ,,intricato infame laberinto® (Alfieri 1957: 43), als eines ,,ver-
wickelten, niedertriachtigen Labyrinthes®, einer Welt, in der fast alle simulie-
ren, sich verstellen, mit Rhetorik ihre eigenen Interessen durchsetzen wollen.
Es geht also auch um den Gebrauch der Sprache — im einen Fall als
Machtinstrument und als Tarnung von Intrigen, im anderen Fall als Sprache
der Gefiihle und der Wahrheit. Zur Tyrannei gehort das Merkmal, dass der
Gewaltherrscher unfihig ist, die Sprache der Wahrheit auszuhalten, die
durch die Liebenden und durch die Nebenfigur des aufrichtigen Hoflings
Perez reprisentiert wird, der sein Pliddoyer fiir Don Carlo und die Mensch-
lichkeit mit seinem Leben bezahlen muss. Die absolutistische Verblendung
des Herrschers wird erst am Schluss kurz durchbrochen, als Filippo konsta-
tiert, dass er umfassend und schrecklich geridcht sei, und anschlieBend die
Frage in den Raum stellt, ob er nun gliicklich sei. Doch die Sorge Filippos
um die Verdeckung seiner Titerschaft und seine Drohung gegeniiber Gomez
iiberdecken sogleich wieder das Motiv seines moglichen inneren Ungliicks:

FIL. Scorre di sangue (e di qual sangue!) un rio...
Ecco, piena vendetta orrida ottengos;...

Ma, felice son io?... — Gomez, si asconda
L’atroce caso a ogni uomo. — A me la fama,

A te, se il taci, salverai la vita. (Alfieri 1957: 49)

Philipp.

Ein Strom von Blut ringsum! Und welchen Bluts?

Vollendet ist die Rache! —Bin ich nun —

Ha, bin ich gliicklich? — Fort, verborgen bleib’

Der Welt, was Grauses hier geschah — Mein Ruf,

Dein Leben, Gomez, hingt an Deinem Schweigen. (Alfieri: Philipp, Akt V, Sze-
ne 4, in: Alfieri 1824: Bd. 1)

Alfieri war sich der Gefahr bewusst, dass diese bipolare Anlage der Kernfi-
guren nicht die erwiinschte Wirkung einer Mischung aus Mitleid und Schre-
cken erzielen konnte. In seinen kritischen Reflexionen iiber seine Tragddien
Parere dell’autore su le presenti tragedie (Alfieri 1957: 1009-1069) weist er
darauf hin, dass das Sujet einen leidenschaftlichen Selbstausdruck der Figu-
ren nicht erlaube: Aufgrund des inzestudsen Aspekts der Liebe zwischen
Don Carlo und seiner Stiefmutter sei es ihm notwendig erschienen, die Arti-
kulation ihrer Leidenschaft zu reduzieren, und in dhnlicher Weise sei der
Charakter Philipps als eines absolutistischen Herrschers, der mit den Mitteln
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der Intrige und Verstellung arbeite, eher aus einer dufleren Beobachtungspo-
sition als durch die personliche Selbstduflerung darstellbar. Daraus sei eine
Tragodie entstanden, in der der Schrecken bei weitem iiber das Mitleid des
Zuschauers dominiere (Alfieri 1957: 1015). In seinem Antwortbrief an
Calsabigi begriindet Alfieri dariiber hinaus seine Filippo-Figur, die er als
~enimmatico mostro® (Alfieri: Risposta dell’autore, in: Alfieri 1957: 967),
als ,,geheimnisvolles Ungeheuer bezeichnet, damit, dass der historische
Philipp als Herrscher undurchsichtig agiert habe; der Zuschauer seiner Tra-
godie, so Alfieri, solle selbst die Erfahrung machen, die Philipp-Figur immer
wieder nicht durchschauen zu konnen.

Im Verhiltnis zu Alfieris Filippo, in dem die Katastrophe sich linear aus
der bipolaren Konstellation der Figuren entwickelt, kommt in Schillers Don
Karlos der Konflikt um die Niederlande im Zusammenhang mit den Macht-
konstellationen am spanischen Hof sehr viel stirker zur Entfaltung. Mehrere
retardierende Momente betreffen bei Schiller auch die Figur des Herrschers,
der in einem Schwanken zwischen Staatsrdson und viterlicher Sorge um
seinen Sohn gezeigt wird. Schillers Philipp ist weitaus weniger dimonisch
und sehr viel ambivalenter angelegt als Alfieris Filippo.

Uber die politische Botschaft des Stiickes, d.h. die Absolutismuskritik,
hinaus kann man in der Unversohnlichkeit des Konflikts eine negative Anth-
ropologie Alfieris erkennen, die sich auch in seinen weiteren Tragodien, z.B.
in Oreste und Antigone abzeichnet. Die Macht ndmlich ldsst in seinen Figu-
ren eine Hybris wachsen, die sie unzuginglich fiir die Stimme der Vernunft
und der Menschlichkeit macht. Und diese Entwicklung ist nicht umkehrbar.
Alfieris Tyrannenfiguren setzen sich iiber alle Grenzen der Moral hinweg,
weshalb seine Tragodien mit der literarischen Linie de Sades verglichen und
als ,la prima manifestazione tragica della disperazione che ¢ insita nella
trasgressione®, als erste tragische Manifestation der in der Transgression
liegenden Verzweiflung interpretiert wurden (vgl. Barberi Squarotti 1985:
127).

4.1.3 Todesmotiv

Bei Alfieris positiven tragischen Figuren, den Opfern der Macht, dagegen
wichst im Konflikt mit den negativen Figuren die Einsicht, dass in der Ver-
weigerung gegeniiber den Zumutungen der Macht die einzige Chance liegt.
Sie fiihrt zwar unweigerlich in den Untergang, doch dieser ist zugleich die
Rettung. Der Selbstmord wird zum paradoxalen Akt des Widerstandes, denn
der Tod bedeutet auch das Ende der Herrschaft des Tyrannen iiber sein Op-
fer und damit letztlich doch einen Triumph des Opfers. In Filippo hat vor
allem der Selbstmord Isabellas die Bedeutung, ein Zeichen der Freiheit zu
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setzen. Die mitleidende Empathie des Publikums konzentriert sich in Alfieris
Filippo auf Don Carlo und Isabella, wobei Isabella der menschlichere Part
zukommt, da sie noch versucht, Filippo umzustimmen und zwischen Vater
und Sohn zu vermitteln. Doch gerade hierin liegt ihr — menschlicher, ver-
zeihlicher — Fehler, denn sie liefert damit Filippo ein weiteres Argument fiir
seinen Vernichtungswillen gegeniiber dem eigenen Sohn. Die beiden Lie-
benden sind insofern schwach, als sie sich selbst und ihre Sprache nicht so
kontrollieren konnen wie die machtbesessenen Gegenspieler. Unweigerlich
verraten sie sich, werden aber gerade deshalb menschlich, weil ihre Inner-
lichkeit sich ausdriicken will. Thre Emotionalitit macht diese Figuren einer-
seits verletzlich, weil es ihnen nicht gelingt, ihre Gefiihle zu verbergen und
sie damit das Verdammungsurteil des Tyrannen selbst mit heraufbeschwo-
ren, andererseits aber bestérkt sie die Liebe in ihrer Abwehr gegeniiber dem
Gewaltherrscher. Der Absolutismus scheitert in seiner manipulativen Strate-
gie, da die Liebenden im Selbstmord ein letztes Mittel erkennen, sich der
Macht zu entziehen und ihre Willensfreiheit zu bewahren. Auch im Unter-
gang bleibt so der Traum der Freiheit in Alfieris Tragodien erhalten.

4.1 .4 Primat der Freiheit

Der Normenkonflikt zwischen Freiheitsdrang und Gehorsam wird auch dann
positiv zugunsten des Freiheitsdrangs entschieden, wenn — wie in Bruto
secondo — der Sohn an einer Verschworung gegen den Vater teilnimmt.
Alfieri potenziert den tragischen Charakter des Stoffes dadurch, dass er
Caesar die Erkldarung abgeben ldsst, dass Brutus sein Sohn sei und dass er
ihm die Macht iiber Rom verleihen wolle. So gerit Brutus in den Konflikt
zwischen Freiheits- und Vaterliebe. Die Verpflichtung Brutus’, die romische
Freiheit zu schiitzen, wiegt bei Alfieri stirker als das Verbot des Vatermor-
des, wobei allerdings aus Griinden der Publikumsakzeptanz Brutus nicht
selbst den Dolch gegen den Vater erhebt, sondern den Verschworern nur das
Zeichen zum Angriff gegen Caesar gibt. Brutus’ Ausruf, das Volk solle ihn
als Vatermorder richten, wenn er erst die Freiheit wieder hergestellt habe,
verlegt den Untergang des Helden in die Zukunft, auBerhalb der Biihnen-
handlung, und wirkt daher eher als ein Zugestindnis an den Publikumsge-
schmack und die Zensur denn als eine folgerichtige innere Entwicklung des
dramatischen Konflikts. Der fiir die Tragodie typische Untergang des Helden
wird hier vom zentralen Motiv der politischen Freiheit der Republik iiberla-
gert.
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4.2 Innerlichkeit und tragischer Konflikt

In Tragddien der spiten Phase finden sich Beispiele einer Verlagerung des
tragischen Konfliktes in das Innere der Figuren. So wird in der biblischen
Tragddie Saul der Konflikt Sauls mit seinem Schwiegersohn David nicht
mehr bipolar auf beide Figuren verteilt, sondern spielt sich im Inneren von
Saul selbst ab, der zwischen Respekt gegeniiber David und seinen paranoi-
den Zwangsvorstellungen schwankt, David wolle ihm die Krone entreiflen.
Das Konzept des antiken Fatums wird in der Form des Wahnsinns verinner-
licht.

Eine dhnliche Verinnerlichung prigt Mirra, eine spite, 1785/86 verfass-
te Tragodie, in der sich der dramatische Konflikt ganz auf das Motiv des
Gestidndnisses konzentriert; in diesem bahnt sich die Sprache der Leiden-
schaft einen Weg, der in die Katastrophe fiihrt, ohne dass es eine antagonis-
tische Figur wie die des Tyrannen gibt. Der Stoff ist von Ovid ibernommen,
wobei Alfieri Ovid mit anderen antiken Quellen kombiniert und zwar vor
allem im Motiv der Rache der Venus (Di Benedetto 2003: 58). Mirra (Myrr-
ha) wird durch einen Fluch der Venus dazu verurteilt, sich in ihren Vater zu
verlieben. Die Gottin war erziirnt, weil Mirras Mutter es gewagt hat, die
Schonheit ihrer Tochter iiber die der Gottin zu stellen. Diese aus der antiken
Mythologie iibernommene Geschichte stellt also ein Beispiel der Bestrafung
menschlicher Hybris dar. Mirra selbst hat keinerlei Schuld auf sich geladen,
im Unterschied zu Ovid findet bei Alfieri der Inzest nicht statt.

Alfieri baut sein Drama um das Motiv der Unausweichlichkeit von Mir-
ras Liebesgestindnis auf. Die Protagonistin leidet, kimpft aber heroisch
gegen das Schicksal an. Sie mochte dem Fluch durch eine Hochzeit entge-
hen, kann aber der ihr auferlegten Passion nicht entkommen. Wihrend der
Hochzeitsfeier bricht ndmlich sozusagen ihr Unbewusstes durch und verhin-
dert ihr Ja-Wort: Auf die Beschworung des Chores, dass die Braut gegen-
iiber den Erinnyen und der Gottin der Zwietracht standhaft bleiben moge,
entschliipft Mirra ungewollt der Ausruf, sie habe schon alle Furien und Erin-
nyen in ihrem Inneren versammelt und ihre Hochzeit verdiene deren Fa-
ckeln. Der schockierte Brautigam Pereo gibt daraufhin Mirra frei, in deren
Worten er eine Abwehr gegen die Ehe erkennt, die ihr selbst nicht bewusst
ist. Aus Sorge um ihre Tochter dringen die Eltern Mirra, die Ursachen ihres
Verhaltens zu erkldren — zumal der verschméhte Brédutigam sich umbringt,
was die Gefahr eines Krieges nach sich zieht. Mirra kdmpft zwischen Ge-
standniswunsch und selbst auferlegtem Schweigegebot und klagt in Szene 7
des vierten Aktes, dass eine unbekannte Macht in ihr spreche, nicht sie
selbst. Die liebenden Eltern, vor allem der Vater, fiihren die Katastrophe
herbei, weil Mirra ihr Schweigen schlieBlich nicht mehr aufrecht erhalten
kann. Die Tochter, die die Liebe zu ihrem eigenen Vater gesteht, sieht nur
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noch den Ausweg, ihre ,,Schuld* durch den Selbstmord zu siihnen. Der ein-
zige Fehler, den sie begeht, ist, dass sie schlieflich spricht, denn die zwi-
schen Drohung und Verstindnis schwankende Haltung des Vaters durch-
bricht ihre Affektkontrolle in dem Moment, als der Vater ihr den Entzug
seiner Liebe ankiindigt. Der Vater siindigt durch Verblendung, weil er den
Worten seiner Tochter, ihre Liebe sei verhidngnisvoll, keinen Glauben schen-
ken kann und sich selbst die Autoritit zuschreibt, diese Fatalitit aufler Kraft
zu setzen. In dieser Tragodie treibt der Wunsch nach Erkenntnis die Kata-
strophe voran: Die Aufdeckung ihrer Leidenschaft impliziert bereits den Un-
tergang Mirras. Durch den Wissensvorsprung, den das Publikum im Ver-
hiltnis zu den Elternfiguren hat, da es die verbotenen Emotionen Mirras
kennt, sind die doppelbodigen Kommunikationssituationen zwischen Mirra
und ihrem Vater kognitiv und empathisch nachvollziehbar. Gerade die Sorge
und Liebe des Vaters wird zur Gefahr fiir seine Tochter, wodurch eine dra-
matische Spannung entsteht, die wohl eine der Ursachen dafiir ist, dass diese
Tragodie Alfieris als sein vielleicht bestes Theaterstiick gilt. Alfieri 16st die
fiir seine fritheren Tragodien typische Bipolaritdt in Mirra auf und erzielt
eine empathisch wirkungsvolle Mischung von Schuld und Unschuld in der
Figurenkonstellation (vgl. auch Betti 1999).

5. Alfieris Sprache der Leidenschaften

Wie bereits erwéhnt, suchte Alfieri im Aufbau seiner Tragodien, z.B. durch
die weitgehende Reduktion der Anzahl der Figuren auf die Kernkonstellati-
on, den Effekt einer moglichst groflen Konzentration auf die Leidenschaften
und deren moglichst schnelle Entfaltung bis hin zur Katastrophe zu erzielen.
Dieser Intention trug er auch dadurch Rechnung, dass er im Verhiltnis zu
den franzosischen Tragddien eine lakonische Sprache wihlte, die — seinen
Reflexionen iiber seine Tragodien zufolge — von den Zeitgenossen als hart
empfunden wurde. Dem Vorwurf der Hirte setzt Alfieri in diesem Zusam-
menhang den Begriff der Energie entgegen, ein Schliisselkonzept der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts, wie Michel Delons Studie L’idée d’énergie
au tournant des Lumieres: 1770-1820 gezeigt hat. Alfieri zufolge soll die
Sprache der Tragodie konzentriert, knapp, vorwirts dringend sein, damit sie
die Energie der Leidenschaften vermitteln kann.

Am extremsten zeigt sich dies in folgendem Beispiel sprachlicher Ver-
knappung aus der fiinften Szene des zweiten Aktes der Tragodie Filippo:

FILIPPO, GOMEZ
FIL. Udisti?
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GOMEZ Udii.

FIL. Vedesti?

GOMEZ To vidi.
FIL. Oh rabbia!
Dunque il sospetto?

GOMEZ ... E omai certezza...

FIL. E inulto
Filippo ¢ ancor?

GOMEZ Pensa...

FIL. Pensai. — Mi segui.
(Alfieri: Filippo, in: Alfieri 1957, S. 21f.)

Philipp. Gomez.

(Pause)

Philipp Hast du gehort?

Gomez Ich habe, Herr.

Philipp Sah’st Du?

Gomez Ich sah.

Philipp O Raserey! Mein Argwohn...

Gomez Ist
Gewissheit!

Philipp Und noch ungerécht ist Philipp!

Gomez Du bist’s ... doch denk’...

Philipp Ich hab’s bedacht. Jetzt folg’!

(Alfieri: Philipp, Akt 11, Szene 5, in: Alfieri 1824: Bd. 1)

Diese Textstelle weist auBerdem auf die Féhigkeit der Tyrannen Alfieris hin,
sich in Andeutungen mit ihren Untergebenen verstindigen zu konnen. Der
Machiavellismus dieser Figuren beruht auch darauf, dass sie in ihren Intri-
gen und undurchsichtigen Mandvern die Sprache als Machtinstrument ein-
setzen.

Ein besonderer Aspekt der Reflexion Alfieris iiber seinen Stil besteht in
der Begriindung fiir die ,Hérte” seiner Sprache: Er habe unbedingt eine
»singbare Sprache“, wofiir er als Beispiel die Lyrik eines Sonetts angibt,
vermeiden wollen. Alfieri suchte nach einem neuen Stil der Tragodie, der
die Gepflogenheiten sowohl der Sprache der Lyrik als auch des Epos durch-
brechen sollte. Den Nachteil eines lyrischen Stils sah er darin, dass dieser
auf der Biihne leicht den Eindruck eines Singsangs und damit von Unwahr-
scheinlichkeit erzeuge und schnell langweilig werde (Alfieri: Risposta
dell’autore, in: Alfieri 1957: 976ff.). Dabei sieht er sich durch die Auffiih-
rungspraxis bestétigt: Die Reaktionen des Publikums nach der Auffiihrung
der Antigone in Rom hitten ihm einen klaren und energischen Stil beschei-
nigt. Die italienische Forschung, insbesondere Giuseppe Antonio Camerino,
Alfieri e il linguaggio della tragedia, konnte anhand der Entwicklung seines
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Stils und des Vergleichs verschiedener Fassungen wie z.B. im Fall von Fi-
lippo aufzeigen, dass der Autor sehr bewusst an seinem Stil gearbeitet hat.

Rebellion, Gewalt, Wahnsinn, Inzestwiinsche — die starken Gefiihle, die
Alfieri zur Auffithrung bringt, werden in einer teilweise harten, energischen,
dynamischen Sprache vermittelt — und doch hilt sich Alfieri an die Grund-
strukturen der klassizistischen Tragddie. Er unterlduft den Klassizismus
sozusagen von innen, indem er keinen Wert mehr auf sprachliche Harmonie
legt bzw. sogar bewusst zu Disharmonien greift. Es hitte eigentlich nahe
gelegen, dass er sich fiir Shakespeare interessiert hitte — aber er hielt sich
bewusst von dessen Werken fern, da er intuitiv fiirchtete, in ihnen einen
allzu verwandten Geist zu finden, der es ihm erschwert hitte, das eigene
Werk selbststindig zu verfassen.

6. Auffiihrungen im 20. Jahrhundert

Alfieri interpretierte die antike Tragodie vor allem auf das Motiv der Suche
nach Freiheit hin, einer Freiheit der Polis, fiir die er keine Beispiele in der
Realitit des 18. Jahrhunderts fand, besonders nicht in Italien. Zu seinen
Lebzeiten wurden seine Werke nur wenig und meist im privaten Rahmen
aufgefiihrt.

Ist er heute ein vergessener Klassiker? Italien verfiigt nicht iiber eine In-
stitution wie die Comédie francaise mit ihren Klassikerauffiihrungen, die das
Gedichtnis an das Theater fritherer Jahrhunderte aufrecht erhilt. Und doch
gab es in Italien — so das Urteil von Anna Barsotti, einer italienischen Thea-
terwissenschaftlerin — bedeutende Auffiihrungen der Tragodien Alfieris im
20. Jahrhundert. In ihrer Studie Alfieri e la scena zeigt sie auf, dass z.B. der
Regisseur Luchino Visconti Alfieris Orest 1949 auffiihrte und der bekannte
Schauspieler Vittorio Gassman in seiner Interpretation des Orest freudiani-
sche Assoziationen einflieBen lie. Auch in Auffithrungen anderer Tragtdien
sei es gelungen, die Stiicke in einem modernen Sinn als Bearbeitungen von
Obsessionen zu interpretieren — Alfieris Betonung der Nachtseite seiner
Figuren legte dies durchaus nahe. Es ist also gelungen, seine Werke mit den
geistigen Grundlagen der Gegenwart zu verbinden — eine dhnlich produktive
Rezeption wie Alfieri selbst sie in seinem Riickgriff auf die antiken Trago-
dienstoffe praktizierte, um Ideen seiner eigenen Zeit zum Ausdruck zu brin-
gen.



144 Susanne Kleinert

Bibliographie

Alfieri (1824): Vittorio Alfieri: Die Trauerspiele. 8 Bde. Ubers. v. Wilhelm
von Liidemann. Zwickau: Schumann.

Alfieri (1889): Vittorio Alfieri: Mirra, Merope. Ubers. v. Paul Heyse. Berlin:
Hertz.

Alfieri (1919): Vittorio Alfieri: Vier Trauerspiele: Saul, Myrrha, Merope,
Rosamunde. Ubers. v. Paul Hansmann. Miinchen: Miiller.

Alfieri (1951a): Vittorio Alfieri: Del principe e delle lettere. In: Ders.: Scritti
politici e morali. Hg. v. Pietro Cassani. Asti: Bottega d’Erasmo, S. 111-
253.

Alfieri (1951b): Vittorio Alfieri: Della tirannide. In: Ders.: Scritti politici e
morali. Hg. v. Pietro Cassani. Asti: Bottega d’Erasmo, S. 1-102.

Alfieri (1951c¢): Vittorio Alfieri: Vita scritta da esso. Bd. I. Hg. v. Luigi
Fasso. Turin: Bottega d’Erasmo.

Alfieri (1957): Vittorio Alfieri: Le tragedie. Hg. v. Pietro Cazzani. Mailand:
Mondadori.

Azzolini (1980): Paola Azzolini: La negazione simbolica nella ,,Mirra*“ alfie-
riana. In: Lettere Italiane 32, S. 289-313.

Barberi Squarotti (1985): Giorgio Barberi Squarotti: Lo spettacolo del Ti-
ranno: le tragedie dell’ Alfieri. In: Giovanna Ioli (Hg.): Vittorio Alfieri e
la cultura piemontese fra illuminismo e rivoluzione. Turin: Citta, S.
107-129.

Barsotti (2001): Anna Barsotti: Alfieri e la scena. Da fantasmi di personaggi
a fantasmi di spettatori. Rom: Bulzoni.

Betti (1999): Franco Betti: Itinerari alfieriani. ,,Saul e Mirra®“. In Forum
Italicum 33 (1), S. 27-38.

Binni (1981): Walter Binni: Saggi alfieriani, Rom: Riuniti.

Camerino (1999): Giuseppe Antonio Camerino: Alfieri e il linguaggio della
tragedia. Verso, stile, tépoi. Neapel: Ligouri.

Camerino (1985): Giuseppe Antonio Camerino: Liberta e tirannide, Il ,,Bru-
tus“ del Voltaire e il ,,Bruto Primo* dell' Alfieri. In: Giovanna Ioli (Hg.):
Vittorio Alfieri e la cultura piemontese fra illuminismo e rivoluzione,
Turin: Citta, S. 229-239.

Contarini (2000): Silvia Contarini: Rassegna alfieriana: Le tragedie (1988-
1999). In: Lettere Italiane 52 (3), S. 455-483.

Cotteri (2000): Roberto Cotteri (Hg.): Studi italo-tedeschi. Deutsch-
italienische Studien XX. Vittorio Alfieri (1749-1802), Meran: Acade-
mia di Studi Italo-Tedeschi.

Delon (1988): Michel Delon: L’ idée d’énergie au tournant des Lumieres
(1770-1820), Paris: Pr. Univ. De France.



Freiheitstraum und Innerlichkeit 145

Di Benedetto (2000): Arnaldo Di Benedetto: Interesse di Goethe per Alfieri.
In: Roberto Cotteri (Hg.): Studi italo-tedeschi. Deutsch-italienische Stu-
dien XX. Vittorio Alfieri (1749-1802). Meran: Academia di Studi Italo-
Tedeschi, S. 104-113.

Di Benedetto (2003): Arnaldo Di Benedetto: L’ ,,orrendo a un tempo e inno-
cente amore® di Mirra. In: Gino Tellini (Hg.): Letture alfieriane, Flo-
renz: Ed. Pollistampa, S. 53-68.

Ferrone (1997): Siro Ferrone: Il teatro. In: Enrico Malato (Hg.): Storia della
letteratura italiana. Bd. 5: La fine del Cinquecento e il Seicento. Rom:
Salerno, S. 1057-1110.

Ferrone/Megale (1998): Siro Ferrone, Teresa Megale: 1l teatro. In: Enrico
Malato (Hg.): Storia della letteratura italiana. Bd. 6: Il Settecento. Rom:
Salerno, S. 821-875.

Fubini (1953): Mario Fubini: Vittorio Alfieri (Il pensiero — la tragedia).
Florenz: Sansoni.

Gioanola (1985): Elio Gioanola: Alfieri: la malinconia, il doppio. In: Gio-
vanna Ioli (Hg.): Vittorio Alfieri e la cultura piemontese fra illuminismo
e rivoluzione. Turin: Citta, S. 131-144.

Ricuperati (2003): Giuseppe Ricuperati: Vittorio Alfieri, Societa e Stato
Sabaudo: fra appartenenza e distanza. In: Marco Cerruti u.a. (Hg.): Al-
fieri e il suo tempo. Florenz: Biblioteca Medicea Laurenziana, S. 3-42.

Riidiger (1972): Horst Riidiger: Die Kritik der Romantiker und Goethes an
den Tragodien Alfieris. In: Euphorion 66, S. 258-287.

Spera (2000): Francesco Spera: Lettura del ,,Polinice di Vittorio Alfieri“. In:
Studi vari di lingua letteratura italiana. In onore di Giuseppe Velli. Bd.
2. Mailand: Cisalpino (Quaderni di Acme 41), S. 617-634.

Ubbidiente (2006): Roberto Ubbidiente (Hg.): Vittorio Alfieri: Solitudine —
Potere — Liberta. Atti del Convegno di Berlino (Humboldt-Universitit
zu Berlin, 12—13 novembre 2003). Frankfurt/Main: Lang.

Ugolini (2006): Gherardo Ugolini: Il tiranno sulla scena: 1’,,Antigone* di
Alfieri e i modelli greci. In: Roberto Ubbidiente (Hg.): Vittorio Alfieri:
Solitudine — Potere — Liberta. Atti del Convegno di Berlino (Humboldt-
Universitit zu Berlin, 12-13 novembre 2003). Frankfurt/Main: Lang, S.
91-110.

Visconti (1972): Ermes Visconti: Idee elementari sulla poesia romantica. In:
Ders.: Saggi di poetica romantica. Hg. v. Claudio Saccenti. Mailand:
Ceschina, S. 71-117.






Die (Wieder-)Geburt der nationalen Musik
aus dem Geiste der Tragodie
Boris Godunov bei Puskin und Musorgskij

Christoph Flamm und Roland Marti

1. Einleitung

Boris Godunov, Puskin und Musorgskij: der Titel nennt drei zentrale Namen
fur die russische Geschichte, Literatur und Musik. Es sind vielleicht nicht
die zentralen Namen aus westlicher Perspektive — hier wiirde man eher Peter
I. (den Grof3en) bzw. Ivan IV. (den Schrecklichen), Tolstoj bzw. Dostoevskij
und Cajkovskij bzw. Stravinskij erwarten —, es sind aber mit die ,russisch-
sten‘ Reprdsentanten in ihrem Bereich und auch diejenigen, die im russi-
schen Verstdndnis, d.h. aus der Binnenperspektive, im Mittelpunkt stehen.

Sie verweisen auf drei sehr unterschiedliche Kontexte, und zwar sowohl
thematisch als auch chronologisch. Zunichst geht es um den allgemeinhisto-
rischen Hintergrund. Es ist dies das Ende des 15. und der Anfang des 16.
Jahrhunderts mit einer groflen Zasur, dem Aussterben der Rjurikiden-Dynastie
und der sich anschlieBenden Zeit der Wirren (cmyTtHOe Bpemst). Dann folgt
der literaturgeschichtliche Kontext. Hier geht es um das erste Drittel des 19.
Jahrhunderts, in dem die russische Literatur eindeutig von Puskin dominiert
wird. Und schlieBlich ist es der musikhistorische Zusammenhang: Musorgskijs
herausgehobene Position als begabtester, aber auch umstrittenster Vertreter
des ,,Michtigen Héufleins“ (moryudas kyuka), also jener Komponisten-
gruppe, die in Abkehr von akademischen Traditionen eine neue nationale
Identitdt in der Musik suchte.

Hintergrundinformation zu diesen Bereichen sollen die folgenden Ab-
schnitte in sehr gedrangter Form bieten, ebenso einige Angaben zu Dichter
und Komponist. Erst dann kann das eigentliche Thema in Angriff genom-
men werden.

2. Allgemeinhistorischer Hintergrund

In der russischen Geschichtsschreibung geht man von einer Tradition russi-
scher (eigentlich eher ostslavischer) Staatlichkeit aus, die legendarisch im 9.
Jahrhundert mit der Staatsgriindung durch den dynastischen Stammvater
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Rjurik (Propuk), einen Wardger (Wikinger), begann und iiber das Kiever
Groffiirstentum der Rus’ vom 9.—13. Jahrhundert zum (GroB-)Fiirstentum
Moskowien fiihrte, das ab dem 14. Jahrhundert die Nachfolge der Kiever
Rus’ antrat und schlielich zum zaristischen und imperialen Russland wurde.

Verklammert wurde diese Geschichte, die in einem sehr grolen Raum
zwischen Ostsee und Schwarzem Meer mit wechselnden Schwerpunkten
stattfand, durch die Dynastie der Rjurikiden, doch ging diese dynastische
Kontinuitdt im 16. Jahrhundert zu Ende. Nach der Zeit der Wirren trat die
Dynastie der Romanovs an ihre Stelle (vgl. zum Folgenden Kéampfer/Stokl
1989 und Neubauer 1989).

Ivan IV., der Schreckliche (UBan bzw. Moann ['po3nsrit), geboren 1530,
Zar von 1533 bis zu seinem Tod 1584, hatte vier mdnnliche Nachkommen,
die als Thronfolger in Frage kamen. Von den drei Sohnen Ivans aus erster
Ehe ertrank der erste, Dmitrij (JImurpuii, 1552—1553), noch im Séuglingsal-
ter, der zweite, Ivan (MBan bzw. WoanH, 1554-1582), wurde vom Vater
selbst im Zorn erschlagen, wéhrend der dritte, Fedor (®emop, 1557-1598),
zwar formal von 1584—1598 die Zarenwiirde inne hatte, geistig aber nicht
imstande war, die Regierungstitigkeit auszuiiben; dies tat an seiner Stelle
nach ldngeren Auseinandersetzungen mit den Bojaren, dem russischen Erb-
adel, sein Schwiegervater Boris Godunov (bopuc ®enoposuu ['oxyHOB,
1552-1605), der seit 1587 offiziell Regent war. Ein vierter Sohn, wiederum
Dmitrij genannt (J{murpuii, in westlichen Quellen Demetrius, 1582—-1591),
stammte aus der letzten (je nach Zéhlweise sechsten oder siebten, jedenfalls
nach orthodoxem Kirchenrecht nicht kanonischen) Ehe des Zaren. Er kam
unter ungeklarten Umstéinden ums Leben. Eine von Boris Godunov einge-
setzte Untersuchungskommission erkannte auf einen Unfall wihrend eines
epileptischen Anfalls, aber inoffiziell war die Ansicht verbreitet, Dmitrij sei
auf Betreiben Boris Godunovs ermordet worden. Nach dem Tod Fedors gab
es damit keinen legitimen Thronerben, und zum ersten Mal in der Geschich-
te Russlands kam es zur Wahl eines Zaren: Boris Godunov. Er regierte von
1598 bis zu seinem plotzlichen Tod 1605. In dieser Zeit gab es mehrere
Missernten nacheinander, was zu Teuerung, Hungersndten und Unruhen
fiilhrte. Das Ende seiner Regierungszeit war vor allem geprigt durch das
Auftauchen eines Thronpréitendenten 1603: Pseudo-Demetrius (Falscher De-
metrius, Jhxemmutpuii, bzw. camospaner, eigentlich ,,der Selbstberufene®),
nach Angaben der Kanzlei des Zaren ein entlaufener Monch namens Grigorij
Otrep’ev (I'puropuii oder I'pumka Ortpemnbes, iibrigens ein sprechender
Name: orpenku = Lumpen), der nach eigenen Aussagen dem Mordanschlag
Godunovs von 1591 entkommen war. Er wurde von der katholischen Kirche
und von polnischer Seite unterstiitzt, dort inoffiziell sogar von Kénig Zyg-
munt III. Wasa, aber insbesondere von Fiirst Adam Wisniowiecki (Amxam
Bimmssenkiit) und dem Wojewoden von Sandomierz, Jerzy Mniszech, des-
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sen Tochter, Maryna Mniszchowna bzw. Marina Mniszek (Mapuna
Mmuumrek), er spiter in Moskau heiratete. Im Jahre 1604 zog Pseudo-
Demetrius mit einem in Polen angeworbenen Soéldnerheer gegen Moskau,
war aber zundchst wenig erfolgreich. Nach dem Tod Boris Godunovs 1605
wendete sich das Blatt: Der Nachfolger von Boris, sein Sohn Fedor (®enop,
1589-1605), wurde mit seiner Mutter bei einem Aufstand umgebracht. Die
Tochter Xenia (Kcenus, 1582—1622) wurde spiter Pseudo-Demetrius ausge-
liefert und blieb bis zur Ankunft von Maryna Mniszchoéwna in seiner Ge-
walt, bevor er sie in ein Kloster abschieben lie. Pseudo-Demetrius zog im
Triumph in Moskau ein und lie sich zum Zaren krénen. Seine Herrschaft
dauerte nicht lange: Bei einem von Bojaren angezettelten Aufstand wurde er
1606 erschlagen. Sein Nachfolger wurde per Akklamation der Bojare Vasiljj
Ivanovi¢ Sujskij (Bacuuit MBanosuu Ilyiickuii, 1552—1612), den bald ein
zweiter Pseudo-Demetrius (neben weiteren Thronpritendenten) konkurren-
zierte. Dazu kamen polnische und schwedische Interventionstruppen. Diese
Zeit der Wirren, letztlich ausgelost durch das Aussterben der Rjurikiden
bzw. die Wahl von Boris Godunov, endete erst 1613 mit der Wahl von Mi-
chail Fedorovi¢ Romanov (Muxaun ®enoposuy Pomanos, 1596—1645) zum
Zaren und der Begriindung einer neuen Dynastie, der Romanovs, die in
Russland bis 1917 herrschen sollte.

Boris Godunov hat seine Bedeutung in der russischen Geschichte vor al-
lem als erster gewihlter Zar und als derjenige, der am Anfang der Zeit der
Wirren stand. Er ist eine klassische tragische Figur: Sein positives Wirken in
seiner Zeit als Regent kontrastiert mit seiner ungliicklichen Regierung als
Zar, sein Aufstieg in der Zeit Ivans IV. und Fedors mit dem Zerfall der
Macht gegen Ende seiner eigenen Amtszeit und dem Untergang seiner Fami-
lie nach seinem Tod.

Die Quellenlage fiir diese Epoche in der russischen Geschichte ist nicht
sehr gut, trotz einer umfangreichen Chronikiiberlieferung. Die Chroniken
vermitteln ein einseitiges Bild der Ereignisse, und Gleiches gilt von Berich-
ten in- und ausléndischer Zeitzeugen. Viele Fragen sind ungeklért, insbeson-
dere die Todesumstdnde des Thronfolgers Dmitrij und Einzelheiten zu Pseu-
do-Demetrius und seinen zahlreichen Nachahmern. In der spédteren russi-
schen Geschichtsschreibung wirkte die Darstellung von Nikolaj Michajlovi¢
Karamzin (Hukomnaiéi Muxaiinosua Kapamsun, 1766—1826) lange prigend:
seine umfassende Geschichte des russischen Staates (Mcmopus 2ocyoapcmea
Poccuiickozo) diente auch Puskin als Grundlage fiir sein Drama Boris Go-
dunov; es ist denn auch ihm gewidmet:

Hparouennoit qis Poccusin namstu Huxonas Muxaitnosuua Kapamsuna ceit
TPyJA, TECHHEM €ro BJOXHOBEHHBIH, C OJaroroBeHWEM U OJaroJapHOCTHUIO
nocesiniaeT Anekcanp [ymkun (PSS 7: 3)
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Dem fiir alle Russen teuren Andenken an Nikolai Michailowitsch Karamsin
widmet diese Arbeit, die sein Genius begeisterte, mit Ehrfurcht und Dankbarkeit
Alexander Puschkin (PGW 379; hier und im Folgenden wird Boris Godunov
nach der Ubersetzung von Johannes von Giinther zitiert.)

Karamzin vertrat in seiner Darstellung dezidiert die Ansicht, der Tod Dmit-
rijs sei Boris Godunov anzulasten; Pseudo-Demetrius hielt er fiir einen
Schwindler. Die neuere Forschung bestdtigt einmiitig letztere Position, wih-
rend zu ersterer unterschiedliche Meinungen bestehen.

3. Literaturgeschichtlicher Kontext

Der ostslavische Raum und damit auch das spétere Russland gehorte seit der
Christianisierung zur Slavia orthodoxa. lhre literarische Tradition ist von
Anfang an gekennzeichnet durch die ausschlieBliche Verwendung einer
slavischen Schriftsprache, des Kirchenslavischen, durch eine ausgeprigte
Beschrankung des Schrifttums auf religiose Bediirfnisse und durch eine
relativ spite Durchsetzung der Volkssprache gegeniiber dem Kirchenslavi-
schen (die vergleichbare questione della lingua zwischen Latein und Italie-
nisch wurde im Mittelalter entschieden: in Russland geschah dies erst im 18.
Jahrhundert).

Eine weltliche Literatur im west- und mitteleuropdischen Sinne entwi-
ckelte sich erst im 18. Jahrhundert in enger Anlehnung an deutsche und vor
allem franzosische Vorbilder, wobei besonders die franzosische Klassik
priagend wirkte, gerade auch im Bereich des Dramas. Es ist dies die Zeit des
russischen Klassizismus.

Einen weiteren ,,Modernisierungsschub®“ erfuhr die russische Literatur
am Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts durch die endgiiltige
Emanzipation vom Kirchenslavischen, durch die Hinwendung zu neuen
Themen und Formen, durch die Rezeption und schopferische Anverwand-
lung der ,groBen‘ europdischen Literaturen (nicht mehr nur deren Nachah-
mung) und die Auseinandersetzung mit den zeitgenossischen literarischen
Stromungen. Der Klassizismus wurde vom Sentimentalismus abgeldst, der
zuerst in den Werken des bereits genannten N.M. Karamzin, des spéiteren
Historiographen, seinen Ausdruck fand. Auf den Sentimentalismus folgte die
Romantik, fiir die russische Literatur wahrscheinlich iiberhaupt die wichtig-
ste Epoche, und sie wurde von Puskin dominiert.

Im Rahmen des Modernisierungsschubes gab es heftige Auseinanderset-
zungen zwischen Traditionalisten und Neuerern, die in einer komplizierten
Entwicklung schlieBlich zur Opposition zwischen Slavophilen und Westlern
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fiihrten. Sie beherrschte das kulturelle Leben bis zum Ende des ,langen 19.
Jahrhunderts® und ldsst sich letztlich bis in die Gegenwart verfolgen. Aller-
dings ist die Trennung nie ganz eindeutig gewesen, und viele Kulturschaf-
fende lassen sich entweder nicht eindeutig zuordnen oder haben im Laufe
ihrer Tatigkeit ihre Einstellung gedndert. Dies gilt z.B. auch fiir Karamzin
und Puskin.

Einen wichtigen Faktor fiir das literarische Leben Russlands im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts stellte die Zensur dar. Sie gab es zu jener Zeit
zwar auch anderswo, aber meist nicht in so ausgepriagter Form. Charakteris-
tisch waren fiir die Zensur in Russland insbesondere Einschrankungen, was
die Darstellung staatlicher und kirchlicher Wiirdentrager betraf. Dies galt in
besonderem Malle fiir die Biihne. Die Auseinandersetzung mit der Zensur
pragte denn auch das Schaffen der meisten Literaten jener Zeit, nicht zuletzt
in der Form der ,Schere im Kopf*, einer Art vorauseilender Selbstzensur.
Dabei war die Schirfe der Zensur von der politischen Konjunktur abhéngig.
Fiir die weitere Betrachtung ist die Entwicklung nach dem Dekabristenauf-
stand 1825, d.h. am Beginn der Regierungszeit von Nikolaus I. (Hukomnai 1.,
1796-1855), von Bedeutung. In dieser Zeit wurde die beriichtigte III. Abtei-
lung geschaffen, eine Art Geheimpolizei und Zensurbehorde in einem. Dies
brachte fiir das literarische Leben eine deutliche Verschlechterung der Lage
mit sich (d.h. eine Verschirfung der Zensur und eine verstirkte Uberwa-
chung von Exponenten des kulturellen Lebens), die sogar dazu fiihrte, dass
der Zar sich personlich als Zensor betitigte. Bei Werken, die zur Auffithrung
bestimmt waren, wirkte die Zensur gleich doppelt, da sowohl die Publikation
als auch jede Inszenierung einer Erlaubnis bedurften. Dabei waren in der
Regel die Bestimmungen fiir die Inszenierung wesentlich restriktiver als
diejenigen fiir den Druck.

4. Musikhistorischer Zusammenhang

Die orthodoxen Wurzeln der russischen Kultur haben auch die Musik und
Musikausiibung tief geprdgt, wovon nicht zuletzt die Kronungszeremonie in
Musorgskijs Boris Godunov zeugt. Der von Byzanz iibernommene Kirchen-
gesang, der sich nach der Christianisierung der Kiever Rus’ 988 in verschie-
denen regionalen und stilistischen Repertoires weiterentwickelte, war iiber
Jahrhunderte die einzig etablierte Form von Kunstmusik. Wihrend sich in
Mitteleuropa bis zum Barock ein immer breiteres Spektrum an mehrstimmi-
ger, auch vokal-instrumentaler und rein instrumentaler geistlicher und welt-
licher Musik ausbildete, fiihrten das Instrumentenverbot der orthodoxen
Kirche und das Fehlen einer ausgepréigten hofischen Musikkultur dazu, dass
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bis ins 17. Jahrhundert die einzig etablierte und theoretisch unterrichtete
Musikform die unbegleiteten einstimmigen Gesénge des orthodoxen Ritus
blieben. AuBerhalb der Kirche fand einfaches weltliches Musizieren durch
Spielménner, so genannte Skomorochen (ckomopoxu) statt, die gesellschaft-
lich vom Vagabunden bis zum héfischen Berufsmusiker reichten. Ivan IV.
lieB 1571 aus Novgorod solche Spielleute nach Moskau holen, doch die
anhaltende kirchliche Verfolgung und schlieBllich ein Erlass des Zaren 1649
zur Zerstorung aller Instrumente der weltlichen Musik lieBen diese Traditio-
nen aussterben (vgl. zusammenfassend hier und im Folgenden
Chodorkovskaja 1998). Kein Wunder, dass ein Gefiihl musikalischer Riick-
standigkeit und, schlimmer noch, fehlender musikalischer Identitét die dsthe-
tische Diskussion im 19. Jahrhundert dominierte und entsprechende Krifte
zur Kompensation oder Uberwindung freisetzte.

Und doch war die kulturelle Isolation Russlands vom Westen kein eiser-
ner Vorhang. An der Westgrenze, im polnisch-litauischen GrofBfiirstentum,
das im spdten 14. Jahrhundert begriindet und durch die Lubliner Union 1569
staatlich neu gefestigt wurde, diffundierten ab dem spéten 16. Jahrhundert
mehrstimmige Formen geistlicher Musik langsam aber stetig immer weiter
in die russischen Kerngebiete: Die Jesuiten trugen lateinische Musiktheorie
und Schuldramen nach Osten, der zum Calvinismus konvertierte litauische
Adel veranlasste zeitweilig Drucke von protestantischen Kantionalsdtzen.
Besonders weitreichende Folgen aber hatte die 1596 in Brest geschlossene
Kirchenunion, mit der sich der groere Teil der orthodoxen Kirche im Grof3-
reich dem Papst unterstellte, weil sich nun einerseits mehrstimmige katholi-
sche Kirchenmusik bis weit in den ostslawischen Raum verbreiten konnte,
andererseits die liturgischen Gesdnge der Orthodoxen erstmals verschrift-
licht wurden. Im Laufe des 17. Jahrhunderts, speziell nach der Vereinigung
mit der Ukraine 1654, gelangte aus den west- und siidwestlichen Grenzge-
bieten die vokale Mehrstimmigkeit als partesnoe penie (napmecnoe nenue,
,»Gesang in Stimmen*) und das geistliche Konzert italienischer Priagung als
partesnyj koncert (napmecnoiii konyepm) nach Russland; mehrstimmige
Lieder geistlichen (psal’'ma, ncansma) und weltlichen (kant, xant) Inhalts
wurden auferhalb liturgischer Kontexte beliebt.

Eine grundlegende Offnung fiir die aktuellen und reprisentativen euro-
paischen Musizierformen vollzog sich aber erst durch die Reformen Peters
I., des GroBlen (Ilerp Benukuii, 1672—1725) und die Griindung St. Peters-
burgs (1703), das als europdische GrofBstadt nach europdischer Musik ver-
langte (Maes 2002: 14). Der unter Peters Nachfolgerinnen auf dem Zarenthron
immer stirker forcierte und unter Katharina II., der GroBen (Exarepuna
Benukas, 1729-1796) kulminierende Import italienischer, franzosischer und
deutscher Komponisten, Musiker, Operntruppen und ihres zugehdrigen Re-
pertoires — insbesondere der italienischen opera seria — an die Neva fiihrte
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zu einer tiefgreifenden Geschmacks(um)bildung der russischen Adelsschich-
ten. Im ausgehenden 18. Jahrhundert war die Zeit reif fiir erste kompositori-
sche Gehversuche einheimischer Dilettanten, denn nur wenige wie die ,klein-
russischen® Sénger Dmitrij Stepanovi¢ Bortnjanskij (JImutpuit CrenanoBuy
Boprusuckuii, 1751-1825) oder Maksim Sozontovi¢ Berezovskij (Makcum
CoszonroBuu bepesorckuii, 1745-1777) waren je zur Kompositionsaus-
bildung ins Ausland geschickt worden. Zudem fiihrte das Verlangen nach
offentlichem Raum fiir solche Darbietungen zur Eréffnung der ersten standi-
gen russischen Theater. Aleksandr Petrovi¢ Sumarokov (1717-1777), einer
der filhrenden Dichter des Klassizismus, verfasste mit Cefal’ i Prokris
(Anexcannp IlerpoBnu Cymapokos, [epanv u Ilpoxpuc) 1755 das erste
russische Opernlibretto, das aber noch von einem Auslidnder, Francesco
Araja, vertont wurde. Katharina II. verlor das Interesse an der italienischen
Oper, bevorzugte stattdessen die franzosische opéra comique mit ihren ge-
sprochen Dialogen und schrieb selbst fiinf russische Libretti, die program-
matisch auf russische Mérchen und Volksliedtexte zuriickgriffen und russi-
schen Komponisten als Vorlage fiir dhnliche, singspielartige Opern dienen
sollten. Solche von adligen Liebhabern geschriebene Biihnenwerke domi-
nierten in den 1780er und 1790er Jahren das Eremitage-Theater und erfiillten
damit eine von der Zarin gelenkte kulturpolitische Mission. Abseits des
hauptstadtischen Hoflebens versuchte die Aristokratie eigene musikalische
Unternehmungen, man rief Leibeigenenorchester in Moskau und insbeson-
dere auf dem Lande ins Leben, deren grofite wie das von Graf Nikolaj
Petrovi¢ Seremet’ev (Hukomaii Ilerposuu Illepemernen, 1751-1809) regel-
méBig eigene Opernproduktionen bewdltigen konnten. Russische Komponis-
ten blieben aber bis zum mittleren 19. Jahrhundert grundsétzlich aristokrati-
sche Dilettanten, die vorzugsweise Vaudevilles oder komische Opern sowie
Romanzen schrieben und dabei die westeuropdischen Modelle vor Augen
hatten. Instrumentalmusik spielte eine untergeordnete Rolle, abgesehen von
Volksliedbearbeitungen fiir Klavier, die sich ab den 1780er Jahren entspre-
chenden Liedersammlungen verdankten.

Mit Michail Ivanovi¢ Glinkas (1804—1857) 1836 uraufgefiihrter Oper
Ein Leben fiir den Zaren (Muxaun VBanoBuu ['nunka, JKusns 3a yaps) fihl-
te Russlands Musikwelt, erstmals auf eigenen Beinen zu stehen. Es war die
erste russische Oper ohne gesprochene Dialoge, volksmusikalische Elemente
waren mehr als nur pittoreskes Lokalkolorit, das patriotische Sujet nahm
einen tragischen Ausgang: Ivan Susanin (MBan Cycanun) opfert sich fiir
Land und Herrscher. (Catterino Cavos und sein Librettist Aleksandr Alek-
sandrovi¢ Sachovskoj [Anekcamap Anexcammposuu IIlaxosckoii] hatten
1815 in ihrem /van Susanin den Helden noch einem lieto fine zugefiihrt.) In
der Tradition dieser historischen Oper aus der Nationalgeschichte steht auch
Musorgskijs Boris Godunov. Die Generation nach Glinka versuchte, die
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einerseits mit Ein Leben fiir den Zaren, andererseits mit seiner Mérchenoper
Ruslan und Ljudmila (Pycaan u Jlroomuna, 1842) vorgegebenen Grundziige
einer Nationaloper aufzugreifen, machte aber zugleich die polarisierende
Erfahrung Wagners, der erstmals 1863 mit Ausziigen seiner Opern nach
Russland gekommen war.

Wichtige Weichen fiir das russische Musikleben stellte Anton Grigor’evi¢
Rubinstejn (AxTon ['puropseBuy PyOunmireitn, 1829-1894), der als Hofpi-
anist der Grof3fiirstin Elena Pavlovna (Enena ITaBnosna, 1806/07—1873) von
dieser in seinen Vorhaben unterstiitzt wurde, 1859 mit der Griindung der
Russischen Musikgesellschaft (Poccuiickoe my3vikaibHoe 00wecmeo) Sowie
1862 mit der Griindung des Konservatoriums in Petersburg, dem 1866 das in
Moskau folgen sollte. Erstmals gab es ein professionelles Ausbildungswesen
in Russland, konnten russische Musiker und Komponisten einen qualifizier-
ten Berufsabschluss erwerben; Petr 11'i¢ Cajkovskij (ITetp Visua Yaiikockuit,
1840-1893) zéhlte zu den ersten Absolventen. Dilettantismus war seitdem
kein aristokratischer Naturzustand mehr, sondern allenfalls profession de foi.
Denn die an den Konservatorien betriebene Orientierung an deutschen Vor-
bildern verschirfte bei den Slavophilen das Gefiihl der Uberfremdung. Milij
Alekseevi¢ Balakirev (Mwunmii AnexceeBuu banakupes, 1836/37-1910)
scharte ab Ende der 1850er Jahre einen Kreis junger Musiker um sich, die zu
Rubinstejns Versuchen, das mitteleuropdische (deutsche) Musikwesen zu
iibernehmen, in Opposition gingen und das autodidaktische Studium einer
akademisch sanktionierten Kompositionsdsthetik vorzogen: den Militarka-
detten Nikolaj Andreevi¢ Rimskij-Korsakov (Hukonait ArgpeeBry Pumcknii-
Kopcakos, 1844-1908), den Arzt und Chemiker Aleksandr Porfir’evi¢ Bo-
rodin (Anexcanap ITopdupsesuu bopoaun, 1833—-1887), den Festungsbau-
meister César Cui (Lle3app Kron, 1835-1918) — und den Untergardefahnrich
Modest Petrovi¢ Musorgskij (Moaect IlerpoBuu Mycoprckuii, 1839—1881).
Balakirev selbst eroffnete 1862 eine ,Freie Musikschule” (be3mnatHas
My3bIKallbHas 1Koda), die allen Schichten offenstehen und zum Petersburger
Konservatorium einen Gegenpol bilden sollte, allerdings nur auf elementa-
rem Niveau. Das unsterbliche Epitheton, das diese Komponisten um Balaki-
rev, die sogenannte ,,jungrussische (oder: neue russische) Schule®, erhalten
haben, entstammte dem scherzhaften Apergu zu einer Konzertbesprechung:
,,Méchtiges Hauflein* (Morydas kydka).

Gepridgt hatte diesen Ausdruck der Kunstgelehrte und Geheimrat Vla-
dimir Vasil’evi¢ Stasov (Bnagumup Bacunbseiu Cracos, 1824—1906), emi-
nentester Vordenker und schlieflich Chefideologe einer russischen Natio-
nalkunst, der zum geistigen Oberhaupt des Balakirev-Kreises wurde. Seine
Ansichten von der Wirklichkeitsgebundenheit einer ,realistischen‘ Kunst als
sozialer Verpflichtung und ihrer &sthetischen Fortschrittlichkeit dominierten
das Schaffen der jungrussischen Schule, trotz der groen Unterschiede der
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einzelnen Kiinstlerphysiognomien, und taten dabei nicht zuletzt Musorgskijs
Schaffen interpretierend, wertend und lenkend Gewalt an. In sowjetischer
Zeit wurden Stasovs Leitideen unter den Vorzeichen des Sozialistischen
Realismus neu aufgegriffen, sie hatten aber auch im Westen Nachwirkungen
und prigten das Musorgskij-Bild der Musikhistoriker noch bis ins ausgehen-
de 20. Jahrhundert (kritisch dazu Neef 1995). Mittlerweile hat eine Revision
stattgefunden: Politischer ,Liberalismus‘, Volkstums-Nationalismus und
asthetischer Fortschritt werden nicht als parallele, sondern als voneinander
unabhédngige und mitunter sogar gegensitzliche Erscheinungen der russi-
schen Kultur im 19. Jahrhundert wahrgenommen. Musorgskij ist dadurch
eine facettenreichere Figur geworden — was Beurteilungen seines Schaffens
zwar schwieriger, aber auch angemessener werden lie§3.

5. Puskin

Aleksandr Sergeevi¢ Puskin (Anexcannp CepreeBuu [lymkun, 1799-1837)
ist die erste groBe Gestalt der russischen Literatur, und er ist fiir das russi-
sche Publikum die grofite geblieben. Schon zu Lebzeiten war er der unge-
kronte Nationaldichter, und die Verehrung nahm nach seinem Tod eher noch
zu und hélt bis heute an. Davon zeugen Denkmdéler, Museen, Toponyme,
Gedenktage, Preise, ihm gewidmete Texte (etwa die berithmte Puskin-Rede
von Dostoevskij 1880). Diese Verehrung ist wohl zu gleichen Teilen seiner
Person, wie sie wahrgenommen wurde und noch wird, und seinem Schaffen
geschuldet.

Puskin kann als Inbegriff des romantischen Dichters gelten, und er hat
diese Figur auch bewusst kultiviert. Von exotischer Abstammung (er war ein
Urenkel des ,Mohren Peters des GroBlen® [apam Ilerpa I.] und hat ihm eine
gleichnamige Erzdhlung gewidmet), Liebling der progressiven geistigen
Elite und z.T. der (weiblichen) Gesellschaft, witzig (beriihmt sind seine
Epigramme auf Freund und Feind), ein Freigeist und deswegen permanent in
Konflikt mit der staatlichen und kirchlichen Obrigkeit (er war mehrfach aus
St. Petersburg verbannt, und es wurde ihm die zweifelhafte Ehre zuteil, dass
Zar Nikolaj I. sich zu seinem personlichen Zensor ernannte; vgl. dazu Lavrin
1947: 41-64), verschwenderisch (er verspielte enorme Summen, die er durch
geschicktes Marketing fiir sein dichterisches Werk verdient hatte, und war
oft in finanziellen Noéten), starb er verhdltnisméBig jung an den Folgen eines
Duells.

Sein Schaffen umfasst, wie es sich fiir eine so dominante Dichterfigur
geziemt, praktisch alle literarischen Formen, und fast iiberall wirkte er als
Neuerer, wenn nicht sogar Begriinder. Geriihmt wird die Melodizitit und
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Leichtigkeit seiner Sprache, und es ist wohl kein Zufall, dass viele seiner
Werke eine musikalische Umsetzung erfuhren. Zur ,Musikalitdt’ der
Puskin’schen Sprache gibt es sogar ein Selbstzeugnis. In einem spéten Ge-
dicht mit dem Horaz’schen Epigraph ,,Exegi monumentum* findet sich eine
spéter verworfene Variante:

U nonro Gyzny Tem JiroGe3eH sl HAPOIY,
YTO B PYCCKOM SI3bIKE MY3bIKY 51 00pen ... (PSS 3/2: 1034)

Und lang bleibt mir im Volk ein freundliches Gedenken,
da die Musik im Russischen ich doch entdeckt ...

Hinsichtlich der russischen Oper kann man sogar ohne Ubertreibung sagen,
dass ihre Geschichte untrennbar mit dem Schaffen Puskins verbunden ist
(Gozenpud 1967a).

Seine grofiten Verdienste hat Puskin zweifellos auf dem Gebiet der Poe-
sie: Seine Verse nutzten zum ersten Mal alle Mdglichkeiten der russischen
Sprache und befreiten so die russische Dichtkunst endgiiltig aus einengenden
Vorschriften, die aus anderen, als vorbildhaft geltenden Literaturen iiber-
nommen worden waren. Fiir sein dichterisches Hauptwerk, das ,Poem‘ Eu-
gen Onegin (Eseenuui Oneeun), das auch vertont wurde (in der gleichnami-
gen Oper von P.I. Cajkovskij), entwickelte er sogar eine eigene
Strophenform, die sogenannte Onegin-Strophe. Im Vergleich dazu ist seine
Prosa weniger richtungsweisend gewesen, obwohl er auch hier Bleibendes
geschaffen hat: Als Beispiel, das ebenfalls zu einer Oper wurde, kann die
Erzéhlung Pique Dame (Iluxosas dama) dienen. Am wenigsten ist er viel-
leicht als Dramatiker hervorgetreten: Neben seiner grolen Tragddie Boris
Godunov (bopuc I'ooynos) hat er noch vier kleinere Dramen geschrieben,
darunter Mozart und Salieri (Moyapm u Canvepu) und das Don-Juan-Stiick
Der steinerne Gast (Kamennvui I'ocme); anderes ist nur in Form von Ent-
wirfen erhalten, etwa die Pdpstin Johanna (Ilanecca Hoanna).

Obwohl das Drama nicht im Mittelpunkt von Puskins Schaffen steht, hat
er auch hier durch seinen Boris Godunov bahnbrechend fiir die russische
Literatur gewirkt (Lauer 2003: 260-267). Das héngt nicht zuletzt damit
zusammen, dass die Tragddie zu einer Zeit erschien, als sich das klassizisti-
sche Drama in Russland {iberlebt hatte, aber noch nicht {iberwunden war
(Slonimskij 1959: 461-464). Puskins Tragddie hat, obwohl die historische
Thematik eine Bearbeitung im Stil des russischen (und damit indirekt natiir-
lich des franzdsischen) Klassizismus vermuten liele, gerade mit dieser Tra-
dition in ungewdhnlich radikaler Weise gebrochen. In seinem dramatischen
Schaffen, und am augenfalligsten in Boris Godunov, ist Puskin ganz klar von
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Shakespeare beeinflusst und spricht sich ebenso klar gegen die franzdsische
Tradition aus:

Wzyuenue Illekcnupa, KapamsuHa M cTapblX HaIIMX JIETONMCEH [Jalo MHe
MBICIIb 00JIeYb B JipaMMaTHdeckue (GOopMbI OJHY M3 CaMBIX JIpaMMaTHYECKUX
snox Hoseimelt ucropud. [...] llexcm.<upy> s moapaxail B €ro BOJIBHOM U
IIMPOKOM H300paKEHUH XapaKTepoB, B HEOPEIKHOM H IPOCTOM COCTAaBICHHH
THroB [...] Ho mpu3Haloch MCKpEHHO, HEyINCIeX ApaMMBl MOEH Ooropywi Obl
MeHs1, 00 s TBEp/IO0 YBEPEH, U4TO HalleMy TeaTpy NPWINYHBI HapOJHbIEC 3aKOHBI
npammbl LlekcnupoBoit — a He TpUABOPHEIH 00bI4ail Tparequii Pacuna — u 9to
BCSIKOM HEYHA4HBIN ONBIT MOXKET 3aMeUTHTh NpeoOpa3oBaHUE Hamlel CLEHEL.
(PSS 11: 140-141; Entwurf eines Vorwortes zu Boris Godunov)

Die eingehende Beschiftigung mit Shakespeare, Karamzin und unseren alten
Chroniken gaben mir den Gedanken ein, eine der dramatischsten Epochen der
neueren Geschichte in dramatische Formen zu kleiden. [...] Shakespeare ahmte
ich in seiner freien und breiten Charakterdarstellung, in seiner unbekiimmerten
und einfachen Gestaltung von Typen nach [...] Aber ich gestehe aufrichtig, dass
mich ein Misserfolg meines Dramas erbittern wiirde, denn ich bin fest iiber-
zeugt, dass unserem Theater die volksgemiflen Gesetze des Shakespeare’schen
Dramas angemessen sind — und nicht die hofische Konvention der Tragddien
Racines — und dass jeder erfolglose Versuch die Umgestaltung unserer Biihne
verzogern kann.

Dabei sind es offensichtlich die so genannten chronicle plays, die ihm als
Vorbild dienen. Es handelt sich aber nicht um eine reine Imitation. Einerseits
fehlen typische Shakespeare’sche Elemente (z.B. die psychologische Ent-
wicklung der Protagonisten, das Phantastische, die rhetorische Ausgestal-
tung, vgl. Bondi 1983: 187—189), anderseits geht er, wie noch zu zeigen sein
wird, iber Shakespeare hinaus und erlaubt sich Freiheiten, die beim grof3en
Vorbild so nicht zu finden sind (vgl. allgemein dazu Lavrin 1947: 140-160
und Eyink 1987).

Der formalen Breite von Puskins Schaffen entspricht auch eine themati-
sche Vielfalt. Es ist unmoglich, hier einen gemeinsamen Nenner zu finden.
Vielleicht kann man als thematische Schwerpunkte seines Schaffens ein
Interesse fiir historische Stoffe (vgl. dazu Striedter 1977), fiir ,russische’
Themen und fiir die Gesellschaft, in der er lebte, hervorheben. Alle drei
Bereiche (letzterer nur indirekt) sind in Boris Godunov vereint. Puskin hat
mit diesem Text den Bezugspunkt fiir die weitere Entwicklung des histori-
schen Dramas in Russland geliefert, gleichzeitig aber auch fiir die nationale
Thematik im Drama. Der Gegenwartsbezug ist ebenfalls gegeben, auch
wenn er in der Forschung umstritten ist (vgl. z.B. Bondi 1978: 194-196);
immerhin spielt Puskin selbst brieflich darauf an. Zur Zeit der Abfassung des
Dramas herrschte Zar Alexander 1. (Anexcanap 1., 1777-1825), dessen Legi-
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timitdt dadurch kompromittiert war, dass er 1801 durch eine Palastrevolution
auf den Thron gelangt war, in deren Verlauf sein Vater umgebracht wurde.
Bekanntlich war schon seine GroBmutter, Katharina die GroB3e, durch eine
Palastrevolution, d.h. die Absetzung ihres Gatten Peters III. (ITerp III.,
1728-1762), an die Macht gekommen, die bald durch Peters Tod im Hausar-
rest und die Beseitigung des letzten legitimen Konkurrenten, des eingeker-
kerten Ivan VI. (UBan VI., 1740-1764), gefestigt wurde. (In beiden Féllen
ist Katharinas Mitwirkung nicht nachweisbar, aber ebenso wenig auszu-
schliefen.) Auch die Nachfolge Alexanders war nicht unumstritten, da die
Briider Konstantin und Nikolaj zunichst gegenseitig zugunsten des anderen
auf den Thron verzichtet hatten und zudem das Geriicht aufkam, Alexander
sei gar nicht gestorben (von Rimscha 1975: 434-435). Diese eigenartige
Parallele zu den Gerilichten um den Tod Dmitrijs war zwar nicht bei der
Abfassung, wohl aber bei der Drucklegung des Boris Godunov, d.h. 1830,
aktuell.

Ungeachtet dieses Zeitbezugs ist Puskin ein ,zeitloser’ Dichter und in
diesem Sinne ein Klassiker: Noch heute messen sich russische Literaten
(insbesondere Poeten) an ihm und werden an ihm gemessen.

6. Musorgskij

Weder im Charakter seiner Kompositionen noch in seinen musikalischen An-
sichten gehort Mussorgsky zu irgendeinem der existierenden musikalischen
Kreise. Die Formel seiner kiinstlerischen profession de foi ist: Die Kunst ist kein
Selbstzweck, sondern ein Mittel fiir das Gesprach mit den Menschen. Unter die-
sem Leitprinzip stand seine gesamte Schaffenstitigkeit. (zit. nach Kuhn 1995:
117-118)

Mit diesen fiir einen Eintrag im Riemann-Musiklexikon vorgesehenen (und
dann als Fragment ungedruckten) Worten charakterisierte Musorgskij im
Juni 1880 seine eigene dsthetische Position. Zu diesem Zeitpunkt hatte sich
das ,Méchtige Hauflein‘, also der musikalische Kreis, dem Musorgskij zwei-
felsohne angehdrt und zu dessen Profilierung er entscheidend beigetragen
hatte, bereits weitgehend aufgelost — er war tatsidchlich im engeren Sinne
nicht mehr existent. Doch die ,,profession de foi“, die er anfiihrt, scheint in
anachronistischer Weise noch diejenige des Kreises zu sein: Kunst wird von
ihm weiterhin verstanden als soziale Aufgabe, wéhrend die Uhren der russi-
schen Musik schon auf Autonomie standen und im fin de siecle auf [’art
pour [’art vorgestellt wurden (zumindest in Petersburg; in Moskau standen
die Zeichen auf Bekenntnismusik sowie religiés-mystische Uberhéhung).
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Mit der Idee des ,Gesprichs® lassen sich wohl auch Musorgskijs kompo-
sitorische Schwerpunkte erkldren: Vokalmusik und Biihnenwerke. Vergeb-
lich hielt ihn sein Mentor Balakirev zundchst dazu an, nach romantischem
Vorbild wenn nicht Sonaten (zweihdndige Skizzen 1858, vierhdndiger Torso
1860) und Symphonien (projektiert 1861), so doch symphonische Dichtun-
gen und Programmouvertiiren zu schreiben. Doch nimmt sich die Instrumen-
talmusik in seinem Schaffen bescheiden aus, und meist betraf sie andere
Gattungen wie das lyrische Klavierstiick oder seine programmatisch gestiitz-
te Multiplizierung in den Bildern einer Ausstellung (Kapmunku c evicmasxu,
1874). Stattdessen entfaltete sich Musorgskijs kreatives Potential unweiger-
lich in textbezogener Musik. Das begann schon in ersten Choéren und Lie-
dern der frithen 1860er Jahre, es kulminierte in den diisteren Liederzyklen
Kinderstube (Jlemckas, 1868—1870), Ohne Sonne (be3 connya, 1874) und
Lieder und Ténze des Todes (Ilechu u nusicku cmepmu, 1875—1877), die bis
weit ins 20. Jahrhundert hinein, etwa in den Bearbeitungen von Dmitrij
Dmitrievi¢ Sostakovi¢ (Imutpuit Imutpuenuu Illocrakosuu, 1906-1975)
und Edison Vasil’evi¢ Denisov (Daucon Bacumbesnu Jlenucos, 1929—
1996), Spuren hinterlassen haben. Die rezeptionsgeschichtlich grof3ite Bedeu-
tung aber hatte Musorgskij sicherlich als Opernkomponist, obwohl nur eine
einzige Oper — ndmlich Boris Godunov — iiberhaupt fertiggestellt und zu
Lebzeiten aufgefiihrt wurde.

Dass uns Musorgskij heute als einer der beriihmtesten und bedeutends-
ten russischen Komponisten des 19. Jahrhunderts erscheint, ist also eine
Folge seiner Rezeption im 20. Jahrhundert. Zu Lebzeiten war ihm, anders als
Puskin, nur selten einhelliger Erfolg beschieden. Das lag sicherlich nicht an
seiner Herkunft und seinem Betragen, im Gegenteil: Musorgskij war, bevor
ihn der Alkoholismus zerriittete, eine bis zur Geckenhaftigkeit gepflegte und
in den Umgangsformen kultivierte Erscheinung aus russischem Adel. Dass
ein Teil dieses Adels mit der Aufhebung der Leibeigenschaft 1861 seiner
Existenzgrundlage verlustig ging, traf den Komponisten empfindlich. Mit
seinen Fiahigkeiten als Klavierspieler war er zwar gern gesehener Mittel-
punkt von Salons, doch reichte dies nicht zum Broterwerb, ebensowenig wie
die Einkiinfte aus den wenigen gedruckten und aufgefiihrten eigenen Wer-
ken. Musorgskijs Privatleben war geprdgt von Méinnerbiinden, Kiinstler-
freundschaften und Wohngemeinschaften, die eine deutlich homophile Atti-
tiide hatten (was bisher selten thematisiert worden ist). Ab den mittleren
1870er Jahren fiihrte sein durch den Erfolg des Boris Godunov gestiegenes
Prestige zum Kontakt mit neuen Kiinstlerkreisen, die er nun regelméBig
nachts im Restaurant Malyj Jaroslavec (Maunsriii SIpocnasen) traf, was vollige
Alkokolabhéngigkeit zur Folge hatte und seine &duBlere Erscheinung sowie
seine Schaffenskraft dramatisch beeintrachtigte. Weitere Opernprojekte,
ndmlich Chovanscina (Xosanwuna) auf ein eigenes Libretto sowie Der
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Jahrmarkt von Sorotschinsky (Copouunckas spmapxa) nach Nikolaj Va-
sil’evi¢ Gogol’ (Huxomnait BacuiseBuu ['orons, 1809-1852), blieben unvoll-
endet. Die letzten Lebensjahre verbrachte er als Klavierbegleiter der Sange-
rin Dar’ja Michajlovna Leonova ([dapbs MuxaiinosHa Jleonosa, 1829/35-
1896). Eine Serie von Schlaganfillen brachte ihn im Februar 1881 ins Hos-
pital, wo er — wohl aufgrund von (trotz strengsten Verbots) heimlich konsu-
miertem Alkohol — bald darauf starb.

Musorgskijs Musik entfachte, falls sie iiberhaupt zum Publikum gelang-
te, heftigste dsthetische Auseinandersetzungen. Obwohl ein frithes Orches-
terscherzo schon 1860 unter Anton Rubinstejn aus der Taufe gehoben wor-
den war, beschriankt sich die bewusste und anhaltende Wahrnehmung der
Werke des Komponisten etwa auf dessen letztes Lebensjahrzehnt. Davor war
er auBerhalb seines Zirkels unbekannt, danach, gegen Ende des Jahrhunderts,
bereits wieder weitgehend aus dem 6ffentlichen Bewusstsein verschwunden.
Deswegen konnte der Kritiker Hermann Laroche, als er im Februar 1873 die
ersten Offentlich aufgefiihrten Szenen des Boris Godunov besprach, schrei-
ben: ,,Mussorgskys Stiicke kamen in Konzerten nur selten zu Gehér, und
eigentlich gab es auch keine Stiicke von ihm, die fiir eine 6ffentliche Auf-
fithrung geeignet schienen® (zit. nach Kuhn 1995: 233).

Die Hauptgriinde fiir die Heftigkeit der um Musorgskij gefiihrten Debat-
ten liegen in der markanten Ungeschliffenheit seiner Musik, wobei nicht
immer klar ist, ob diese Grobheit tatsdchlich intendiert war oder vielmehr
Ausdruck mangelnder Fahigkeiten. Selbst innerhalb des Balakirev-Kreises
gingen die Meinungen zu Musorgskij weit auseinander. Stasov betrachtete
ihn anfénglich als ,kompletten Idioten* (Brief an Balakirev vom 17. Mai
1863; zit. nach Taruskin 1993: 4). Mehrfach haben seine Freunde und Kol-
legen berichtet, dass er am Klavier einen aufBlergewohnlich prachtvollen
Klang entwickelte, dieselbe Musik dann in seiner Orchestration aber diirftig
und blass klang. Rimskij-Korsakov, der sich nach seiner Berufung zum Pro-
fessor am Petersburger Konservatorium (1871) zum professionellsten Kom-
ponisten des ehemaligen Balakirev-Kreises entwickelte und dessen autodi-
daktischen, anti-akademischen Ansatz vollig verwarf, hat sich zutiefst ver-
pflichtet gefiihlt, im Interesse der Verbreitung von Musorgskijs Werken
deren gleichsam verborgene Qualititen durch redaktionelle Bearbeitungen
ans Tageslicht zu fordern. Tatsdchlich erfiillen diese Fassungen, in denen
praktisch alle groBBeren Werke Musorgskijs iiberhaupt erst bekannt geworden
sind, darunter auch Boris Godunov, die liblichen Kriterien etwa der Gesang-
lichkeit und passenden fessitura sowie einer angemessenen Orchesterbe-
handlung weitaus besser als die Originalfassungen. Doch haben sich zu-
gleich Stimmen erhoben und darauf hingewiesen, dass die Primitivismen in
Musorgskijs Satztechnik, das Grobschldchtige seiner Harmonik und des
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Klangbildes durchaus kiinstlerische Absicht seien. Dieses Dilemma wurde
von Anatolij Ljadov treffend erkannt:

Alle seine Werke erfordern griindliche und in technischer Hinsicht sehr sorgfal-
tig korrigierende Eingriffe. Und damit beginnt auch das Problem: Beginnt man
mit solchen Korrekturen, stellt man fest, daf} die so erzielte ,Korrektheit® iiber-
haupt nicht zu Mussorgsky pafit und daf3 seine spezifische Tonsprache dadurch
nicht nur Schaden nimmt, sondern sogar verunstaltet wird. Es jedoch
unkorrigiert und mit diesen satztechnischen Fehlern stehen zu lassen, wire auch
nicht richtig. Man weil3 nicht, was man tun soll! (zit. nach Walter 1995: 231).

Aus dem akademischen Lager stammende Kritiker wie Cajkovskij und
Laroche verdammten Musorgskijs Werke so vehement, dass auch die 6ffent-
liche Meinung nachhaltig davon beeinflusst wurde. Stasov musste seine
noch im Todesjahr 1881 entstandene Biographie wie folgt beschlieen:

Mussorgsky war es in seinem Leben nicht vergdnnt, alles das verwirklichen zu
koénnen, worauf seine reiche Natur hoffen lie3. Er hat aber auch in seinem Vater-
land nicht die ihm gebiithrende Wiirdigung gefunden — eine Aufgabe, die der Zu-
kunft und kiinftigen Generationen noch vorbehalten bleibt. (Stassow 1993: 121).

Dass nach 1900 eine Musorgskij-Wiederentdeckung — bzw. im Westen:
Neuentdeckung — stattfinden konnte, verdankt sich wohl weniger Rimskij-
Korsakovs polierten Redaktionen als vielmehr gewandelten Horgewohnhei-
ten: In einer neuen Umgebung allgegenwirtiger Traditionsiiberwindung und
sogar radikalen Traditionsbruchs wirkte diese Musik viel weniger nonkon-
formistisch, sondern vielmehr wie ein Vorbote solcher Erscheinungen. Und
tatsdchlich war der Boden fiir eine solche Rezeption gerade in Paris schon
vorbereitet gewesen, insbesondere durch die Aktivititen der Sdngerin Marija
Alekseevna Olenina (Mapust AnexceeHa Onenuna, 1869-1970), die ge-
meinsam mit ihrem Mann Pierre d’Alheim (1862-1922) das Liedschaffen
Musorgskijs konsequent und nachhaltig durch Konzerte und Publikationen
propagierte (vgl. Tumanov 1995). Doch ist dies eine Wertung aus der Riick-
schau, die nicht dariiber hinwegtduschen kann, dass Musorgskijs handwerk-
liche Defizite zumindest teilweise desastros gewesen sein miissen. Ein pas-
sender Vergleich wire wohl der zu Vincent van Gogh. Auch hier stand die
anfanglich vollig unbeholfene, un-akademische Malweise im Dienste einer
sozialen Botschaft, war der Wunsch nach Wiedergabe einer ungeschminkten
sozialen Wirklichkeit grof3er als derjenige nach dem dsthetisch Schonen und
technisch Perfekten, wurden die Schwéchen im Handwerklichen kdampfe-
risch liber die Unverbindlichkeit kiinstlerischer Politur gestellt. Und auch die
Entdeckung und Neubewertung van Goghs geht einher mit gewandelten
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Normen einer kiinstlerischen Moderne, die Primitives und Urwiichsiges po-
sitiv besetzte.

Dass sich Musorgskij in seiner autobiographischen Skizze von 1880 de-
zidiert keiner Gruppierung zugesellen wollte, mag auch darauf verweisen,
dass seine &sthetischen Ansichten sich nicht mit denen Stasovs deckten,
sondern zunehmend divergierten. Der Dichter Graf Arsenij Arkad’evic¢
Goleniscev-Kutuzov (Apcennii ApkanseBud ['onenumies-Kyrysos, 1834—
1913), mit dem Musorgskij eng befreundet war und 1874-1875 dasselbe
Haus bewohnte, hat unmittelbar nach der Publikation von Stasovs biographi-
scher Skizze 1881 begonnen, eine Gegendarstellung zu verfassen, die
Musorgskij vor der volligen Vereinnahmung durch die Realismus-Doktrin
bewahren wollte (dieser Text blieb bis 1935 ungedruckt):

In Herrn Stassows Aufsatz erscheint Musorgsky ausschlielich als Mitglied ei-
nes gewissen Kreises (einer bekannten musikalischen Sekte), der er wirklich, iib-
rigens nicht allzu lange, angehort hat, und deren Theorien seine natiirliche Be-
gabung und seine natiirlichen Neigungen wie ein schweres Joch bedriickt haben,
von der er sich aber schlieBlich in der Periode der vollstindigen Entfaltung sei-
ner Begabung befreien konnte. (Golenistschew-Kutusow 1995: 128)

Die eigentliche Natur Musorgskijs sei lyrische Schonheit gewesen, die aber
aus Anbiederung an die Erwartungen Stasovs gleichsam verbogen oder ver-
borgen werden musste.

Die Idee einer realistischen und zugeich gesellschaftlich orientierten
Kunst war indessen keine Erfindung Stasovs, sie entstand schon vor den
1860er Jahren in der russischen Literatur. Eine Art Griindungsurkunde der
Realismus-Asthetik schuf Nikolaj Gavrilovi¢ CernySevskij (Huxomait
I'aBpunoBnuy Yepnbimesckuii, 1828—1889) mit seiner 1855 erschienenen
Dissertation Die dsthetischen Beziehungen der Kunst zur Wirklichkeit
(Dcmemuueckue omnowenus k Oeticmeumensrocmu). Cernysevskijs Thesen
lassen sich verkiirzt wie folgt wiedergeben: Die Schonheit ist das Leben, die
grofite Schonheit liegt deswegen in der groBten Lebensnéhe, das bedeutet
auf Musik bezogen im Gesang und nicht in der von ihm abgeleiteten Instru-
mentalmusik. Wéhrend die kunstmusikalischen Gesangsformen wie Arien
kiinstlich und kalkuliert sind, wird das Volkslied von der Emotion geleitet:

Der Unterschied zwischen natiirlichem und kiinstlichem Singen ist der Unter-
schied zwischen einem Schauspieler, der die Rolle einer frohlichen oder trauri-
gen Person spielt, und einer Person, die tatsdchlich frohlich oder traurig ist; es ist
der Unterschied zwischen dem Original und der Kopie, zwischen Realitét und
Imitation. (zit. nach Emerson 1980: 358)
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Stasov amalgamierte hiermit Vorstellungen von gesellschaftlichem Fortschritt,
wie sie etwa Vissarion Grigor’evi¢ Belinskij (Buccapuon I'puropreBnd
Bennnuckwuii, 1811-1848) und Nikolaj Aleksandrovi¢ Dobroljubov (Hukomnait
Anekcanaposnd J[oopomo6os, 1836—-1861) in der Literaturkritik eingefiihrt
hatten — obwohl das Asthetische mit dem Sozialen zunichst nichts zu tun
hat. Ahnliche Entwicklungen sind iibrigens auch in der bildenden Kunst zu
beobachten, wo sich ab 1870 Wandermaler (nepensuxaukn) um eine realis-
tische (das hei3t naturalistisch exakte und nicht idealisierte) Darstellung des
Alltags der unteren Schichten bemiihten, insbesondere der bauerlichen
Landbevolkerung.

Um das Realismus-Konzept in die Musik zu iibertragen, ndherte diese
sich engstmoglich der Sprache an. Ein folgenreiches Experiment in dieser
Richtung unternahm der mit Glinka befreundete Komponist Aleksandr
Sergeevi¢ Dargomyzskij (Anekcannp Cepreesudu Jlapromepkckuid, 1813—
1869) durch die wortliche Vertonung von Puskins kleiner Tragddie Der
steinerne Gast (Kamennoii ecocmo, begonnen 1867, uraufgefiihrt postum
1872). Was gleichsam aus einer Laune heraus geboren war, geriet im Kreis
um Stasov zur Offenbarung: ein durchgehend, wenn nicht rezitativisch, so
doch arios ungebunden gehaltener Gesangsstil, der von den eingebiirgerten
geschlossenen Formen Abstand nimmt und ganz auf die Eigenheiten der
russischen Sprache eingehen mochte. Es war ein Gegenentwurf zu Wagners
Rezitativstil, dessen Sprachnihe aber durch den Verzicht auf eigenstindige
Orchesterbehandlung erkauft wurde (also ganz im Gegensatz zu Wagners
symphonischem Gewebe). Der steinerne Gast war in Stasovs Augen eine
Ikone des ,Realismus‘, trotz des offensichtlich fantastischen Sujets. Und
tatsdchlich formulierte Dargomyzskij 1857 in einem Brief auf analoge Weise
sein dsthetisches Credo, ndmlich dass er nicht bereit sei, die Musik zum
bloBen Vergniigen zu erniedrigen: ,,Ich will, dass der Klang das Wort unmit-
telbar ausdriickt. Ich will Wahrheit.” (zit. nach Dissinger 2001: 442)

Diese mit der Idee von kiinstlerischer ,,Wahrheit* verbundene Vorstel-
lung von ,Realismus* zielte — das hatten die franzdsische romantische Litera-
turtheorie und in der Musik Berlioz vorgemacht — auf eine Abkehr vom
asthetischen Ideal des Schénen hin zu einer Asthetik des Wahren, die auch
das Hassliche mit einschlie3t, das Komische und Groteske, neben dem Erha-
benen auch das Niedere. Genau deswegen sollten die komischen und die
Volksszenen des Boris Godunov schon bei den ersten Teilauffiihrungen so
viel Lob ernten: weil diese vierschrétige Derbheit genau dem Realismus-
Gedanken entsprach. Musorgskij setzte nach dem Vorbild von Dargomyzskijs
opeéra dialogué an der Sprachndhe und damit am rezitativischen Duktus der
Singstimmen an:



164 Christoph Flamm und Roland Marti

Meine Musik soll die kiinstlerische Neuerzeugung der menschlichen Rede in all
ihren feinsten Brechungen sein, das heifit, die Téne der menschlichen Rede, als
guBerliche Bekundungen von Denken und Fiihlen, sollen, ohne Outrierung und
Verstarkung, eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstlerische, hochkiinstlerische
Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich. (zit. nach Neef 1992: 155)

Nach Musorgskijs erstem ernsthafteren Opernversuch Salammbé nach Gus-
tave Flaubert (dessen zwischen 1863 und 1866 zu immerhin drei groBeren
Szenen und drei kleineren Nummern angewachsenes Material teilweise in
Boris Godunov eingehen sollte) brachte die personliche Begegnung mit
Dargomyzskij und seinem im Entstehen begriffenen Steinernen Gast im Jahr
1867 die Wende. Nun erblickte auch er in der musikalischen Prosa, die die
textgetreue Vertonung einer literarischen Vorlage in Anlehnung an die
Sprachintonation bedeutete, das Ideal einer neuen, auf Wahrheitsgehalt be-
dachten Vokalmusik. Als Vorlage wiahlte er sich Nikolaj Gogol’s Komddie
Die Heirat (Kenumwv6a) und vertonte fast den ganzen ersten Akt (im Kla-
vierauszug). Doch die Préisentation im Freundeskreis im Herbst 1868 stiel3
auch auf Befremden: Selbst Dargomyzskij hielt Musorgskijs melodisch
iiberaus unsangliche und rhythmisch komplexe Vokallinien fiir ein naturalis-
tisches Extrem, dem der eigentliche musikalische Ausdruck geopfert worden
war. Unmittelbar danach machte sich Musorgskij an die Vertonung der
Puskin’schen Tragddie.

7. Der Stoff und seine dramatische Bearbeitung

Die historischen Ereignisse in Russland nach dem Tod Ivans IV. (s.o., 3.)
waren nicht nur fiir das Land selbst von Bedeutung, sondern wurden in ganz
Europa aufmerksam verfolgt. Dazu trug bei, dass Russland unter Boris Go-
dunov eine Politik der Offnung gegen auBen verfolgte, aber auch, dass mit
Polen und Schweden zwei Nachbarn in die Ereignisse verwickelt waren, die
unbestritten zum Konzert der européischen Staaten gehorten, auch wenn sie
keine zentrale Rolle spielten. Auerdem enthielt die Geschichte alle Ingredi-
enzen, um die 6ffentliche Aufmerksamkeit zu erregen: ein Emporkommling
auf dem russischen Thron, der moglicherweise einen legitimen Thronfolger
noch im Kindesalter beseitigen lieB; ein Pritendent, der sich fiir den nur
vermeintlich ermordeten Thronfolger ausgibt und nun Anspruch auf den
Thron erhebt; polnische Magnaten, die diesen Pritendenten fiir politische
Zwecke instrumentalisieren; ein zundchst wenig erfolgreicher Feldzug, der
aber mit der Kronung des Préitendenten in Moskau endet; eine polnische
Schonheit, die, zunichst ebenfalls als Instrument eingesetzt, den Pritenden-
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ten heiratet und spéter fiir ihren Sohn, der einen weiteren Pritendenten zum
Vater hat, die Krone (,,der Monomachen Krone“, PGW 421, ,mramka
Mounomaxa“, PSS 7: 49) reklamiert; schlielich die Ermordung des Préten-
denten und die nachfolgende Zeit der Wirren, die eine ganze Reihe neuer
Abenteurer auf den Plan rief, und das alles in dem fiir das damalige Ver-
stdndnis recht exotischen Russland. Von daher ist es nicht verwunderlich,
dass die Ereignisse in der aktuellen Presse ausfiihrlich geschildert wurden.
Genauso wenig erstaunt, dass der Stoff literarisch verarbeitet wurde, zum
ersten Mal fast gleichzeitig mit den Ereignissen.

Von der Personenkonstellation her hat die Geschichte zwei (ménnliche)
Helden, denen ein tragisches Schicksal beschieden ist: Boris Godunov und
Pseudo-Demetrius. Es liberrascht nicht, dass letzterer in stirkerem Maf3e das
Interesse auf sich zog. Bei ihm war alles extrem: seine Jugend, sein rasanter
Aufstieg vom einfachen Mdnch zum Zaren (bzw., nach anderer Lesart, das
Wunder, dem Mordanschlag Boris Godunovs entkommen zu sein), der Ein-
zug in Moskau als Sieger, sein verschwenderischer Lebensstil, die Romanze
mit der ebenso jungen wie schonen, aber in noch hdherem Mafle ehrgeizigen
Maryna, seine kurze und turbulente Regierungszeit und schlieBlich seine
Ermordung. Insbesondere frappierte seine anfangliche Fahigkeit, die Massen
fiir sich einzunehmen, die nach der Machtiibernahme rasch ins Gegenteil
umschlug. Diese Faszination wirkte lange nach: Das ,Demetrius-Rétsel’
spielt heute noch in anthroposophischen geistesgeschichtlichen Konzeptio-
nen eine nicht unwichtige Rolle (Prokofieff 1992). Im Vergleich dazu hinter-
lieB Boris Godunov einen eher biederen Eindruck: allmédhliche Erarbeitung
einer Machtbasis unter Ivan IV., lange Jahre der Regententitigkeit unter
Fedor vor der Wahl zum Zaren, ein abgeschirmtes Familienleben nach alt-
moskowitischer Tradition, ein unerwartet frither Tod im Vollbesitz der
Macht, wenngleich schon herausgefordert vom Priatendenten. Tragisch wa-
ren in seinem Leben nur die Erosion seiner Macht im Verlauf der Auseinan-
dersetzung mit Pseudo-Demetrius, gegebenenfalls die Gewissensbisse we-
gen des ermordeten Thronfolgers und, nach seinem Tod, das Schicksal
seiner Familie.

Aufgrund der historischen Gegebenheiten (wenige Protagonisten, viel
Handlung mit zahlreichen Intrigen und Peripetien, die tragische Fallhohe)
eignete sich der Stoff insbesondere fiir das Drama. Und auch hier gilt, dass
Pseudo-Demetrius der Vorzug gegeben wurde. Die Zahl der dramatischen
Bearbeitungen des Stoffes mit ihm als Titelgestalt ist so grof3, dass hier nur
eine Auswahl erwdhnt werden kann, um die Verbreitung des Stoffes in ganz
Europa zu belegen (vgl. insgesamt Alekseev 1987: 362-401 und Brody
1972, speziell zum deutschsprachigen Raum von Gottschall 1892: 95-133).

Der Reigen beginnt mit dem Drama El gran Duque de Moscovia y
emperador perseguido von Felix Lope de Vega, das um 1607 entstanden
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sein diirfte, aber den Tod des Pseudo-Demetrius nicht erwahnt; bemerkens-
wert ist an diesem Drama die partielle Hispanisierung des Stoffes und der
handelnden Personen. Das Drama inspirierte auch das Stiick The Loyal Sub-
ject von John Fletcher (Erstauffithrung 1616, Druck 1647), das allerdings die
konkreten historischen Beziige weitgehend ausblendet (Brody 1972: 141-
216). Lope de Vegas Drama bildete im Weiteren die Grundlage fiir eine
Neubearbeitung durch Luis de Belmonte Bermidez, Agustin Moreto und
Antonio Martinez de Meneses unter dem Titel El principe perseguido (um
1645). Im selben Jahrhundert erschienen auf Italienisch Demetrio von Bian-
co Bianchi (1645) und /I Demetrio Moscovita von Giovanni Teodoli (1651).
Dazu kommt eine Harlekinade, Arlecchino Demetrio, die 1717 in Paris auf-
gefiihrt wurde und auf eine Komodie von (Gian Battista?) Boccabadati zu-
riickgehen soll. In Frankreich ist eine Tragddie von Jean-Baptiste Aubry des
Carriéres mit dem Titel Démétrius (1689) belegt, die allerdings ungedruckt
blieb (und moglicherweise nicht den hier interessierenden Stoff behandelt,
vgl. Jensen/Powell 1999: 143). Die erste dramatische Bearbeitung des Stoffs
in deutscher Sprache ist Demetrius Iwannowitsch, Zaar von Moscau von
August von Kotzebue (1782). Hier ist bemerkenswert, dass das Drama auf
deutsch im russischen Reich, und zwar in der Hauptstadt, uraufgefiihrt wur-
de, dass von Kotzebue sich damit bei einem neuen Publikum einfiihren woll-
te und dass er nach eigenen Aussagen erhebliche Probleme mit der Zensur
hatte, da er in seinem Stiick von der Echtheit des Pseudo-Demetrius ausging
(von Kotzebue 1994). Am bekanntesten sind im deutschen Sprachraum wohl
die zwei dramatischen Bearbeitungen, die unvollendet geblieben sind: zum
einen das Fragment Demetrius oder die Bluthochzeit zu Moskau von Fried-
rich von Schiller (1804/5), das zahlreiche Vollender und Nachfolger gefun-
den hat, zum andern Demetrius von Friedrich Hebbel (1864). Im Kontext der
deutschen Puskin-Rezeption ist die ,historische Tragddie® Demetrius (1856)
des Puskin-Ubersetzers Friedrich von Bodenstedt (Bodenstedt 1856) von
Interesse, die dem bayrischen Konig Maximilian II. gewidmet ist. Der Text
soll entstanden sein, weil von Bodenstedt Puskins Theaterstiick nicht fiir
biihnenwirksam hielt (Alekseev 1987: 298-299). Ein weiterer Puskin-
Ubersetzer, Henry von Heiseler, schrieb iibrigens 1923 die Tragddie Die
Kinder Godunofs, in der Pseudo-Demetrius iiberhaupt nicht auftritt. (Dem
ging ein Entwurf mit dem Titel Dmitri voraus, der im Falle seiner Vollen-
dung ein weiteres Demetrius-Drama geworden wére, vgl. von Heiseler 1965:
613—617, 781.) Ebenfalls erwdhnenswert ist schlieBlich die Tatsache, dass
der Stoff im 20. Jahrhundert eine Fiille von Bearbeitungen durch deutsche
Dramatiker erfuhr, d.h. gleichsam fiir die deutsche Literatur monopolisiert
wurde (Brody 1972: 287), wobei die meisten dieser Dramen heute vergessen
sind.
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Es ist nur selbstverstdndlich, dass der Stoff dort, wo sich die historischen
Ereignisse abgespielt hatten, besonders oft bearbeitet wurde. In der russischen
Literatur gibt es deshalb sehr viele Texte, die sich damit beschdftigen. Auftdl-
lig ist, dass gerade im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts eine wahre Konjunk-
tur herrschte. Das fiihrte auch zur bekannten Auseinandersetzung zwischen
Puskin und Faddej Venediktovi¢ Bulgarin (Jan Tadeusz Butharyn, ®anneii
BenenukroBuy Bynrapun, 1789-1859). Letzterer, ein ,IM* der III. Abteilung,
war wohl der Gutachter der Zensur fiir Puskins Boris Godunov, plagiierte den
Text fiir seinen Roman Pseudo-Demetrius (Imumpuii Camoszeaney, 1830) und
betrieb die Verzogerung der Zensurfreigabe fiir Puskins Tragddie, damit sein
Roman noch vorher erscheinen konnte (Gozenpud 1969). Ein Freund Puskins,
Aleksandr Ardalionovi¢ Siskov (1799-1832), schrieb genau in dieser Zeit
ebenfalls ein ,,dramatisches Poem®™ mit dem Titel Der falsche Demetrius
(Anexcannap Apnamvonosny l1Inmkos, Jlcedumumpuil).

In der russischen Literatur wurden natiirlich die dramatischen Qualititen
des Stoffes auch erkannt. Allerdings wurde die Dramatisierung durch zwei
Faktoren behindert. Zum einen gab es erst relativ spat ein Theater in Russ-
land. Erste Versuche am Zarenhof im 17. Jahrhundert blieben Episode, und
selbst die wie iiblich recht handfesten Versuche Peters des GrofB3en, in Russ-
land ein Theaterleben per Ukas zu etablieren, hatten nur geringen Erfolg.
Erst in nachpetrinischer Zeit kam es, nach Gastspielen auslandischer Trup-
pen (u.a. der Neuberin), zu einem regelméfigen Theaterbetrieb. Zum ande-
ren war das Thema in Russland natiirlich politisch heikel (s.0., 5.), so dass
die Zensur verstirkt Anlass zum Eingreifen sehen konnte (wie schon er-
wihnt, galt es bei Dramen eine doppelte Zensurhiirde zu iiberwinden).

Auch in Russland beginnt die dramatische Verarbeitung des Stoffes mit
Pseudo-Demetrius: 1770 schrieb A.P. Sumarokov (s.o0., 4.), der als der ei-
gentliche Begriinder der russischen Tragddiendichtung gelten kann, das
Drama Pseudo-Demetrius (Jumumpuii Camozeaney). Obwohl sich Sumaro-
kov der Meinung hingab, damit Shakespeare nach Russland gebracht zu ha-
ben, stimmt das nur bedingt (etwa beziiglich gewisser Parallelen zu Richard
1I1); formal ist er aber in jeder Hinsicht dem Klassizismus Boileau’scher
Pragung verpflichtet. (Puskin erst hat mit seinem Boris Godunov Shakespea-
re wirklich nach Russland gebracht, und sein Drama ist darin durchaus auch
als Antithese zu Sumarokovs Tragddie zu sehen.) Im Gefolge von Puskins
Boris Godunov erschien Pseudo-Demetrius von Aleksej Stepanovi¢ Chomja-
kov (Anekceit CrenmanoBuu XowmsikoB, /mumpuii Camoszeaney, 1835). Fast
genau ein Jahrhundert nach Sumarokov, 1866, hat Nikolaj Aleksandrovic¢
Caev nochmals eine Tragédie mit dem gleichen Titel geschrieben (Hukomaii
Anexcannposuu Yaes, Jumumpui Camossaney). Interessanterweise ist sie
der mittlere Teil einer Trilogie, die im ersten Teil Ivan IV. gewidmet ist (Der
gestrenge Zar Ivan Vasil evi¢ — ['posuwiii yape Hean Bacunvesuu), im letz-
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ten Vasilij Sujskij (Der Zar und Groffiirst der ganzen Rus’ Vasilij Ivanovic
Sujskij — Lapy u eenuxuii kns3o ecest Pycu Bacunuii Meanosuu lyiickuil,
1883): Boris Godunov hat es also selbst in der Trilogie nicht zum Titelhel-
den geschafft. Auch der wohl bedeutendste russische Dramatiker des 19.
Jahrhunderts, Aleksandr Nikolaevi¢ Ostrovskij, iibergeht Boris Godunov in
seinem Drama Pseudo-Demetrius und Vasilij Sujskij von 1866 (Anexcanip
Hukonaesuu OctpoBckuii, Jumumpuii Camossaney u Bacunuii [Llyiickui).
Dieses Drama bildet iibrigens mit zwei weiteren, Tusino (1866) und Koz 'ma
Zachar’ic Minin, Suchoruk (1861) (Tywuno, Koszema 3axapvuy Munum,
Cyxopyx) wiederum eine Art Trilogie, die allerdings erst nach dem Tod
Boris Godunovs einsetzt. Sie behandelt im ersten Drama den zweiten Pseu-
do-Demetrius, auch als ,,Gauner von Tusino“ (TymmHckuii Bop) bekannt,
und im zweiten Minin, der zusammen mit Pozarskij (IToxxapckuii) als Fiihrer
einer ,,Volksbewegung™ (omomuenue) der Zeit der Wirren ein Ende setzte.
Noch eine andere Facette der Pseudo-Demetrius-Geschichte wird im Fiinf-
akter von Aleksej Sergeevic Suvorin (1834-1912) Der Zar Pseudo-
Demetrius und die Zarentochter Xenia (Anexceit Cepreesuu CyBopuH, [{aps
JImumpuii Camossaney u yapesna Kcenusi 1902) behandelt.

Boris Godunov als Titelgestalt ist im Gegensatz zur weitgehend ausblei-
benden dramatischen Rezeption aulerhalb Russlands in seiner Heimat etwas
héufiger dramatisch bearbeitet worden. Die Reihe beginnt chronologisch mit
Puskin. Im Jahr 1835 verdffentlichte Michail Evstaf’evi¢ Lobanov (Muxaun
EBcradpeBuu JlobGanos, 1787-1846), ein poeta minor, sein gleichnamiges
Drama, indirekt wohl eine Antwort auf Puskins Boris Godunov, da Lobanov
den Vertretern neuerer Tendenzen in der russischen Literatur, darunter auch
Puskin, in herzlicher Feindschaft verbunden war. 1870 erschien von Aleksej
Konstantinovi¢ Tolstoj (1817-1875) Zar Boris (Anekceit KoHcTaHTHHOBUY
Toncroit, Ljapy bopuc) als Abschluss einer Trilogie, deren erster und zweiter
Teil den beiden Vorgédngern, d.h. Ivan IV. und seinem Sohn Fedor, gewid-
met waren: Tolstoj hort also dort auf, wo Ostrovskij anfangt. Eine Beriick-
sichtigung von Boris und Pseudo-Demetrius in einem &hnlichen Kontext
findet sich nur bei Michail Petrovi¢ Pogodin (1800—1875), dem Autor von
Die personliche Geschichte des Zaren Boris Fedorovi¢ Godunov und Die
personliche Geschichte des Pseudo-Demetrius (Muxaun [lerposuu ITorosuH,
Hcmopus 6 nuyax o yape bopuce @edoposuue I'odynose, 1832, in Ausziigen
veroffentlicht 1837, Hemopusa 6 nuyax o Imumpuu Camoszeanye, 1835). Die
Dichtungen sind {ibrigens ausdriicklich Puskin gewidmet. SchlieBlich verdf-
fentlichte der Schauspieler und Theaterschriftsteller Aleksandr Filippovi¢
Fedotov (1841-1895) ein Stiick mit dem Titel Die Godunovs (Anexcanap
Ounmunmnosuy Denoros, [ 00yHoswl, 1884).

Neben den genannten Werken gibt es gerade in den dreiBliger Jahren
noch zahlreiche weitere Dramen, welche Ereignisse aus dieser Zeit behan-
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deln, ohne einen der Protagonisten ausdriicklich im Titel zu nennen (vgl.
Serman 1969). Es zeigt sich also ein verstdrktes Interesse an der Zeit der
Wirren, das spéter wieder abflaut.

Insgesamt ist in der russischen Literatur das Ungleichgewicht zugunsten
des Pseudo-Demetrius, das die westliche Rezeption kennzeichnet, deutlich
abgeschwicht: Boris kommt also stirker zu seinem Recht (,,The Russians
[...] prefer Boris as hero.“ Emerson 1980: 36). Es fillt im {ibrigen auf, dass
der Stoff in der Sowjetunion kaum Interesse fand, wohl weil er fiir eine
,klassenbewusste‘ Bearbeitung wenig geeignet ist (und wiederum bzw. im-
mer noch wegen der Zensur).

8. Der Stoff und seine musikalische Bearbeitung

Im Gegensatz zu den vielfaltigen literarischen Umsetzungen wurde der Stoff
im Musiktheater nur selten verwendet, und wenn, dann auch hier vorwie-
gend fixiert auf Demetrius. (Die meisten Werke mit Demetrius im Titel
meinen allerdings nicht den Zarensohn, sondern den 150 v. Chr. gestorbenen
syrischen Konig gleichen Namens, dem Pietro Metastasio 1731 ein Drama
widmete; vgl. Reischert 2001: 279-282 sowie das ausfiihrliche Verzeichnis
italienischer Librettodrucke, die fast alle auf Metastasio fulen, bei Sartori
1990: 300-315). Nicht erhalten hat sich eines von etwa 60 lateinischen
Schuldramen des Salzburger Hofkapellmeisters Johann Ernst Eberlin (1702—
1762), Demetrius moscoviae solio restitutus, das am 3. September 1755 in
der Benediktiner-Universitdt aufgefiihrt wurde. Zu Schillers Dramenfrag-
ment schrieben Franz Lachner 1862 (op. 44) und Ferdinand Hiller 1869 (op.
145) Ouvertiiren, Joseph Rheinberger komponierte 1878 eine solche fiir
Hebbels Drama (op. 110). Der franzdsische Musikkritiker und Wagnervereh-
rer Victorin de Jonciéres (alias Félix-Ludger Rossignol, 1839-1903) erlebte
1876 mit der Oper Dimitri nach Schiller seinen gréfiten Erfolg als Kompo-
nist. Das beriihmteste Beispiel fiir die Vertonung des Demetrius-Stoffes ist
sicherlich Antonin Dvotaks gro3e vieraktige Oper Dimitrij, in erster Fassung
uraufgefiihrt am 8. Oktober 1882 im Nové ceské divadlo (Neuen tschechi-
schen Theater) in Prag. Das Libretto aus der Feder von Marie Cervinkova-
Riegrova basiert auf Schillers Fragment, die Geschichte beginnt erst nach
Boris’ Tod. Innerhalb von Dvotaks Opernschaffen steht Dimitrij heute eher
am Rande, er hatte sich hier trotz des Ostlichen Sujets ganz an der franzosi-
schen grand opéra orientiert. 1896 wurde in Petersburg die Schauspielmusik
zu Nikolaj Caevs Dmitrij Samozvanec von Vasilij Georgievi¢ Vrangel’
(Bacunmit I'eorpueBnu Bpanrens, 1862—-1901) uraufgefiihrt, der sonst eher
mit Salonromanzen hervortrat.
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Die Figur des Boris wurde vor Musorgskij kaum je zur Titelfigur im
Musiktheater gemacht. Die Ausnahme von der Regel ist Johann Matthesons
(1681-1764) Boris Goudenow oder Der durch Verschlagenheit erlangte
Trohn, eine 1710 komponierte Oper, die nie zur Auffithrung gelangte und als
Verlust der Bombardierung Hamburgs 1943 galt. Erst 1998 wurden aus dem
armenischen Erevan die Noten dieser Oper zusammen mit anderen Bestén-
den der Hamburger Staats- und Universitétsbibliothek zuriickgegeben, wo-
durch der fast nur als Musikschriftsteller bekannte Mattheson wieder ein
deutlicheres Gesicht als Komponist bekam (vgl. Pausch 2000). Die Entste-
hung dieser Oper erklért sich aus der historischen Situation: Nach der sieg-
reichen Schlacht gegen die Schweden bei Poltava am 28. Juni 1709 war
Peters Russland in den Rang einer europdischen Gromacht aufgestiegen, zu
der diplomatische Verbindungen gekniipft wurden; Hamburg erhielt als
russischen Botschafter Johann Friedrich Bottiger. Mattheson hatte iiber seine
musikalischen Kontakte auch personliche Beziehungen zur politischen Elite
und eine intime Kenntnis der diplomatischen Vorgénge; er schrieb mit Boris
Goudenow zeitgemil} eine russische Oper und stiitzte sich dabei auf eine
Uberlieferung von Erasmus Francisci (4cerra exoticorum Oder def3 Histori-
schen Rauchfasses Dritter Theil, Frankfurt 1674; identifiziert von Tschi-
zewskij 1962), auch wenn diese um die obligatorischen Liebesrinke und
komische Figuren erweitert wurde. Mattheson sah aber nach vollbrachter Tat
von einer Auffiihrung ab: sei es aus Vorbehalten gegeniiber der Leistungsfa-
higkeit des Hamburger Opernhauses, sei es, weil die Zensur einen Zaren auf
der Biihne nicht geduldet hétte, sei es zur Vermeidung einer inopportunen
antiddnischen Provokation im Zweiten Nordischen Krieg oder sei es, weil
die Wertung der Vorginge aus der russischen Geschichte ambivalent blieb
(so hat das separate, heute verschollene Libretto den vollig divergierenden
Untertitel Die durch Neigung gliicklich Verkniipfte Ehre). Mattheson selbst
merkte zu dem Auffiihrungsverzicht in seiner Autobiographie sibyllinisch
an: ,,aus gewissen Ursachen® (Pausch 2000, S. 120; vgl. zum politischen
Kontext auch Stubbs 2005). Klar ist, dass die Geschichte um Boris Godunov
schon damals, hundert Jahre nach den historischen Ereignissen, eine dezi-
dierte politische Dimension besal.

Cajkovskijs 1863/64 entstandene Biihnenmusik Der falsche Demetrius
und Vasilij Sujskij (Jmurpuii Camossameny m Bacummit Illyiickuii) zu
Ostrovskijs Drama hat sich nur in Form einer Introduktion erhalten. Relativ
zahlreich sind dagegen Kompositionen zum Drama von Aleksej Tolstoj: Vasi-
lij Sergeevi¢ Kalinnikov (Bacmmmii CepreeBuu KamunaukoB) schrieb hierzu
1898 seine Bithnenmusik, ihm folgten Jurij Aleksandrovi¢ Saporin (FOpuit
Anexcarnposud [llanopun, 1934), Sergej Sergeevi¢ Prokof’ev (Cepreii Cer-
peeBuu IlpokodneB, 1936), Petr Fedorovic Kol’cov (Iletp ®emopoBuu
Kombros, 1937), Sergej Nikiforovic Vasilenko (Cepreii Hukndoposuu
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Bacunenko, 1937) und Jurij Vladimirovi¢ Kocurov (FOpuit BnagumupoBny
Kouypos, 1949). Alles in allem ist der Stoff in Bezug auf musikalische Um-
setzungen eine fast rein russische Angelegenheit geblieben, sieht man von der
1946 entstandenen Boris Godunov-Ouvertiire des Briten Sir Granville Bantock
ab (vgl. Reischert 2001).

9. Entstehungsgeschichte der Tragodie

Puskin, 1824 auf das Gut seines Vaters bei Pskov verbannt, wurde durch die
Lektiire der Biande zehn und elf von Karamzins Geschichte des russischen
Staates, die im selben Jahr erschienen waren, zur Bearbeitung des Boris-
Stoffes angeregt (siche die Widmung der Tragddie, zitiert oben unter 2.). Die
dramatischen Qualititen des Stoffes, aber auch die unmittelbar vorangehen-
de Shakespeare-Lektiire (librigens auf franzdsisch) mogen der Grund gewe-
sen sein, warum Puskin von Anfang an die Form der Tragddie ins Auge
fasste, obwohl er bis dahin auf diesem Gebiet kaum Erfahrung gesammelt
hatte; lediglich Entwiirfe zu zwei dramatischen Werken sind erhalten. In
einem Jahr intensiver Arbeit (Herbst 1824 — November 1825, d.h. kurz vor
dem Dekabristenaufstand) entstand aus einem urspriinglich recht konventio-
nellen Konzept mit Akteinteilung (Puskin spricht von vier ,,Teilen®, PSS 13:
226) und einer recht starken Konzentration auf den Titelhelden die Erstfas-
sung des Textes, die zwar diesen Plan noch erkennen lasst, aber in mehrfa-
cher Hinsicht radikal umgestaltet ist (vgl. zur Genese des Textes v.a.
Gorodeckij 1953: 102—-118).

Zum einen ist Pseudo-Demetrius ,aufgewertet® und tritt fast gleichberech-
tigt neben Boris Godunov. Hinsichtlich der Biihnenpriasenz hat er sogar das
Ubergewicht (neun Szenen, eine davon allerdings stumm, gegeniiber sechs),
und er ist auch wesentlich aktiver. Dieser stirkere Anteil des Pseudo-
Demetrius ist iibrigens in den fritheren Titelfassungen noch deutlich zu erken-
nen, die sprachlich nach Werktiteln des 16./17. Jahrhunderts stilisiert sind:

Komenust o uape bopuce u o I'pumike Otpenbese. 1825

Komenust o Hacrosimedt 6ene MockoBcKoMy TocyaapcTBy, o Iape bopuce u o
I'pumuke OtpenbeBe — nucano ObICTh Anekcamkoro [TymkusaeiM B steto 7333 Ha
ropojutie Boponnue. (PSS 7: 290)

Komdgdie vom Zaren Boris und von Griska Otrep’ev. 1825

Komddie von der wahrhaften Not des Moskowiter-Reiches, vom Zaren Boris
und von Grischka Otrepjew [...] verfait von Aleksaschka Puschkin im Sommer
[genauer: Jahr, R. M.] 7333 [nach der Erschaffung der Welt, d.h. 1825; R.M.] zu
Woronitsch, dem Stiadtchen (PGW 379)
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(Der knappe Titel, fiir den sich Puskin schlieBlich entschied, entspricht dem
Lakonismus des Dramas insgesamt; vgl. zu diesem Lakonismus, einem all-
gemeinen Merkmal Puskin’scher Dichtung, Gozenpud 1967a: 354-355.)
Bemerkenswert ist, dass die beiden Hauptpersonen, obwohl sie sich nie
gemeinsam auf der Biihne befinden, fast wie siamesische Zwillinge sind:
Tritt Boris in einer Szene auf, erscheint Pseudo-Demetrius zwangslaufig in
der nichsten; nur am Schluss ist die Reihenfolge umgekehrt (Gozenpud
1967: 352-353).

Zum andern sind die Szenen, in denen die beiden Protagonisten auftre-
ten, in ein dramatisches Umfeld eingebettet, in dem die beiden selbst nicht
vorkommen, wohl aber zwei weitere, diesmal kollektive Protagonisten: das
Volk und die Bojaren (vgl. Ronen 1997: 88-105). Bedeutung und Funktion
des Volkes in Boris Godunov sind in der Forschung heftig umstritten, wobei
die Diskussion meist sehr ideologielastig ist (vgl. Filippova 1972: 56-71,
Chalizev 1999).

Und schlieBlich ist sogar die Akteinteilung aufgegeben. Das Drama be-
steht aus einer Abfolge von 25 Szenen, die flir die Druckfassung 1830 auf 23
reduziert wurden (eine weitere Szene und kiirzere Passagen mussten wegen
der Zensur weggelassen werden; der Erstdruck umfasste also nur 22 Szenen).

Mit derselben Radikalitét, mit der sich Puskin von seiner urspriinglichen
Konzeption entfernt, bricht er auch mit den Konventionen des Dramas, und
zwar nicht nur mit denjenigen des klassizistischen Dramas (die sah er schon
bei seinem Vorbild Shakespeare aufgelost). Er verzichtet bewusst auf die
drei klassischen Einheiten von Ort, Zeit und Handlung. Sie sind fiir ihn oh-
nehin sinnlos, da sie ja die Wahrscheinlichkeit (,,vraisemblance®) garantieren
sollen, diese aber durch die Rahmenbedingungen der Theaterauffithrung
selbst ad absurdum gefiihrt wird.

En I’écrivant [Boris Godunov, R.M.] j’ai réfléchi sur la tragédie en général.
C’est peut-étre le genre le plus méconnu. Les classiques et les romantiques ont
tous basé leurs loix sur la vraisemblance, et c’est justement elle qu’exclut la na-
ture du drame. Sans parler déja du temps etc. quel diable de vraisemblance y a-t-
il [1)] dans une salle coupée en deux moitiés dont 1’une est occupée par deux
mille personnes, qui sont censées n’étre pas vues par ceux qui sont sur les
planches. (PSS 13: 197)

Ahnliches gilt auch fiir die Bedingung der Wahrscheinlichkeit hinsichtlich
der Sprache:

Par ex. le Philoctéte de la Harpe dit en bon frangais aprés avoir entendu une ti-
rade de Pyrrhus: Hélas! j’entends les doux sons de la langue Grecque etc. Voyez
les anciens: leurs masques tragiques, leur double personnage — tout cela n’est il
pas une invraisemblance conventionnelle? (PSS 13: 197)
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Ubrigens stimmt das gerade bei Boris Godunov nur zum Teil: In der Szene
bei Novgorod-Seversk (PSS 7: 73-75) sprechen der franzdsische und der
deutsche Offizier jeweils ihre Sprache; der deutsche Text ist sogar in Fraktur
gesetzt.

Dariiber hinaus gibt es in Boris Godunov aber ebenfalls keine ,Einheit
der Sprache® in einem anderen Sinne, und zwar gleich zweifach: Einerseits
ist die Personenrede durch unterschiedliche Stilebenen charakterisiert, an-
derseits mischen sich Prosa und Blankvers. Dazu kommen noch gereimte
Passagen zur Hervorhebung bzw. zur Markierung der Szenenschliisse nach
Shakespeare’schem Vorbild. Und schlieBlich ist auch die Einheit des Hel-
den, wie gezeigt, nicht gewahrleistet, obwohl der Titel dies postuliert: zu
zwei individuellen Protagonisten treten noch zwei kollektive. Fiir Puskin
gibt es nur eine Regel, und die findet er wiederum bei Shakespeare:

La vraisemblance des situations et la vérité du dialogue — voila la véritable régle
de la tragédie. (Je n’ai pas lu Calderon ni Vega) mais quel homme que ce
Sch.<akespeare>! je n’en reviens pas. Comme Byron le tragique est mesquin
devant lui! (PSS 13: 197)

Es ist nicht erstaunlich, dass Puskins Radikalitdt beim Publikum auf Unver-
stindnis stieB. Dies begann schon bei der Zensur. Das vom Chef der III.
Abteilung, Alexander von Benckendorff (Anexcanap XpucrohopoBuu
Benkennopd, 1782-1844), in Auftrag gegebene Gutachten zu Boris Godu-
nov kritisierte neben der problematischen Darstellung geistlicher Personen
den losen Zusammenhang der Szenen, und der Zar selbst als personlicher
Zensor Puskins ging noch einen Schritt weiter: Er empfahl die Umarbeitung
in einen historischen Roman & la Walter Scott (vgl. dazu insgesamt
Gozenpud 1969: 252-258 und Gorodeckij 1989: 66-83). Offenbar hatten er
und der Gutachter die dramatische Struktur nicht erkannt. Zu so weitrei-
chenden Anderungen konnte sich Puskin nicht entschlieBen, und er verfolgte
deshalb den Plan einer Verdffentlichung nicht weiter. Spéter arbeitete er den
Text geringfiigig um, kiirzte ihn etwas, der Text passierte in dieser Form die
Zensur und erschien im Dezember 1830 im Druck. Die Resonanz war grof3:
Am ersten Tag wurden 400 Exemplare verkauft, und die Auflage konnte
bereits im Februar abgerechnet werden (vgl. Gorodeckij 1953: 237). Zum
Teil war die Reaktion auf die Tragddie in der literarischen Offentlichkeit, fiir
Puskin ungewohnt, recht kritisch, auch dies ein Zeichen, dass die Zeit fiir
seine Vorstellungen von einer Tragddie noch nicht reif war. Das beste Bei-
spiel dafiir liefert der seinerzeit einflussreichste Kritiker in Russland, V.G.
Belinskij. In einer Artikelreihe zu Puskin, die im Allgemeinen sehr positiv
gehalten ist, dullert er sich zu Boris Godunov u.a. so:
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«bopuc I'onynos» IlymkuHa — coBceM He Apama, a pa3Be 3IUuYecKas 1o3Ma B
pasroBopHoii popme. (Belinskij 1955: 505)

Puskins Boris Godunov ist liberhaupt kein Drama, sondern bestenfalls ein epi-
sches Poem in Gespréachsform.

Bemerkenswert ist, dass Boris Godunov auch rasch ibersetzt wurde. Im
ersten Jahr nach Erscheinen gab es schon zwei deutsche Ubersetzungen;
mittlerweise sind es mindestens zehn deutsche und ebenso viele franzosische
(Gorodeckij 1953: 252-254; Schulze 1963: 134).

10. Entstehungsgeschichte der Oper

Musorgskij betonte in seiner autobiographischen Skizze von 1880 (siche 6.),
wohl um den Vorwurf der Ungebildetheit zu widerlegen, seine Kontakte zu
russischen Gelehrten und Historikern wie Vladimir Ivanovi¢ Lamanskij
(Biapumup VBanosuu Jlamanckuii, 1833-1914), Nikolaj Ivanovi¢ Kostomarov
(Hukonaii ViBanoBuu Koctomapos, 1817-1885) und Konstantin Dmitrievi¢
Kavelin (Koncrantun JImutpuesuu Kasenun, 1818—1885) sowie zu Litera-
ten wie Ivan Sergeevi¢ Turgen’ev (MBan CepreeBuu Typrenbes, 1818—
1883), Dmitrij Vasil’evi¢ Grigorovi¢ (Imutpuii BacunseBnu ['puroposud,
1822-1900), Aleksej Feofilaktovic Pisemskij (Anekceit deodpumnakroBuy
IMucemckuii, 1821-1888), Fedor Michajlovi¢ Dostoevskij (Denop Muxaiinosny
Jloctoesckuii, 1821-1881) und Taras Grigor’evié Sevéenko (Tapac
I'puropsesuu IlleBuenko, 1814—-1861), die in Gespréachen seinen Geist ange-
regt und geformt hétten.

Als Resultat dieser gliicklichen Verbindungen erschien eine Reihe von Kompo-
sitionen aus dem russischen Volksleben [vor allem Lieder, C.F.], wéhrend aus
der im Hause Ljudmila Schestakowas zustandegekommenen freundschaftlichen
Verbindung zu Prof. Wladimir Nikolski die unmittelbare Anregung entsprang,
eine grofle Oper Boris Godunow nach dem Stoff des groB3en Puschkin zu schrei-
ben. (zit. nach Kuhn 1995: 115-116)

Ljudmila Ivanovna Sestakova (Jlronmmma MBanoma IllecrakoBa, 1816—
1906) war die Schwester Glinkas und eine eifrige Sachwalterin seines kiinst-
lerischen Erbes; ihr Haus war einer der stdndigen Treffpunkte des Balakirev-
Kreises. Als sie merkte, dass Musorgskij ernsthaft Nikol’skijs Vorschlag
umsetzen wollte, schenkte sie ihm im November 1868 Puskins Tragddie in
Form eines durchschossenen Exemplars, damit der Komponist sein eigenes
Libretto direkt neben dem Dramentext entwerfen konnte (Brown 2002: 116).
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Dem befreundeten Historiker Vladimir Vasil’evi¢ Nikol’skij (Bxagumup
BacunbeBny Huxonbckuit, 1836—1883), auf den die Idee zuriickging, wid-
mete Musorgskij zwei Romanzen. Wann genau der Komponist seine Arbeit
im Herbst 1868 an der Oper begann, ist nicht feststellbar, doch sie muss sehr
rasch und konzentriert vorangegangen sein, denn die erste Szene war bereits
am 16. November beendet, die Kronungsszene zehn Tage spater, drei Wo-
chen darauf (17. Dezember) die Szene in der Mdnchszelle. Das Tempo ver-
langsamte sich im neuen Jahr, da Musorgskij erneut eine Tétigkeit im Regie-
rungsdienst antrat. Noch vor seinem Tod Mitte Januar 1869 horte Dargo-
myzskij neben der Eroffnungsszene die Szene in der Schenke und bemerkte,
Musorgskij sei weiter gegangen als er selbst (Brown 2002: 124). Am 3. Mai
war die Szene im Zarenpalast beendet, genau einen Monat spiter die Szene
auf dem Kathedralplatz. Am 30. Juli setzte Musorgskij den Schlussstrich
unter den Klavierauszug, die Orchestration vollendete er am 27. Dezember
1869 (Brown 2002: 124).

Auf Stasovs Datscha présentierte Musorgskij im privaten Kreis im Juli
1870 Teile seiner neuen Oper, was ihn alles in allem ermutigt haben muss,
das Werk im Herbst dem Ausschuss der Direktion der Kaiserlichen Theater
zur Begutachtung einzureichen. Doch im Februar erhielt diese Erstfassung
der Oper, der sogenannte ,Ur-Boris‘, eine Ablehnung. Uber die vermeintli-
che Inkompetenz und Riickstindigkeit des Komitees ist oft geschrieben
worden, Rimskj-Korsakov bemerkte in seinen Memoiren: ,,Das Neuartige,
Ungewohnliche der Musik brachte das ehrwiirdige Komitee in Verlegenheit™
(Rimski-Korsakow 1968: 133; vgl. insgesamt die umfassende Darstellung
bei Taruskin 1993: 201-290). Tatséchlich jedoch waren es weniger die tech-
nischen Defizite oder dsthetischen Neuerungen, die zur Absage fiihrten, als
die ungewohnlich proportionierte Vokalbesetzung: Es gab keine einzige
weibliche Rolle, aber iibermiBig viele Ensemble- bzw. Chorszenen. Ein
Grund hierfiir war, dass Musorgskij die Puskin’sche Vorlage radikal und
nach wenigen klaren Prinzipien komprimiert hatte: Alle Szenen ohne Boris
wurden gestrichen, die verbliebenen sechs nochmals auf fiinf kondensiert.
Damit stand der tragische Zar ganz im Mittelpunkt der Oper, ein Umstand,
der zu einem betréchtlichen Teil den Erfolg des Werkes ausmachen sollte, da
diese Zentralfigur psychologisch-dramaturgisch hochinteressant und zu-
gleich durch die Bindung an herausragende Solisten, wie spiter Fedor
Ivanovi¢ Saljapin (®enop Weanosuu Ilamsanun, 1873-1938), ein Publi-
kumsmagnet war.

Was nach der Ablehnung geschah, ist allgemein bekannt: Der Kompo-
nist erstellte eine zweite, stark abweichende Fassung, die insgesamt vier
neue Szenen und dank eines neu ergédnzten Polen-Aktes nun auch eine weib-
liche Hauptrolle enthielt, ndmlich die der Maryna. Musorgskij griff aber
auch sonst tief in die Substanz der Erstfassung ein, indem er Szenen iiberar-
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beitete, umstellte, erweiterte, manches eliminierte. Hétte Musorgskij nur die
Kritik des Komitees beriicksichtigen wollen, wire niemals ein solcher Auf-
wand notig gewesen. Der Komponist ergriff stattdessen die Gelegenheit,
einerseits seine dsthetische Position zu iiberdenken, die im ,Ur-Boris‘ noch
weitgehend um eine naturalistische, prosaische Sprachwiedergabe und damit
eine ,realistische’ Kunstkonzeption gekreist war, nun aber in ungekanntem
Ausmal wieder geschlossene Formen und lyrische Tonfélle zuliel3; anderer-
seits setzt er die inhaltlichen Akzente neu und verlieh seiner Oper dadurch
eine grundsitzlich gewandelte Aussage. Die Revision begann wohl noch im
Februar 1871, also nicht, wie sich Rimskij-Korsakov erinnert, ,,verdrgert und
gekrinkt [...] nach reiflicher Uberlegung® (Rimski-Korsakow 1968: 134).
Im Dezember des Jahres war der Klavierauszug fertiggestellt, die orches-
trierte Neufassung am 23. Juni 1872. Diese war es, mit der die Oper bekannt
wurde und die nach Musorgskijs Tod die Grundlage fiir die Revision durch
Rimskij-Korsakov bildete. Das Interesse am abgewiesenen ,Ur-Boris® er-
wachte erst viel spéter, in den 1920er und 1930er Jahren im Zusammenhang
mit der (unvollendeten) sowjetischen Gesamtausgabe (s.u., 12.).

Nicht nur der Notentext selbst, auch die Uberlieferten Kommentare
Musorgskijs lassen keinen Zweifel daran, dass die 1872 abgeschlossene
Revision nicht etwa ein erzwungener und daher die Intentionen des Autors
verfalschender Kompromiss ist, sondern eine weitaus reifere und kiinstle-
risch vollendetere Weiterentwicklung. Das Uberarbeiten von Kompositionen
hatte Musorgskij schon 1868 gegeniiber Rimskij-Korsakov als Maflnahme
bezeichnet, die nur im Fall innerer, nicht dulerer Notwendigkeit zuléssig ist:

Wenn ein Kiinstler mit dem Umarbeiten beginnt, so ist er nicht zufrieden...
Wenn er aber, obgleich zufrieden, trotzdem mit dem Umarbeiten beginnt oder,
was schlimmer ist, etwas anstiickelt, dann wiederkdut er das bereits Gesagte, wie
das die Deutschen tun... Man mul} aber zu sich selbst finden. (Brief vom 15.
August 1868; zit. nach Kuhn 1995: 77)

Dass Musorgskij mit der Erstfassung selbst nicht ganz zufrieden gewesen
sein konnte, ldsst sich einem weiteren Brief an Rimskij-Korsakov entneh-
men, der davon berichtet, dass bei der privaten Pridsentation auf Stasovs
Datscha im Sommer 1870 der naturalistische Rezitativstil der Vokalstimmen
— der selbst die Chorszenen prégte — ganz unterschiedlich empfunden wurde:
Manche hatten die Bauern als bouffe, andere als tragisch aufgefasst. Dies
hatte Musorgskij nicht bedacht: Sprachnahes parlando galt traditionell als
Erkennungszeichen des Buffo-Personals im Musiktheater, komischer Sze-
nen, wihrend den ernsten Rollen der artifizielle hohe Ton, die lyrische Em-
phase fiir den Ausdruck groBer Gefithle und Leidenschaften vorbehalten
war. Die Entscheidung, in der Revision vom naturalistischen Duktus Ab-
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stand zu nehmen und tendenziell eine traditionellere Kantabilitit zu wahlen,
steht also auch im Zusammenhang mit einer dsthetischen Wandlung, die sich
vom Ideal der Rezitativoper entfernt und dabei zugleich das Gewicht des
tragischen Stoffes und seiner eindriicklichen Darstellung bewusster schultert.

Bei den Ergénzungen gegeniiber 1869 griff Musorgskij zwar nochmals
auf Puskin zuriick, unter anderem auch auf Szenen, die aus der gedruckten
Originalfassung des Dramas ausgeschieden und erst spiter verdffentlicht
worden waren, er nahm sich nun aber grofere Freiheiten, paraphrasierte
manche Teile der Vorlage, benutzte auch andere Quellen wie Karamzins
Geschichtsdarstellung, der er die Anregung zur Szene auf der Waldlichtung
bei Kromy verdankte; manches, etwa den Jesuiten Rangoni, fiigte er selbst
hinzu, lyrische Textteile wie die Verse fiir Marynas Arie schrieb er selbst.
Stasov schitzte die Qualitdt von Musorgskijs eigenen Versen auflerordent-
lich hoch ein:

Obwohl Mussorgski eigentlich kein professioneller Dichter war, hat er fiir sei-
nen Boris Godunov |[...] viele poesievolle Verse verfafit, die mit ihrer Treffsi-
cherheit, Ausdruckskraft und lakonischen Bildhaftigkeit auch hierin eine grofie
Begabung verrieten. Gleichzeitig vertonte Mussorgski — seinem bereits in der
Heirat erprobten System folgend — auch Prosatexte direkt, die in diesem Falle
mal von Puschkin, mal von ihm selbst stammten, wobei die Musik dadurch nicht
im geringsten verlor, sondern — ganz im Gegenteil — héufig sogar noch gewon-
nen hatte. Ganz allgemein bemerkt, haben unsere tiefsinnigen Musikkritiker
noch gar nicht bemerkt, dal von allen Komponisten, die eigene Texte vertont
haben, Mussorgski wesentlich bessere Verse und Prosa als alle anderen ge-
schrieben hat (eingeschlossen natiirlich auch Berlioz mit seinen gespreizten Ver-
sen und seiner aufgeblasenen Prosa sowie Wagner mit seiner unertrdglich ge-
schraubten und nebuldsen Rhetorik). (Stassow 1993: 85).

Stasov war es auch, der Musorgskij zur eindringlicheren Charakterisierung
der Schankwirtin riet und, ganz entsprechend seiner Realismus-Konzeption,
die Losung in einem entsprechenden Volkslied erblickte. Gemeinsam mit
dem Komponisten suchte man in Liedersammlungen nach passenden Vorla-
gen. Die revidierte Fassung des Boris Godunov, die 1874 in Form eines
Klavierauszuges verdffentlicht wurde, ist also in dsthetischer Hinsicht zu-
gleich Fortsetzung alter wie Integration neuer Ansitze; sie verdankt sich,
schaffenspsychologisch gesprochen, einer komplexen Mischung aus intrinsi-
schen und extrinsischen Motivationen.
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11. Zur Struktur von Tragédie und Oper

Tragddien sind sehr oft Vorlagen fiir Opern geworden, und beide haben denn
auch viele Gemeinsamkeiten. Fast ebenso zahlreich sind andererseits die
Unterschiede. Sie fiihren dazu, dass eine Tragddie nie te/ quel zum Libretto
einer Oper werden kann, sondern zunéchst bearbeitet werden muss. Wenn es
die Absicht von Komponist und Librettist ist, ,werkgetreu‘ zu sein, so zeich-
net sich eine gute Adaptation dadurch aus, dass sie mit den Mitteln der Oper
das Gleiche zu erreichen versucht, was die Tragddie auf ihre Weise anstrebt.
Selbst dann wird es aber noch einen Eigenanteil geben, in dem sich die bei-
den Umsetzungen desselben Stoffes unterscheiden.

Unterschiede und Gemeinsamkeiten der Tragddie und der Oper ergeben
sich bei Boris Godunov schon in der Struktur. Dies macht eine Ubersicht
iiber die Szenenfolge der Tragddie und der Opernfassungen von 1869 (,Ur-
Boris‘) und 1872 deutlich:

Tragodie Oper Erstfas- | Oper revidierte Fassung 1872
sung 1869
(,Ur-Boris®)
1 M[oskau]: Kreml’-Palast 1598
(B[ojaren])
Exposition; Perspektive der
Bojaren
2 M: Roter Platz (V[olk]) L. Teil, 1. Bild Prolog I (leicht gekiirzt)

Aufforderung, Zar um Wahlan- | (Fragment)
nahme zu bitten

3 M: Novodevicij-Kloster (V) L. Teil, 1. Bild

(erzwungener) Bittgang (Szenerie)
4| M: Kreml’-Palast I. Teil, 2. Bild Prolog II (unverindert)
(B[oris]G[odunov], B) (Fragment)

Annahme der Wahl, Huldigung
5 M: Cudov-Kloster 1603 (Pimen, | II. Teil, 1. 1. Aufzug, 1. Bild (gestrichen:

P[seudo]-D[emetrius]) Bild Morderzéhlung Pimens, neu:
Russ. Chronik, Traum PD von | (verbatim) Monchschore)
hoher Stellung

6 M: Patriarchenpalast (Patriarch,
Abt)
Gesprich tiber entlaufenen
Monch (= PD)
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M: Zarenpalast (BG) II1. Teil
Monolog iiber Biirde des Am- | (Fragment)
tes, Gewissensbisse wegen der
Ermordung Dmitrijs

10

11

12

13

14

15

16

Litauische Grenze: Schenke II. Teil, 2.
(PD, Wirtin, Monche, Héascher) Bild
Kneipenszene, PD wird erkannt,  (verbatim)
flicht

M: Haus Sujskijs (B)
Bericht iiber Auftauchen PD

M: Zarenpalast (BG, Feodor, II. Teil
Ksenija, Sujskij) (Fragment,
Familienleben, Bericht {iber Szenerie)

Auftauchen PD

Krakau: Fiirstlicher Palast (PD,
Pater, Exilanten, Dichter)

PD verspricht Pater Union,
Aufruf zu Feldzug

Sambor: Schloss Mniszechs
(Ballgiste)

Gesprache liber Liaison
Maryna — PD

[12a: Sambor: Schloss (Maryna,
Dienerin)
Ankleideszene; gestrichen]

Sambor: Schlossgarten (PD,
Maryna)

,Liebesszene‘, Entschluss PD
zu Feldzug

Litauische Grenze 1604 (PD,
Exilant Kurbskij)
Patriotische Begeisterung
Kurbskijs, Bedenken PD

M: Zarenduma (BG, B, Pa- IV. Teil, 2.
triarch) Bild (Frag-
Kampf gegen PD, Bericht iiber = ment)
Wunderheilungen

Novgorod-Seversk 1604 (Solda-
ten)
Sieg PD iiber Armee des Zaren

I. Aufzug, 2. Bild (neu: Lied
der Wirtin)

II. Aufzug (grundlegend
umgestaltet)

III. Aufzug, 1. Bild (neu; frei
nach Puskin [gestrichene
Szene])

III. Aufzug, 2. Bild (neu; frei
nach Puskin)

(s.u)
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17 | M: Kathedralplatz im Kreml’ IV. Teil, 1. (s.u.)
(V, Narr, BG) Bild
Verkiindigung Anathema PD,
Narr nennt BG ,,Herodes*

18  Sevsk (PD, Gefangener, Solda-
ten)
Befragung zur Situation in
Russland

19 Wald bei Ryl’sk (PD, G.Puskin)
Gleichmut, ungestorter Schlaf

PD nach Niederlage

20 M: Zarenpalast (BG, Basmanov, IV. Teil, 2. IV. Aufzug, 1. Bild (gestrichen:
B, Familie) Bild (Frag- Ansprache Séelkalovs; gekiirzt:
Bef6rderung Basmanovs, Tod  ment) Ansprache Sujskijs, Erzahlung
BG Pimens und

Abschiedsmonolog)

- IV. Aufzug, 2. Bild (neu, ohne
Vorbild bei Puskin;
iibernommen aus IV/1: Auftritt
des Gottesnarren, Kinderszene,
Lied des Gottesnarren)

21 Stabsquartier der russischen
Armee (Basmanov, G.Puskin)
Angebot an Basmanov, zu PD
iiberzulaufen

22 M: Roter Platz (A.Puskin, V)
Aufforderung, PD anzuerken-
nen

23 M: Kreml’ (Feodor, Ksenija, V,
B)
Ermordung Feodors, Aufforde-
rung, PD zu huldigen

Zunichst féllt die starke Verdichtung der Oper gegeniiber der Tragddie auf:
Die Szenen, die bei den Armeen im Feld spielen (14, 16, 18, 19), fehlen
vollstédndig, ebenso diejenigen nach dem Tod von Boris (21-23). Des Weite-
ren sind alle Szenen ausgelassen, wo weder Boris noch Pseudo-Demetrius
noch das Volk vorkommen (1, 6, 9). Und schlieBlich spielt der ,Ur-Boris*
nur in Russland; was bei Puskin in Polen stattfindet, fehlt (11-13). Die pol-
nischen Szenen sind in der revidierten Fassung von 1872 beriicksichtigt,
aber recht frei nach Puskin: In einem Fall greift Musorgskij sogar auf eine
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von Puskin selbst fiir die Druckfassung gestrichene Szene (12a) zuriick.
Insgesamt wird aber die Vorlage, insbesondere im ,Ur-Boris‘, vielfach ver-
batim verwendet, so wie es Musorgskij von Dargomyzskijs Steinernem Gast
gelernt hatte.

Von den Verdnderungen der Opernfassungen gegeniiber der Tragddie ist
natiirlich auch die Struktur betroffen. Die Handlung wird dadurch stringen-
ter. Man gewinnt fast den Eindruck, als hitte sich Musorgskij die Kritik, die
an Puskins Tragodie den fehlenden Zusammenhang der Szenen bemingelte,
zu Herzen genommen. Die Forschung hat allerdings aufgezeigt, dass Puskin
seine Tragddie auBerordentlich iiberlegt aufgebaut hat und dass diese da-
durch eine verbliiffend symmetrische Struktur erhilt. Dies ist erst mehr als
hundert Jahre nach der Abfassung des Stiicks erkannt worden (Blagoj 1955:
119-142, vgl. auch Kluge 1971 und Ronen 1997: 121-150). Im Ergebnis
weiterer Forschung lasst sich diese Struktur wie folgt darstellen (Neuhduser
1986: 63):

1. Kreis Mittelachse 2. Kreis

Prolog Epilog

[4 5 6| 7 [89 IGI 11 12 13 17 ilSl‘)ZO 212223

1. Akt 2. Akt 3. Ake 4. Ake 5. Akt

Es ist nicht moglich, hier alle Entsprechungen, Beziige und symmetrischen
Strukturen aufzuzeigen: Hinweise auf die wichtigsten, die aus der Ubersicht
deutlich werden, miissen geniigen. Die drei Szenen am Anfang und am
Schluss (1-3, 21-23) kommen ohne die beiden Hauptpersonen aus und wer-
den nur von den kollektiven Protagonisten, dem Volk und den Bojaren,
bestritten. Boris Godunov erscheint zum ersten und zum letzten Mal jeweils
in der vierten Szene, vom Anfang und vom Ende gerechnet (4, 20), Pseudo-
Demetrius entsprechend in der flinften (5, 19), wobei er in beiden Szenen
schlafend gezeigt wird: In der ersten wacht er auf, in der zweiten schléft er
ein. Die Szenen 4-19 lassen sich in zwei um eine Mittelachse (11-13) ange-
ordnete Kreise gliedern (410, 14-20). Der erste Kreis thematisiert die Ent-
wicklung von Boris vom Moment der Machtiibernahme bis zum Bewusst-
sein der Zerbrechlichkeit seiner Macht; zentral ist hier die Szene 7 mit dem
groBBen Monolog iiber die Last der Macht und des schlechten Gewissens. Der
zweite Kreis beinhaltet den unaufhaltsamen Vormarsch des Pseudo-
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Demetrius trotz zwischenzeitlicher Niederlagen und den ebenso unaufhalt-
samen Zerfall der Macht des Zaren. Auch hier ist eine Szene zentral (17):
der indirekte Vorwurf des Narren (dem im Drama gemeinhin die Rolle zu-
fallt, ungestraft die Wahrheit sagen zu diirfen), Boris Godunov sei wie He-
rodes ein Kindermoérder, steht im krassen Gegensatz zur unmittelbar voran-
gehenden Anathematisierung von Boris’ Konkurrenten Pseudo-Demetrius
durch den Patriarchen. Hier kontrastiert also die staatstragende Kirche mit
der Volksfrommigkeit: Die so genannten ,Narren in Christo* (topoauBbie)
genossen in Russland besondere Verehrung. Zwischen diese beiden Kreise
ist eine Mittelachse aus drei Szenen geschoben, die nicht in Russland spie-
len, sondern in Polen an den Hofen von Magnaten und im Umfeld von Ma-
ryna Mniszchowna. Die dort Auftretenden schicken sich alle im Verbund
mit der katholischen Kirche an, Pseudo-Demetrius fiir ihre jeweiligen Zwe-
cke zu instrumentalisieren.

Diese vollkommene strukturelle Symmetrie wurde erst durch die Strei-
chung von zwei Szenen bei der Vorbereitung der Druckfassung erreicht, die
nicht der Zensur anzulasten sind, sondern auf Puskin zuriickgehen. Die
Symmetrie diirfte also kaum Zufall sein. Auch der Vorwurf des nur losen
Zusammenhangs der Szenen (so schon im Gutachten der Zensur, s.0., 9.) ist
zu relativieren: Schluss und Anfang aufeinander folgender Szenen sind
durch verschiedene Mittel verbunden (vgl. Frejdin 1979 und als Beispiel die
Verkniipfung der Szenen 10 und 11, s.u., 12.).

Was die Struktur der Oper betrifft, so gliederte Musorgskij die erste Fassung
in vier Teile, die aus je zwei Bildern bestehen — mit Ausnahme des I1I. Teils,
der Szene im Zarengemach, die aber ihrerseits aus zwei Szenen des Dramas
(der Hochste-Macht-Monolog aus Nr. 7 interpoliert in Nr. 10) zusammenge-
stellt wurde. Der II. Teil und das 1. Bild des IV. Teils entsprechen Puskins
Szenen 5, 8 und 17 nahezu wortlich. Im 1. Teil sind nur wenige Zeilen un-
verdandert von Puskin {ibernommen worden; der Handlungsschauplatz des
Neujungfrauenklosters im 1. Bild entstammt zwar Puskins Szene 3, trennt
aber hiervon den Text. Ganz auf Musorgskij selbst gehen die Wahnvision
vom noch immer lebenden Dmitrij im III. Teil, das Lied des Gottesnarren im
IV. Teil (Bild 1) sowie der GroBteil des Textes im Schlussbild zuriick.

Dass Musorgskij trotz der (unvermeidlich) episodischen Anlage der Oper
durchaus um architektonische Formgestaltung bemiiht war, zeigen beispiels-
weise die beiden ersten Bilder des I. Teils, die in sich jeweils dreiteilig sym-
metrisch aufgebaut sind: Im 1. Bild wird die Darstellung des Volkes von der
Zarensphire unterbrochen, die durch die Ansprache S¢elkalovs und den Pil-
gerchor vertreten wird; in das 2. Bild ist in das Kronungszeremoniell kontras-
tierend der Monolog des Zaren eingeschoben (vgl. hierzu Fulle 1974: 58ff).
Auch andere Szenen weisen eine wohliiberlegte Struktur auf (s.u.).
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Eine vollkommen ausgeglichene symmetrische Struktur erreicht aber
erst die revidierte Fassung von 1872, in welcher der frithere 1. Teil als Prolog
und die anderen Teile jetzt als Akte bezeichnet werden und der Polenakt neu
hinzugekommen ist. Hier ist die Spiegelsymmetrie des Szenenaufbaus in der
Verteilung der jeweiligen Protagonisten offensichtlich:

Prolog 1. Neujungfrauenkloster Volksmenge .
2. Krénungsszene Boris
I. Akt 3. Klosterzelle Dmitrii
4. Schenke
II. Akt 5. Zarenpalast Boris :I
III. Akt 6. Marinas Ankleidezimmer -
Dmitrij
7. Brunnen
IV. Akt 8. Sterbeszene Boris ]
9. Waldlichtung bei Kromy  Volksmenge |

Inhaltlich bedeutet die Umstellung der Szenen im letzten Akt, dass jetzt
nicht der Tod des Helden, sondern die anarchistisch-gewaltsamen Aktionen
des Volkes (die durch das neu hinzugekommene Bild in der Waldlichtung
bei Kromy erst jetzt thematisiert werden) sowie die diistere Prophezeiung
des Gottesnarren am Ende stehen. ,,Um wieviel tragischer und erschiitternder
ist das Finale der Oper damit geworden!“, schrieb Stasov in seiner Mu-
sorgskij-Biographie und verheimlichte nicht, dass er auf diesen Einfall von
Vladimir Nikol’skij gern selbst gekommen wére (Stassow 1993: 89).

12. Tragédie und Opernfassung(en): ein exemplarischer Vergleich

Eine Gegeniiberstellung von Tragddie und Oper ist immer schwierig. Es
handelt sich bei der musikalischen Bearbeitung einer Tragddie um einen Akt
der Transponierung (Ubersetzung) von einem einfachen Medium (der szeni-
schen Sprache) in ein gleichsam verdoppeltes (szenische Sprache und Mu-
sik). Dabei sind neben dem Autor der Tragddie mit Komponist und ggf.
Librettist zwei weitere Kiinstler am schopferischen Prozess beteiligt.

Bei Boris Godunov ist ein Vergleich einerseits noch schwieriger, ander-
seits einfacher als in den meisten anderen Féllen. Schwieriger wird er da-
durch, dass mehrere Fassungen der Oper vorliegen, allein schon von Mu-
sorgskij zweli, so dass auch noch ein interner Vergleich der operatischen Fas-
sungen notwendig ist (siche dazu oben 8.). Vereinfacht wird der Vergleich
andererseits, weil die Vorlage zwar gekiirzt, aber in ihren Textteilen zu-
nichst unverdndert, ohne Einwirkung eines Librettisten, belassen wurde. In-
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sofern ldsst sich bei einem Vergleich der Tragddie mit der Oper sehr gut
beobachten, welche Funktion die Musik (bei weitgehend gleichbleibendem
Text) tibernimmt. Dies kann allerdings im folgenden nur exemplarisch ge-
schehen.

Im Prolog ([Szene] 1-3 [bei Puskin]; [Teil] I, [Bild] 1 [,Ur-Boris‘]; Pro-
log 1 [revidierte Fassung 1872]), der ohne die beiden Protagonisten aus-
kommt, steht das eine Kollektiv, das Volk, im Mittelpunkt. Deutlich wird in
der Tragddie ebenso wie in der Oper die Unterdriickung dieses Kollektivs.
Bei Puskin zeigt sich aber auch, dass das Volk durchaus Strategien entwi-
ckelt hat, aus seiner Lage das Beste zu machen, und das mit einer gewissen
Schlitzohrigkeit:

Ooun Einer
Bce mnauyr, Alle weinen,
3aruiayeM, OpaT, U MbL. So weinen, Bruder, denn auch wir!
Jpyaoti Ein anderer
S cumocs, Opar, Ich mochte
Jla He MOTYy. und kanns nicht, Freund.
Ilepguuii Der erste
A raxoxe. Het nu nyky? Ich auch nicht. Gibts nicht Zwiebeln?
ITorpem rnaza. Die Augen damit reiben.
Bmopoii Der andere
Her, 51 cnronell momaxy. Speichel nehm ich.
(PSS 7: 13-14) (PGW 387)

Dieses typische Beispiel Puskin’scher Ironie ist in der Oper nicht beriick-
sichtigt; hier wird allein das Volk in seiner Knechtung dargestellt. Seinen
konkreten Grund hat die Auslassung der zitierten Passage darin, dass in der
Ausgabe von 1838, die Musorgskij fiir das Libretto benutzte, die ganze Sze-
ne fehlte (wie auch in der Erstausgabe). Trotzdem kommt die Szene bei
Musorgskij vor, und sie ist fiir die Oper als Erdffnungsbild sogar sehr wich-
tig. Musorgskij zog dafiir offenbar eine spitere Ausgabe heran (1855 oder
1859), welche die Szene wieder in den Text aufnahm (schon 1841 war sie
als gestrichene Variante erstmals gedruckt worden), allerdings immer noch
ohne die oben zitierte Passage (Filippova 1972: 90-91, 115-116).

Um die Rolle des Volkes in Boris Godunov gab und gibt es, wie er-
wihnt, heftige Auseinandersetzungen. Puskins Einstellung zum Volk, soweit
sie aus dem Stiick deutlich wird, war wohl eher ambivalent: Weder verherr-
lichte er das Volk als die entscheidende geschichtsmichtige Kraft, noch
karikierte er es als dumpfe Masse. Musorgskij scheint hier eindeutiger Stel-
lung zu beziehen:
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51 pazymMero HapoJ Kak BEJIMKYI0 JTHYHOCTh, OAYIICBICHHYIO ,,CJIMHOI UJICCHO.
Oto0 Mos 3amava. S mombITalCh paspenmTh ee B omnepe. (zitiert nach Filippova
1972: 116)

Ich verstehe das Volk als eine groBe Personlichkeit, die von einer ,,einheitlichen
Idee” inspiriert ist. Das ist meine Aufgabe. Ich versuche sie in der Oper zu 16sen.

Die unterschiedliche Sichtweise manifestiert sich auch darin, dass Puskins
Drama, im Gegensatz zu Musorgskijs Oper, gerade nicht mit dem Volk
einsetzt, sondern mit einem Gesprich zwischen zwei Bojaren (1). Mu-
sorgskijs Akzente erscheinen gegeniiber Puskins Vorlage weiter verschoben,
da der Zar gleich zu Beginn in der Konfrontation mit dem Volk gezeigt wird,
die Exposition der Oper also dualistisch angelegt ist. Gerlinde Fulle fasst die
Intention dieses ersten Teils wie folgt auf:

Mussorgskij demonstriert, daB weder das Volk noch der Zar mit der ihnen ab-
verlangten Rolle identisch sind. Die Exposition der Oper deckt zwei Konfliktsi-
tuationen auf. Der Konflikt des Zaren ist dem zaristischen System immanent
singuldre menschliche Problematik. Der Konflikt des Volkes ist das System,
somit ein Problem von politischer Bedeutung. (Fulle 1974: 63)

Musikalisch ragt die Kronungsszene durch das auf Septakkorden im Trito-
nus-Abstand basierende und spektakuldr anwachsende Glockengeldute her-
aus sowie durch die Verwendung des Volksliedes Gepriesen seist du, wie die
Sonne strahlend am Himmel (Yo kak na Hebe connyy kpacrhomy ciaea), das
Beethoven im Allegretto seines zweiten Razumovskij-Quartetts aus op. 59
als ,,théme russe” verwendet hatte, als Ruhmeschor; doch genau diese Ele-
mente sollte César Cui 1874 aufgrund ihrer ,Primitivitit* als die musikalisch
schwichsten der ganzen Oper kritisieren (Cui 1995: 246).

Im ersten Handlungskreis werden zunichst die Protagonisten eingefiihrt und
vor allem kontextualisiert (4—6; I, 2 und II, 1; Prolog II und I, 1). Die be-
rithmte Szene in der Zelle (5; 11, 1; I, 1), wo der Mdnch Pimen iiber die Ge-
schichte und das Geschick Russlands sinniert, wiahrend Pseudo-Demetrius
im Traum seine Zukunft sieht, ist in der Tragddie und der Oper textlich iden-
tisch, vgl. etwa den Anfang:

Tumen (nuwem neped ramnaooti) Pimen, beim Licht eines Limpchens
schreibend

E1ie ozHo, mocieiHee CKa3aHbe — Noch diese eine letzte der
Geschichten —

U neronuck OKOHYEHA MOS, Und abgeschlossen liegt die

Chronik da,
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Wcnonnen monr, 3aBelannbiil oT 6ora Die Pflicht vollzog ich, auferlegt
von Gott
Mee, rpemHomy. (PSS 7: 17) dem Siinder. (PGW 389)

Musorgskij findet fiir den an sich abstrakten Vorgang des Schreibens eine
passende musikalische Entsprechung, eine gleichméBig flieBende Sechzehn-
telfigur, welche die Bewegung der Feder des Chronisten suggeriert. Drama-
turgisch gesehen handelt es sich bei der Opernszene in der Klosterzelle um
eine Reihe von monologischen Erzdhlungen, die die handlungsausldsenden
Motive ausbreiten und als musikalisch zentrales Element das Dmitrij-Motiv
einfiihren. Dieses Leitmotiv bezieht sich sowohl auf den ermordeten Thron-
folger als auch auf den Pritendenten, auf den echten wie falschen Dmitrij, es
kehrt in wandelnder Gestalt in fast allen Szenen der Oper wieder und wird
damit — durchaus von Berlioz inspiriert — zur ,idée fixe‘ der Oper (Emer-
son/Oldani 1994: 235), in der sich die Bedrohungen fiir Boris emblematisch
konzentrieren. In der revidierten Fassung von 1872 greift Musorgskij in die
Leitmotiv-Struktur der Oper nochmals tief ein, er reduziert die Nebenmoti-
ve, feilt dafiir aber am Dmitrij-Motiv, das nun nur noch in der Vorstellung
des Zaren auch auf das ermordete Kind anspielt (unter anderem deswegen
wird auch die Mord-Erzéhlung aus der Klosterszene gestrichen; vgl. dazu
Taruskin 1993).

Die zentrale Szene im ersten Handlungskreis (7) ist in der Oper mit der
Schlussszene (10) vereinigt (III; II), d.h. die beiden Monologe von Boris
werden in einen zusammengefasst. Das verstérkt einerseits den monumenta-
len Eindruck, zwingt aber anderseits auch zu Kiirzungen, wie schon am
Anfang deutlich wird:

Lapw (6xooum) Zar (tritt ein)
JlocTur s BBICIICH BIACTH, Die hochste Macht erreicht ich;
[IecToii y>x TOA 51 HAPCTBYIO CIIOKOMHO, Das sechste Jahr regier ich schon in
Frieden:

Ho cuactbs Het Moeii nymre. [He tak mu =~ Doch gliicklich ward ich nicht. [So
geht es immer,

MBI ¢ MOJIOATY BITFOOJISIEMCS M alT9eM Wenn wir uns jung verlieben und
verlangen

VYT1ex o0BH, HO TOIBKO YTOINM Nach Liebesfreuden — aber wenn
gestillt

CepaeuHblii 17121 MTHOBEHHBIM Des Herzens Durst nach fliichtigem

00J1ajanbeM, Besitze,

Vo oxJlazieB, ckydaeM u ToMumcs? ...] Dann sind wir kalt, dann quélt uns
Langeweile! ...]

HanpacHo MHe KyZleCHUKHU CyJIAT Vergebens spiegeln Nekromanten

mir
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Juu nonrue, nau Biactu O0e3maTexxHoit —  Ein langes Leben ungetriibter Macht
vor —
(PSS 7: 25-26)

Hier ist die Abschweifung ins Allgemeine (im Text in eckige Klammern
gesetzt) in der Oper ausgelassen; nur das unmittelbar auf Boris Bezogene
bleibt. Musorgskij hatte in der Erstfassung Puskins Verse mehr oder weniger
wortlich ibernommen; in der Revision bleiben nur 12 Zeilen davon ibrig,
und auch diese nicht exakt (s.u.).

Die Wirtshausszene (8; 11, 2; I, 2) enthélt schon bei Puskin dank des Gesangs
der Ménche musikalische Einlagen und ist auch als solche fiir die Oper, in
der Szenen dieser Art Tradition haben, pradestiniert. Da Szene 6 der Trago-
die in der Oper entfallt und Szene 7 mit Szene 10 zusammengefasst ist (s.0.),
ergibt sich in der Oper ein besonders reizvoller Kontrast: An die Darstellung
des Ideals monchischen Lebens, reprisentiert durch Pimen in der Szene im
Kloster (II, 1; I, 1), schlieBt sich unmittelbar das Zerrbild, die zechenden
Monche Varlaam und Misail in der Schenke, an (I, 2; I, 2). Fiir seine Dar-
stellung volkstiimlicher Derbheit und Komik erntete Musorgskij von Anfang
an groBtes Lob, selbst von Laroche (Laroche 1995: 235-236). Hier ist in der
sprechnahen Deklamation und naturalistisch-mimetischen Anlage wohl die
grofite Nahe zu Stasovs Idealen erreicht; sie bleibt in der Revision in diesem
Fall erhalten, wihrend andere Teile der Oper neue dsthetische Leitlinien
aufzeigen, so das Arioso der Zaren-Monologe im II. Akt. Dieser gliedert sich
in sechs Perioden mit eigener musikalischer und dramaturgischer Symmetrie
(nach Emerson/Oldani 1994: 253):

(1) Die Kinder mit der Amme | Unschuld der Kinder. Volkstiimliche Lieder
2) Boris mit den Kindern Boris mit anderen

3) Boris’ Monolog Boris allein

4) Boris mit Feodor Feodors Unschuld. Lied vom Papagei

%) Boris mit Sujskij Boris mit anderen

(6) Boris’ Halluzination Boris allein

Die in dieser revidierten Fassung ergédnzten Elemente aus der Kindersphére
scheinen zunéchst ebenfalls von der Suche nach mehr Lokalkolorit motiviert
oder gedacht als heiteres Gegengewicht zur diisteren Atmosphére der Mono-
loge, in denen Boris’ Schuld- und Machtmotiv ausgebreitet werden; tatséch-
lich aber bilden sie eine semantische Briicke zum getdteten Dmitrij, die
selbst so verstanden werden kann, dass die Geistererscheinung des ermorde-
ten Knaben bereits auf den zukiinftigen, aulerhalb der Handlung liegenden
Tod auch von Feodor verweist (Emerson/Oldani 1994: 206). Die Halluzina-
tionsszene selbst, also den zweiten Teil des Monologes im II. Akt, hat
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Musorgskij selbst entworfen; sie hat keine stoffliche Vorlage in Puskin oder
Karamzin, sondern geht vermutlich auf die Szene des betrunkenen Holofer-
nes in Aleksandr Nikolaevi¢ Serovs (1820-1871) Oper Judith (Anekcanap
Hukonaesuu CepoB, FOouguw; uraufgefiihrt 1863) zuriick. In der sprachli-
chen Gestaltung zeichnet Musorgskij den psychischen Kollaps des Herr-
schers nach, die Sitze zerbrechen in Stiicke.

Bei dieser Schlussszene des ersten Handlungskreises (10; I1I; II) ist die
Opernfassung also gegeniiber der Tragddie erweitert, was zunichst durch die
Eingliederung von Teilen der Szene 7 bedingt ist (s.0.), aber auch durch die
eigenstindigen Erweiterungen. Die Schlussarie des betreffenden Aktes endet
wie folgt (der Text in eckigen Klammern findet sich nur in der Oper):

bopuc
Ha npuspak ceil moxyit — 1 Het ero.

Taxk peuieHo: He OKaxy s cTpaxa —
Ho npe3uparp He JOHKHO HUYETO ...—
Ox, TspKena Thl, anka MonoMaxa!
(PSS 7: 49)

[Tocrionu!
ThI HEe XOUCITF CMEPTH I'PEITHHKA,

MOMIIIYH AyIry

Boris

Blas nur den Schemen an — schon
schwindet er.

Genug und auf: ich zeige keine
Angst,

Doch darf ich freilich nichts mehr
iibersehen ...

Wie schwer bist du, des
Monomachen Krone!

(PGW 421)

[O Herr!

Du willst nicht den Tod des
Stinders,

Erbarme Dich der Seele

npecrymnHoro naps bopuca!] (MBG: 391)  des schuldbeladenen Zaren Boris!]

Durch diesen Einschub wird in der Oper iibrigens die textliche Verklamme-
rung des Endes des ,russischen® (10) mit dem Anfang des ,polnischen Teils
(11) gelost, die Puskin iiber den Reim erreicht: die Szene 11 beginnt so:

Camo3seaney Pritendent

Her, moii oten, He OyeT 3aTpyTHECHBS; Nein, Pater, es gibt keine
Schwierigkeiten;

51 3Haro xyX Hapoaa MOEro; Ich drang in meines Volkes Seele
ein;

B nem Ha00XXHOCTP He 3HaeT UccTymIeHbs:: Fromm ists, doch kennt es nicht
Verstiegenheiten:

Emy cpsinen npumep naps ero. Des Zaren Vorbild wird ihm heilig
sein.

(PSS 7: 50) (PGW 421)
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Hier nimmt der Reim der zweiten und vierten Zeile den Reim der viert- und
der zweitletzten Zeile der vorhergehenden Szene auf: ero — mmuero und
Moero — ero (Gozenpud 1967: 352). Diese Auflosung der textlichen Ver-
klammerung war fiir den ,Ur-Boris‘ irrelevant, da er keine ,polnischen’
Szenen enthilt. In der revidierten Fassung ist zwar die Handlung in Polen
beriicksichtigt, aber Musorgskij hat den betreffenden Akt (III, 1 und III, 2)
frei gestaltet, so dass ein derartiger Anschluss entfiel.

Fiir diesen ,polnischen‘ Akt hat Musorgskij eine Szene benutzt, die
Puskin fiir die Druckfassung gestrichen hatte (12a). Uberhaupt hat er sich
hier (abgesehen vom Schluss der Oper) textlich am stérksten von der Vorla-
ge gelost. Ein Beispiel dafiir ist die Arie der Maryna (111, 1):

Mapuna Marina

CkyuHo Mapuse, Langweilig ist Marina.

ax, KaK CKy4HO-TO! Ach, wie langweilig!

Kak TOMUTEIBHO U BSUTO Wie quélend und trage

IIHY 34 JHAMH JUISTCS. Zichen sich die Tage hin.

[Tycro, rymo Tak, 6ecIuioJHo. So leer, so dde und fruchtlos;

Lemnbrit conM kHs3eit u rpados, Der ganze Haufen von Fiirsten,
Grafen

U IAaHOB BEJIbMOXKHBIX Und adligen Herren

HE Pa3TOHUT CKYKH aJICKOH. Vertreibt die hollische Langeweile
nicht.

(MBG: 414-415)

Das musikalische Ambiente am polnischen Hof hat Musorgskij, vielleicht
nicht besonders originell angesichts der in gleicher Funktion eingesetzten
polnischen Ténze in Glinkas Ein Leben fiir den Zaren, durch den Mazurka-
Rhythmus dieser Arie wie auch des Médchenchors hervorgehoben — und
dafiir teils heftige Kritik bezogen (,,wie ein zweiter Chopin-Aufgu3 — ge-
sucht, ohne Grazie und ohne Geschick®; Laroche 1995: 235). Eine der be-
merkenswertesten Abweichungen gegeniiber Puskin ist die Figur des Jesui-
ten Rangoni, der als Verkdrperung katholischer ,Untugend‘ (nicht zuletzt
durch die Anstachelung zu erotischer Verfiihrung aus taktischen Griinden)
und Falschheit gleichsam den Gegenpart zu Pimen als Verkorperung ortho-
doxer Tugend und Aufrichtigkeit bildet. Durch Rangoni wird wiederum die
vermeintliche Affare auf der Ebene personlicher Leidenschaft relativiert als
eigentlich politische Konstellation mit politischen Ursachen und Zielen — so
wie auch die anderen Figuren in Musorgskijs Oper, einschlielich Zar und
Volk, letztlich weniger als individuell Leidende und Agierende denn als
Repridsentanten politischer Zustinde und Aktionen zu verstehen sind.
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In der zweiten Hilfte nehmen die strukturellen Unterschiede zu, da die Sze-
nen aus dem Feld (14, 16, 18, 19, 21) entfallen. Die verbleibenden Szenen
werden dariiber hinaus komprimiert, aber auf unterschiedliche Weise. Im
,Ur-Boris‘ kommt zuerst die Szene 17 als IV, 1, wihrend das Schlussbild
(IV, 2) zwei Szenen (15, 20) zusammenfasst, so dass der Tod von Boris am
Schluss steht. In der revidierten Fassung sind umgekehrt die Szenen im
Kreml’ (15, 20) vorgezogen (IV, 1), und das Schlussbild (IV, 2) fullit zwar
auf Szene 17, erweitert sie aber ins Grandiose und gibt in seiner Darstellung
der chaotischen Zustinde einen Vorgeschmack auf die Zeit der Wirren. Am
Schluss steht das berithmte Lied des Narren in Christo, das bei Puskin keine
Entsprechung hat:

IOpoouswiii Der Gottesnarr
JleliTecs, neiTech, cie3bl ropbkue! FlieBet, flieBet, ihr bitteren Tranen!
[Tnayp, mnaye, qymra IpaBoCiaBHasL. Weine, weine, rechtglédubige Seele!
CKopo Bpar npujer, Bald wird der Feind kommen
W HAaCTaHET ThMa, und Finsternis hereinbrechen,
TEMEHb TeMHasl, HeIIPOIJIsIHAs. finstere Finsternis, undurchdring-

liche Finsternis.

Tope, rope Pycu. Weh, weh dir, Rulland, weine,
[Tnayp, mnaye, pyccKui JItOJ, Weine, weine, russisches Volk,
ronoaubiid moa! (MBG: 686—687) hungerndes Volk!

Wihrend der ,Ur-Boris® mit dem Tod des Protagonisten endete, also gleich-
sam in einer individuellen Perspektive, schlieft die revidierte Fassung mit
dieser nihilistisch anmutenden Prophezeiung. Das Volk lauft feiernd und
gewaltausiibend durch das Land im Schlepptau des Priatendenten, der zur
Marionette polnischer (und katholischer) Interessen geworden ist, eine Neu-
ordnung und Stabilisierung der russischen Machtverhiltnisse scheint vollige
Utopie. Genau dies verkiindet der Gottesnarr, die Nemesis der Oper.

Ganz anders ist die letzte Szene bei Puskin. Sie wird zwar vom Volk
dominiert, aber es kommen auch die Kinder von Boris, Feodor und Ksenija,
und Bojaren vor. Berithmt ist der Schluss der Szene, da es davon zwei Vari-
anten gibt. In der Druckfassung lautet er folgendermalen:

Mocanvckuii

Hapon! Mapus I'ogyHoBa u ceiH ee @eonop orpaBuiy ceds siioM. Mbl Buaenn
nx MeptBble Tpynsl. (Hapox B yxace MouuT.)

Uro xe Bbl MOIUUTE? KpUUUTE: Aa 3ApaBcTBYyeT Lapb Jumurpuii isanopuy!
Hapon 6e3monseryer. (PSS 7: 98)

Massalskij
Leute! Maria Godunow und ihr Sohn Fjodor haben sich vergiftet. Wir sahen ihre
Leichen.
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Das Volk schweigt entsetzt.

Was schweigt ihr?
Ruft: Es lebe der Zar Dimitrij Iwanowitsch!
Volk verharrt schweigend. (PGW 469)

Eine sprachliche Nuance ldsst sich librigens kaum iibersetzen: Wéhrend Pus-
kin fiir das erste Schweigen nach der Mitteilung iiber den Selbstmord der
Zarin und ihres Sohnes das tibliche Verb monuums (= schweigen) verwendet,
ist es im zweiten Fall 6ezmonscmeosams (= nicht-sprechen).

In den beiden erhaltenen reinschriftlichen Manuskripten schweigt das
Volk nicht, sondern wiederholt gehorsam die Akklamation, die Mosal’skij
von ihm fordert (PSS 7: 302). Uber die beiden unterschiedlichen Schliisse
gibt es eine umfangreiche Literatur (vgl. Alekseev 1967 und auch Neuhéuser
1986: 67-68), die meist auch die Frage der Funktion des Volkes im Stiick
behandelt. Allgemein wird der Schluss der Druckfassung als gelungener und
wirkungsvoller angesehen. Zugespitzt konnte man sagen, dass das Volk in
dieser Fassung trotz (oder durch) Schweigen das letzte Wort behlt.

13. Zur Auffiihrungsgeschichte der Tragddie

Drama und Oper fiithren gleichsam ein doppeltes Leben: einerseits als Text
bzw. Partitur, anderseits als Inszenierung. Bei der Oper kommt noch der
Sonderfall der konzertanten Auffiihrung dazu, zu der es in Puskins Zeiten fiir
das Drama ein populdres Pendant gab, ndmlich die Lesung von Dramen,
meist durch den Autor selbst und in der Regel nur in Ausziigen.

Im Falle des Dramas war die erste Lesung ein privatissimum, das der
Dichter fiir sich selbst veranstaltete und von dem wir zufillig aus einem
Brief wissen:

[Moznpasinsito TeOGs,, MOSI PamocTb, C POMAHTHYECKON Tpareiuero, B Hed ke
nepsast nepcona bopuc — I'ynynoB! Tparenus Mos KOHYEHa; s Iepedell ee B
CIIyX, OAWH, ¥ OWI B Jafomu M Kpudaiu, ai—na IlymkuH, aii-na cykuH cbiH!
(PSS 13:239)

Ich gratuliere, mein Lieber, zu einer romantischen Tragddie, in der Boris —
Gudunov [sic! R.M.] die Hauptrolle spielt! Meine Tragddie ist beendet; ich las
sie laut durch, allein, und klatschte in die Hdnde und schrie: Nur zu, Puskin, nur
zu, du Hurensohn!

Zuriick in Moskau, las er 1826 zum ersten Mal halboéffentlich (in einer Ge-
sellschaft) aus seinem Stiick, was er spéter noch mehrfach tat und was ihm
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einen Tadel und eine Vorladung von Seiten des Zaren eintrug, und im selben
Jahr erschien die Szene im Kloster (5) in einer Zeitschrift. (Zeitschriften
mussten ebenfalls der Zensur vorgelegt werden, aber es war durchaus mog-
lich, dass Ausziige aus Texten, die als Ganzes keine Druckerlaubnis erhalten
hatten, im Kontext einer Zeitschrift die Zensur passierten.) Im darauffolgen-
den Jahr erschienen die Szene an der litauischen Grenze (14) und 1830, kurz
vor der Buchverdffentlichung, der Anfang der Tragodie (1-2) im Druck.

Die Erlaubnis zur Auffithrung zu erlangen war erheblich schwieriger.
Zunéchst diirfte die Kritik, die z.T. bezweifelte, dass es sich liberhaupt um
ein Drama handle, dem Wunsch nach einer Auffithrung nicht gerade férder-
lich gewesen sein (vgl. zur ,,Bithnenwirksamkeit* [cnennanocts], zur Kritik
und zur Auffithrungsgeschichte Gozenpud 1967, Filippova 1972: 90—-127).
Deshalb wurden zunichst nur Antrdge gestellt, einzelne Szenen aufzufiihren,
v.a. die Gartenszene zwischen Maryna und Pseudo-Demetrius (13). Das
wurde dreimal abgelehnt (1833, 1859, 1862). Nachdem das generelle Auf-
filhrungsverbot 1866 aufgehoben worden war, kam es erst 1870 in Sankt
Petersburg zur Urauffithrung, allerdings mit erheblichen Streichungen: von
23 Szenen wurden nur 16 aufgefiihrt. Die Inszenierung, die Schauspieler und
der Erfolg waren miBig, das Stiick wurde nach kurzer Zeit abgesetzt. Die
erste Auffiihrung in Moskau fand 1880 statt; auch ihr war kein grofer Erfolg
beschieden. Insgesamt gab es bis zur Oktober-Revolution acht Inszenierun-
gen, allerdings war keine von ihnen vollstdndig. Nach der Revolution fand
die erste Auffithrung 1934 in Leningrad statt. Sie wurde ungewohnlich sorg-
faltig vorbereitet. In ihrem Umfeld erschien sogar ein Band mit wissen-
schaftlichen Abhandlungen (Derzavin 1936). Der Erfolg war aber auch hier
nicht durchschlagend. Mit Ausnahme der Jubildumsjahre (besonders 1937,
weniger 1949 und 1999), in denen Boris Godunov auf fast allen Biihnen der
UdSSR bzw. Russlands gespielt wurde, wurde und wird die Tragddie nur
selten auf den Spielplan gesetzt, und mehrere Inszenierungen erlebten die
Premiere nicht. Am bekanntesten ist die von Vsevolod Emil’evi¢ Mejerchol’d
(BceBonon DOmunbeBnd Meitepxonpa, 1874-1940) fiir 1937 geplante Auf-
fithrung, fiir die Prokof’ev die Musik schrieb (Emerson 1980: 39-40). Das
(vorldufig?) wohl letzte Beispiel war das Verbot der Inszenierung von Jurij
Petrovic Ljubimov (¥Opwmii IlerpoBuu JlroObumon, 1917-) am Taganka-
Theater 1982 (Debreczeny 1984), die erst 1988 gezeigt werden durfte.

14. Auffiihrungsgeschichte der Oper,; Bearbeitungen

Musorgskijs Oper war von Anbeginn ein Projekt, das wie zuvor in der Aus-
bildung bei Balakirev stdndig im Freundeskreis diskutiert wurde, vor den
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Augen der Kollegen wuchs und portionsweise vorgestellt wurde, bis hin zu
konzertanten Auffiihrungen:

Seit dem Winter 1868 bis hinein in das Jahr 1874 (als der Boris auf die Biihne
kam) waren Fragmente der Oper, spéter aber auch die ganze Oper Dutzende Ma-
le im Kreise der Geféhrten vorgestellt worden. (Stassow 1993: 92)

Eine breitere Offentlichkeit bekam erstmals Einblicke in die Oper durch
Teilauffithrungen der revidierten Fassung, und zwar am 5. Februar 1873 im
Rahmen einer Benefiz-Vorstellung fiir den Chefregisseur des Petersburger
Marientheaters, Gennadij Petrovic Kondrat’ev (I'ennaamii IlerpoBuu
Kouzpatses, 1834-1905), unter der Leitung von Eduard Francevi¢ Naprav-
nik (Onyapn ®pannesnuy HamnpaBuuk, Eduard Napravnik, 1839-1916). Es
handelte sich um die Szene in der Schenke, die Szene im Gemach der Mary-
na und die Szene am Springbrunnen. Cui und Laroche haben eindriickliche
Rezensionen verfasst, die trotz ihrer generell verschiedenen Positionen Lob
und Kritik verbinden und belegen, dass der Boris sofort als eine ganz neue
Qualitdt in Musorgskijs Schaffen erkannt wurde (beide Rezensionen bei
Kuhn 1995: 221-240).

Die Urauffiihrung der ganzen Oper fand am 24. Januar 1874 ebenfalls
im Marientheater statt. Man hatte hierfiir die Biihnendekorationen der Pe-
tersburger Urauffiihrung von Puskins Drama aus dem Jahr 1870 iibernom-
men. Es dirigierte wiederum Napravnik, der — wie bei anderen Opern auch —
teils drastische Kiirzungen vornahm, die aber die Gesamtaussage des Werkes
nicht oder nur wenig schmilerten und auch von Musorgskij selbst nicht als
Entstellungen abgelehnt wurden, ganz im Gegensatz zu den Kollegen, die
das neue Meisterwerk verstimmelt glaubten. Stasov und andere haben
Musorgskij diese Willfahrigkeit zum Vorwurf gemacht, doch scheint es, als
habe der Komponist durchaus Napravniks langjéhriger Theatererfahrung
Vertrauen geschenkt. Der Erfolg war triumphal und fiir Musorgskij génzlich
beispiellos, auch die folgenden Auffiihrungen fanden vor vollem Haus und
begeistertem Publikum statt. Die Besprechungen in der Presse dagegen wa-
ren nicht nur auf Seiten Laroches gallig, sondern seltsamerweise sah auch
Cui — ungeachtet alles hymnischen Lobes — ausgiebigen Anlass zu Kritik,
moglicherweise auch aus Neid auf den groBeren Erfolg des Jiingeren:

Die Mingel entstanden eher aufgrund der Unreife des Komponisten. Sie riithren
daher, daf3 er sich selbst gegeniiber nicht streng und kritisch genug war, sie riih-
ren von seiner anspruchslosen, selbstzufriedenen und eiligen Komponiererei, die
schlieBlich zu so bedauernswerten Ergebnissen fiihrt wie bei den Herren Rubin-
stein und Tschaikowsky. Es gibt noch einen weiteren Mangel, von dem sich
Herr Mussorgsky kaum jemals befreien wird: seine Unféhigkeit zu sinfonischer
Entwicklung. (Cui 1995: 254)
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Diese Vorwiirfe trafen den Komponisten schwer, umso mehr, als sie aus
dem Mund eines Vertreters des ,,Méchtigen Héufleins“ kamen; er schrieb
noch am Tag, als die Rezension erschien, verbittert an Stasov: ,,Selbstzufrie-
denheit!!! Eilfertiges Komponieren! Unreife!... Fiir wen trifft das zu?... Fiir
wen?... Das mochte ich gern wissen® (zit. nach Kuhn 1995: 254, Anm. 551).

Bis 1882, ein Jahr nach dem Tod des Komponisten, wurde Boris Godu-
nov gespielt, jedesmal vor vollem oder gut gefiilltem Haus, dann jedoch
abgesetzt. Rimskij-Korsakov vermutet in seinen Memoiren, dass die Diskre-
panz zwischen Publikumserfolg und dem offiziellen Umgang mit der Oper
zu Musorgskijs Zerriittung beigetragen hat:

Welches waren nun die Griinde fiir Mussorgskis moralischen und geistigen Ver-
fall? Wir miissen hierbei bedenken, daf der anfangliche Erfolg des ,Boris‘ in ei-
nen Miferfolg umschlug: Zuerst beschnitt man die Oper und eliminierte die
herrliche Szene ,Bei Kromy*, und dann, nach zwei Jahren, setzte man sie ohne
jeden ersichtlichen Grund vom Spielplan ab, obwohl sie nach wie vor stark be-
achtet wurde und [...] vorbildliche Auffithrungen erlebte. Es hieB3, das Werk ha-
be bei der kaiserlichen Familie Miffallen erregt, andere wollten wissen, daf} die
Zensur mit dem Sujet nicht einverstanden gewesen sei, was aber wenig wahr-
scheinlich ist. Wie dem auch sei — die Oper wurde trotz ihres Erfolges abgesetzt.
(Rimski-Korsakow 1968: 167f.)

Wie viele andere Kompositionen Musorgkijs auch bearbeitete Rimskij-
Korsakov ab 1892 die Partitur der Fassung von 1872 und lie diese erstmals
1896 publizieren. Fiir die geplanten Auffiihrungen des Boris Godunov in den
von Sergej Pavlovi¢ Djagilev (Cepreii IlaBnoBuu [lsrumes, 1872-1929)
organisierten Saisons russes des Jahres 1908 legte Rimskij-Korsakov eine
nochmals iiberarbeitete Version hiervon vor. Diese jetzt als ,,Musikalisches
Volksdrama® (Hapoxnas My3bIKaibHasi qpama) untertitelte Version war eine
in den harmonischen Entwicklungen gegléttete, im Einsatz der Vokalstim-
men optimierte und in der Orchestration tadellose Fassung, die dem Boris
einen Welterfolg bescherte — nicht zuletzt, weil Fedor Saljapin die Titelrolle
so eindrucksvoll verkorperte und die Inszenierung auch auf eine bombas-
tisch-opulente Ausstattung setzte. Einen grundsitzlichen Eingriff stellte die
Umstellung der beiden Bilder des letzten Aktes dar, wodurch die Oper in
Rimskij-Korsakovs Version wieder, wie im ,Ur-Boris‘, mit dem Tod des
Zaren endet. Doch zielten die Bestrebungen bald in Richtung auf eine Origi-
nalfassung, trotz der immer im Raum stehenden Frage nach echten oder
vermeintlichen Schwichen (s.0.). Die Fassung von 1869 legte Pavel Lamm
1928 als kritischen Klavierauszug vor (auf dessen Grundlage Dmitrij Sosta-
kovi¢ 1940 eine weitere Neuinstrumentierung erarbeiten sollte). Nachdem
am 16. Februar 1928 in Leningrad diese Erstfassung uraufgefiihrt worden
war, entbrannte in der sowjetischen Presse eine heftige Fehde zwischen den
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Befiirwortern der Rimskij-Korsakov-Fassung, allen voran Aleksandr Kon-
stantinovi¢ Glazunov (Anexcanap Koncrantunosuu [nasyHoB), und den
Fiirsprechern des ,Ur-Boris‘, an der Spitze Igor’ Glebov alias Boris Asaf’ev
(Urops I'nebos, bopuc Acadres, vgl. Kuhn 1995: 355-390). 1975 edierte
David Lloyd-Jones beide Fassungen des Werkes gemeinsam in einer neuen
Ausgabe anhand der Handschriften, was dazu gefiihrt hat, dass immer &fter
Auffithrungen versuchten, moglichst alle erhaltenen Werkteile zugleich auf
die Biihne zu bringen, selbst wenn sich diese dramaturgisch untereinander
ausschliefen. Mittlerweile hat sich jedoch die Erkenntnis durchgesetzt, dass
Musorgskijs Versionen verschiedene Zustinde eines Werkes sind, die nur
fiir sich genommen Sinn ergeben. Das Petersburger Marientheater hat daher
unter seinem Chefdirigenten Valerij Abisalovi¢ Gergiev (Banepuit Abucanosuu
I'eprues) die Fassungen von 1869 und 1872 nebeneinander auf CD verdf-
fentlicht (allerdings ohne letzte Griindlichkeit: Die in der Fassung von 1872
erginzten zusitzlichen Monchschore in der Klosterszene finden sich hier
leider auch im ,Ur-Boris®).

15. Prdsenz von Tragédie und Oper

Vergleicht man die Rezeptionsgeschichte der Tragddie und der Oper, so
zeigt sich ein deutliches Ungleichgewicht. Wéhrend die Tragddie nur selten
auf dem Spielplan steht, ist die Oper nach gewissen Anfangsschwierigkeiten
ein durchschlagender Erfolg geworden. Sie ist zweifellos bekannter als ihre
Vorlage. Das gilt zwar auch fiir viele andere Opern, die auf literarische Tex-
te zuriickgehen, aber in der Regel nicht im Ursprungsland der literarischen
Vorlage (vgl. etwa Faust, Werther und Don Carlos/Don Carlo im deutsch-
sprachigen Kulturraum, wo die literarischen Texte von Goethe und Schiller
zweifellos bekannter sind als die Opern von Massenet, Gounod und Verdi).
In der russischen Kultur ist die Tragddie des Nationaldichters Puskin eigent-
lich nur als Lesedrama bekannt, wahrend die Szene von der Oper beherrscht
wird. Noch ungewodhnlicher: Die seltenen Inszenierungen der Tragddie sind
in der Regel deutlich von der Auffiithrungspraxis der Oper beeinflusst
(Gozenpud 1967a: 350-351). Vereinfacht gesagt: Der Boris der Tragddie ist
oft ein Fedor Saljapin ohne Gesang.

Anderseits hat Puskins Tragddie der Oper etwas voraus: Sie wird in ori-
ginaler Form présentiert. Wahrend Musorgskijs Oper ihren Erfolg, selbst
heute noch, in erster Linie der iliberarbeiteten Fassung von Rimskij-Korsakov
zu verdanken hat, wird Puskins Boris Godunov, wenn er denn iiberhaupt
aufgefiihrt wird, schlimmstenfalls gekiirzt oder aktualisiert, aber nicht grund-
legend umgearbeitet.
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Eines haben beide, Tragddie und Oper, gemeinsam: Sie sind im russi-
schen Bewusstsein ein zentraler Bestandteil des kulturellen Erbes geworden.

16. Die ,Tragédie " einer Tragidie und der Triumph einer Oper

Puskin hat, offenbar in richtiger Einschdtzung der Lage, mit einem Misser-
folg seines Boris gerechnet:

[...] veynaua bopuca I'o0ynosa Oyner MHE YYBCTBHUTENBHA, a S B HEW MOYTH
yBepeH. (PSS 11: 140; aus einem Entwurf fiir ein Vorwort zum Drama)

[...] ein Misserfolg des Boris Godunov wird mich empfindlich treffen, und doch
bin ich fast davon iiberzeugt.

Er macht hier auBBerdem deutlich, dass ihm dieser Misserfolg, der letztlich
auch eintrat, besonders zu schaffen machen wiirde (siche auch das Zitat
oben, 5.). Ganz offensichtlich lag ihm seine einzige grofle Tragddie speziell
am Herzen, und er erhoffte sich von ihr eine Wirkung auf die russische dra-
matische Literatur allgemein. Dazu kam es aber nicht. Boris Godunov ist
nicht in dem von Puskin intendierten Sinne rezipiert worden, weil dies nur
iber die Biihne hatte geschehen koénnen. Und es ist nur ein schwacher Trost,
dass Boris Godunov heute zum Kanon der russischen Literatur allgemein
und der dramatischen im Speziellen gehort. Er tut dies eben ,nur® als Lese-
drama. Es ist miiig, dariiber zu sinnieren, ob dies der mangelnden Biihnen-
tauglichkeit des Boris Godunov geschuldet ist (wie man in der nicht-
russischen Puskinforschung anzunehmen geneigt ist) oder ob dafiir die man-
gelnde ,Boris-Tauglichkeit® der Bithne bzw. ihrer Repréisentanten verant-
wortlich zeichnet (wie vor allem russische Puskinisten meinen).

In starkem Kontrast zu diesem Befund steht die Geschichte der gleich-
namigen Oper. Obgleich sich zunédchst die Geschichte der Tragddie in der
Oper zu wiederholen schien, hat sich der musikalische Boris Godunov,
wenngleich in unterschiedlichen Formen, durchgesetzt. Er ist zweifellos die
bekannteste Oper in Russland und die bekannteste russische Oper im Aus-
land. Und vieles, was Puskin an seiner Tragddie wichtig war, findet sich
auch in der Oper. Vor allem verbindet die beiden eines: Sie wurden formal
in ihrer Zeit nicht verstanden. Bei der Tragddie ist das Verstdndnis mit der
Zeit gekommen, was den Text betrifft; hinsichtlich der szenischen Umset-
zung ist das bis heute nicht gelungen. Die Oper ging einen anderen Weg: Sie
setzte sich zundchst nur in der Bearbeitung von Rimskij-Korsakov durch,
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aber diese weckte mit der Zeit das Interesse fiir die urspriingliche(n)
Form(en). Uber diesen ,Umweg* hat es Musorgskij doch noch geschafft.

Gleichzeitig ist damit indirekt die weitgehend fehlende szenische Pra-
senz der Tragddie abgemildert. Und so schlieB3t sich der Kreis: Puskins Boris
Godunov ist Inspiration und Vorlage fiir Musorgskijs Oper, und Musorgskijs
Boris Godunov sichert Puskin indirekt seinen Platz auf den Biihnen der
Welt.
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Tragddie und expressionistisches Stationendrama
Georg Kaisers Von morgens bis mitternachts

Ralf Bogner

Einleitung

Der Expressionismus gehort nicht zu denjenigen Epochen der deutschspra-
chigen Literatur, die gemeinhin als besonders wichtig fiir die Geschichte der
Tragodie angesehen werden. Hier ist viel eher beispielsweise an das Barock-
zeitalter, etwa mit den Martyrertragddien von Andreas Gryphius, oder die
Weimarer Klassik mit den einschlégigen Schauspielen Friedrich Schillers
und Johann Wolfgang Goethes zu denken.

In der Tat ist der Expressionismus (abgesehen von auffallig vielen
menschlich-biographischen Tragddien) keine Blutezeit des Trauerspiels im
Sinne einer Fortschreibung der Darstellungs- und Gestaltungstraditionen der
Gattung. Allerdings setzen sich die Autoren der Epoche durchaus intensiv
mit der Tragddie auseinander — freilich in kritisch-distanzierender Form. Sie
verfassen keine Tragtdien mehr, aber in vielen ihrer Dramen bleibt die alt-
hergebrachte Gattung als Uberkommenes Muster présent, das konsequent
gebrochen, unterlaufen und zerstort wird.

Ein typisches Beispiel dafur ist Georg Kaisers (1878-1945) Von mor-
gens bis mitternachts. Der Text ist das vielleicht wichtigste Stationendrama
der deutschsprachigen Literatur neben Wolfgang Borcherts (1921-1947)
Drauflen vor der Tir und eines der bedeutendsten und wirkungsméchtigsten
Schauspiele des Expressionismus. Er ist gewiss keine Tragddie im traditio-
nellen Sinne — und dennoch ist er ohne die vielféaltigen subvertierenden
Rickbeziige auf die ,klassische* Gattung nicht zu verstehen.

Entstehung, Verdffentlichung, Wirkung

Kaiser entwirft das Drama 1912 auf einer Italienreise und stellt es vermut-
lich noch im selben Jahr in kurzer Zeit fertig (vgl. Durzak 1978/79: 1, 122).
Es ist gemeinsam mit Die jldische Witwe und Die Blrger von Calais Teil
des Frihwerks des Autors, in dem dieser die verschiedenen Mdglichkeiten
eines neuen Theaters in Abgrenzung von der burgerlichen Dramenkunst
auslotet. Im Druck erscheint der Text erstmals 1916 bei Kiepenheuer in
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Potsdam. Zahlreiche weitere Auflagen sowie Nachdrucke in Anthologien
folgen bereits zu Lebzeiten. Dazu gesellen sich bald auch Ubersetzungen,
unter anderem ins Englische, Franzgsische, Niederléndische, Polnische,
Spanische und Tschechische.

Die Urauffiihrung in Berlin wird durch die Wilhelminische Zensur ver-
hindert, so dass das Drama erstmals am 28. April 1917 in den Munchener
Kammerspielen auf die Buhne kommt (vgl. Kaiser 1970/72: 6, 882). Das
Stiick findet in der Folge das denkbar grofte Interesse beim Theaterpubli-
kum der ausgehenden 1910er und der 1920er Jahre. Es avanciert zu einem
der meistgespielten expressionistischen Dramen {iberhaupt — auch internati-
onal. In der Presse wird es ebenfalls zum Teil stirmisch gefeiert (vgl. die
Auswahl in Schirer 1975). Herbert Ihering (1888-1977), einer der malRgeb-
lichen Theaterkritiker jener Jahre, bezeichnet den Text als das beste Drama
Kaisers (vgl. Durzak 1978/79: 1, 122). 1920 wird das Schauspiel von Karl
Heinz Martin (1888-1948), einem der fiihrenden Regisseure des Expressio-
nismus, mit Ernst Deutsch (1890-1969) in der Hauptrolle des Kassierers
verfilmt (vgl. Viviani 1970: 140; Benson 1987: 173f.).

Zerbrochene Illusionen — Abschied von allen Einheiten

Der Titel des Textes (im Folgenden werden die Seitenzahlen aus Kaiser
1970/72: 1, 463-517, zitiert) erweckt den ersten Eindruck, dass das Schau-
spiel den klassischen, schon in der griechischen Antike formulierten Regeln
fur die Gestaltung eines Dramas gehorcht. Die Formulierung Von morgens
bis mitternachts ndhrt die Erwartung, als handle es sich um ein Theaterstlick,
dessen Aufbau auf jeden Fall der althergebrachten Einheit der Zeit vollgultig
entspricht, hebt es doch offenkundig in der Frih eines Tages an und nimmt
es an dessen Ende seinen Ausgang.

Formal wird diese Regel durchaus erflllt. Trotzdem aber kann von einer
auch nur einigermalien einheitlichen Zeitgestaltung tiberhaupt nicht die Rede
sein. Das Stiick ist alles andere denn kohérent und wohl proportioniert hin-
sichtlich des Ablaufs der darin dargestellten Ereignisse. Es bringt sieben
Szenen aus dem letzten Lebenstag eines Kassierers auf die Bihne, die ledig-
lich lose miteinander zusammenhéngen, nur bedingt aufeinander Bezug
nehmen und keineswegs eine architektonisch ausgewogene Gliederung auf-
weisen. Die dramatische Einheit der Zeit wird somit durch den Titel dem
Publikum anfangs vorgegaukelt, um dann als Illusion entlarvt zu werden.

Die Einheit des Ortes hingegen wird nicht einmal vorgetduscht. Das
Stiick spielt an sieben verschiedenen Schauplatzen, deren Abfolge keiner
anderen Logik gehorcht als einfach den zufélligen Stationen der letzten,
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reichlich wirren Lebensstunden des Protagonisten. Mehr noch, es bleibt
unklar, warum genau diese und nicht etwa einige andere Ereignisse und
Handlungsorte auf die Biihne gebracht werden, beispielsweise die Reise von
der ,kleine[n] Stadt W.*, die leicht als Weimar zu identifizieren ist, in die
»grofle Stadt B.“, die offenbar flr die Metropole Berlin steht (464). Die
vielfachen Ortswechsel im Text widersprechen massiv den traditionellen
Vorstellungen von einer sinnvollen und stringenten Gestaltung des Dramen-
raums.

Ahnliches gilt in mindestens ebenso radikalem MaRe fiir den Bruch mit
der Einheit der Handlung. Die dargestellten Ereignisse aus dem letzten Le-
benstag eines Menschen weisen keine konventionelle innere Konsequenz
oder Kohérenz auf. Sie erscheinen beinahe wie eine Montage (vgl. Benson
1987: 164) und zum Teil sogar untereinander oder gegen mogliche andere
Szenen austauschbar. Das Geschehen wird allein von einigen Wegstationen
des Kassierers, nicht von einer durchkomponierten Fabel bestimmt (vgl.
Benson 1987: 164). Hiermit stimmt die &ufere Strukturierung des Textes
Uberein. Er ist in zwei Teile mit drei respektive vier Episoden gegliedert und
nicht in drei oder funf traditionelle Akte mit ihren jeweiligen, klassischen
dramatischen Funktionen.

Sinnlose Stationen — sinnloses Leben

Von morgens bis mitternachts entspricht somit — nach Vorbildern von Au-
gust Strindberg (1849-1912) — der typischen Form eines expressionistischen
Stationendramas, das Kaiser selbst maRgeblich mitentwickelt und mitpréagt
(vgl. Oehm 1993: 144-150). Der Text présentiert sich episodisch struktu-
riert, relativ inhomogen und im Aufbau amorph. Der Protagonist erhalt
durch einen bemerkenswerten dramentechnischen Trick selbst die Mdglich-
keit, seine im Stiick theatralisierten letzten Lebensstunden als eine Aneinan-
derreihung von mehr oder weniger sinnlosen ,,Stationen* (514) zu bezeich-
nen. In der BulRbank der Heilsarmee (einer aus Grof3britannien stammenden
religidsen Gemeinschaft, die seit der Jahrhundertwende auch in Deutschland
tatig wird) resumiert er genau die Handlung, die eben noch auf der Biihne
dargestellt worden ist: ,,Ich ging an allem voriber. Station hinter Station
verschwand hinter meinem wandernden Riicken.” (514)

Eine solche Gestaltungsweise ist nicht blof3 als theatralische Spielerei zu
verstehen. Die spezifische dramatische Form verweist vielmehr auf eine
extrem pessimistische Lebensphilosophie, die in ihr literarisch umgesetzt
erscheint. Das menschliche Dasein erscheint demgemaR als eine Aneinan-
derreihung von nur lose zusammenhédngenden Episoden, denen man auch
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mit grofiter Muhe kaum irgendeinen Sinn, irgendeine tiefere Bedeutung oder
eine teleologische Richtung zusprechen kann.

Der Kassierer in der Bufibank bringt diese Position explizit auf den
Punkt, wenn er ein skeptisch fragendes Fazit aus den von ihm durchlaufenen
»otationen* zieht: ,,Dies war es nicht, das war es nicht, das nachste nicht, das
vierte — flnfte nicht! Was ist es? Was ist es nun, das diesen vollen Einsatz
lohnt?“ (514) Mit dem kurz darauf vollzogenen Selbstmord entzieht sich der
Protagonist nicht bloR der Strafverfolgung. Er antwortet damit auch in tétli-
cher Weise auf jene Fragen — dass es ndmlich nichts gibt, woftr es sich zu
leben lohnt.

Konsequente Briiche — standige Irritationen

Von morgens bis mitternachts ist hinsichtlich der dramatischen Form aber
nicht einfach regellos oder schlichtweg traditionsfern, sondern der Text
bezieht sich immer wieder Uberdeutlich auf klassische Gestaltungsmuster
des abendlandischen Schauspiels, um sie konsequent zu durchbrechen und
zu zerstoren.

Dies gilt auch fiir die Referenzen auf die herkdmmliche Unterscheidung
zwischen den dramatischen Gattungen der Tragddie und der Komddie. Der
Text bietet vielfaltige Verweise auf beide Traditionen, um sich den einge-
spielten Differenzen zwischen ihnen unentwegt ostentativ zu entziehen. In
mancherlei Hinsicht présentiert sich das Stlick wie eine Tragddie. Es endet
zum Beispiel mit dem Tod des Protagonisten und beginnt — im Gegensatz zu
einer Komddie — mit einer Szene wohlgeordneter Harmonie, ndmlich der
Darstellung des funktionierenden Bankalltags. Andererseits jedoch trégt der
Text viele komische Zige. So ist etwa das Personal fast durchgéngig der
Mittel- und der Unterschicht zugehorig. Auch bietet der Text viele humoris-
tische oder gar groteske Szenen. Dazu zéhlen unter anderem das bitterbdse
gezeichnete, spielige Familienidyll in der Wohnung des Kassierers, der Tod
der Grol3mutter, ,,weil einer — wie der Protagonist es sarkastisch deutet —
»einmal vor dem Mittagessen weggeht* (489), oder die (ibertriebene Begeis-
terung der Menschenmenge im Sportpalast. Hinsichtlich der Stilhéhe wiede-
rum ist die Zuordnung zu Tragddie oder Komddie unklar, da zwar viele
Figuren sich sprachlich im stilus humile bewegen, der Kassierer aber an
einer Reihe von Stellen zu einer aullerordentlich pathetischen und rhetorisch
geschliffenen Sprache greift. Hinter diesen Verwirrungen und Verwischun-
gen steckt Prinzip. Wenn der Text denn eindeutig einer der beiden dramati-
schen GroRgattungen zuzuordnen ware, wiirde der Geschichte des letzten
Lebenstages des Kassierers zugleich eine bestimmte Stringenz zugesprochen
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werden kdénnen. Eine Tragddie wie eine Komddie présentieren, wenn auch in
jeweils unterschiedlicher Weise, sinnvolle, kohérente Handlungsabl&ufe. Die
mit dem Text auf die Biihne gebrachten Schicksale des Kassierers jedoch
entbehren jeden klaren Sinns. Sie scheinen lustig — und erweisen sich doch
in jedem Moment als zutiefst bedrlickend. Sie wirken wie ein Trauerspiel —
und sind im gleichen Moment aberwitzig erheiternd. Das Drama durchbricht
die géngigen Kategorien und lasst das Publikum irritiert und desorientiert
zurtick.

Der Text verabschiedet noch in vielfacher anderer Hinsicht die Usancen
der traditionellen Kunst des Sprechtheaters. Erinnert sei hier etwa noch an
die alte Regel, dass bereits in der Exposition des Dramas alle hinkunftig fur
die Handlung wichtigen Figuren vorzustellen seien. Die disparaten Statio-
nen, die der Kassierer wéhrend seines letzten Lebenstages in Von morgens
bis mitternachts passiert, lassen eine derartige Figurenkonstellation gar nicht
zu. Nur wenige Personen tauchen in den ganz unterschiedlichen Lebensbe-
reichen, die er rasch und gehetzt innerhalb kiirzester Zeit durchlduft, zwei
oder héchstens drei Mal auf, so zum Beispiel der Bankdirektor und das
Méadchen von der Heilsarmee. Ansonsten wechselt das Personal des Dramas
sténdig.

Alle zwischenmenschlichen Netzwerke, dies zeigt sich, sind zerrissen,
alle Bindungen lose oder verbraucht. Der Kassierer erlebt sich zuletzt ganz-
lich auf sich selbst zuriickgeworfen, wenn er am Ende des Stiicks allenthal-
ben nur noch ,,Einsamkeit” konstatiert (516; vgl. Schulz 1996: 188). Die
literarische Diagnose, die damit transportiert wird, ist erschitternd. Alles
menschliche Streben ist ohne Sinn und Bedeutung, und die Erdenbewohner
kdnnen bei dieser Einsicht nicht einmal gemeinsam Trost mit- und aneinan-
der finden, da sie letztlich in ihrer Existenz immer ganz auf sich allein ge-
stellt und vollkommen einsam sind.

Gefangen in der Rolle oder gescheitert als Individuum

Diese in ihrer Abgriindigkeit geradezu existentialistisch wirkende Deutung
menschlichen Lebens wird noch verscharft durch die spezifische Art der
Personencharakterisierung in Kaisers Drama. All die darin einsam aneinan-
der vorbei lebenden Menschen weisen nicht einmal besondere, sie auszeich-
nende Merkmale auf. Nicht ihre besondere Individualitét treibt sie in die
Vereinzelung, sondern schlichtweg ihre Existenz, die ihrerseits aber nichts
Einzigartiges an sich hat. Keine Figur in Von morgens bis mitternachts ver-
fligt Giber einen eigenen Namen oder Uber ausgeprégte personliche Merkmale
(vgl. Schulz 1996: 177). Abgesehen vom Kassierer, der ja aus allen bisheri-
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gen sozialen Bindungen ausbricht, gehen alle Personen in Rollen auf, seien
sie Bankdirektoren oder -gehilfen, kunstinteressierte S6hne, Blrgersfrauen,
die zum Grillen der Koteletts auf ihre Gatten warten, Kellner, Soldaten der
Heilsarmee oder Schutzménner. Fur individuelles Handeln oder Fiihlen ist
hier kein Raum.

Die fiktionale Welt, die Kaiser auf die Buhne stellt, ist angefillt mit ty-
pisierten, schematischen, unpersonlichen Wesen, die ihr Dasein wie eine
Spule abschnurren lassen. Der Weg des Kassierers, der — anfangs nicht we-
niger entindividualisiert als alle anderen Personen des Stiicks — aus dieser
dumpfen Existenz ausbricht, erscheint freilich nicht weniger unglucklich als
derjenige der anderen Figuren. Der kriminelle Ausbruch aus seiner spiefigen
Kleinburgerwelt endet innerhalb weniger Stunden fast unweigerlich im Sui-
zid.

Es ist typisch fur die aporetische Konstruktion von Kaisers Drama, dass
es dennoch fir den Kassierer kaum einen anderen Weg als die Sprengung
der Ketten seines bisherigen erbarmlichen Daseins zu erdffnen scheint. Seine
Existenz in der Bank wird eindringlich als vollkommen unertraglich vorge-
stellt. Er ist in seiner Funktion hinter dem Schalter nicht einmal mehr zu
irgendeiner Form von sprachlicher Kommunikation in der Lage (vgl. Sie-
benhaar 1982: 64). Er verstdndigt sich mit seinen Kunden ausschlielich
durch Klopfzeichen und Gesten wie das Ausstrecken der flachen Hand. Er
befindet sich in einem ,,Zustand des Verstummens®, ja ,,der Ausldschung
seiner Person* (Durzak 1978/79: 1, 125).

Die ersten Worte, die der Kassierer am Beginn seines Ausbruchs spricht,
sind — so entwohnt scheint diese menschliche Geldauszahlungsmaschine der
Verwendung der Sprache zu sein — nicht einmal grammatikalisch richtig
(vgl. 473). Erst mit der Loslésung aus den Konventionen der birgerlichen
Existenz und seines geistlosen Berufslebens gewinnt er nach und nach an
Sprachausdrucksfahigkeit, ja steigert sich bis hin zu hdchst kunstvoll gestal-
teten AuRerungen, etwa in seinem Monolog am Ende des ersten Teils und
bei der Heilsarmee.

Die Figuren neben dem Kassierer, die nicht aus ihren gesellschaftlichen
Rollen ausbrechen, verharren hingegen innerhalb der erstarrten und verkrus-
teten Formen einer zutiefst gestdrten, ja nicht wirklich zwischen den Men-
schen funktionierenden Kommunikation. Der (berhebliche Bankdirektor
ergeht sich primdr in Anziiglichkeiten und Obszonitéten, die eigentlich nie-
manden interessieren, die Familie des Kassierers unterhdlt sich nur noch
mittels lebloser Phrasen und Sprechblasen, im Sportpalast antwortet auf die
Ansagen der Spielleiter immer nur eine mehr oder weniger stark johlende
Menge, und die Masken im Ballhaus bringen nicht mehr als hofliche Ge-
meinplétze hervor (vgl. Huber 1979: 93f.). Das Drama flhrt verschiedene,
weitestgehend kommunikationsgestorte menschliche Gruppierungen vor,
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deren sprachlichen Verhaltensweisen gegenuber ein VVerstummen im Freitod,
wie es schliellich der Kassierer wéhlt, moglicherweise tatséchlich die attrak-
tivere Alternative darstellt.

Vernichtende Gesellschaftskritik

Das Drama zeichnet, wie bereits an einigen Aspekten deutlich geworden ist,
ein vernichtendes Bild des Birgertums im spéaten Wilhelminismus. Patriar-
chalisches Gehabe, Untertanengesinnung — etwa im ehrfiirchtigen Schwei-
gen des Mobs angesichts der Erscheinung der Hoheit —, Arroganz, Frivolitat,
mechanisches Verhalten und Unféhigkeit zu einem menschlichen Dialog
verbinden sich zu einem unseligen, unertraglichen Konglomerat.

Die dramatische Form des Stationendramas erlaubt eine Perspektivie-
rung Uber ein bestimmtes Milieu hinaus — und damit weitet sich der Blick,
den der Text auf die zeitgendssische Gesellschaft wirft, zu einem breiten
sozialen Panorama. Doch je mehr Gruppierungen und Formationen ins Bild
kommen, umso mehr verdustert sich der langsam entstehende Gesamtein-
druck. Sei es im Sportpalast oder im Ballhaus, tberall beherrschen Ausbeu-
tung, Llge, Betrug, T&uschung oder Schwindel die Szene (vgl. Benson
1987: 169).

Fetisch Geld — vergeblicher Reichtum

Als wichtigster Motor der vielfaltigen K&mpfe unter den Menschen, die
einen bedeutenden Teil des Dramas bestimmen, ist leicht das Geld zu identi-
fizieren — und hinter ihm der Kapitalismus als diejenige Wirtschaftsform, in
der es zu zentraler Bedeutung fir die Existenz jedes Einzelnen gelangt ist
(vgl. Vietta/Kemper 1997: 86-89). Dies zeigt mustergultig bereits die erste
Szene (vgl. Durzak 1978/79: 1, 124). Alle Figuren scheinen in ihrem Han-
deln vor allem durch das Geld bestimmt, ob sie es von der Bank abzuheben
versuchen wie die Dame, es zur Sicherheit einzahlen wollen wie der dicke
Herr oder von seiner Verwaltung leben wie der Kassierer, der Direktor oder
der Laufjunge.

Auch die spateren Szenen fiihren dem Rezipienten regelmaRig die Gier
des Menschen in der Moderne nach Finanzwerten als erste Triebfeder seines
Handelns vor. Ob die Rennfahrer im Sportpalast sich um eines Preises willen
vollig verausgaben oder die Besucher der Heilsarmee den Banknoten, die
der Kassierer ausstreut, hinterher laufen, fast alle Handlungen der Figuren
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scheinen in einem hohen Grade vom Streben nach Geld bestimmt zu sein.
Auch das Heilsarmee-Mé&dchen vergisst am Ende ganzlich seine religiose
Seelenrettungsmission wie seine Zuneigung zu dem Kassierer, um sich die
Belohnung fiir dessen Ergreifung zu sichern.

Die bittere Ironie, die der Text gestaltet, besteht freilich darin, dass der
Protagonist genau das, wonach so viele andere Figuren mit hochster Gier
streben, im Uberfluss besitzt — und gerade dadurch ungliicklich und in den
Selbstmord getrieben wird. In diesem schneidenden Kontrast diagnostiziert
der Text einen eminenten Widerspruch innerhalb der kapitalistischen Wirt-
schaftsordnung seiner Zeit. Wahrend die meisten Menschen dem Fetisch von
Geld, Wohlstand und Reichtum nachjagen, erweisen sich die finanziellen
Mittel fir denjenigen, der (ber sie zu verfligen vermag, als Fluch. Denn ob
der Kassierer sich nach der Ekstase im Sportpalast, nach der Liebe im Ball-
haus oder nach der religiosen Begluckung bei der Heilsarmee sehnt — nie-
mals, das muss er erkennen, kann er sich dasjenige kaufen, wonach er sucht:

Mit keinem Geld aus allen Bankkassen der Welt kann man sich irgendwas von
Wert kaufen. Man kauft immer weniger, als man bezahlt. Und je mehr man be-
zahlt, um so geringer wird die Ware. Das Geld verschlechtert den Wert. (515)

Zuletzt: Absage an den expressionistischen Vitalismus

Der Ausbruch des Kassierers aus seiner bisherigen Existenz ist deutlich
vitalistisch motiviert. Von morgens bis mitternachts demonstriert literarisch
den kompromisslosen Aufstand gegen das lebensarme und sinnenfeindliche
Birgertum und unterschiedliche Versuche, alternative Lebensmdglichkeiten
und ekstatische Zustande irrationalen Genusses auszuprobieren. Allerdings
fuhrt der Text zugleich vor, dass die Erlangung gréRerer finanzieller Res-
sourcen ein vollig ungeeignetes Mittel zur Uberwindung des SpieRerdaseins
darstellt (vgl. Martens 1971: 261, 264).

Mehr noch, im klaglichen Scheitern des Protagonisten werden die uber-
steigerten Hoffnungen vieler Expressionisten auf einen neuen Menschen
gedampft (vgl. Williams 1988). Zwar ist der Kassierer nun finanziell unab-
hangig, von den Fesseln seiner Familie befreit und aus den Konventionen
seiner bisherigen Existenz ausgebrochen, aber dennoch unféhig, ein wirklich
eigenstandiges, selbst bestimmtes, alternatives Leben nach einem anderen,
ganz neuen Konzept zu beginnen (vgl. Kellner 1983, 178-180).

Anders gesagt, im Selbstmord gewinnt der Kassierer die pessimistische
»Einsicht, daB in der total entfremdeten sozialen Umwelt fiir den Aufbruch
zu einer nichtentfremdeten Daseinsform kein Raum ist* (Krause 2000: 269)
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— jedenfalls noch nicht in der Gegenwart (vgl. Schueler 1984). Damit ist ein
zentrales Ideologem des Expressionismus ebenso radikal wie pessimistisch
in Frage gestellt.

Schluss

Georg Kaisers Von morgens bis mitternachts schlie8t an die jahrtausendeal-
ten Gattungskonventionen und poetologischen Regeln fiir die Tragddie an,
unterwandert und bricht sie jedoch auf allen Ebenen. Das Drama inszeniert
auf der Bihne kein Spiel mehr, sondern den tragischen Ernst einer sinnent-
leerten Existenz. Wofir auch immer der Mensch sich entscheidet — fur ein
gleichsam vorgefertigtes SpieRbirgerdasein oder fiir einen ganz eigenen
Weg —, er ist und bleibt bloR? Teil eines globalen Trauerspiels.
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Der Odipus-Mythos im franzésischen
Theater des 20. Jahrhunderts
Jean Cocteau und André Gide im Spiegel des Sophokles

Valérie Deshouliéres

,.Was das moderne Theater im Allgemeinem und im Detail vom griechischen
Theater entlehnt, ist immer und sehr genau eine glanzende Hiille, ein bequemer
und weiter Rahmen, in den jeder Autor seine Reflexion der Natur des Menschen
einschreiben kann.*

Die Wandlung eines Mythos: Originaltreue und Neuschdpfung

In ihrer Studie aus dem Jahr 1954 Uber Griechische Legenden und das mo-
derne Theater weist Jacqueline de Romilly (1954: 81) darauf hin, dass sich
die Dramatiker des 20. Jahrhunderts gern vom Theater des klassischen Grie-
chenlands inspirieren lieRBen, denn an dessen Anfang stand im Allgemeinen
eine symbolhafte Geschichte, die sofort eine allgemeingultige Situation
offenbarte, deren Protagonist als idealisierter Held auftrat. Anders gesagt ist
diese ,,glanzende Hulle“, dieser ,bequeme und breite, schlichte und klare
Rahmen®, in den jeder Autor ,frei seine Reflexion der Natur des Menschen
einschreiben kann®, nichts anderes als der Mythos. Entstanden sind die bei-
den Odipus-Tragddien von Sophokles — Konig Odipus und Odipus auf
Kolonos — aus einer thebanischen Legende aus dem 8. Jh. v. Chr., die sich
auch in etwa zehn Versen des 11. Gesangs der Odyssee wiederfindet. Durch
die Auslegung, die Freud der Geschichte des Odipus in seiner Traumdeutung
gab, wurde die Legende zum gréRten Mythos Uberhaupt. Es ist nicht not-
wendig, die Geschichte im Einzelnen in Erinnerung zu rufen. Es ist bekannt,
dass Odipus Sohn des Konigs Laios von Theben und Enkel des Labdakos
war, nach dem das Herrschergeschlecht der Labdakiden benannt wurde, und
sich ohne sein Wissen zwei der — nach Ansicht der Stadt und spéter der Ge-
sellschaft — schlimmsten Verbrechen schuldig gemacht hatte: Vatermord und
Inzest, wobei die tragische Dimension der Fabel natirlich in der Unwissen-
heit des Odipus liegt.

Jean-Pierre Vernant hat gezeigt, dass der Traum, der den Charakter einer
ahistorischen Realitét erhalt, nicht zum kulturellen Sinntrdger werden kann.
Er ist der Ansicht, dass die scheinbare Rigorositat der Theorie Freuds auf
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einem Circulus vitiosus aufgebaut ist, weil der Mythos als Projektionsflache
der Freudschen Theorie diene (Vernant/Vidal-Naquet 1988: 2). Grazisten
und Psychoanalytiker lesen griechische Tragddien anders — was einleuchtet,
aber auch Jean Cocteau und André Gide haben Sophokles durch das Freud-
sche Prisma betrachtet: der erste, um Freud zu bestétigen, der zweite mit
dem Ziel der Relativierung seiner Theorie. Doch ihre jeweilige Faszination
fur diesen vielfach gesteigerten Mythos findet ihren Grund in ihrer Bewun-
derung einer Tragddie, die durch die Amphibolie (oder Homonumia nach
Avristoteles: der duale Charakter von Odipus, die Mehrdeutigkeit der Sprache
der Gotter) auf die Stufe der absoluten Tragddie gestellt wird. Kein anderes
literarisches Genre der Antike nutzte doppelsinnige Aussagen so wie die
Tragodie. Kénig Odipus enthélt doppelt so viele ambivalente Formulierun-
gen wie alle anderen Stiicke von Sophokles und kann daher als ,,die Trag6-
die der Tragddien* bezeichnet werden (Vernant/Vidal-Naquet 1988: 23).

Jean Cocteau wurde von Robert de Montesquiou als ,,der Dandy aller
Dandys* bezeichnet, ein franzésisches Aquivalent von Oscar Wilde, oder
»Sophocteau” — wie leicht zu erraten ist, eine Zusammesetzung aus Sophok-
les und Cocteau, womit seine Empathie fur die griechische Tragik deutlich
wird (Arnaud 2003: 97). André Gide dagegen soll Cocteau eines Tages ge-
fragt haben: ,Finden Sie nicht, mein Lieber, dass es seit Freud eine
Odipemiewelle gibt?** (Cocteau 1952: 33) Damit bringt er die Distanz zum
Ausdruck, die er gern zu dieser Geschichte gehalten héitte, die ihm wie ein
Klischee erschien, weil sie so oft wieder aufgenommen wurde.

1. Die ,,Odipemie* von Jean Cocteau: Die Héllenmaschine des Schicksals

Cocteaus Vater nahm sich das Leben. Hatte Georges Cocteau die Liebesbe-
ziehung zwischen seiner Frau und dem Maler Joseph Wencker erahnt, der
Portrédts von Madame Cocteau fertigte und an Familientreffen und Hauskon-
zerten der Familie Lecomte teilnahm? Auf alle Falle fand man am Morgen
des 5. April 1898 um neun Uhr dreilig den Vater tot im Bett: Eine Kugel
hatte sein Leben im Alter von 49 Jahren beendet. Cocteau hat nur sehr selten
von den Auswirkungen gesprochen, die dieser freiwillige Abschied vom
Leben auf ihn hatte. Als sich jedoch sein eigener Tod ndherte, sprach er
manchmal von einer Kugel, manchmal von einem Rasiermesser — historische
Unentschlossenheit des Dichters —, die den Schlussstrich unter das véterliche
Leben gezogen haben sollen.

Madame Cocteau, die Witwe bleiben wollte, machte ihren Sohn, der
sich seinerseits als angepasstes Kind erwies und den kleinen Ehemann spiel-
te, zu ihrem Lebensinhalt. ,,Zur kindlichen Bewunderung®, schreibt Claude
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Arnaud in seiner wunderbaren Biografie (iber den Dichter, ,,kommt eine fast
verliebte Aufmerksamkeit®. Jean schrieb einmal an seine Mutter: ,,Nur mei-
ne Liebe zu Dir lasst mich an etwas Wahrem festhalten” (Arnaud 2003: 29).
Gibt es tatsachlich ein ,,sanfteres — und grausameres Verhaltnis*, fragt sich
Cocteau in der Hollenmaschine, ,als das aus einer jungen und hibschen
Mutter und ihrem Sohn gebildete Paar?“ Der Biograf bemerkt: kein Wort,
kein Hinweis auf den Vater, der sich getotet hat, tribt den eifrigen Schrift-
wechsel der beiden. Cocteau scheint dieses Verdrangen mit einem heimli-
chen Schuldgefihl bezahlt zu haben, wenn man nach der Allgegenwart der
Gestalt des Odipus in seinem Werk und dem wiederholten Auftreten vaterli-
cher Gespenster in seinem Theater ausgeht (Arnaud 2003: 29).

Als der Sohn mit 22 Jahren lernt: ,,Wer Hahn werden will, muss Hiihner
getdtet haben® und sich fur Oscar Wilde so sehr begeistert, dass er aus dem
Bildnis des Dorian Gray ein Theaterstlick macht, vermutet die Mutter etwas,
verhindert es aber nicht. Durch Reynaldo Hahn trifft Cocteau gegen 1910
Proust, und der scharfe Beobachtungssinn, der Gefallen am Klatsch und das
Nachahmungstalent der beiden sorgt dafiir, dass sie sich sofort als ,,von der
gleichen Art“ erkennen. ,,Ich bin aus Gummi“, gibt Cocteau zu, nachdem er
zum ersten Mal André Gide getroffen hatte, ,,im Kontakt mit Menschen
verforme ich mich, ibernehme ihre Ansichten und ihr Benehmen®. Solche
Nachahmungen wurden damals einer wechselhaften Sexualitdt zugeschrie-
ben. Wie Frauen oder Juden — ,den beiden Anpassungskinstlern“, sagte
Nietzsche, und spater Otto Weininger, wird der Homosexuelle als Wesen
ohne wahres Ich betrachtet, der je nach seinen verliebten Phasen bis zur
Hysterie Personlichkeiten spielt (Arnaud 2003: 69). Cocteaus Begeisterung
fiir Sophokles wéchst in gleicher Weise wie die fiir Nijinsky.

1.1 1912: Die Leiden des ,,Sophocteau“

Im Mai 1909 entdeckt Cocteau im Théatre du Chatelet bei einer Generalpro-
be der Polowetzer Ténze aus der Oper Furst Igor die Ballets Russes und ihr
beriihmtes Duo: den Impresario Diaghilew und seinen Startanzer Nijinsky.
Cocteau ist sofort begeistert. Der Kunstler verkorpert alles, was er bewun-
dert: hochste Anspriiche und Uneigenniitzigkeit. Die harte, unermidliche
Arbeit des Ténzers bestarkt ihn mehr als die Empfehlungen von Proust oder
die Warnungen seiner Mutter in der Uberzeugung, dass man sich einer Kunst
nur dann wirdig erweist, wenn man sich ihr radikal hingibt.

Mit Nijinsky erfillen sich endlich die dionysischen Erwartungen von
Cocteau, der gerade den Zarathustra von Nietzsche entdeckt hat. Durch ihn
treten die heidnischen Gotter und, ausgehend davon, die griechisch-
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lateinische Zivilisation wieder auf. VVon einer Ballettauffihrung zur néchsten
verwandelt sich Paris in seinen Augen wieder in das alte Athen.

Im Fruhjahr 1912 bereitet Cocteau ein neues Stiick vor, das sicher das
gelungenste Jugendstiick ist: La danse de Sophocle. Der Titel verweist auf
die wahnwitzige Leistung des nackten ,jungen und goéttlichen Sophokles*
(Arnaud 2003: 105) nach der gewonnenen Seeschlacht von Salamis. Der
zukinftige Dramatiker empfindet an diesem Tag diese einzigartige Begeiste-
rung, die seiner choreografischen Kunst eigen ist, und mdchte bei der
Heraufbeschworung dieser Erinnerung gleichzeitig das alte Griechenland
wiederauferstehen lassen und ihm als neue Hulle den tanzenden Kérper von
Nijinsky geben.

Um dem Konkurs zu entgehen und in der Hoffnung, an der Krénung von
George V., Konig von England und Kaiser von Indien, teilnehmen zu kon-
nen, beschlieRt Diaghilew, die besten Glieder seiner Truppe zusammenzu-
stellen: Nijinsky natlrlich, Bakst als Buhnenbildner, Fokine als Choreograf
und Reynaldo Hahn als Komponisten. Cocteau wird gebeten, ein choreogra-
fisches Libretto zu schreiben, dessen Geschichte vom Feuervogel inspiriert
sein soll. Er skizziert sofort eine fréhliche und zauberhafte Geschichte, die
sich in mérchenhaften Gefilden abspielt, welche an das Indien der Radschas
und das Siam der Tanzer erinnert. Aber von der Welt des Sophokles ver-
folgt, fugt er dem Szenario eine mitreiBende Apologie des heidnischen Le-
bens bei, um den repressiven Charakter des Christentums anzuprangern. Der
Gott, den er hierzu erfindet, ist blau, hat die Uberschwénglichkeit eines Dio-
nysos und stellt all seine Energie in den Dienst der Liebe, indem er ein Lie-
bespaar rettet, das von einem grausamen Priester zum Tod am Kreuz verur-
teilt worden war.

Leider fanden weder Le Dieu bleu noch La Danse de Sophocle die
Gunst des Publikums. Die Kritik wirft Cocteau vor, fur sein Werk die ,,Gra-
komanie“ von Anna de Noailles Gibernommen zu haben, und Georges Du-
hamel rat ihm in der Juliausgabe des Mercure de France, sich von dem ihn
belastenden, poetischen Tand zu befreien. André Gide, sein neues literari-
sches Vorbild, schweigt sich zunéchst aus, schreibt ihm dann aber, als er von
dem jungen Dichter zur Stellungnahme gedrangt wird, einen mehrdeutigen
Brief, in dem er dessen Talent riihmt, aber mit der verwirrenden Formulie-
rung abschlieft: ,,Wie kann man den Tanz kritisieren, wenn der Téanzer
charmant ist?* (Arnaud 2003: 105)

Allem mdglichen Gespott ausgesetzt, stellt sich Sophocteau schlielich
die Frage nach seiner wahren Begabung und vor allem seinem Anspruch auf
kinstlerische Omniprésenz. Konfrontiert mit seiner inneren Leere verfallt er
in eine Depression, die ihn wochenlang arbeitsunféhig macht. Anna de
Noailles, deren Einfluss auf sein Gemut von Tag zu Tag abnimmt, vertraut
er an: ,,Ich habe kein Talent mehr — wenn ich auf Gott warten wiirde, wére es
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nicht so schlimm, aber ich schreibe Unsinn und verzweifle.” (Arnaud 2003:
108)

1.2 1927: Das lateinische Sacre des Odipus

Gott war ihm allerdings um das Jahr 1910 in Gestalt von Igor Strawinsky
erschienen, aber Cocteau, vom eigenen Licht geblendet, erkannte ihn nicht.
Erst 1922 und nach dem Erfolg der von ihm bearbeiteten Antigone von So-
phokles begriff er, welche Rolle der Odipus-Mythos fir ihre zukiinftige
Zusammenarbeit spielte. Die Bearbeitung, die Strawinsky beeindruckt hatte,
brachte den Komponisten auch dazu, iber die Frage der Sprache nachzuden-
ken.

Der Zufall erwies sich als wahrer Kinstler: 1925 treffen sich der Dichter
und der Musiker im Schlafwagenabteil eines Zuges an der Cote d’Azur.
Strawinsky erklart, er moge Cocteaus Art, mit dem antiken Mythos umzuge-
hen. Cocteau liest als Antwort seinen Orpheus vor. Beide sprechen (iber
Musik und entdecken diesmal ihre Gemeinsamkeit. Strawinsky war mit
Pulcinella (1920) in seine neoklassizistische Phase eingetreten, Picasso hatte
dazu das Buhnenbild geschaffen. Er ist also weit entfernt von der heidni-
schen Wildheit der 1910er Jahre und insbesondere vom Sacre du Printemps.
In einer spirituellen Krise, die ihn zur Orthodoxie gefiihrt hatte, verwirft er
das Ballett als haretisch, da es dem Kdorper einen zu groflen Platz einrdumt.
Cocteau folgt ihm auf dem Weg der religidsen Bekehrung und nimmt mit
Begeisterung seinen Vorschlag auf, bei der Bearbeitung des Kénig Odipus
von Sophokles zusammenzuarbeiten. Das Exilgefuhl beider — der eine leidet,
weil er sein Land verlassen musste, der andere fuhlt sich unter den Men-
schen isoliert — findet natirlich in dieser Tragddie, die den Schrecken einer
menschlichen Existenz ohne geografische und religiose Wurzeln darstellt,
seinen Widerhall.

Fur beide ist der Protagonist des Stiicks das Schicksal, und sie beabsich-
tigen, in dieser griechischen Liturgie die Spielbélle des Schicksals zu insze-
nieren: ,,Déja accomplie, I’action en serait réduite au minimum et les
personnages évoqueraient moins des sujets dotés de libre-arbitre que des
statues vivantes*. Strawinsky war der Meinung, dass bei erhabenen Themen
eine besondere Sprache erforderlich ist: Er dachte dabei an den Heiligen
Franziskus von Assisi, der oft Franzdsisch und nicht Italienisch sprach, wenn
er ein intensives, poetisches oder religioses Gefiihl ausdriicken wollte. Er
beschloss daraufhin, die Dialoge, die Cocteau aus dem Werk von Sophokles
erarbeitete, von Jean Daniélou, einem jungen Seminaristen und spateren
Kardinal, ins Lateinische {ibersetzen zu lassen: ,,Une matiere non pas morte,
mais pétrifiée, devenue monumentale et immunisée contre toute civilisation“.
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Oedipus Rex, ein hybrides Werk, das als Oratorium wie auch als Oper aufge-
fiihrt werden kann, wurde erst im Marz 1927 zum zwanzigjéhrigen Bestehen
der Ballets Russes von Diaghilew fertig.

Es war insofern ein paradoxes Geschenk, als der entwaffnend schlichte
Text von Cocteau und das Lateinische als konventionelle, hier fast rituelle
Sprache diametral im Gegensatz zu der schockierenden Wirkung standen,
die knapp 15 Jahre zuvor mit Nijinsky zu den bekannten Skandalen gefiihrt
hatten. 1913 war das Schauspiel in der kdrperlichen Darstellung des Ténzers
begriindet, 1927 stutzte es sich auf die Sprachkenntnisse eines Priesters. Die
Silbe ersetzte den Korper und war ein urspriingliches Element, auf das die
Kirche, wie Strawinsky betonte, jahrhundertelang die Aufmerksamkeit ge-
lenkt und dadurch vermieden hatte, dass die Musik zu stark Geftihle berihrt
— anders gesagt, den Individualismus zulésst. Am 30. Mai 1927 wurde das
Werk als Oratorium in Paris im Sarah-Bernhardt-Theater unter der Leitung
des Urhebers und mit Pierre Brasseur als Sprecher und Stephan Balina-
Skupiewsky in der Rolle des Odipus aufgefiihrt und nicht verstanden. Der
Kritiker Charles Tenroc zerrei8t es gnadenlos im Courrier musical: ,,Es
handelt sich hier nicht um eine getanzte Parodie des Meisterwerks von So-
phokles, sondern um ein einschlaferndes Oratorium, in dem die Personen in
schwarzer Kleidung und zudem auf Lateinisch singen. Die Anhénger ténze-
rischer Freuden fanden es triib.*

Der scharfsinnigere Komponist Arthur Lourié analysiert aber in der Re-
vue musicale vom 1. Juni die Frage des Neoklassizismus der Partitur, geht
dabei von Bach bis Handel und schlief3t den polyphonen Gedanken an den
harmonischen an und kommentiert prézise die Rhythmik, die durch den
skandierten lateinischen Text vorgegeben wird.

Erst bei einer Wiederauffiihrung im Théatre des Champs Elysées im Mai
1952 mit neuer Biihnendarstellung des Librettisten und Sprechers Jean Coc-
teau erfahrt das Schauspiel endlich die seinem Genie entsprechende wiirdige
Aufnahme. Der grau, zart lila, beige, gelb und schwefelfarbig gestrichene
Bihnenprospekt lehnte sich an eine Zeichnung Cocteaus fir die Hollenma-
schine an. Die groRen und anamorphosen Masken von Odipus und lokaste
waren nur von vorn genau zu erkennen. Die meisten Masken waren eif6r-
mig, mit Augen, die wie Antennen am Ende von Stében angebracht waren.
Die wilden Haare bestanden aus Bast. Aus der letzten Maske des blinden
Odipus entsprangen Biischel, an deren Enden rot gefarbte Pingpongballe
befestigt waren. Sie Ubten auf die Zuschauer eine ergreifende Wirkung aus.
Das Ganze sollte laut Cocteau ,,den frustrierenden und brutalen Aspekt eines
chinesischen Schauspiels haben“. Nach Strawinsky sollte ,,die Hektik der
Noces und des Sacre durch griechisches Denken diszipliniert werden®. Mit
dem Orchestre National, den Choeurs de la Radiodiffusion und dem Solisten
Leopold Simoneau wurde die Auffiihrung ein Triumph.
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,,Ohne es zu wissen, ringt Odipus mit den Kraften, die uns von der ande-
ren Seite des Todes aus beobachten. Sie stellen ihm seit seiner Geburt eine
Falle, die man hier zuschnappen sieht”, bemerkte Cocteau zu einem friiheren
Zeitpunkt. Fir den Dichter bestimmt zweifellos das Fatum die Fabel und,
umso mehr, die Tragddie. Er beschreibt den unerbittlichen Lauf des Schick-
sals mit einer Metapher: ,,Die Héllenmaschine®, die auch Titel der Buhnen-
bearbeitung des Stiicks von Sophokles ist, das er 1934 anbot, diesmal ohne
sprachliche und musikalische Auflagen.

Bevor wir uns der Hollenmaschine Cocteaus zuwenden, wollen wir aber
zuerst einen Blick auf André Gides Rezeption des Odipus werfen, der sei-
nerseits das Libretto Cocteaus vor Augen hatte (Odagiri 2001: 183).

2. Die ,,Odipotherapie** von André Gide:
Die philosophische Eroberung der Freiheit

André Gide kann sich mit einer solchen Unterwerfung unter das Schicksal
nicht zufrieden geben. Wenn seine Erziehung auch auf die griechische Anti-
ke aufbaute, verlief sein Streben nach Freiheit tiber die philosophische und
kinstlerische Kritik am Mythos. So schreibt er in den Betrachtungen uber
die griechische Mythologie im Jahr 1919: ,Je mehr man in der Fabel das
Fatum reduziert, desto grofRer wird die Lehre. Anstelle der physikalischen
Gesetze kommt die psychologische Wahrheit zutage” (Gide 1969: 149).

Wie bekannt, hat sich ihm diese Wahrheit gnadenlos aufgedréngt. Der
erste Mythos, den der Autor des Immoralisten (1902) bereinigen musste, war
seine eigene Ehe. Das glanzende Trugbild seiner Ehe mit seiner Kusine
Madeleine Rondeaux, die er im Oktober 1895 geheiratet hatte, zerbrach.
Nach einer tiefen religiosen Krise (1915-1916) fahrt Gide in die Schweiz
(1917) und dann mit Marc Allégret nach England (1918) und erféhrt, dass
Madeleine nach seiner Abfahrt alle Briefe verbrannt hatte, die er ihr seit
ihrer Jugend geschrieben hatte.

Die Geschichte von Odipus hellt sich dadurch fir ihn auf: Wie der grie-
chische Held begreift er, auf welcher Liige sein Glick aufgebaut war. Made-
leine tragt von da an das Gesicht von lokaste. Der Schriftseller analysiert
1944 das Drama seiner Ehe in seinem Tagebuch: In Madeleine hatte er die
Angst vor dem Leben und vor den Sinnen wiedergefunden, unter der seine
Mutter litt. Er hatte jedoch beschlossen, so schrieb er, ,,Madeleines Zdgern
zu Uberrumpeln und sie mit sich in den Uberschwang und die Freude zu
reiBen. Ein schrecklicher Irrtum! Er machte sich schlieRlich klar, dass er
sich nur ,,entfernt von ihr* verwirklichen konnte (Martin 1977: 43). Selbst-
verwirklichung ist der Kernbegriff des Individualismus nach Gide. Er steht
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schon im Mittelpunkt der Nourritures terrestres (1897) und strahlt ber das
gesamte Werk bis zu Les Caves du Vatican (1948). Von Nathanael, der auf-
gefordert wird, ,,sein Buch wegzuwerfen*, bis zu Lafcadio, der den ,acte
gratuit” begeht, ringen die mystischen und heidnischen Figuren von Gide
mit der Existenz, hin- und hergerissen zwischen den Sirenen der Welt des
Erlebens und strengsten moralischen Geboten. Die tragische Figur des stol-
zen Odipus, ,,zu selbstsicher, zu zuversichtlich in seiner Winzigkeit, seinem
Urteil“, schreibt Jean-Pierre Vernant, ,,immer und Uberall der Meister, der
Erste sein wollend* (Vernant/Vidal-Naquet 1988: 47), konnte ihn nur faszi-
nieren. 1930 widmete er ihm also ein Drama in drei Akten. Odipus wurde
zum ersten Mal am 18. Februar 1932 im Théatre de I’Avenue von Georges
Pitoeff inszeniert.

2.1 Gide: Zwischen Individualismus und zwischenmenschlicher
Solidaritat: Schaffung eines ,,christlichen‘* Odipus?

»lch bin Odipus. Vierzig Jahre alt, zwanzig Jahre der Herrschaft. Durch die
Kraft meiner Fauste erreiche ich das héchste Gliick. Verlorenes Kind, gerufenes
Kind, keine Personalien; keine Papiere, ich bin vor allem glucklich, dass ich al-
les mir selbst verdanke.*

,,»Je suis Edipe. Quarante ans d’age, vingt ans de regne. Par la force de mes
poignets, j’atteins au sommet du bonheur. Enfant perdu, trouvé, sans état civil,
sans papiers, je suis surtout heureux de ne devoir rien qu’a moi-méme* (Gide
1969: 253).

Mit diesen Worten tritt der Protagonist auf die Buhne. Die dem Tyrannen
der antiken Tragddie eigene Hybris stof3t hier auf die individualistischen
Bestrebungen Gides (Odagiri 2001: 187). Seine Absicht ist es jedoch nicht,
uns zittern oder weinen zu lassen, sondern uns zum Nachdenken zu bringen.
Er verzichtet darauf, als Rivale von Sophokles aufzutreten und tberlasst
diesem das Pathetische. Die philosophische Errungenschaft der Freiheit, mit
der das Odipus-Projekt verschmilzt, ist wohl eine ldee von Goethe und Gide.
Die im Fruhjahr 1888 erlebte Entdeckung des Faust Il hallt noch vierzig
Jahre spater in ihm nach (Martin 1977: 48).

Mit achtzehn Jahren hatte der junge Puritaner, als er Fausts Monologe in
der frohlockenden Natur horte, klar verstanden, dass er Gott nur seine Seele
gedffnet hatte, dass aber Gott mit ihm auch durch seine Sinne sprechen
konnte. Bald fand er im Leben Goethes die Antagonismen, die auch die
seinen waren, und die (der Mann der Aufkl&rung) bewusst in sich wahrte
und die ihn einluden, nur im Ringen Erfiillung zu finden, ruhelos zu streben
und nichts anderes zuzulassen als den Tod. Als Gide 1942 als Siebzigjahri-
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ger fir die Bibliotheque de la Pléiade eine Einflihrung zum Theater Goethes
schrieb, brachte er mehr denn je ohne Beunruhigung und Pathetik dessen
Humanismus zur Geltung, ohne jegliche Transzendenz, und zeigte Dankbar-
keit, dass ,,das schonste, gleichzeitig heitere und ernste Beispiel” gezeigt
worden war, ,was der Mensch, ohne Hilfe der Gnade, von sich aus selbst
erreichen kann“ (Martin 1977: 50).

Die Vorhdnge des Dramas Offnen sich also, um einen ,,Oedipe
goethéen” zu zeigen. Ein solcher Bezug lasst annehmen, dass der Held nicht
nur Distanz zu den Gottern gewinnen mochte, sondern auch zu dem von
Freud diagnostizierten Komplex, der seinen Namen tragt.

Er beginnt auch damit, seine ihm unbekannte Herkunft wie ein Privileg
zu preisen: ,,Der Selfmademan®, erklart Gide in einem Gesprach mit Jean
Amrouche, ,kennt seine Vergangenheit nicht und nutzt dies aus* (Odagiri
2001: 186). Der Dialog zwischen Odipus und Kreon zu Beginn des II. Akts
bestatigt den Glauben des Schriftstellers an das immense Potenzial der
Menschheit: ,,Dem Unbekannten entsprungen, keine Vergangenheit, kein
Vorbild, nichts, auf was ich mich stlitzen konnte, alles ist neu zu schaffen,
Herkunft, Ahnen, alles ist neu zu erfinden, zu entdecken. Niemandem &h-
neln, nur mir selbst.“ Odipus vermittelt seinen Sohnen Eteokles und
Polyneikes nur diesen einen Wert, lediglich die Ermahnung, sich selbst zu
genligen. Aus dieser Sicht verliert die Sphinx ihre heilige Dimension und ist
nur noch Metapher unserer L&hmung gegenuber der Autoritét: ,,Versteht nur,
meine Kleinen, dass jeder von uns als Heranwachsender zu Beginn seines
Wegs auf ein Ungeheuer trifft, das vor uns ein Rétsel aufbaut, welches uns
beim Fortschreiten hindern kann. [...] auf jede Frage ist die Antwort gleich
[...] Es ist der Mensch, und dieser fir uns alle einzigartige Mensch ist das
Ich* (Odagiri 2001: 283f.). Gegeniiber dem Konservatismus von Kreon
erscheinen die Worte von Odipus wie ein Aufruf zur Revolution. Befreit
euch von aller Vormundschaft, so die Quintessenz des Rats an seine Kinder,
zu allererst von der des Tiresias, diesem Storer, und gestaltet euer Schicksal
selbst. MaRlosigkeit interessiert Gide jedoch weniger als der Gedanke des
Fortschritts. Fortschreiten bedeutet hier nicht einfach, mehr Selbstandigkeit
zu erlangen. In einem Brief an Roger Martin du Gard vom 1. Februar 1931
schreibt der Autor: ,,Nachdem ich die Auflésung des Individualismus ge-
zeigt habe, glaube ich, ohne mich zu tauschen, Odipus, der in sich selbst eine
neue Mitte gefunden hat, auf eine andere, héhere Ebene gespielt zu haben*
(Odagiri 2001: 181). Hierin liegt auch das tiefgriindige Thema seines Dra-
mas, seine Richtung und das, was seine Einheit ausmacht. Es ist nicht Auf-
gabe des Sehers Tiresias, dessen Rolle der Dramatiker allerdings ausgebaut
hat, den Helden auf den Weg zur Weisheit zu fihren und damit zum Gluck
anzuleiten, dies ist Aufgabe seiner Tochter Antigone. Tiresias spricht tat-
séchlich standig von Gott im Singular und uberschreitet seine antike Rolle,
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indem er ohne Mitleid die neue Blindheit von Odipus brandmarkt: ,,Es ist
also wieder der Stolz, der Dich dazu bringt, Dir die Augen auszustechen.* Er
stellt sich genauso gegen den Kdnig wie sich die religiése Autoritdt dem
Individualismus entgegensetzt. Aber die Figur Antigones lenkt das Ende des
Dramas auf ein ,,aufgeklértes Christentum®, in dem die Vernunft mit dem
Mitgefiihl im Gespréch steht. Von der Tat ihres Vaters tief berihrt, be-
schlief3t sie, ,,nur zu hdren, was ihre Vernunft und ihr Herz sie lehren“ und
ihm auf dem Weg ins Exil zu folgen. So verlasst Odipus an ihrem Arm
Theben und spricht die Worte aus, deren altruistische Dimension oft von der
Kritik kommentiert wurde: ,,Wer sie auch sein mdgen, es sind Menschen.
Um den Preis meines Leidens ist es mir wert ihnen Glick zu vermitteln*
(Odagiri 2001: 191).

Wenn es auch (ibertrieben ist, in diesem Odipus eine Figur des ,Erldsers
Christus® zu sehen, gilt es doch zu erkennen, dass er sich hier der Notwen-
digkeit bewusst wird, auf seinen Egoismus zu verzichten, um nach Kolonos,
das heif3t also auch zum Gluck zu gelangen. Was er hier entdeckt, ist nichts
anderes als der Wert zwischenmenschlicher Solidaritat. Letztendlich hat der
Odipus-Mythos der Zwiespéltigkeit eines Dichters, der zwischen Selbstkult
und Néachstenliebe schwankt, eine eklatante Form gegeben. Nach Odipus —
und das ist kein Zufall — begibt sich Gide in die UdSSR und vernachlassigt
seine Kunst zugunsten eines sozialen Engagements. Enttauscht, aber mit
besserer Einsicht kehrt er zurlck: ,,Das Unwissen, die Negation des Evange-
liums und allem, was sich daraus ergeben hat, geschieht nicht ohne bekla-
genswerte Verarmung der Menschheit und der Kultur*, kommentiert er
1936. 1946 verdffentlicht er einen Roman mit dem Titel Theseus. Die letzten
Worte, die Odipus an den Konig von Athen richtet, sind auch seine eigenen:
»Man muss aufhdren, die Welt zu sehen, um Gott zu sehen, sagte mir eines
Tages der weise blinde Tiresias, und damals verstand ich ihn nicht ...*
(Odagiri 2001: 195).

2.2 Cocteau oder die Obsession des Inzests: Schaffung eines Freudschen
Odipus?

Kommen wir jetzt wieder auf Cocteau und seine Hollenmaschine zuriick, die
1932 enstand und 1934 uraufgefiihrt wurde. Die Differenz zu der Odipus-
Rezeption Gides wird hier sehr deutlich.

Dem weisen Tiresias gibt die lokaste von Cocteau den Spitznamen
,»Zizi* und macht sich damit iber sein Unvermdgen lustig, in der Nacht die
Treppenstufen zu sehen (Broyer 1999: 14). Man errét hier den Willen des
Autors, 1934 in der Hoéllenmaschine alle dramatischen Genres von der Tra-
gddie bis zur burlesken Komddie zu vermischen. Wenn der Titel auch zeigt,



Der Odipus-Mythos im franzosischen Theater des 20. Jahrhunderts 223

dass Cocteau sich fir die Mechanismen des Tragischen interessiert, ist Odi-
pus doch kein simpler Spielball der Gétter. Er &hnelt in einiger Hinsicht dem
Odipus von Gide. Sobald er auf der Biithne erscheint, erklart er, auf ,,Unvor-
hergesehenes* stof’en und eine Existenz unter ,,dem Zeichen der Bewegung
und des Vergnugens* fuhren zu wollen: ,Ich liebe ungeduldige Menschen-
mengen, Trompeten, wehende Fahnen, Palmwedel, die geschwenkt werden,
ich liebe die Sonne, Gold, Purpur, das Glick, kurzum, das Leben!* (Broyer
1999: 18) Er verhdlt sich wie ein freiheitsliebender Anarchist und gibt zu,
vom ,,Ddmonen der Abenteuer” getrieben worden zu sein, noch bevor er das
Orakel kannte. Wenn er Korinth und seine Adoptiveltern verlassen hat, dann
in erster Linie, so sagt er, weil die Welt grof3 ist und er sie erforschen mgch-
te. ,,Ich nutzte die Androhung des Vatermords und des Inzests, um den Hof
zu verlassen und mein Verlangen nach Unbekanntem befriedigen zu kon-
nen* (Broyer 1999: 18). Als ihm schlieBlich im Ill. Akt Tiresias vorwirft,
seine Thronbesteigung in Theben und seine Heirat mit lokaste ,,stelle sich in
einer schwer einzuordnenden Form dar, die nicht in eine Ordnung passt”,
antwortet Odipus, dass ,alles, was in Klassen eingeordnet wird, nach Tod
riecht”. Der Held wird also nicht mehr wie im klassischen Mythos von dunk-
len Kraften geflhrt, erscheint aber wie ein Opfer seines eigenen Wissens-
dursts und Freiheitsdrangs und koénnte durchaus auf die Figur des Kunstlers
zurtickweisen, diesem ,,Selbstmdérder durch die Gesellschaft”, mit dem sich
Cocteau selbst manchmal identifizieren konnte. Ganz offensichtlich distan-
ziert er sich vom Modell des Sophokles. Die Hollenmaschine ist in vier Akte
aufgeteilt, die urspringlich unabhéngig voneinander gestaltet und dann zu-
sammengefiigt wurden: ,,Das Gespenst, ,, Begegnung von Odipus mit der
Sphinx*, , Hochzeitsnacht” und ,,Kénig Odipus“. Am Anfang eines jeden
Akts ist aulerhalb der Handlung eine ,,Stimme* zu horen, die dem Zuschau-
er wie der antike Chor und der Chorftihrer im Oedipus Rex die grundlegen-
den Elemente des Mythos erkléart.

Im ersten Akt wird sofort deutlich, dass Cocteau eigentlich beabsichtig-
te, den griechischen Mythos im Lichte der Freudschen Lehre neu zu inter-
pretieren: Der Inzest interessiert ihn weitaus mehr als der Vatermord. Das
Gespenst, das zu Beginn des Dramas zwei wachhabenden Soldaten er-
scheint, ist tatsdchlich kein anderer als Laios, der lokaste vor der Gefahr
warnen mochte, die die bevorstehende Ankunft von Odipus in Theben be-
deutete (Broyer 1999: 12). Im ersten Jahrhundert nach Christus hatte bereits
Seneca in seinem Stiick Odipus Laios als Gespenst inszeniert. Cocteau lieR
sich hier aber eher von Shakespeare inspirieren und verknipfte absichtlich
den griechischen Mythos mit der nordischen Legende. Eine Verbindung, die
er von Freud selbst tibernahm, der schon seit Beginn seiner Theorien tber
den Odipuskomplex die beiden Figuren miteinander in Bezug setzte.
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Parallel zu dieser Erscheinung versucht lokaste, Tiresias einen immer
wiederkehrenden Traum zu erkléren, der ihren Schlaf stort (Broyer 1999:
19). ,,Ich wiege eine Art Sdugling. Pltzlich wird dieser Sdugling zu einer
klebrigen Masse, die durch meine Finger flie3t. [...] Die Masse ist lebendig.
Sie hat eine Art Mund, der sich auf meinen Mund legt. Sie gleitet (iberall
hin, sie sucht meinen Bauch, meine Schenkel*“ (Cocteau 2003: 49f.). Als
Tiresias versucht, Odipus zu verstehen zu geben, dass ,,lokaste seine Mutter
sein konnte®, antwortet dieser, dass er ,,schon immer von einer solchen Lie-
be, einer fast mutterlichen Liebe getrdumt” habe (Cocteau 2003: 49f.). An-
ders gesagt wendet sich das Stiick hin zu einer Traumdeutung, in deren Mit-
telpunkt der Inzest steht.

Merkwurdigerweise sind es auch die Trdume, welche nacheinander
lokaste und Odipus beschleichen, die im I1l. Akt den Inzest differenzieren,
als ob dieser unbewusst bleiben sollte. Cocteau verwandelt die ,,Hochzeits-
nacht” in einen Akt der Verdréangung. Die Familienschande wird nicht be-
gangen, da Odipus einschlaft. Sie bleibt im Bereich des Nicht-
Ausgesprochenen, wird in gewisser Weise in die Kulissen der Pause ver-
drangt. Die Kritik hat dieses Paradoxon ausgiebig reflektiert: Von allen
Dramatikern ist Cocteau in der Buhnendarstellung des Inzest am weitesten
gegangen, er hat es aber nicht gewagt, das elementare Verbot vollig zu tber-
schreiten (Broyer 1999: 20). Diese Zuriickhaltung hat durchaus ihre Wir-
kung auf die Auflésung des Dramas. Der vierte Akt stellt sich wie eine
Kurzform des Koénigs Odipus von Sophokles dar, Cocteau hat aber dem
antiken Vorbild zwei grundlegende Elemente hinzugefigt: eine neue Geis-
tererscheinung — das Gespenst lokastes kommt auf die Bihne zurtick, um die
Schritte des Odipus zu lenken — und eine Distanzierung — jede Person beur-
teilt das Ende der Geschichte in ihrer &sthetischen und dramatischen Wir-
kung, wodurch die emotionale Wucht des Mythos abgeschwécht wird
(Broyer 1999: 22).

»S0 wird eine wunderbare Katastrophe geschaffen!* ruft Odipus und
wiinscht, dass ,,die schlechte Farce endlich ein Ende nimmt* (Cocteau 2003:
128). Tiresias befiehlt Kreon, ,,die Fabel in Ruhe zu lassen* (Cocteau 2003:
130), bevor er ihn bemerken lasst, dass ,,ein Meisterwerk des Grauens zu
Ende geht” (Cocteau 2003: 132).

Kreon selbst erweckt den Eindruck, er verfolge wie ein Zuschauer den
Ausgang des Stiicks: ,,Es scheint mir unndétig, die Auflésung eines schéndli-
chen Dramas zu verlédngern, dessen Intrige ich schlieRlich entdeckt habe*
(Cocteau 2003: 130). Es ist Aufgabe des Zuschauers, aus den Abenteuern
des Odipus einen Sinn — eher als eine Lehre — zu erkennen. Die letzte Frage
von Tiresias ,,Wer wei3?“ lasst das Ende offen und schliel3t das Ldsen des
Schraubstocks der ,,Héllenmaschine® ab.
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Ein Traum im Spiegel

Claude Lévi-Strauss war der erste Kritiker, der 1958 in seiner Anthropologie
structurale eine Analyse des Odipus-Mythos vornahm (1958: 227-255) und
die Bedeutung einer Gemeinsamkeit hervorhob, die drei Generationen der
Labdakiden teilten: den hinkenden Gang. Bei den Griechen beschrénkt sich
die Kategorie der ,,Hinkenden* nicht auf eine Gehsttrung, sondern schlief3t
metaphorisch alle Verhaltensformen ein, die unausgewogen, normabwei-
chend, verlangsamt oder blockiert sind (Vernant/Vidal-Naquet 1988: 57).
Die Devianzen des Geistes nehmen, wie man sich denken kann, auch andere
Formen an als den Vatermord oder Inzest, aber diese beiden Verbrechen
erscheinen in unserer Gesellschaft als besonders schandlich. Odipus war
zundchst Protagonist einer Legende, bevor er Held einer Tragtdie und dann
Inbegriff des Odipuskomplexes wurde. Sich in seinem Spiegel zu betrachten
setzt schon ein starkes Gefiihl der Empathie voraus. Wie gezeigt wurde,
hinken Gide und Cocteau ebenfalls in ihrem Leben: Sie fuhlen sich schon
immer zerrissen zwischen der Verwirklichung ihrer unerséttlichen Indivi-
dualitdten und den gesellschaftlichen und religiésen Zwéngen, deren Last sie
auf sich spuren.

Beide haben Sophokles und Freud gelesen. Von der Interpretation
Freuds am tiefsten Gberzeugt war Cocteau, und daher konnte man sagen,
dass er von Oedipus Rex bis zu Les Parents terribles (1938) weniger den
Mythos Odipus als den Odipuskomplex darstellen wollte. Seine Geschichte
hat es ihm aber ermdglicht, den zweifachen Glauben darzustellen, der ihn
charakterisiert: den Glauben an sich selbst und den Glauben an das Uberna-
tirliche. Bei Gide gibt es, wie bereits gezeigt, eine widerspriichliche Bewe-
gung um den Gedanken der zwischenmenschlichen Solidaritét, die ihn dazu
bringt, seinen christlichen Glauben wieder mit seinem Interesse an dem
griechischen Mythos zu verséhnen.

Die Analogie der beiden von Griechenland Begeisterten hort damit al-
lerdings schon auf: mit Freud trennen sich ihre Wege. Als er seinen Odipus
schrieb, hatte Gide das Libretto von Cocteau vor sich liegen, das er ,,mit
einer Mischung von Sympathie und Verdrgerung* betrachtete (Odagiri 2001:
183). Warum Verérgerung? Weil er den Gefallen seines jiingeren Freundes
an der Psychoanalyse nicht teilte, deren Anwendung er als absolut ungeeig-
net fir die gesamte Menschheit hielt. Um sich hiervon zu Gberzeugen, ge-
nigt es, den Wortwechsel zwischen Polyneikes und Eteokles in der Mitte
des 1. Akts anzuhoren: ,Was wir (in den Bichern) suchen, wir, die
Schlechtdenkenden, ist die Erlaubnis, das zu tun, was die Bréuche, der An-
stand oder — aus Zwang oder aus Angst — die Gesetze uns lehren, eben nicht
zu tun® (Odagiri 2001: 182).
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»Anders gesagt”, kommentiert Eteokles, ,,die Billigung der Unanstan-
digkeit®. ,Ja, ungeféhr ... so in etwa“. ,,So suche ich zum Beispiel gerade
irgendeinen Satz, der es mir erlaubt, mit Ismene zu schlafen®. Ist Gide, der
sich hier tber den Freudianismus mokiert, nicht eher in der Lage als Coc-
teau, trotz der feinen Ubereinstimmungen in ihren Dramen, sich von Schab-
lonen und Vormundschaften zu befreien? Und daher freier? Sich in den
Augen eines Blinden zu betrachten und in der Spur eines Hinkenden gehen
zu lernen setzt, tber die Empathie hinaus, einen héheren Anspruch voraus.
Der tragische Widerspruch wird hier philosophisches Paradoxon und erin-
nert daran, dass die Tragddie in Griechenland nur ein Jahrhundert lang bluh-
te: Sie wurde von der Philosophie abgeldst, die die Widerspriiche, auf die sie
ihre dramatische Welt aufbaute, durch Vernunft verschwinden lieR3.
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Die Orestie auf der zeitgendssischen postdramatischen Bihne”

Anton Bierl

In einer Zeit, in der das Altgriechische als Schulfach mitsamt der altehrwiir-
digen Einrichtung des humanistischen Gymnasiums in ganz Europa vom
Aussterben bedroht ist und selbst an der Universitdt die Disziplin der Grézis-
tik, die in jeder geistes- und kulturwissenschaftlichen Fakultét eine wichtige
Drehscheibenfunktion ausiiben kann, im Trend neoliberaler, rein marktorien-
tierter Kosten-Nutzen-Rechnung zunehmend einem Legitimierungsdruck
ausgesetzt ist, erlebt die griechische Tragddie auf den Biihnen der kommer-
ziellen Theater sowie in Freilichtspielstitten eine unglaubliche Bliite. Die
Spielpldne sind voll von Produktionen eines Aischylos, Sophokles oder
Euripides (Flashar 2009). Die Kurve wéchst seit den 1990er Jahren exponen-
tiell, und es ist fiir diese Entwicklung kein Ende abzusehen. Offensichtlich
fiillt das Theater damit eine Liicke. Die Zuschauer kompensieren den Verlust
der klassischen Bildung mit dem regen Besuch von Inszenierungen der grie-
chischen Tragiker. Zudem hat sich spétestens seit dem genannten Zeitpunkt
die Wiederauffithrung des antiken attischen Dramas von einem zentraleuro-
pdischen zu einem globalen Phénomen entwickelt. Zweifelsohne iiben die
bekannten Mythen, die den Stoff der Tragddie bestimmen, nahezu iiberall
eine beachtliche Faszination aus. Hier werden grundsitzliche anthropologi-
sche Erfahrungen durchgespielt, so dass sich jedes Zeitalter darin selbst
wiederzufinden versucht. Gewalt, Exzess und Wahnsinn spielen darin eine
entscheidende Rolle. Das so ganz andere griechische Theater zeichnet sich
durch Ritualitét, Choralitét, Bildhaftigkeit und politische Relevanz aus, was
aktuellen theatralen Trends entgegenkommt.

Der Text ist urspriinglich aus einem Vortrag entstanden, der in Freiburg i. Br. im
Rahmen der Ringvorlesung zur Orestie am 9.2.2010 auch im Beisein von Man-
fred Leber gehalten und im Septemberheft der Freiburger Universitétsblétter
2010 zum ersten Mal publiziert wurde. Leider konnte ich seiner freundlichen
Einladung nach Saarbriicken zur dortigen Ringvorlesung zum Fortleben der
Tragddie nicht nachkommen. Umso mehr freue ich mich, dass ich mit Genehmi-
gung von Bernhard Zimmermann und den FUB den Text in ganz leichter Ab-
wandlung hier ein zweites Mal abdrucken kann.
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Die Orestie des Aischylos — ein besonderer Fall

Die Orestie des Aischylos gehort zu den einflussreichsten Dramen, die je-
mals geschrieben wurden, und genieft eine herausragende Stellung in der
Weltliteratur wie auch in der Theatergeschichte (Bierl 1999; Bierl 2004).
Seit der ersten Auffiihrung im Jahre 458 v. Chr. bis auf den heutigen Tag hat
sie eine ungeheure Wirkung ausgeiibt. Vornehmlich seit dem 19. Jahr-
hundert, der Epoche der Bemiihungen, antike Dramen auf der modernen
Biihne wiederzubeleben, wurde die Orestie zu einem Schliisseltext philoso-
phischer und kultureller Reflexion, der eine grof3e Bandbreite von Interpreta-
tionen auf sich vereinigt. Deshalb stellte es auch seitdem fiir die Theaterwelt
einen besonderen Reiz dar, gerade diesen Tragddienzyklus zu inszenieren.
Die Auseinandersetzung mit der sehr frithen und einzig erhaltenen Trilogie
verstehen Regisseure einerseits als eine Art Riickkehr zu den Quellen des
westlichen Theaters, womit man sich der Grundlagen des eigenen Schaffens
vergewissert, andererseits gelingt es ihnen durch die eklektische Herein-
nahme moderner Diskussionen und Deutungen, die dieser Text hervorrief,
im jeweiligen sozialen Kontext des Zielpublikums einen besonderen Aktua-
litdtsbezug herzustellen.

In der noch jungen Auffithrungsgeschichte der antiken Tragddie gelten
einige Inszenierungen gerade der Orestie als Hohepunkte, die gerade an zeit-
geschichtlichen Umbruchssituationen iiber enge Fachkreise hinaus historisch
bedeutsam werden konnten. Ich erinnere an Hans Oberlédnder/Ulrich von
Wilamowitz (1900), Max Reinhardt (1911/19), Dimitris Rondiris (1954),
Vittorio Gassman/Pier Paolo Pasolini (1960), Luca Ronconi (1972), Peter
Stein (1980), Karolos Koun (1980/82), Peter Hall (1981) und Ariane
Mnouchkine (1992/93). In diesen Inszenierungen ist es offenbar gelungen,
den politischen Charakter des Originaltexts auf die Bedingungen von heute
zu iibertragen, so dass sich die Zuschauer in den zentralen Fragen angespro-
chen fiihlen, die sie als Menschen und Biirger betreffen. Die Trilogie ver-
folgt einen lédngeren Prozess der Verstrickung und Lésung im Haus der
Atriden, der im Zeitalter der Evolution zu einer kritischen Theoriebildung im
Sinne eines politisch-kulturellen Fortschritts verleitete. Erst seitdem zu Be-
ginn der 1970er Jahre das Ende der in evolutiondren Modellen denkenden
Epoche eingeldutet wurde, wird dieser Ansatz in der altertumswissenschaft-
lichen Interpretation und in der Inszenierungsgeschichte auf dem Hinter-
grund der aufkommenden Semiotisierung der Geisteswissenschaften und
dann im Zuge der Postdramatik durch ironische Lektiire- und Spielweisen
explizit in Frage gestellt.
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Das Entwicklungsschema und die Geschichte als Konstrukt

Der iiber drei Einzeltragddien ausfiihrlich dargestellte Prozess wurde mit
dem Aufkommen des Evolutionismus und des modernen Fortschrittsdenkens
als eine Entwicklung von einer auf niedrigerem Zustand befindlichen Stufe
zum hoheren Niveau oder sogar zur historischen Vollendung gedeutet. So
wurde die Orestie bald zum Schliisseltext evolutiondrer Zivilisationstheorien
des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts. Gerade die mythopoetische Qua-
litdt der Orestie, die in neueren Forschungen betont wird, ist wohl auch fuir
das Entstehen der modernen Legende verantwortlich. Bereits Aischylos hat
in dieser Trilogie den charter myth der demokratischen Polis Athen insze-
niert, die als Hohepunkt der kulturellen Entwicklung der Menschheit mithil-
fe des Geists und Charmes ihrer géttlichen Repréasentantin Athene alles, was
ihrem Ideal entgegensteht, als das Andere ausgrenzt, iiberwindet und in ihre
Welt als notwendige Kréfte integriert. Die prozessuale Bewegung vom
primordialen Chaos zur zivilisierten Harmonie, vom Dunkel zum Licht und
die schliefliche Verwandlung der schrecklichen Erinyen zu freundlichen
Eumeniden lésst sich in dieser Hinsicht als Wiederauffithrung der mythi-
schen Entwicklungsgeschichte Athens zum Zweck der Selbstdarstellung
seiner zivilisatorischen Errungenschaften verstehen (Zeitlin 1978).

Die politische Interpretation und die Anbindung der Inszenierung
an den sozialen Kontext

Die griechische Tragddie basiert auf dem Mythos, der im attischen Drama in
Form einer spezifischen diskursiven Formation schon im fiinften Jahrhundert
v. Chr. entsprechend der sozio-kulturellen und politischen Umstdnde weiter
geschrieben, aber nie in banaler Weise eins zu eins auf die tagespolitische
Situation angewendet wurde. In gewisser Weise machen moderne Regisseu-
re nichts anderes, wenn sie sich immer wieder den Stoffen der griechischen
Tragbdie widmen. Dies trifft insbesondere auf die Orestie zu, auf deren
Verlauf man in so verlockender Weise teleologische Prozesse projizieren
konnte. In der modernen Auffithrungspraxis antiker Tragddien besitzt gerade
der politische Aspekt besondere Brisanz. Im Zusammentreffen mit dem
zeithistorischen sozio-kulturellen Horizont des Regisseurs und des Publi-
kums und entsprechend ihren jeweiligen Interessen, Voreingenommenheiten
oder Ideologien gerét die Inszenierung der Orestie gerade hierin besonders
deutlich zur Rezeption (Schlogl 1994).

Fiir die Deutung der gesamten Trilogie werden vor allem die Eumeniden
ausschlaggebend. Je nachdem, ob das Stiick ganz weggelassen oder stark
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gekiirzt wird, oder ob der Ausgang als glorreiches Fest und wirklicher Aus-
gleich zwischen den feindlichen Machten oder als ironisch geféarbter, durch
Manipulation zustande gekommener Triumph der einen Partei {iber die ande-
re inszeniert wird, verdndert sich dic Aussage der Gesamtauffithrung. Die
Analyse der Geschichte der Orestie-Auffiihrungen zeigt exemplarisch, wie
jede Inszenierung Produkt der jeweiligen Zeit ist. Folgende Ergebnisse kon-
nen festgehalten werden: Es ist mdglich, eine Typologie der politischen
Tendenzmoglichkeiten dieser Trilogie zu erstellen. Bis in die spéten 1960er
Jahre herrschten politisch affirmative Losungen vor. Der diachrone Hand-
lungsverlauf wird entsprechend dem vorherrschenden Denkmuster einer
laufend sich vervollkommnenden Evolution auf die géngigen Geschichtsphi-
losophien iibertragen, wobei die Entwicklung in der Bestéitigung des jeweils
bestehenden oder angestrebten politischen Systems gipfelt. Die Orestie wird
so zum Griindungsmythos des modernen Patriarchats, des autoritdren Kai-
serreichs, der NS-Diktatur, der modernen westlichen Demokratie mitsamt
ihrer Rechtsstaatlichkeit und schlieBlich sogar des marxistischen Systems.
Erst mit den groBen kulturellen Umbriichen am Ende der 1960er Jahre be-
ginnt man die bestitigende Lesart zu hinterfragen. Die Aussage wird dabei
entweder ganz bewusst offengehalten oder sogar ins Anti-Affirmative ver-
kehrt, worin sich die zunehmende Kritik am Status quo widerspiegelt.

In der hier vorgenommenen Analyse findet eine transdisziplindre Zu-
sammenschau von Klassischer Philologie, Altertumswissenschaft als anthro-
pologischer Kulturwissenschaft, Kulturgeschichte in einzelnen Lé&ndern,
Theaterwissenschaft und moderner Theorie statt, die gerade fiir die Regiear-
beit von eminenter Bedeutung ist. Es wird dabei deutlich, dass eine ganz
texttreue Inszenierung, wie sie humanistische Bildungsbiirger und Fachver-
treter der Klassischen Philologie zum Teil immer noch propagieren, weder
moglich noch erstrebenswert ist. Eine Inszenierung des ndmlichen Stiicks
wird immer auch Teil der Rezeption. Der Ubergang zur kiinstlerisch produk-
tiven Um- und Neugestaltung in neuen Biihnenstiicken, Opern, literarischen
Texten, Gedichten, Filmen und Bildern ist flieBend. Fiir die Aktualitiat des
mythischen Themas erinnere ich nur an Theaterbearbeitungen wie z.B. von
Eugene O’Neill, Mourning becomes Electra (1931), Jean Giraudoux, Electre
(1937), Thomas Stearns Eliot, The Family Reunion (1939), Jean Paul Sartre,
Les mouches (1943), Marguerite Yourcenar, Electre ou la chute des masques
(1944), Jean Anouilh, Oreste (1945) und Pier Paolo Pasolini, Pilade
(1966/67); oder an die Filme von Michael Kakoyannis, Elektra (1962),
Luchino Visconti, Vaghe stelle dell’Orsa... (1965), Ingmar Bergmann, Per-
sona (1966), Pier Paolo Pasolini, Appunti per un’Orestiade africana (1969),
Miklés Jancso, Szerelmem, Elektra (1975), Theo Angelopoulos, O thiasos
(1975), Jacques Rivette, Secret Défense (1998) und Antonio Capuano, Luna
rossa (2001). Im Bereich der Oper will ich exemplarisch lediglich Darius
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Milhaud, Les Euménides, Op. 41 (1917-1923) und in der Malerei das Tafel-
bild von Francis Bacon, Triptych inspired by the Oresteia of Aeschylus
(1981) erwdhnen. Fiir die Aktualitdt des Stoffes spricht jiingst der historische
Bestseller-Roman von Jonathan Littell, Les Bienveillantes (2006), der auf
der Folie der Orestie die NS-Griuel in {iber 900 Seiten erzéhlerisch darstellt.
An dieser Stelle soll es freilich ausschlieBlich um die Inszenierung des
aischyleischen Textes gehen.

Die Anfénge der Orestie-Inszenierung

Wiederauffiihrungen der Tragddie sind ein relativ neues Phdnomen. Die
frithesten Anfdnge finden sich freilich bereits in der Spétrenaissance, als
man Sophokles’ Oedipus in Vicenza auf die Palladio-Bithne des Teatro
Olimpico brachte (1585). Nach einer langen Phase der mittelbaren Prasenz
des antiken Dramas in der europdischen Oper erwacht erst in der Mitte des
19. Jahrhunderts wieder das kiinstlerische Interesse, die tragischen Klassiker
im Theater zu spielen. Im gesamten 19. Jahrhundert wird Aischylos unter
dem Einfluss der Gebriider Schlegel und besonders Nietzsches hochge-
schétzt und in romantischer Manier als Genie gefeiert. Doch steht Aischylos
im Prozess der Wiederbelebung der antiken Tragddie zunichst in der Bedeu-
tung als Biithnenautor weit hinter Sophokles zuriick. In Deutschland ist 1843
ein Projekt des preuBischen Konigs Friedrich Wilhelm IV. schnell geschei-
tert, die Eumeniden oder sogar die ganze Trilogie auf die Biithne zu bringen
(Flashar 2009: 76—77). Mit der Bliite Richard Wagners und aufgrund der
Wirkung seines stark von Aischylos beeinflussten Musikdramas, welches
das angestrebte Gesamtkunstwerk besser als die Inszenierung der antiken
Tragodie selbst zu realisieren scheint, tritt in den beiden letzten Jahrzehnten
des Jahrhunderts insgesamt eine starke Stagnation in diesen Bemiihungen
ein (Flashar 2009: 103—107).

Exakt an der Schwelle zum 20. Jahrhundert legt Ulrich v. Wilamowitz-
Moellendorff in der Zusammenarbeit mit Hans Oberlander mit der legenda-
ren Berliner Auffithrung von 1900 den Grundstein fiir alle weiteren Orestie-
Inszenierungen. Mit modernen technischen Mitteln und gegen die iber-
kommene klassizistische und naturalistische Tradition gelingt es, mit philo-
logisch verantwortbaren Kiirzungen die Trilogie zum ersten Mal in ihrer
Gesamtheit als illusionistisches Theater addquat auf die Biithne zu bringen.
Wilamowitz> gespielte Ubersetzung ist getreu seinem altertumswissenschaft-
lichen Realismus auf die Konventionen, Normen und alltdglichen Gepflo-
genheiten seiner Zeit zugeschnitten. Im Gegensatz zu den bisherigen Insze-
nierungsversuchen geben Wilamowitz und Oberldnder der alten Tragddie
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auch wieder die politische Dimension zuriick. Thre Orestie wird freilich zur
moralischen Bildungsanstalt und zum Unterricht in preuischer Staatsbiir-
gerkunde (Flashar 1985: 317—-324; Flashar 2009: 109—113).

Auf die zahlreichen Epoche machenden Inszenierungen im Laufe des
20. Jahrhunderts — besonders erwdhnen will ich nur nochmals Pier Paolo
Pasolini (1960), Luca Ronconi (1972), Peter Stein (1980) und Ariane
Mnouchkine (1992/93) —, kann ich an dieser Stelle nicht eingehen. Eine
umfassende Analyse findet sich in meiner Monographie Die Orestie des
Aischylos auf der modernen Biihne (Bierl 1999: mit Liste 213f.).

Die Orestie heute

Im Einklang mit dem angesprochenen sprunghaften Anstieg der Produktio-
nen der antiken Tragddie auf der modernen Biihne kann man gerade seit
Anfang der 1990er Jahre von einer explosionsartigen Haufung von Orestien
in den Spielpldnen 6ffentlicher Theater sprechen (Bierl 2004: 157—183).
Dies mag mit dem Anbruch des neuen Jahrtausends in einem Zusammen-
hang stehen, zumal die Trilogie stets gern an bedeutsamen Einschnitten,
Zeitschwellen und Jubilden aufgefiihrt wurde. Doch kann dies als alleinige
Erkldrung kaum ausreichen. Es gibt in bestimmten Perioden jeweils neue
Favoriten. Lange spielte die Antigone diese Rolle, dann vielleicht die Medea,
nun scheint eine Welle von Orestien die Theater buchstéblich zu iiberrollen.
Offensichtlich ist die Trilogie, nach Gilbert Murray ,the greatest
achievement of the human mind“ (Murray 1940: 179), heute in besonderer
Weise aktuell.

Politische Hintergriinde

Nach 1989 steht plotzlich der Krieg wieder als allgegenwértige Realitét auf
der Tagesordnung. Immer neue Konflikte lassen sich mit dem troianischen
Krieg iiberblenden. Gerade die politische Dimension der antiken Tragodie,
die offentliche Verhandlung von Gewalt, Terror, Rache und Machtansprii-
chen, wird in der Orestie besonders virulent. Seit 1994 haufen sich die ge-
waltsamen Auseinandersetzungen in der Welt. Tschetschenien, Ruanda, der
Krieg auf dem Balkan, Terror und Mord in Ex-Jugoslawien, Serbien, Kroati-
en und Bosnien, drohende Katastrophen in Albanien und Mazedonien, die
Eskalation im Kosovo und das Eingreifen der westlichen Welt und der UNO
gegen Slobodan Milosevic. Es folgt der Terrorakt des 11. September 2001
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mitsamt seinen Konsequenzen: der mogliche clash of civilizations, der soge-
nannte Krieg gegen den Terror, gegen Osama bin Laden und die El Kaida,
Mohammed Omar und die Taliban in Afghanistan, und zuletzt der zweite
Irakkrieg der USA gegen Saddam Hussein. Sdmtliche Ereignisse bilden die
modernen Folien, auf deren Hintergrund die Trilogie heute so groBe Wir-
kung entfalten kann.

Daneben sind die in der Orestie verhandelten Themen, wie vor allem die
Macht und Gewalt in der Familie, der Gender-Diskurs, die Sexualitét, der
Generationenkonflikt, die Ablosung des Neuen vom Alten, Clankonflikte
sowie die Griindung des Rechts, der Justiz, der Entscheidungsfindung und
der Demokratie, faszinierende Projektionsflichen fiir die gegenwértigen
Rezipienten. Die prinzipielle Offenheit des Textes wurde besonders durch
die semiotisch-literaturwissenschaftliche Deutung offengelegt. Eine affirma-
tive Inszenierung ist heute unmdglich geworden. ,,Die Tragddie des Ent-
scheidens® thematisiert nach Marie Theres Fogen in Abgrenzung von Chris-
tian Meier (Meier 1980: 144—246; Meier 1988: 117—156) die ,,Paradoxie der
Entscheidung des Unentscheidbaren®. Normalerweise wird Entscheidung
mit Griinden abgesichert. Doch das neu eingesetzte Gericht bleibt — wie die
jiingst viel zu frith verstorbene Ziircher Rechtswissenschaftlerin zeigt —
selbst stumm und die vorgebrachten Argumente der Gotter Athene und
Apollon sind unzureichend. ,,Den Fluchtweg aus der Paradoxie des Ent-
scheidens, das Begriinden, mauert Aischylos zu: Die Menschen haben keine
Griinde, und die Go6ttin nur korrupte Griinde.* (Fogen 2004)

Ritualitat und Performativitat

Neben der im weitesten Sinne politischen Bedeutung ist fiir die antike Tra-
godie die rituelle Dimension charakteristisch. Denn sie ist bekanntlich in den
institutionellen Rahmen des Dionysosfests eingebettet (Bierl 1991). Ferner
scheint sie aus rituellen Chorliedern erwachsen zu sein. Das Chorlied ist in
seinem pragmatischen Gebrauchswert eine rituelle AuBerung. Im Performa-
tiven, im selbstbeziiglichen Verweis auf das eigene Tun im Hier und Jetzt,
geht der ausschlieBlich rituelle Chor auf. Der tragische Chor ist freilich
ebenso in das fiktionale Geschehen integriert. Wie ein Scharnier gleitet der
Chor zwischen zwei Instanzen, dem Inneren der Fiktion und dem AuBeren
des Hier und Jetzt der Okkasion, hin und her. Der tragische Chor hat sich
wie die Chorlyrik aus dem rituellen Tanzlied entwickelt. Urspriinglich hat
der griechische Reigen seinen sozialen ,Sitz im Leben‘ in der Erziehung
junger Menschen an der Schwelle zum Erwachsenendasein. Auch fiir die
Handlung sind von den Choreuten ausgefiihrte rituelle Praktiken wie das
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Opfer, Gebet, die Trauer, Klage und Bestattung konstitutiv. Die Chorpartien
und die gesamte Tragddie sind nicht ,Literatur® im heutigen Sinne, sondern
ein multimediales Spektakel, das alle Sinne anspricht. Es wird unter Musik-
begleitung gesungen, gespielt und getanzt. Chortdnzer und Schauspieler
spielen mit Masken, agieren kdrperlich und rezitieren einen Text, der eine
Bearbeitung eines bekannten Mythos darstellt (Bierl 2001: 11-104; Engl.
Bierl 2009: 1-82).

Zwei seit den spéten 1980er Jahren in den Fokus riickende Tendenzen
im allgemeinen Theaterdiskurs machen die Arbeit an der Trilogie eine be-
sonders reizvolle Aufgabe. Zum einen erhilt, wie gesagt, die Reflexion iiber
Krieg und Gewalt in der Gesellschaft eine ganz neue Aktualitit. Zum ande-
ren erwacht nahezu zeitgleich mit der altertumswissenschaftlichen For-
schung und zum Teil in Ubereinstimmung mit ihren Ergebnissen ein reges
Interesse am Chorischen und Rituellen (Henrichs 1996; Bierl 2001; Bierl
2009; Baur 1999). Zeitgleich mit dem performative und iconic turn entsteht
die Richtung des postdramatischen Theaters, das fiir nahezu alle bedeutsa-
men Auffithrungen im zur Besprechung stehenden Zeitraum mehr oder min-
der stilbildend wird (Lehmann 2001).

Pra- und Postdramatisches Theater

Unsere Rezeptionsgewohnheiten im Theater sind vom Naturalismus und
Verismus eines Spiels geprigt, das die Handlung, das drama, psychologisch
nachvollziehbare Charaktere und vor allem Spannung in den Vordergrund
riickt. Nach der Bliite der Tragddie im flinften Jahrhundert v. Chr. hat bereits
Aristoteles die Tragddie in der Poetik in dhnlicher Weise betrachtet. Im
Glauben, dass der zeitlich der Tragddie der klassischen Polis Athen so nahe
stehende Philosoph diese voll und ganz richtig analysierte, hat sich dieses
Bild, zum Teil vermittelt durch die Klassische Philologie, in unseren Kopfen
verfestigt. Doch wird heute immer deutlicher, dass Aristoteles das Phino-
men der Gattung selbst nicht mehr wirklich verstand. Somit wird wahr-
scheinlich, dass wir mithilfe der aktuellen Theaterwissenschaft und des Pa-
radigmenwechsels der Performanz Aischylos eher gerecht werden.
Aristoteles untersuchte ndmlich die Dramen nur mehr als Lesetexte. Die
anderen das multimediale Spektakel ausmachenden Dimensionen, die opti-
schen, akustischen und kinetischen Zeichen, also das Biihnenbild, das Kos-
tiim, die Musik, die Bewegung der Korper sowie die Einbettung in einen
dionysischen Festrahmen und die kollektive Erfahrung einer Okkasion, an
der ein GroBteil der Biirgerschaft Athens neben zahlreichen anderen Riten
und Zeremonien zu einem ausschlieflich dafiir und einmalig gespielten
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Schauspiel im offenen Dionysostheater versammelt war, waren ithm zwar
bewusst, er ldsst sie aber ganz hinter der Dominanz der Handlung zuriicktre-
ten. Dabei miissen wir uns klarmachen: Gegen Ende des fiinften Jahrhun-
derts v. Chr. findet ein epochaler medialer Ubergang von einer vorrangig
miindlich geprigten Kultur, zumindest noch in der Rezeption, zu einer
Buchkultur statt. Auf dieser Grundlage wird es nachvollziehbar, dass Aristo-
teles die Tragddie ausschlielich als Text und Handlung verstand und ihre
theatrale Dimension eher ausblendete. Diese aristotelische Perspektive hat
dann die Analyse des Theaters seit der klassischen Moderne und Aufklarung
bis ins 20. Jahrhundert bestimmt, wihrend volkstiimliche Spielformen des
Mittelalters und der Renaissance, vor allem auch die Commedia dell’arte,
dem Theater als Schau viel ndher kamen.

Im sechsten und frithen fiinften Jahrhundert v. Chr. hat sich die Tragodie
von relativ einfachen rituellen und chorisch gepragten Anfangen schnell zu
dramatischeren Formen entwickelt, die bereits zum Teil bei Sophokles und
Euripides zu finden sind. Die pradramatischen Formen des Aischylos — also
die weniger entwickelte Handlung, der Vorrang des Chorischen sowie die
wuchtige poetisch-musikalische und bildhafte Sprache — werden umgekehrt
vielleicht auch aus aktuellen Retheatralisierungstendenzen nachvollziehbar.
Das Priadramatische findet also nach Hans-Thies Lehmann (Lehmann 1991:
bes. 2) gewissermalien seinen Aufschluss im Postdramatischen (vgl. Bierl
2010).

Die Charakteristika des postdramatischen Theaters lassen sich nach den
Beschreibungskriterien Lehmanns (Lehmann 2001) wie folgt zusammenfas-
sen: Es ist anti-aristotelisch, nicht-thetisch und ebenso wenig mimetisch-
referentiell. Es ahmt also nicht primdr Handlung nach. Auch steht die Span-
nung nicht im Vordergrund, vielmehr geht es um das theatrale Spiel, die
Betrachtung und Selbstreflexion. Man entzieht sich dort zudem einer klaren
Synthese und produziert vielmehr ein synisthetisches Spektakel metony-
misch sich im Raum bewegender Bilder. Ferner ist die postdramatische
Stilrichtung als umfassende Performance verstindlich, die sich wie das Ritu-
al auszeichnet durch Parataxis und mangelnde Hierarchisierung, Simultanei-
tat, Dichte und Uberfiille der Zeichen, Musikalisierung, Visualisierung,
Multimedialitdt und Koérperlichkeit. Deixis und der Einbruch des Realen,
also das Schwanken zwischen innerer und duflerer Vermittlungsebene, spie-
len eine wichtige Rolle. Der Raum ist dementsprechend zum Publikum offen
und durchldssig. Die Zeit gleicht der Dissemination, der Sinnstreuung, in
Traumbildern. Der Sprechakt wird dabei in seiner prozessualen Ereignishaf-
tigkeit vorgefiihrt. AuBerdem wird gerade der Vorgang des Zuschauens
stindig problematisiert und auf dsthetischem Wege werden ethische Fragen
wie Scham, Schuld und Schmerz fokussiert. Ferner herrscht im postdramati-
schen Theater eine Asthetik der Stérung, der Briichigkeit, Infragestellung,
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Anarchie, Uniibersichtlichkeit, Fragmentierung, Diskontinuitédt und des laby-
rinthartigen Aufspreizens. Im Einklang damit stehen iiberhand nehmende
lyrische Soli sowie eine Vorliebe fiir das Chorische.

Castelluccis Orestea (una commedia organica?) —
ein postdramatisches Experiment oder Iphigenie im Wunderland

Fir die postdramatische Inszenierungsgeschichte der Orestie ist die aufler-
gewohnliche italienische Bearbeitung der Trilogie von Romeo Castellucci
grundlegend, auch wenn sie in ihrer Radikalitét einzigartig bleibt (vgl. Bierl
1999: 90—106). Nach der Premiere in Prato am 6. April 1995 feiert sie in
Dresden anlésslich der Festspiele ,,Theater der Welt 96 am 15. Juni 1996
in Deutschland ihre Erstauffiihrung. In Orestea (una commedia organica?)
biindelt sich die gesamte bisherige experimentelle Theaterarbeit der Societas
Raffaello Sanzio. Vor allem wird der Zusammenhang zwischen extremer
Korperlichkeit und Kommunikation ausgeleuchtet. Angst ist das dominie-
rende Gefiihl dieser Inszenierung, die Strukturen des Traums und innerer
Halluzinationen aufnimmt und sie mit skrupelloser, aber distanzierter Ge-
nauigkeit darstellt.

Die Truppe spricht sich gegen jede Form einer Wiederbelebung einer
antiken Tragddie aus. Sie will die Orestie also gar nicht exakt auf die Biihne
iibertragen, sondern hinter dem radikalen Neuansatz soll das Original nur ab
und zu durchschimmern. Daher entsteht bewusst keine Wiederauffiihrung
der gesamten Trilogie in der Ubersetzung des Originaltexts, sondern eine
freie experimentelle Bearbeitung. Castellucci wendet sich zudem explizit
gegen Pasolinis aktualisierende Ubersetzung und dessen Inszenierung aus
dem Jahre 1960. Vielmehr geht er wie Ronconi (1972) von einer ,,indecifri-
bilita“ und uniiberbriickbaren Distanz dieser Trilogie zur Gegenwart aus.
Daraus zieht Castellucci die Schlussfolgerung, den antiken Tragddienzyklus
durch intertextuelle Uberlagerungen im Sinne einer Metatextualisierung
lediglich zu kommentieren und nur noch ansatzweise einem modernen Pub-
likum zu vermitteln. Nach Ansicht des Regisseurs ist die Gewalt im Text so
unertraglich, dass sie {iberhaupt nur in der Form eines mérchen- oder fabel-
artigen Kindertheaters auszuhalten ist, das durch die Konfrontation mit dem
Schrecken eine therapeutische Abfuhr vom Affektiibermal bewirkt und
dhnlich einem rituellen Mysteriendrama initiatorisch wirkt. In Anlehnung an
die einflussreichen anthropologischen Forschungen Ritual Process (1969)
und Dramas, Fields, and Metaphors (1974) von Victor Turner soll durch die
Evokation einer ,,sozialen Anti-Struktur” einer Gegen- und Ausnahmewelt,
die durch den multimedialen Einsatz vieldeutiger ritueller Metaphern der
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Liminalitdt den Zuschauern nahe gebracht wird, ,,communitas* aller Betei-
ligten erzielt werden. Nach dem Ende des schrecklichen Spiels, das vor
allem auf der Grundlage von Antonin Artauds ,,Theater der Grausamkeit
umgesetzt wird, kehrt der Theaterbesucher nach der Meinung Castelluccis
gestdrkt in die Normalitdt zuriick, wobei der Regisseur diesen Schritt mit der
sozialen Reintegration nach einer erfolgten Initiation gleichsetzt.

Zum Zweck der modernen Perspektivierung legt der Regisseur auf das
Grundgeriist des fast bis zur Unkenntlichkeit entstellten Originals, das ledig-
lich in groben Handlungsziigen aufleuchtet, aus dem Bereich der modernen
Literatur Herman Melvilles Moby-Dick or The Whale (1851) und Lewis
Carrolls beriihmte Kindergeschichten Alice’s Adventures in Wonderland
(1865) und Through the Looking-Glass (1872). Die alptraumartigen Mér-
chen Carrolls kommen gleichzeitig aus dem Blickwinkel einer radikalen
Kritik vonseiten Artauds zu Wort, der Teile davon hypertextuell iibersetzend
adaptierte. Intertextualitit kann sich nach moderner Auffassung iiber rein
sprachliche Texte hinaus auch im Bereich anderer Codes der Gesellschaft
manifestieren. Daher bezieht Castellucci gerade fiir die Biihnengestaltung
auch moderne Malerei von Pablo Picasso, Joseph Beuys, Francis Bacon und
Représentanten der ,arte povera® ein.

Dort, wo Aischylos iiberhaupt zu Wort kommt — das Wort tritt im Ein-
klang Artaudscher Vorstellungen eines totalen Theaters neben die anderen
Ausdrucksebenen — ist der Text hart und unbeugsam. Nach der Meinung der
Regie soll die Ubersetzung des antiken Autors sich nicht dem Erfahrungsho-
rizont des modernen Zuschauers anndhern, sondern in seiner entsetzlichen
Ferne als Ausdruck ritualisierter Korperlichkeit spiirbar werden. Dazu ldsst
sich Castellucci auf der Basis von Manara Valgimigli eine Kontamination
wortwortlicher und eher veralteter Ubertragungen anfertigen, die fiir den
italienischen Schulunterricht bestimmt waren. Durch die ungewdhnliche
Intonation wird die archaische Sprache des Aischylos zudem noch weiter
entfremdet, so dass die textliche Grundlage schlieBlich in einer furchtbar
leidvollen und gefolterten Form erscheint, die Sprache in ihrer ausufernden
Materialitdt letztlich zum Objekt degradiert und sich so der Gesamtkonzep-
tion und ihrem spezifischen Rhythmus des Alptraums unterordnet.

Als ,,organische Komodie“ wird die Orestie nur durch weitere Lektiire-
erfahrungen verstidndlich. Walter Benjamin (Benjamin 1990: 296) stellte
eine inhdrente Neigung der Tragddie zum Komischen fest, die sich in der
Antike als Entladung der Tetralogie im abschlieenden Satyrspiel und in der
im selben Festkontext der Dionysien aufgefiihrten Komodie manifestiert.
Die schreckliche Offenheit des tragischen Konflikts kann nach Benjamin
letztlich nur im Komischen ertrdglich werden. Daraus resultiert auch die
szenische Losung, die Carrollschen Kinderfabeln und clowneske Figuren
eines allerdings schwarzen und fratzenhaften Humors einzubeziehen. Das
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Organische zeigt sich in der extremen, bis ins Mechanische abgleitenden
Koérperlichkeit, die mithilfe von zahlreichen objekthaften Accessoires auf der
Biihne unterstrichen wird. Der Untertitel erhilt ein Fragezeichen, da die
Komik angesichts dieser verheerenden Kette des Leids und der Grausamkeit
nur im Ansatz zum Tragen kommt und einem das Lachen im Halse stecken
bleibt. Der Mangel an dialogischer Interaktion und das Zuriickgeworfensein
der Charaktere auf sich selbst, das von einer radikalen Reduktion der
aischyleischen Spielhandlung begleitet wird, ist auBerdem von der Rezeption
von Franz Rosenzweigs Stern der Erldsung (Rosenzweig 1988: 83—87) be-
stimmt, der auch bei Benjamin héufig zitiert wird. Die Beschriankung auf das
im Schweigen gefangene tragische Selbst und auf den Monolog stammt
letztlich vom antiken, in den aristophanischen Froschen entworfenen
Aischylosbild, in denen die stummen Auftritte seiner Helden hervorgehoben
werden. In der korperlichen Reise ins Innere der monologischen Personen
wird Aischylos bei Castellucci archaischer und mysterienartiger als er in
Wirklichkeit ist. Vonseiten der klassischen Altertumswissenschaft ist
Castellucci stark von Johann Jakob Bachofens Mutterrecht (1861) beein-
flusst. AuBerdem inspirieren ihn Erwin Rohdes Psyche (1890/94), Walter
Burkerts Homo Necans (1972), Pierre Vidal-Naquets Aufsatz Chasse et
sacrifice (1969) und Jesper Svenbros Biicher La parole et le marbre (1976)
und Phrasikleia (1988).

Wie dieses intellektuelle und intertextuelle Konstrukt auf der Biihne
umgesetzt wird, soll im Folgenden anhand einer kurzen Beschreibung der
Inszenierung verdeutlicht werden. Die Handlung ist nach Bachofen in einer
sumpfartigen Urtlimlichkeit angesiedelt. Orest tritt eigentlich an, diese
Urphase der Menschheitsgeschichte zu iiberwinden, ist aber als Préfiguration
eines Anti-Helden Hamletscher Pragung dazu verurteilt, daran zu scheitern,
womit die Menschen in den Eumeniden trotz hehrer Ziele der olympischen
Athene wieder an den Ausgangspunkt zuriickgeworfen werden. Das Stiick
lasst sich also in die Gruppe der anti-affirmativen Auffiihrungen der Trilogie
einordnen. Entscheidend ist die intertextuell-kommentierende Uberlagerung
mit Lewis Carrolls Alice-Abenteuern und mit Artauds Stellungnahmen dazu,
hinter der das Original wie hinter der Spiegelung einer Spiegelung, ver-
gleichbar der Situation im platonischen Hohlengleichnis oder den gréssli-
chen Verzerrungen in Carrolls Spiegelgeschichte Through the Looking-
Glass, gelegentlich in seiner ganzen Gewalt auftaucht.

Bemerkenswert fiir den Agamemnon, der die Hélfte der Spielzeit ein-
nimmt, ist die Tatsache, dass alles aus der Perspektive des Kaninchenchor-
fithrers von Alice im Wunderland betrachtet wird. Das fiir die Inszenierung
jedes antiken Dramas so essentielle Problem der szenischen Umsetzung des
Chors erfihrt hier hochst interessante, aber doch auch umstrittene Losungen.
Im Agamemnon ist der Chor der Greise durch kleine nacheinander aufgereih-
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te Gipshéschen dargestellt, die mechanisch herein- und herausgeschoben
werden konnen, was die Chortanzbewegungen nachempfinden soll. Thr
Chorfiihrer wird hingegen von einem Schauspieler in Kaninchenverkleidung
mit langen Ohren gespielt, der als Kommentator eine zentrale Briickenfunk-
tion zwischen der im Inneren und Selbst gefangenen Spielhandlung und dem
AuBen der Zuschauer einnimmt. In den Choephoren ist der Chor nur kurz
durch kleine Puppenfiguren angedeutet, in den Eumeniden springen lebende
Affen als verlebendigte Metaphern der Erinyen umbher.

Das ebenfalls von Castellucci gestaltete Bithnenbild ist karg und erinnert
stark an die in Italien entstandene zeitgendssische ,arte povera® und an die
Szenarien eines Joseph Beuys. Besonders auffillig ist die vierte Wand aus
halbdurchsichtigen Materialien, die die Konzeption des Zuriickgeworfen-
seins auf das innere Selbst und des Gefangenseins in matriarchalen Urzu-
stinden szenisch unterstreicht. Lediglich bei Fiktionsbriichen, wie gleich
genauer analysiert wird, und in den Eumeniden agieren die Schauspieler
davor. Insgesamt stellt dieses Schauspiel ein aktuelles Multimedia-Theater
dar. Mechanische Instrumente, elektronische Gerduschimpressionen und
weitere audio-visuelle Techniken werden zum Zweck eines alle Sinne an-
sprechenden ,,totalen Theaters* entsprechend der Poetik Artauds eingesetzt.
Beispielsweise werden gleich zu Beginn auf die vierte Wand per Video
Kriegsszenarien dhnlich Picassos Guernica projiziert und mit Toncollagen
untermalt. Die Sprache wird gerade im Agamemnon elektronisch verzerrt.
Dabhinter steht die solipsistische, stark von Bachofen beeinflusste Regieidee,
die primordiale Stimmung des Matriarchats mit der Welt der mysteridsen
Wale in Melvilles Moby-Dick in Beziehung zu setzen. Die undeutlich stam-
melnde, materiell dahinblubbernde Sprechweise soll eine Welt unter Wasser
nachempfinden. Wie die abyssischen Meeresurtiere nur ab und zu zur Was-
seroberfliche auftauchen, so lassen die Verzerrer wie bei einem nicht auf
einen klaren Frequenzbereich eingestellten Radio nur gelegentlich die Stim-
men deutlich und versténdlich werden. Klytaimestra wird ebenfalls mit Mel-
villes Riesensdugern assoziiert. Auf einem sich wellenférmig auf und ab
bewegenden Gestell wird sie nackt als dickleibiges und vollbusiges Mutter-
tier auf die Biihne gefahren.

Auch sonst entartet die Auffithrung zu einem grotesken Gruselkabinett
der reinen Kdrperlichkeit. Die Rolle des Agamemnon spielt ein mongoloider
Schauspieler. Mit einer Konigskrone versehen kommt der geistig Behinderte
auf die Biihne und lallt auf einem Stuhl sitzend Unverstidndliches ins wieder
vollig verzerrte und iibersteuerte Mikrophon. Er gleicht einem verriickten
Marchenkonig. Der Regisseur meint, der Figur so am meisten Wiirde zu
belassen. Apollon spielt in den Eumeniden ein Schauspieler ohne Arme auf
einem Sockel stehend, was das Fragmentarische der meist verstiimmelten
antiken Statuen nachempfinden soll. Kassandra wird als weiteres vollbusiges
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Urweib in einem durchsichtigen Plastikcontainer hereingerollt, der erneut
die Gefangenschaft des tragischen Selbst vermittelt. Nach einem eindrucks-
vollen Auftritt, in dem ihr fremdléndisches Gestammel bis zur Unertrédglich-
keit gesteigert wird, spritzen im Beisein des Kaninchenchorfiihrers erste
Blutfontéinen an die transparenten Wéande ihres geschlossenen Kaifigs, in
dem sie elend zugrunde geht. Darauf kommt Klytaimestra erneut und
schlachtet Agamemnon, nachdem kurz eine Art weiller Leinenvorhang vor-
gezogen worden ist, der sich plotzlich blutrot farbt. Danach setzt sie sich
unter eine Dusche, aus der Blut stromt, das zusehends braunlicher wird.
Gentiisslich reibt sie ihren nackten Leib damit ein und schreit {iber der Leiche
ihres dahingemetzelten Gatten diverse Male ,,merda“ und dhnliche fikal-
derbe Kraftausdriicke. Hier fiihlt man sich in vielem an Hermann Nitschs
Wiener Orgien-Mysterien-Theater erinnert, auch wenn Castellucci kein
echtes, sondern nur kiinstliches Blut einsetzt. Gleichzeitig reflektiert er ritu-
elle Praktiken des sogenannten Taurobolions (Stirk 1987). Nach diesem
Tableau des Entsetzens schldgt Aigisth wild auf den Kaninchenchorfiithrer
ein, der den Tod seines Konigs beweint, und kommt durch die Schleier der
vierten Wand auf die Vorderbiihne, setzt sich die Krone auf den Kopf und
apostrophiert den immer noch klagenden Koryphaios als ,,Scheilkaninchen®.
An dieser Stelle wird am Abschluss des Agamemnon die Metatextualisierung
durch Lewis Carrolls Alice-Abenteuer und Artaud nun von der Regie im
Fiktionsbruch genauer thematisiert und somit die Rolle des die Szenerie
beherrschenden Kaninchens erst im Nachhinein erklirt. In die Orestie wird
nun in einem ldngeren Monolog des Kaninchens eine Partie aus dem ersten
Kapitel ,,Down the Rabbit-Hole* von Alice’s Adventures in Wonderland
(Carroll 1988) eingespielt und Iphigenie mit Alice identifiziert:

Plétzlich lief ein weilles Kaninchen mit rosa Augen an ihr vorbei. Das war nichts
Besonderes, Iphigenie fand auch im Grunde nichts Merkwiirdiges daran, als sie
das Kaninchen sagen hérte: ,,Ich Armster, ich Armster, bin so spit.“ Iphigenie
sprang hoch, als es ihr wie ein Blitz durchfuhr, dass sie nie zuvor ein Kaninchen
mit einer Westentasche und einer Weste gesehen hatte, um von der Uhr ganz zu
schweigen. (Castellucci 1996)

Der Kaninchenchorfiihrer zieht am Anfang des Agamemnon wirklich seine
Uhr aus der Jackentasche und beginnt die Parodos mit den Betrachtungen:
,,Es ist spit. Oh, wie spit! Schon zehn Jahre. Da rissen Fiirst Menelaos und
Agamemnon aus unserem Land die Argiverkraft los ... (Castellucci 1996;
vgl. Ag. 40ff.). Immer wieder wendet er sich zu seinen kreischenden kleinen
Gipschoreuten: ,,Silenzio® — , Ruhe, passt auf.“ Sie konnen die tragische
Spannung nach dem Schreckensbericht des Einzugslieds nicht langer ertra-
gen und explodieren. In der extremen Kiirzung zitiert der Chorfiihrer kurz
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die an Klytaimestra gerichtete Frage, was es Neues gibt (Ag. 83—86). Danach
wird die beriihmte Szene der Parodos angefiihrt, wobei der Opfermord an
Iphigenie hier zwar relativ ausfiihrlich, aber doch stark reduziert geschildert
wird (vgl. Ag. 109-246). Alles bleibt nur andeutungsweise versténdlich. Die
bekannte Geschichte der Adler, die eine Héasin zerfleischen, wird gar nicht
erwiahnt, doch sie muss auch als Hintergrund und Motivation der von Arte-
mis angeordneten Opferung présent gehalten werden. Diese in Vers 119 des
Originals erwdhnte Hésin ist der Ansatzpunkt der intertextuellen Verkniip-
fung der so ganz andersartigen Texte.

Zuriick zum Ende der ersten Tragodie: Fiir einen Augenblick wird die
sogenannte ,,I1lusion* gebrochen, um auf das Ineinanderspielen der Texte zu
verweisen. Der Souffleur mischt sich aus dem Off ein und nennt den die
Rolle des Kaninchens verkdrpernden Schauspieler Paolo Guidi beim wirkli-
chen Namen: ,,Signor Guidi, Signor Guidi! Sie machen alles falsch, kommen
Sie! Wir sind bereit, kommen Sie!“ Offenbar will er ihn zur Orestie zurtick-
rufen. Doch der Chorfiihrer fahrt damit fort, die Anfangspartie des Kinder-
mérchens vorzutragen, in der geschildert wird, wie Alice den Hasen verfolgt.
Dieser war hinter einer Hecke in ein Loch gekrochen. Alice kriecht hinter-
her, plotzlich bricht der Gang senkrecht nach unten in einen tiefen Schacht.
Der Sturz stellt einen deutlichen Ubergang von der Realitiit in die phantasti-
sche und verkehrte Welt des (Alp-)Traums dar. Alices Abenteuer im Wun-
derland konnen in der Diktion Arnold van Genneps (van Gennep 1909) mit
einem rite de passage gleichgesetzt werden (Carroll 1988: 15f.). Castellucci
setzt mit dieser Episode die bekannte Mythenvariante in Beziehung, die
besagt, dass Iphigenie kurz vor ihrer Opferung im letzten Moment noch von
Artemis vom Altar ins Land der Taurer entriickt wurde. Wéahrend Alice also
nach unten in den Schacht fallt, fahrt Iphigenie nach oben in den Gotter-
himmel auf. Der Sturz der Alice wie die Entriickung der Iphigenie leiten
eine langere Phase der Liminalitdt ein. Castellucci verbindet in seiner Kon-
zeption die beiden Vorstellungen von Initiation, nédmlich einerseits das
Ubertrittsritual der pubertierenden Jugend ins Leben der Erwachsenen, ande-
rerseits die Einweihung in Mysterien, zumal er annimmt, dass diese mit dem
Wesen eines urspriinglichen Theaters strukturelle Gemeinsamkeiten besitzt.

Der Iphigeniemythos steht in besonderem Mafle mit Initiationsriten und
-kulten Attikas in einem wechselseitigen Zusammenhang und die erwéihnte
Artemis ist speziell die Gottin der jungen Méadchen auf der Schwelle zum
Erwachsensein (Dowden 1989: 9—47). Im Augenblick, in dem der Chorfiih-
rer in der Parodos von der grausamen Opferung der Iphigenie in Aulis singt,
wird der von Castellucci (Castellucci 1996) dazu assoziierte Aufstieg mit
einem zum Himmel auffahrenden friihchristlichen Symbol des mystischen
Lamms der Apokalypse unterstrichen. In der Konzeption der Regie ver-
schwimmen auflerdem die Perspektiven des Hasen und der Iphigenie. Alices
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alptraumartige Reise wird mit deren Blick auf eine schreckliche Ausnahme-
welt des griechischen Mythos parallelisiert. Die Mérchensicht eines engli-
schen Kindes auf eine clowneske Welt perspektiviert somit den erhabenen
Pritext der Orestie. Danach féllt man erneut kurz aus der Rolle und bezieht
sich selbstreferentiell auf das eigene Spiel. Immer noch dreht sich ein leerer
Stuhl, auf dem einst Agamemnon sal3. Davon irritiert fragt der Hase: ,,Was
hat der Scheif3stuhl da zu drehen?* Danach zieht er die Anfangspassage des
siebenten Kapitels von Alice im Wunderland, ,,A Mad Tea-Party*, heran, wo
Alice(-Iphigenie) zu einer vollig verriickten Teegesellschaft kommt, in der
die Essens- und Trinkordnung, dhnlich wie die Gesamtheit der lebensweltli-
chen Codes in der Orestie, verkehrt und pervertiert ist (Carroll 1988: 68).
Nun verliert sich der Hase immer weiter in die Welt der Absurditét. In surre-
aler Weise besitzen die Worte im Alptraum keine Bedeutung mehr, Signifi-
kanten stehen ohne Signifikate im luftleeren Raum. Carroll spielt laufend
mit dieser Konstellation. Der Hase zitiert nun ohne Ubergang das zentrale
Nonsense-Gedicht ,,Jabberwocky“ aus Through the Looking-Glass ,, Twas
brillig, and the slithy toves ...“ (Carroll 1988: 140, 197) und gleitet ohne
Markierung ansatzweise in die Adaption Artauds (Artaud 1979: 140) hin-
iber: ,,Juragastren, Soralgiiltren, Gabareulen, Mumialgiilten ... Artaud fligt
diese Komposition der insgesamt ziemlich exakten Ubertragung im Stile der
von ihm geliebten dadaistischen Glossolalien hinzu. Erst danach wird die
Markierung des eingespielten Metatextes zum Metatext Carrolls durch die
nichste metatheatralische Bemerkung ,,Antonin, das Kaninchen bittet dich
um Verzeihung® nachgeliefert.

Antonin ist Artaud und der Chorfiihrer sucht um Vergebung nach, weil
er, bezichungsweise der Regisseur, als dessen Stimme er hier nahezu auftritt,
weiB, dass dieser eine Art Hassverhiltnis zu seinem Ubersetzungsgegen-
stand entwickelte. Artaud empfindet Carroll als degeneriertes Abbild, ein
unwahres Doppel von sich selbst. Zu den phantastischen Wunder- und Ge-
genwelten, den Ausfliigen in sprachlichen Nonsense, fiihlt er eine gewisse
Affinitdt, doch sieht er Carroll als englischen Snob, dessen literarische Pro-
dukte er als entsetzlich falsch, seelenlos und kastriert ansicht. In der kiinstle-
rischen Auseinandersetzung mit diesem hassenswerten Gegenpol tastet er
sich zu seinem wahren eigenen Selbst vor. Der Sattheit Carrolls, der nicht
leiden will, sondern sich am Leid der anderen weidet, stellt er seine Poetik
der Armut, des Mankos, des wahren Leidens und Schmerzes entgegen. Ar-
taud trifft mit dieser Analyse ins Schwarze. Seine dezidierte Stellungnahme
spricht eigentlich gegen den Regieeinfall, Carroll mit der antiken Tragddie
zu verkniipfen. Castellucci gibt Artaud zwar in gewisser Weise Recht, doch
ist er der Meinung, dass ein solches Werk der unendlichen Grausamkeit
heute gar nicht mehr in seiner ganzen Gewalt verstanden werden kann. Da-
her zieht er zum Zwecke der Vermittlung das Plagiat des wirklichen Leids,
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clowneskes Kinder-Fabel-Theater, heran, zumal diese Welt der Zirkusalp-
traumwelt in der italienischen Kultur eine lange Tradition besitzt.

Castellucci vermengt also Carroll und Artaud inklusive dessen theoreti-
scher Stellungnahme gegen den englischen Kinderbuchautor. Auf Carroll
lassen sich, wie gesagt, die Grundidee, die Ereignisse aus der Hasenperspek-
tive zu betrachten, der Inszenierungscharakter im Stil eines phantasmagori-
schen Kindertheaters mit clownesken Auftritten des Agamemnon und der
feeartigen Elektra und schlieBlich der Einsatz lebender Tiere auf der Biihne
zurlickfiihren. Inwiefern ist aber auch Artaud szenisch prasent? Wenn man
beispielsweise den Auftritt des vollig wahnsinnigen Artaud am 24. Januar
1947 im sogenannten ,, Téte-a-té€te mit Antonin Artaud®, in dem sein ,,Thea-
ter der Grausamkeit” nach Jahren der Internierung in Irrenanstalten Gestalt
annahm, mit dieser Auffiihrung vergleicht, ergeben sich vielfaltige Bezugs-
punkte.

Auch bei Castellucci steht alles unter dem Zeichen der totalen Grausam-
keit und des schrecklichen Leids, das der Chor des Agamemnon so eindring-
lich mit dem Motto méfet pddog zusammenfasst (Ag. 177): Uberall sind
dionysischer Wahnsinn, der sich in gewaltigen Ausbriichen, Fliichen und
Schreckensbildern entlddt, und obszone Worte, die wie Sprengstoff explo-
dieren, wie etwa ,,merda, va fan culo® etc., prasent. Die Beschéftigung mit
psychiatrischen Anstalten, Elektroschocks und mechanischen Apparaturen,
die die Qual des leidenden, sich zerfleischenden Individuums noch verstar-
ken, zieht sich wie ein roter Faden durch die Auffiihrung. Beispielsweise
legt der Kaninchenchorfiihrer an seine langen Ohren elektrische Spannungs-
pole an und bringt in gequilter, gefolterter Diktion, mit elektronischen Ver-
zerrungseffekten mithevoll zu Torsionsbewegungen des gesamten Korpers
die archaischen und entstellten Worte des Aischylos hervor. Die eben ge-
nannten, fiir Artaud typischen Glossolalien sind charakteristisch fiir die ge-
samte Konzeption der Sprache in dieser Inszenierung. Aischylos’ ferne Welt
wird zu einem unverstiandlichen surrealistischen Stimmengewirr und Klang-
teppich materialisiert, der der Vortragsweise Artauds ziemlich gleicht. Es
wird berichtet, dass er in der Performance von 1947 die Worte chaotisch
hervorwiirgte und dass seine Sprache von Gewimmer, Gestotter, Schluchzen
und entsetzlich langen Pausen unterbrochen war. André Gide hatte damals
von Artaud den Eindruck eines Ertrinkenden. Castellucci hat offenbar genau
dies vor Augen, wenn er dazu Melvilles Moby-Dick assoziiert. Die Welt der
Wale und Fische als essentielle Isomorphie der Stimmung des Agamemnon
findet sich gerade auch im absurden Schlussgedicht von Carrolls Kapitel
»~Humpty Dumpty*, das Artaud noch freier gestaltet, indem er ganze Stro-
phen als Verméchtnis seiner Lebensphilosophie hinzukomponiert. Die dort
genannten Fische werden fiir Artaud zum Ausdruck der Gehorsamsverwei-
gerung. Sie miissen sterben wie die einsamen Helden Agamemnon, Klytai-
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mestra und Kassandra, doch sie bleiben frei, wihrend die Gehorsamen wie
Orest zwar leben, doch nicht existieren (Artaud 1979: 143—147).

Gleichzeitig spiegelt sich auch die hasserfiillte Kritik Artauds an Carroll
in der szenischen Realisierung wider. Artaud hélt Carrolls Geschichten fiir
einen Ausdruck infantiler Affektiertheit. Seiner Meinung nach sind sie die
Ausgeburt einer analen Stufe der Sexualitét, die ganz auf den Anus und die
fakale Ausscheidung fixiert sei, wiahrend Carroll Herz und Seele und wahre
Existenz fehle. Artaud mochte nicht von den sexuellen Begierden, die ins
Leere stoBen, geleitet werden und ihnen gehorchen, sondern, wie die eben
zitierten Meeresfische, diese Begierden vielmehr selbst sein und ausleben.
Das Anale zieht sich wie ein Leitmotiv durch den Agamemnon und die
Choephoren. Zunichst legt ein Bithnenhelfer in Lederkleidung mit freigeleg-
tem Hinterteil die diversen Folterapparaturen an, bis er sich schlief8lich als
Aigisth entpuppt. In einer Einblendung werden Klytaimestra und Aigisth im
Hintergrund kurz beim analen Verkehr gezeigt. Auch werden Eier von Mén-
nern gelegt, Symbol einer ungeschlechtlichen Fortpflanzung der Urzeit. Das
Ei ist im Ubrigen entscheidend fiir Carrolls Phantasiegestalt Humpty
Dumpty, dessen ganzer Leib und Kopf aus einem Ei besteht. Gleichzeitig ist
es auch Schliisselmotiv der tellurischen Urphase bei Bachofen. Als Zeichen
der Freiheit im Mutterrecht tragt Pylades daher im zweiten Stiick demonstra-
tiv einen Eihut.

Nachdem das intellektuelle Konstrukt der Regiekonzeption offengelegt
ist, bietet es sich an, den Rest der Trilogie zu beschreiben. Das Biihnenbild
ist nach der Pause einer Mondlandschaft nachempfunden. Auch dieser Ein-
fall der Verlegung des Muttertums von der schlammig-sumpfigen Erde auf
den Mond ist eine Umsetzung Bachofens, der den Mond als erste Stufe weg
von der Gynaikokratie und hin zum Patriarchat deutet, das mit der Sonne
assoziiert wird. Wie vorher schon echte Pferde in Begleitung des
Agamemnon auf der Biihne waren, so sechen wir zum Eingang der
Choephoren den Hirten Hermes im Hintergrund beim Weiden von Eseln. In
Castelluccis Mirchenwelt nehmen ungezdhmte Tiere, die in Aischylos’
bilderreicher Sprache hiufig als Metaphern oder Gleichnisse vorkommen,
auf der Biihne eine wichtige Funktion als verlebendigte Tropen ein. Orest
und Pylades sind schrecklich abgemagerte, nackte Gestalten, die auf der
weilen staubigen Mehlbithne schweigend und gequélt agieren. Elektra tritt
als kleine dicke Kinderfee mit dem Satz auf: ,,Orest! ... Ich trage Orestes’
kleine Schuhe.” Dabei hilt sie seine Babyschiihchen, kiisst sie inniglich am
Grabe des Vaters und driickt sie und ihren eigenen Fuf} schlielich im hellen
Sand ab. Fiir den Spezialisten leuchtet dabei sofort die beriihmte Erken-
nungsszene auf (Ch. 205-211). Typisch fiir diese Inszenierung, die das blofie
Handeln im Sinne eines Rituals ins Zentrum riickt, ist die Tatsache, dass
alles zur leeren Anspielung gerdt, da sich die beteiligten Schauspieler in
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keiner Weise im Dialog darauf beziehen. Eine Anagnorisis findet nicht statt,
sondern die Handlung ist so reduziert, dass Orest sich einfach selbst ohne
Umschweife zu erkennen gibt. Dazwischen 6ffnet sich das Grab Aga-
memnons und es wird ein geschlachteter Ziegenbock emporgezogen, der
schlieBlich wie im Schlachthaus baumelnd das Biihnenbild bestimmt. Nach-
dem sich Klytaimestra wie im Taurobolion mystisch mit dem Blute des
Gatten eingeweiht hat, wird der Ziegenbock, den man auch anstatt eines
Stiers zu dieser rituellen Praxis verwendete, nun wieder durch den Wehge-
sang lebendig. Der Ziegenbock erinnert auch an Hypothesen, der Ursprung
der Tragddie liege in einem Bocksopfer. Sie kamen vor allem durch einen
Aufsatz Walter Burkerts Greek Tragedy and Sacrificial Ritual (1966) in die
allgemeine Diskussion, den Castellucci bewusst rezipiert. Nach der Grab-
spende, die hier dem Kadaver direkt gereicht wird, beginnt dieser mit kiinst-
lichen mechanischen Lungen versehen zu atmen. Der reanimierte Bock
klappert mit den Lungenfliigeln bis zum Ende der Choephoren. Er verkor-
pert nach Bachofen das wiedererstandene ménnliche Prinzip, das zur Uber-
nahme der Macht aufruft. Die Paradoxie des lebendigen Kadavers zeigt
biihnenbildnerisch an, dass dieser Versuch zum Scheitern verurteilt ist. Die
Téuschungsszene wird wieder nur angedeutet. Kilissa fehlt ganz, Aigisth tritt
ein und mit seiner Frage ,,Wer bist du?* sowie mit Orests Antwort ,,Orest ist
tot“ ist die bei Aischylos komplex angelegte Intrige abgeschlossen.

Die Traditionslinie des in seiner Individualitit zurechtgestutzten Indivi-
duums von Ronconi bis Mnouchkine wird aufgenommen und gesteigert.
Orest ist vollkommen unselbstindig. Sein Begleiter Pylades fiihrt den wil-
lenlosen Anti-Helden zur Tat. Er legt ihm unterschiedliche Maschinerien an,
behandelt den Verriickten in Aufnahme von Artauds Gedankenwelt auf dem
Krankenbett, wobei er Ronconi szenisch zitiert. Schlieflich zieht Pylades
sich und seinem Geféhrten ein Korsett aus Metall iiber, dessen offene Ver-
strebungen iiber den ganzen Leib verlaufen und als Symbol der Gefangen-
schaft des modernen Menschen im Sinne Foucaults gedeutet werden konnen.
Miihsam legt Pylades dann seinem Patienten eine mechanische Apparatur
an, die von auflen gesteuerte Kontraktionen des Armes auszulosen vermag.
Das laute Pumpen der Vorrichtung dréhnt in den Ohren, in die Hand legt
Pylades schlielich den Dolch. Alles geschieht quélend langsam und ohne
Worte. Orest wird so gegen seine Mutter geschickt, die ohne Motivation
hereinrollt und sofort mit groBer Geste auf ihre iiberdimensionale Mutter-
brust verweist und den Sohn mit der berithmten Rede vom Mord abbringen
will, in der sie betont, dass dieser Busen einst das Baby erndhrte. Ohne rea-
gieren zu konnen, riickt Orest heran, der mechanisch sich auf und ab bewe-
gende Arm néhert sich langsam, wieder wird ein kleiner Vorhang vorgezo-
gen, hinter dem sich das Blutbad abspielt. Gleich danach wird Aigisth auf
dhnliche Weise abgeschlachtet. Dann zieht der vollig entkréftete, wahnsinni-
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ge Protagonist die Pumparmvorrichtung aus und heftet sie an die netzartige
vordere Biihnenwand, wo sie noch allein, parallel zum Lungenfliigelschlag
des Ziegenbocks, mit ihren Zuckbewegungen fortfahrt. Im Hintergrund hort
man das sardonische Gelédchter Elektras.

Die Handlung beschleunigt sich nun zusehends. Die Eumeniden rau-
schen in weniger als zwanzig Minuten vorbei. Zuletzt findet sich der Zu-
schauer iiberhaupt nicht mehr zurecht und es ergeht ihm ganz dhnlich wie
Alice, die zuletzt im Wunderland ebenfalls einer absurden Gerichtsverhand-
lung gegeniibersteht. Die Schauspieler agieren nun vor der vierten Wand.
Damit treten sie aus dem Innenraum heraus, ein Schritt, der den Ubergang
ins Patriarchat nach der Bachofenschen Deutung symbolisieren kdnnte. Die
Pythiarede wird stark verkiirzt wiedergegeben. Apollon, von einem weiteren
Behinderten ohne Arme gespielt und auf einem Podest stehend, hélt seine
Rede ,,Sei sicher, ich verlasse dich nicht ... (Eum. 64ff.) und befichlt Her-
mes, der diesmal ohne Esel hereinkommt, Orest zu beschiitzen. Die Beleuch-
tung wird zuriickgenommen und hinter der vierten Wand, die die Vorder-
biihne vom Spielraum der beiden vorherigen Tragddien abgrenzt, erscheint
Klytaimestras Schatten in einem eiférmigen, von hinten angestrahlten ute-
rusartigen Oval, das einer magischen Laterne gleicht. Auf einer in diesem
Raum befestigten Latte springen wilde Affen, die verlebendigte Metapher
der Erinyen, frei umher, die bei Aischylos mit Hunden gleichgesetzt sind.
Orest und Apollon, zundchst noch vor der Leinwand agierend, auf die die
grissliche Szene wie ein Film projiziert erscheint, sind bald kdmpfend und
argumentierend im magischen Kreis zu sehen. Das zweite Stasimon wird
lediglich angedeutet. Das Tempo steigert sich weiter. Wie in einer Peepshow
oder in einem unscharfen Pornofilm, wo die Sprache ebenfalls hinter der
eigentlichen Aktion zuriicksteht, wird das krampfhafte Gezeter im Areopag
gezeigt. Athene ist nur kurz zu erkennen. Die ausgetauschten Argumente
bilden ein unverstdndliches dichtes Wortgeflecht wie in einem nicht klar
fokussierten Fernseh-Werbespot. Freispruch mit Stimmengleichheit — die
Bilder flackern. Orest kann freilich nicht vom magischen Bann des
matriarchalen Uterus befreit werden, in dem die Urmutter Klytaimestra
grausam verzerrt briillt und kdmpft. Die Losung des Aischylos wird als Far-
ce entlarvt. Ganz im Trend der anti-affirmativen Inszenierungen ist alles
negativ und sinnlos. Eine Fortentwicklung hin zu einer héheren Ordnung,
zum Patriarchat oder zum aufgeklérten Rechtsstaat kann es bei Castellucci
nicht geben. Orest kriecht in den Mutterleib zuriick, der alles verschlingt.
Mit Getose und Gedonner wird der Riickfall in den Ausgangszustand besie-
gelt. Aufgrund dieser Lesart ist auch der Schluss stark beschnitten. Alles
wirkt wie ein Torso. Die Auseinandersetzung zwischen Athene und den
Erinyen, ihre Verwandlung und die Prozession in ihre unterirdische Behau-
sung fehlen. Die politische Dimension in der Auseinandersetzung der Eume-
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niden und in der gesamten Trilogie bleibt ausgeblendet. Hinter dem dadaisti-
schen Wortschwall ausufernder Materialitit bleiben die Argumente unwich-
tig und unglaubwiirdig. Fiir Castellucci steht das Rituelle, das Mysterium des
Theaters, im Vordergrund. Doch ist auch die bewusste Wendung gegen die
fortschrittsgldubige Auffiihrung Pasolinis (1960) eine politische Aussage.
Fraglich bleibt nur, ob Aischylos wirklich noch erfasst werden kann, zumal
die antiken Texte auch immer weniger zu einem zentralen Bildungskanon
gehoren, auf den man sich ohne weiteres als Pritext beziehen kann. Inszenie-
rungen antiker Tragddien auf der modernen Biihne werden somit zum elité-
ren Unternehmen, das nur noch Spezialisten verstehen kdnnen.

Das vollkommen Pessimistische der Eumeniden und der allzu deutliche
Bezug auf den mystizistischen Bachofen haben fast etwas Reaktionéres an
sich. Im Gegensatz zum weltoffenen Stddter Stein erscheint die nahezu eso-
terische Truppe ein Relikt der Landkommunen-Zeit. Chaos, schlammiger
Urstoff und pseudo-rituelle Gewaltorgien scheinen erneut frohliche Urstind
zu feiern. Nach der Orgien-Mysterien-Welle, die im Wien der Jahrhundert-
wende ihren Ausgangspunkt hatte und nach den Exzessen Nitschs eigentlich
als liberholt gilt, bezieht sich Castellucci erneut auf dhnliche Sichtweisen
zurlick und projiziert auf die Griechen ein Bild der orgiastischen Hysterie.

Im Trend der neueren Inszenierungen liegen die Betonung auf dem Ri-
tuellen als einer Handlung, die Einbeziehung anthropologischer Erkenntnisse
und das Ausspielen von dionysischem Wahnsinn. Wie bei Mnouchkine und
Ronconi ist auch in diesem Fall der Kontext vor allem im intellektuellen
Diskurs der Zeit, nun insbesondere in spezifischen Stromungen des postdra-
matischen Theaterdiskurses, zu verorten. Als Ursprungstext des westlichen
Theaters wird die Orestie zum geeigneten Pritext, theatrale Formfragen
experimentell durchzuspielen, zumal man gerade auch bei diesem dramati-
schen Zyklus in zunehmendem MaBe ein Fehlen der klassischen Postulate
eines herkdmmlichen veristisch-naturalistischen Theaters mit psychologi-
scher Charakter- und Handlungsfithrung erkannt hat. Die Orestie dient auf-
grund ihrer charakteristischen Ambivalenzen und inneren Spannungen
Castellucci, wie schon vorher Ronconi, zum Briickenschlag zur Postmoder-
ne, in deren Zentrum die Aufdeckung des Zerfalls der Formen wie auch
Diskontinuititen, Ambiguititen und Selbstreferenzen stehen. Das Original
wird zum Handlungsgeriist entbldt und zum Steinbruch intellektueller Spie-
lereien, die theatralische Wirkungen akzentuieren und Theater als Theater
erlebbar machen sollen.
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Die Orestie im Wiener Schlachthaus

Als weiteres Beispiel der aktuellen postdramatischen Theatertrends kann die
Arbeit MassakerMykene der Gruppe ,.theatercombinat® unter der Leitung
von Claudia Bosse und Josef Szeiler in Wien in den Jahren 1999 bis 2000
gelten (vgl. Danek 2000). Die Arbeit am Urstoff des abendldndischen Dra-
mas wird hier zum intensiven und monatelangen Selbsterfahrungs- und For-
schungsprojekt beziiglich Performance, Text, Raum und Zeit, das man im
Internet in Arbeitsjournalen begleitend dokumentiert. Der symboltrachtige
Ort der Arbeit an der Orestie, in der Mord, Opfer und Gewalt in so promi-
nenter Weise eine Rolle spielen, ist der ehemalige Schlachthof Sankt Marx
in Wien, 1876 als Massentotungsort fiir den Fleischbedarf der Stadt errichtet
und erst wenige Jahre vor der Auffithrung in seiner Funktion aufgeldst. Der
Chor spricht zu Kassandra, sie schreite ,,wie ein Rind zur Schlachtbank*
(Ag. 1298) — hier wird die Opfermetaphorik nun rdumlich-metonymisch zur
theatralen Realitdt. Der verwaiste Industriebau in Stahl-Glaskonstruktion,
nun unter anderem ein Ort fiir Obdachlose, ist alles andere als heimelig: Die
Reste der Totungsmaschinerie sind allgegenwirtig und alles ist voll von
Gerlimpel und Miill. Die Temperaturen sind in den Hallen im Winter eisig,
im Sommer wird es unter dem Glasdach extrem heif. Bei Regen tropft es
durch die renovationsbediirftige Decke. Der Larm von der nahen Autobahn
ist uniiberhorbar. Insgesamt stellt das ganze Ambiente einen Bruch der
Norm hinsichtlich der Sehgewohnheiten im Theater dar, eine tief greifende
Provokation und einzige Storung, gegen die man anzuspielen hat.

Die ganze Produktion ist als radikale Abkehr vom traditionellen Thea-
terbetrieb konzipiert. Es gibt folglich weder eine Biihne noch eine Trennung
von Spiel- und Zuschauerbereich. In den stundenlangen Proben, die wie die
sogenannten Veroffentlichungen fiir das Publikum frei zugénglich sind,
muss man sich als Zuschauer laufend entscheiden, wie man sich in den wei-
ten Hallen positioniert, ob man beispielsweise vor Ort bleibt oder ob man
einer Teilgruppe des Chors folgen will, die sich vom Kollektiv nach drauflen
absondert. In die Orestie ist ein zweiter Textblock eingelegt, Bertolt Brechts
Fatzer-Fragment, durch das nochmals das Unfertige, Provisorische des work
in progress, das immer neu Zusammengesetzte des spontanen Denkprozes-
ses, der Charakter des Fragmentarischen ohne thetische Sinnstiftung, ver-
starkt wird (Brecht 1994). Hier wie dort dreht sich alles um die grundsétzli-
che Spannung zwischen dem Kollektiv und dem Einzelnen, das heift um das
Chorische als mogliche Kommunikationsform im Gegeniiber mit dem indi-
viduellen Schauspieler, dem Protagonisten.

Die Inszenierung kann man am besten als Laboratorium oder Projektar-
beit zum Chorischen zusammenfassen. Die gesamte Trilogie wird bei Bosse
und Szeiler zum chorischen Spiel. Zudem gibt es keine festen Schauspieler-
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rollen. Alle Akteure beherrschen den ganzen Text und so geht die Einzelrol-
le improvisatorisch und aleatorisch aus der Gruppe — immer wieder durch
andere verkorpert — hervor, um danach wieder im Kollektiv aufzugehen. Der
Rezitationsstil ist aufgrund des groBstddtischen Hintergrundrauschens und
der schlechten Hallenakustik eher briillend-monoton. Das kinetische Ele-
ment des Tanzes wird in Gruppenformationen umgesetzt: Der Chor geht,
hiipft, kreist, tinzelt, verharrt und formiert sich zu uniibersichtlichen Mas-
sen. Aufgrund der chorischen Gesamtkonzeption ist der Chor hier nicht
mehr, wie lange in der Forschung angenommen, Mitspieler oder Sprachrohr
des Dichters. Folglich geht er nicht voll und ganz in der Fiktion auf, sondern
greift immer in das Hier und Jetzt iiber. Insgesamt geht es also gerade in
einem Stiick, in dem iiber die Hélfte aus Chorpartien besteht, nicht um die
Darstellung des Mythos als Handlung, sondern um die Aufnahme und Be-
wertung der Ereignisse durch die chorische Offentlichkeit. In Mas-
sakerMykene wird der Chor weder durch Experimente noch durch
Ethnologisierung vermittelt. Ebenso wenig entscheidet man sich fiir eine
vermeintliche Texttreue, wobei dann der Primat des Texts dazu tendiert, die
anderen Zeichenebenen von Gesang, Tanz, Performance auszublenden, wie
es in der deutschsprachigen Auffiihrungstradition lange liblich war. Viel-
mehr vollzieht der Chor hier als Kollektiv nicht-mimetische und nicht-
referentielle Handlungen. Dementsprechend stehen zweckfreie Bewegungen
zum Klang der Sprache im Zentrum, die das chorische Tun mit dem Ritual in
Verbindung bringen. Zudem schafft sich der hier zelebrierte Ritus seine ei-
genen Voraussetzungen. Der Zuschauer braucht dadurch kein antikes Spezi-
alwissen, sondern erfihrt im Dabeisein diese zentrale Dimension der griechi-
schen Tragodie.

Ferner erinnert nichts mehr an eine wie auch immer geartete Illusion und
Nachahmung einer verstdndlichen Handlung. Daher entscheidet man sich
gegen eine Kostiimierung und spielt auf der Grundlage der anspruchsvollen
und eher unzuginglichen deutschen Ubertragung von Oskar Werner. Sie ist
weder klassizistisch noch aktualisierend, sondern halt sich an die Diktion des
Originals (Werner 1959). Der nackte und sprode deutsche Text bildet also
Aischylos weitgehend ab. In gelegentlichen Experimenten stellt man sogar
in einigen Passagen des Agamemnon und der Choephoren den griechischen
Text neben die Ubersetzung, und Kassandra spricht gleich konsequent Grie-
chisch.

Nahezu alle Inszenierungen der Orestie orientieren sich — sicherlich nicht
so extrem wie Castellucci und Bosse/Szeiler — an diesen Trends des zeitge-
ndssischen Theaters mit immer neuen Akzentuierungen. Ausnahmen bleiben
tendenziell eher die auch fiir die Touristen bestimmten Freilichtproduktionen
von Nikos Charalambous (1999), Yannis Kokkos (2001) und Antonio
Calenda (2001/03). Wihrend Bosse/Szeiler den konkreten, modernen poli-
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tisch-historischen Bezug eher ausblenden, spielt dieser in den ernsthaften
Inszenierungen von Silviu Purcarete (1996 und 1998), Georges Lavaudant
(1999), Katie Mitchell (1999), Elio De Capitani (1999/2000), Michael Thal-
heimer (2006), Karin Neuhduser (2006), Wolfgang Engel (2006) und Pietro
Carriglio (2008) sowie in den trivialisierenden oder komisch-ironisierenden
Produktionen von Luc Perceval (2000), Volker Losch (2003), Nicolas
Stemann (2003), Andreas Kriegenburg (2002), Stefan Pucher (2004) und
Markus Heinzelmann (2007) eine viel grofere Rolle (Flashar 2009:
305-315; Liste Bierl 2004: 213f).

Die jugoslawische Orestie

Die theatralisch duBerst eindrucksvolle Inszenierung der damals erst 35-
jéhrigen Katie Mitchell (1999), die schon 1995 mit einer Auffiihrung der
euripideischen Phoinissai fiir die Royal Shakespeare Company Furore mach-
te, bringt in inspirierenden Bildern die Handlung in allen Details auf die
Biihne. Dabei verwendet sie die wunderbar poetische Ubersetzung des ein
Jahr zuvor verstorbenen Ted Hughes. Mitchells Arbeit ist kithn. Wie viele
andere versucht sie als postmoderne Multimediakiinstlerin die Orestie kon-
sequent an die Gegenwart heranzuzoomen, also die Trilogie in einer fiir
heute addquaten Weise aufzufiihren. Die Kostiime sind eher alltédglich gehal-
ten und das Design entspricht einer Asthetik der 1960er Jahre.

Mitchell will eine Verbindung zwischen der Geschichte und den
schrecklichen Erfahrungen im Kosovo herstellen. Agamemnon erscheint
daher als eine Art Milosevic. Schwarze Pfeile fliegen iiber Klytaimestras
Balkankarte, dhnlich wie wenn ein NATO-General bei einem briefing tiber
die militdrische Lage orientiert. Mitchell folgt der Moral eines UN-
Inspektors. Beweise fiir blutige Verbrechen gegen die Menschheit werden
folglich in durchsichtigen Plastiktiiten der Staatsanwaltschaft gesammelt.
Apollon tibernimmt dabei die Rolle eines Doktors des Internationalen Roten
Kreuzes, wihrend die Erinyen die Welt als Folterkammer darstellen. Video-
kameras zeigen allen, zu was sie fahig sind. Und der Chor, die Journalisten
und das Volk zu Hause in Argos spekulieren und klagen. Schon das Plakat
der Auffithrung, ein Kleid eines kleinen Madchens im Sand, macht auf das
Verbrechen an der kleinen Iphigenie aufmerksam. Es mahnt an die zahllosen
Verbrechen an Frauen und Kindern, an die Vertreibungen und Massentdtun-
gen in Ex-Jugoslawien. Vor allem erinnert das Kleidchen an die Beschrei-
bung der Mordszene durch den Chor, der berichtet, dass Iphigenie am Altar
,ihr Kleid aus Krokus auf den Boden hingleiten/-flieen lieB“ (Ag. 239). Das
Bild wird somit zum theatralen Symbol mit Leitmotivfunktion. Dementspre-
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chend entpuppt sich der beriihmte purpurne Teppich, {iber den Agamemnon
schreiten soll, bei genauerem Hinsehen als ein aus unzéhligen solchen zu-
sammengendhten Médchenkleidern gefertigter Stoff, womit die emotionale
Involvierung des Publikums effektvoll gesteigert werden soll.

Lavaudants Bildungstourismus in Paris und Purcaretes episch-erzéhlendes
Theater

In dhnlicher Asthetik wird von Georges Lavaudant in Paris (1999), ein we-
nig an den diachronen Verlauf Ronconis erinnernd, die Trilogie als Durch-
gang durch die Geschichte in filmischer Fliissigkeit auf die Biihne gebracht.
Von statischer Amodernitit im Agamemnon kommt man iiber das Einsetzen
der Bewegung in den Choephoren schlieflich in den Eumeniden zur Jetzt-
zeit. Der Prozess wird, wie schon so hiufig, zum ironischen Spiel. Wie so
oft sehen wir eine Neonaufschrift ,,Apollon von Delphi“, auf dem Bild-
schirm das drohende Bild der Klytaimestra und eine Statue eines ganz aus-
gezehrten Menschen nach Art von Alberto Giacometti; akustisch wird die
Szenerie durch den Larm von Flugzeugen und Automobilen gerahmt. Die
Eumeniden bilden eine eher heitere Komodie oder ein Satyrspiel zum Ver-
gniigen der Gotter und relativieren den bisherigen Ernst als Illusion. Die
aitiologische Begriindung des Rechtswesens bei Aischylos wird bei
Lavaudant schlieBlich zu einer Art Bildungstourismus: ,,Demokratie ist
schon das Denkmal ihrer selbst, verschiittet, geschiitzt und: gefeiert.”
(Hanimann, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 22.12.1999: 51)

Wie die Arbeiten von Mitchell und Lavaudant ist die Inszenierung aus
dem Jahre 1998 von Silviu Purcarete grofes episch-erzidhlendes Theater im
Trend der neuen Postdramatik. Auch bei dem ruminischen Regisseur geht es
auf dem Hintergrund der osteuropdischen Tragddien um ein Theater als
Geschichtsraum und Ort der korperlichen Erinnerung, das das Gedéchtnis an
verlorene Traditionen und die Antizipation des Kommenden bearbeitet.

De Capitanis Ruckkehr zu Pasolini: Appunti per un’Orestiade italiana

In Italien bleibt das hochst interessante Progetto Orestiadi von Elio De
Capitani leider unvollendet. In den Jahren 1999 und 2000 werden die
Choephoren und Eumeniden von ,,Teatridithalia“ in Milano und anderswo
aufgefiihrt, leider scheitern praktische Griinde an der Realisierung des
Agamemnon (Treu 2000; Treu 2001). De Capitani unternimmt eine intensive
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Studie und beginnt mit den seiner Ansicht nach problematischeren Teilen
der Trilogie. Die Projektarbeit schreibt das Kapitel iiber Pier Paolo Pasolini
gewissermalien fort (Bierl 1999: 35—45). Dieser bildet selbst ein Vierteljahr-
hundert nach seinem mysteriosen Tod einen ganz wichtigen Pol, um den die
Gedanken der italienischen Intellektuellen kreisen. Bezeichnenderweise
betitelt De Capitani sein Projekt in Anlehnung an Pasolinis Film Appunti per
un’Orestiade africana (1969) nun Appunti per un’Orestiade italiana. Daraus
wird zum einen der kinematographische Bezug, zum anderen der spezifisch
italienische Kontext der Arbeit deutlich. Als Textgrundlage dient dement-
sprechend die Fassung Pasolinis aus dem Jahre 1960. Fiir De Capitani wird
damit erneut eine anthropologische Lektiire, der Ubergang in eine neue Ge-
sellschaftsordnung vom sogenannten Matriarchat zum Patriarchat, virulent.
Wihrend diese von Bachofen stammenden Interpretationsschliissel damals
im Sinne marxistischer Teleologie iibersetzt wurden, wird die Frage des
Endes fiir den Regisseur nun zu einer Auseinandersetzung mit der modernen
Gender-Frage in einer weiterhin patriarchal gepragten Kultur, in der die Frau
immer noch entweder als Heilige oder Hure angesehen wird. Insbesondere
die libermichtige und heilige Mutter ist gerade dadurch auch schrecklich.
Der Weg zum Fortschritt bringt die Unterdriickung der Frauen und der Skla-
ven mit sich. Damit problematisiert die Inszenierung wie Pasolini erneut die
Stellung der Frau in Italien sowie die Rolle der Dritten Welt. Pasolini ver-
suchte im Jahre 1960 eine utopische Synthese von vollig widerstrebenden
Positionen — gleichsam von Kopf und Herz — zu vereinigen (Fusillo 1996:
181-242). Doch schlug in seinem Denken bald danach die Waage fiir die
archaischen Machte aus, die er in der neuen Ordnung unterdriickt sah.

Wie in vielen neueren Inszenierungen wird auch bei De Capitani die Ar-
beit am Chor, d. h. die Umsetzung der chorischen Dimension, zum zentralen
Moment. Wihrend Pasolini freilich in seiner aktualisierenden Ubersetzung
den Text an das Publikum heranbringen wollte, geht De Capitani den umge-
kehrten Weg, womit er die paradoxe Gespaltenheit Pasolinis aufdeckt. Die-
ser hatte das Barbarisch-Archaische noch in einen Voodoo-Chor ausgelagert,
De Capitani versucht es nun in die eigentlichen Chére zu integrieren. Bei der
Umsetzung stiitzt er sich auf die bekannte Komponistin und Musikwissen-
schaftlerin Giovanna Marini. Mit der ehemaligen Mitarbeiterin von Peter
Brook brachte er bereits 1995 Pasolinis | Turcs tal Friul auf die Biithne. Auf
dem Felde der antiken Tragddie erlangte sie durch die Inszenierung der
bewusst in griechischer Sprache belassenen Chore der Troerinnen des Euri-
pides Beriihmtheit, die im Jahre 1988 in Gibellina unter der Regie von
Thierry Salmon Triumphe feierten (Gavazzi 1991). Bereits 1996 schrieb sie
die Musik fiir eine Orestie, die als Oper unter der Regie von Franz Marjinen
im Teatro Reale Fiammingo di Brusselle aufgefiihrt wurde.
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De Capitani und Marini sind sich bewusst, dass das Italienische Pasoli-
nis in den Chorliedern zu abstrakt und gebildet klingt und von der
aischyleischen Klanglichkeit zu weit entfernt ist. Daher geht Marini hier
zum Teil dazu iiber, das Griechische hinzuzustellen und sogar das Italieni-
sche, wo es zu sehr an den rationalen Geist der Renaissance erinnert und so
gar nicht die emotionale Kraft des Originals zu transportieren vermag, ganz
durch das Original zu ersetzen. Dies geschieht in der Parodos (22ff.) und im
dritten Stasimon der Choephoren (935ff.). Auch in den Eumeniden fallt man
immer wieder in den griechischen Urtext. Ansonsten arbeitet Marini dem
Eindruck einer fiir den Stoff unangebrachten sprachlichen Vermittlung durch
die musikalische Vertonung entgegen. Der Chor wird dabei zum emotiona-
len Kern des Spiels, indem er wie in der Antike tanzt und vor allem singt.
Improvisierend geht eine Stimme, eine Tonalitdt in die andere iiber. In dieser
musikalisch kongenialen Schopfung flieBen griechische Tonarten wie das
Lydische und Dorische mit anderen traditionellen Volksweisen orientali-
schen und mediterranen Ursprungs zusammen.

In ganz anderer Weise wie bei Bosse/Szeiler wird hier also die chorische
Dimension zuriickgewonnen, indem man Anleihen bei der historischen Mu-
sikwissenschaft macht und sich mit ethnologischen Analogien behilft, die
allerdings nicht wie bei Ariane Mnouchkine aus dem fernen Orient stam-
men, sondern aus dem volkstiimlichen Substrat der Mittelmeerwelt genom-
men werden. In Siiditalien, besonders in Lucanien, Calabrien und Apulien,
haben sich iiber lange Zeit solche landlich-archaischen Volkskulturen, zum
Teil sogar griechischsprachige Enklaven, erhalten, die im Brauchtum in
vielerlei Hinsicht groBe Ahnlichkeit mit dem antiken Griechenland aufwei-
sen. Ernesto de Martino (1908-1965) hat ihre Riten erforscht und in einer
Trilogie von 1958 bis 1961 aufgezeichnet (de Martino 1958; de Martino
1959; de Martino 1961). Pier Paolo Pasolini war bekanntlich von dieser Welt
des Siidens tief beeindruckt und sah darin ein Uberbleibsel des archaischen
Italiens, das es vor der Industrialisierung zu erhalten galt.

De Capitani schlieit also in diesem historisch-wissenschaftlich abgesi-
cherten Projekt konsequent an Pasolinis Themen und Motive an, die auf-
grund seiner Illusion einer Synthese angesichts der Betonung der Seite des
Fortschritts etwas verdeckt blieben. Zusammen mit der Arbeit am Chor
riicken wiederum die Aspekte des Rituals und der Performativitit ins Zent-
rum. Die Choephoren bestehen in weiten Teilen aus Klage- und Trauerriten.
Auch hier greift man auf die von de Martino untersuchten Modelle des itali-
enischen Siidens sowie auf Vorbilder des gesamten Mittelmeerraums zuriick
(de Martino 1958). Die Bedeutung der Klage wurde zuletzt in der Trago-
dienforschung herausgearbeitet. Der Chor vollzieht also im Sprechakt des
Sagens und in der begleitenden Gestik, Mimik und Musikalitit eine Hand-
lung, die in diesem Fall mit einem Ritual gleichgesetzt wird (Bierl 2001: bes.
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70—76). Durch Marinis wundervoll kongenialen, mit der mediterranen
Substratsanalogie arbeitenden Choren erfihrt der Zuschauer sowohl den
ungeheuren Schmerz als auch die Gewalt der Magie des Worts und Rituals.

Die Eumeniden stellen De Capitani wie alle modernen Interpreten vor
die schwierigste Aufgabe. Ganz im aktuellen Theaterdiskurs beheimatet — er
experimentierte auch schon vorher &fter in Kooperation mit Francesco
Frongia und Renato Rinaldi mit der postdramatischen Medienmischung von
Videoinstallationen und modernen musikalischen Kompositionen — versuch-
te er zundchst, den Schrecken der Erinyen durch multimediale Einspielungen
in Form einer Video-Performance mit Stimmen und Gesang theatral umzu-
setzen. In einer ersten Fassung, die er in Urbisaglia und Falerone prasentier-
te, verlich er seiner anfinglichen Uberzeugung Ausdruck, dass man den
Erinyen nicht das normale Chorwort geben konne. Vielmehr glaubte er, den
addquaten Zugang zu diesen Wesen mittels einer assoziativen konzertanten
und chorischen Multimediaprojektion zu finden. Im Laufe der Arbeit kehrt
er aber von dieser Konzeption ab und greift, wie es nach Euripides’ Orestes
schon viele andere taten, zu psychologischen Deutungskriterien. Die Erinyen
befinden sich seiner Vorstellung nach somit nicht mehr aulen, sondern im
Kopfe des Muttermoérders. Sie verfiigen tiber die Instrumente der Rationali-
tdt, besitzen aber auch die Korperlichkeit einer Obsession. De Capitani kehrt
also plotzlich zum reinen chorischen Schauspiel zuriick, was sich im Laufe
der Proben wie von selbst ergibt. Alles nahm seinen Anfang von einem
Krankenhausbett, das man bereits von Luca Ronconi und aus Klaus Michael
Griibers Bakchen-Inszenierung (1974) kennt. Der seelisch Kranke sucht bei
Apollon Heilung, wobei der Alptraum der Erinyen als materialisierte Schuld
von ihm Besitz ergreift. Die faszinierende Theaterarbeit De Capitanis zeigt
erneut, wie aktuell Pasolinis Entdeckung des Archaischen fiir den gesamten
postdramatischen Theaterdiskurs, insbesondere fiir die Umsetzung der Ritua-
litdt und Choralitéit der antiken Tragddie auf der modernen Biihne ist.

Ein Laienchor von Biirgern

Die aktualisierende, eher dem Regietheater verhaftete Orestie in Dresden aus
dem Jahre 2003 von Volker Losch versucht hingegen das Element des
Chors, den bekanntlich die attischen Biirger stellten, durch einen originellen
Einfall dem heutigen Rezipienten nahe zu bringen. Er demokratisiert das
Stiick, das bekanntlich den Weg zur Demokratie, hier in der Fassung Steins,
dramatisiert, indem er seinen Chor mit direkt aus dem Volk rekrutierten
Laien besetzt. Fiir die Masse als Schrittmacher des Geschehens, d. h. fiir die
Offentlichkeit, vor der die ganze Trilogie geschieht, bendtigt er vier Chére,
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fiir die er in zahlreichen Castings sechzehn Ménner und siebzehn Frauen
auswéhlt. Wie im antiken Athen werden sie aus ihrem alltdglichen Leben
gerissen und in monatelanger Arbeit vom chorodidaskalos Bernd Freytag
trainiert.

Volk und Akteure sind in der Inszenierung deutlich unterschieden: Der
Chor tragt eine unmoderne Kluft der 1970er Jahre, die Erinyen dazu rosa
Unterwidsche — zuletzt werden ihnen von Athene Stockelschuhe verpasst —
die Schauspieler hingegen kommen im Star-Outfit daher. Wahrend es bei
ihnen sehr ernst und dramatisch zugeht — das Blut flie8t in Strdmen —, gibt es
beim Chor auch heitere Toéne. Die Altesten von Argos schwatzen am Grill-
fest, ,,die Frauen des Hauses (der Atriden) sidchseln Antike beim Kaffee-
kranzchen.” (Klunker, in: Dresdner Neueste Nachrichten v. 02.11.2003)

Stemann und der 11. September 2001

Die anderen neueren deutschsprachigen Inszenierungen pflegen ebenso die
Aktualisierung, vor allem auch im Politischen, in leichterer Gangart. Nicolas
Stemanns Orestie in Hannover (2003), wiederum in der Steinschen Uber-
setzung, wird zum selbstironischen, leicht komischen Subtext fiir die Ereig-
nisse und Folgen des 11. September 2001, wobei Amerika und ihre Gegner
auf der Folie von Argos ineinander gespiegelt werden. Fiinf Méanner mit
Taliban-Bérten, griechischen Folklore-Togen und hohen Plateausohlen ver-
kdrpern den Chor im Agamemnon und das Prinzip der Rache. Sie spielen
Basketball und schreien sich in Siegerrage. Die Krieger in der Fremde feuern
sie wie Hooligans an, dann fallen sie eher wieder in eine feige und negative
Grundstimmung zuriick. Agamemnon in Generalsuniform briillt sie im Ton-
fall Hitlers zusammen. Kassandra als ,,Orakelhure” kommt daher wie die
RAF-Terroristin Gudrun Ensslin. Sie ist bekleidet mit einem Parka, tragt
eine Blondfrisur, und ihr Blick zeugt von Fanatismus. Gegen solche System-
kritiker wendet sich die Chor-Clique. In die Familienfehde mischt der Biih-
nenbildner dann sogar noch das World Trade Center in Form von
Leuchtstoffrohren. Die ganze Trilogie hat ein ironisches Ende, das wohl die
Zuschauer zur Uberlegung anregen soll, ob man nicht hinter die Anfinge der
Demokratie zuriickzufallen droht.
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Politklamauk in Miinchen

Eine provokative Zerfledderung des Aischylos auf dem ndmlichen Hinter-
grund des 11. September 2001 stellt die zwischen den dramatischen Gattun-
gen Tragddie, Satyrspiel und Alte Komddie nicht mehr klar differenzierende
Auffithrung von Andreas Kriegenburg in Miinchen (2002) dar. Der Polit-
klamauk voller Regieeinfélle in Castorf-Manier wird zur totalen postmoder-
nen Entpflichtung gegeniiber dem groflen Stoff. Zunichst werden Suchan-
zeigen an die Wénde geheftet. Der Bote im Agamemnon scheint direkt aus
dem Aschenregen des World Trade Center zu kommen. Und weil keiner
mehr auf seine Siegesankiindigung ,,Troia ist unser!* horen will, schicken
ihn die Chorweiber durch die Fernsehkanile. Hier werden Troia und der Irak
iibereinander geblendet. Es tritt ein albernes Kabarettistentrio bestehend aus
George W. Bush, Ronald Rumsfeld und dem damaligen deutschen Verteidi-
gungsminister Peter Struck auf. Dieser wird in spéteren Versionen mit der
CDU-Oppositionsfithrerin und baldigen Kanzlerin Angela Merkel ausge-
tauscht, die im Gegensatz zu Gerhard Schroder treu zu Amerika stand. Wie
Aristophanes muss ndmlich Kriegenburg immer am Ball der Tagesereignisse
bleiben. Kassandra, aus einer Tonne entstiegen, wird dann vom amerikani-
schen Présidenten hochstpersonlich mit einem Baseballschldger erschlagen.
US-amerikanischer Grof8enwahn wird mit dem Atridenfluch gekoppelt. Im
zweiten Teil schrumpft dann das Biihnenbild auf Familienformat mit einem
Apollon, der ankiindigt: ,,It’s country time!“. Die Nummernrevue ist nun
vorbei und es entsteht ein klein wenig Schauspiel. Sogar vor den Goéttern
schreckt Kriegenburg nicht zuriick, sie kalauern, reien obszoéne Zoten und
iiberbieten sich im héhnischen Zynismus. In den Eumeniden bedienen sie
sich einer iibertriebenen Rhetorik, um sich selbst zu retten. Dem Chor steht
hingegen tiber alle drei Stiicke das Wasser zunehmend wortwdértlich bis zum
Halse. Er watet und bewegt sich ténzerisch durch Pfiitzen, was Sinn andeutet
in einer choreographischen Performance, die griindlich ,baden geht‘.

Oresteia light im Oval Office

Eine Art Oresteia light bringt Stefan Pucher (2004) in Ziirich auf die Biihne.
Hier ist die Aktualisierung nicht auf die Tagespolitik beschriankt, die sich
zum gegebenen Zeitpunkt nicht mehr auf den 11. September oder den Irak-
krieg reduzieren lasst. Wieder greift man zu Peter Stein als Textvorlage, weil
man das Stiick an das Publikum heranholen sowie in eine gegenwértige
Asthetik und Vorstellungswelt iibersetzen will. Zu Zeiten Steins herrschte
eine Stimmung von Betroffenheit und politischem Engagement, was sich in
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einem Theater mit intellektuellem Tiefgang, Pathos und moralischer Beleh-
rung niederschlug. Doch wie kann man heute die Geschichte plausibel neu
erzdhlen? Stefan Pucher wihlt angesichts des Verlusts des klassisch gebilde-
ten Zuschauers den Weg, das Stiick als postmoderne Leichtkost zu verkau-
fen. In unseren Kopfen assoziiert man Amerika mit den Themen Macht,
GroBe, Krieg und Hollywoodscher Familientragddie. Pucher greift ganz
bewusst nicht auf die aktuelle US-Wirklichkeit zuriick (nur Kassandra weis-
sagt das Schicksal Osama bin Ladens), sondern verwendet die iiber das
Fernsehen und die Printmedien verinnerlichten Mythen und Bilder von den
Goldenen Sixties mit John F. Kennedy, Jackie, der Callas und Onassis. Dazu
mischt er die Asthetik von TV-Familiensagas wie Denver Clan und Dynasty,
in denen die Helden in fiir Européer so strahlend weiflen Gebissen auftreten.
Argos ist also das versprochene Land Amerika. Die Trilogie wird dann recht
artig und geradezu leicht abgespult. Agamemnon spielt in einem ausgeschnit-
tenen ovalen Raum, dem Oval Office, in einem steilen Dach, die
Choephoren sind auf dem Golfplatz eines Siidstaates wie Texas oder Florida
platziert. Es gibt in groBer Menge die fiir das heutige Theater {iblichen Ein-
spielungen von anderen Medien: Super-8-Filme von griechischen Familien-
ferien, Videoclips, wodurch die Ermordung des Agamemnon in soap reality
gezeigt wird und die Furcht erregenden Erinyen dem Orest nur als Projekti-
on erscheinen, sowie Untermalung mit seichter Popmusik im Sinne einer
Umsetzung der musikalischen Dimension der alten Tragddie. Zudem werden
Fremdtexte aus Elfriede Jelinek, Friedrich Nietzsche und René Pollesch
eingelesen, wihrend Steins Aischylos stark gekiirzt wiedergegeben wird.
Der Chor besteht im Agamemnon aus einem Spielerehepaar, das wie couch
potatoes vor dem Fernsehapparat seine Kommentare abgibt. In den
Choephoren stellt es ein amerikanisches Touristenpaar, das die nach B-
Movie-Trash aufbereiteten Geschehnisse distanziert und nur bedingt neugie-
rig verfolgt. Auch der Mord des Orest an seiner Mama ist nur Pulp Fiction.
Die Furien erscheinen nach der psychischen Obsession schlielich als E-
Gitarre spielende Hard-Rock-Punkfrauen vor Gericht, die von Apollon und
Athene mit 6konomischen Argumenten iiber den Tisch gezogen werden. Der
Konflikt wird zur aitiologischen und zugleich ganz aktuellen Krise des Kapi-
talismus reduziert. In zynisch-kritischer Lesart gegen Amerika wird die
Botschaft vermittelt: Alte Gétter, neue Gotter, wen interessiert das noch? ,,In
Gods We Trust®, so steht es in dicken Lettern iiber dem Pult der Richterin
Athene geschrieben. Wir sind als Zuschauer gut und schon, und gehen fiir
unseren coolen way of life notfalls selbst liber Leichen. Die Hauptsache ist,
dass wir in unserer scheinheiligen Konsumwelt gliicklich leben.

Auch nach Beendigung meiner aktualisierten italienischen Fassung der
Geschichte der Orestie-Inszenierungen (Bierl 2004) reifit die theatrale Re-
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zeptionskette nicht ab. Langst kann man das Phdnomen nicht mehr iiberbli-
cken. Ich kann nur noch einige Schlaglichter darauf werfen.

Folkloristische Therapie

In Basel kommt unmittelbar nach Pucher Tom Kiihnels Orestie in Walter
Jens’ Ubersetzung auf den Spielplan. Hier kénnte man von einem geschicht-
lichen Ausflug durch die psychische Tiefendimension sprechen. Der
Agamemnon spielt in unbestimmter Vorzeit auf einem diisteren Dorfplatz.
Dahinter befindet sich das Grab, dem ein Satyr entsteigt, wahrend der Chor
auf Holzbénken Platz genommen hat. Iphigenie tanzt als Puppe einen grie-
chischen Sirtaki. Und bei jedem Mord gliiht das Biithnen-Hexen-H&uschen
rot. In den Choephoren operieren neun alte Weiber auf Medizinballen.
Elektra und Orest finden schnell einander, nur weil die Chorfrauen ihnen
ihren Part soufflieren. Die Eumeniden spielen dann in einem asiatisch anmu-
tenden Gymnastikraum, wobei die Bille schlieflich zu Stimmkugeln
umfunktionalisiert werden. Alles hat das Flair einer modernen Psycho- und
Physiotherapie.

Blut in Berlin

In Berlin macht dann Michael Thalheimers Blutrausch-Konzept-Orestie
(2006) Furore. Mit Steins Text spielt man verkrampft gegen Steins textzen-
triertes Demokratiestiftungsspiel von 1980 an. Das vehemente abschlieSende
Chor-Geschrei der einst optimistischen Steinschen Formel ,,Tun-Leiden-
Lernen” wird angesichts der bildintensiven Gewaltorgie zum frommen
Wunsch. Die Inszenierung ist beeindruckend, aber weit entfernt vom Origi-
nal und auf lediglich 100 Minuten zusammengestrichen. Der Chor besteht
aus vierzig Personen, die im zweiten Rang agieren und das Publikum um-
klammern. Das grausame Spiel wird von lautem E-Gitarrenspiel untermalt.
Der Prolog und das erste Chorlied fehlen. Klytaimestra erscheint in Unter-
wische vor den blutverschmierten Holzspanplatten, die den Biihnenraum
nach hinten absperren. Aus einem Kanister schiittet sie sich Blut {iber ihren
fast nackten Korper — vor den Unmengen von Blut wird das Publikum durch
die Ausgabe von Plastikumhéngen in den ersten Reihen geschiitzt. Frierend
und triefend 6ffnet sie ein Dosenbier und zieht nervos an einer Zigarette.
Gebannt wartet sie so auf das Eintreffen ihres Gatten. Der zuriickgekehrte
Agamemnon wird dann kaltbliitig ermordet und kriecht noch lange durch
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eine Blutlache iiber die ganze Breite der Biihne. Orest wird als jammerlicher
Feigling gezeichnet und muss sich nach seiner Tat auf der Biihne fast erbre-
chen. Eine Erlosung kann es fiir ihn nicht geben. Daher sind die Eumeniden
fast vollig weggelassen. Es fehlen somit die Gerichtsverhandlung, der Frei-
spruch und die Vers6hnung, die in Steins demokratischer Orestie von 1980
einen so herausragenden Platz hatten. Thalheimer zeigt aus einer demokra-
tiekritischen Haltung die Verlorenheit des Individuums, die menschlichen
Abgriinde, den Fatalismus und die Unzulénglichkeiten der Demokratie mit-
samt ihren Versprechungen. Damit stellt er sich gegen Aischylos und insbe-
sondere Steins kongeniale Ubertragung, der die Uberwindung der Blutrache
und die Etablierung eines demokratischen Rechtsstaats betonte.

Weitere Inszenierungen

Karin Neuhiduser, als Athene schon in Puchers Inszenierung von 2004
schauspielerisch tdtig, stellt sich in Frankfurt (2006) dem ganzen Text, der in
der Fassung von Dietrich Ebener gespielt wird. Anstatt aus den Alten ist der
Chor im Agamemnon aus Jungen zusammengesetzt, die erst fiir den Kriegs-
einsatz gedrillt werden, womit die Indoktrination einer militaristischen Ge-
sellschaft drastisch offengelegt wird. Die Grabspenderinnen treten wie bei
Kriegenburg als Putzfrauen auf. Ein Bildschirm zeigt bei Miinzeinwurf ein
Erinnerungsbild des ermordeten Agamemnon. Die Eumeniden werden wie-
derum als optimistische Fernsehshow mit Pythia als Conferencier inszeniert.
In Ulm bringt Andreas von Studnitz (2006) eine Orestie mit eigenem Text
und eigener Musik auf die Bithne. Ein Walzer im Musettestil begleitet leit-
motivartig als Totentanz das tragische Spiel. Zwei Penner kommentieren im
Agamemnon die tragischen Ereignisse. Die Eumeniden sind wiederum spot-
tische Travestie, eine Art Satyrspiel. Johan Simons fragmentiert in seiner
Fassung von Gent (2006) alles radikal, die einer analytischen Anamnese
gleichkommt. Die Chorpassagen sind auf andere Figuren verteilt und
Iphigenie, die im Original keine Rolle hat, wird zur treibenden Kraft. Wolf-
gang Engels Produktion in Leipzig (2006) ist eiskaltes Sprechtheater ohne
die iiblich gewordenen Briiche und Einlagen, eine Orestie aus DDR-Warte
und inszeniert als ein Runder Tisch analog zur Situation von 1989. Eine
Trash-Freilicht-Adaption liefert wiederum Markus Heinzelmann in Jena
(2007) zur Er6ffnung der KulturArena. Die Blutorgie wird erneut zur Pulp
Fiction, gerade wenn die Musik im grotesk-makabren Widerspruch zur Ak-
tion steht. So wird Udo Jiirgens Lied Griechischer Wein jedes Mal gespielt,
wenn auf der Biihne Blut vergossen wird. In Lars-Ole Walburgs Diisseldor-
fer Fassung (2008) feiern Mord und Gesang frohliche Ursténd. In einer Rei-
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he von einem Sponsor gestellten Badewannen sitzen zunichst die Choreuten
am Anfang des Agamemnons friedlich auf der Biihne. Spiter wird das
Geplantsche dann zum Blutbad, erneut im theatralen Bild der Wanne kon-
zentriert. Weitere Orestien gibt es zuletzt von Pietro Carriglio im Teatro
Antico von Syrakus (2008), von Olivier Py (2008), Henry Mason (2009),
Tilman Gersch (2009) und als Trilogie mit Satyrspiel von einem
Regisseurenquartett, das Stephan Suschke, Bernhard Stengele, Hermann
Schneider und Anna Sjostrém bilden (2009).

Bei allen modernen Inszenierungen geht es stets um die ndmlichen un-
bestimmten Problemfelder, die schon bei Aischylos markiert sind. Immer
wieder thematisiert man die Spannung zwischen der blanken Gewalt archai-
scher Blutrache und einer sich auf Normen, Vernunft und ihr Gewaltmono-
pol berufenden Demokratie.

A Never Ending Story

Die schwer bedréngte Kassandra malt sich in der Politklamauk-Orestie von
Andreas Kriegenburg (2002) kurz aus, wie sie vor ihrer Rolle flicht, sich
einwiihlt in die Mutter Erde und sich dann durch den Globus grabt. Aber
wohin sie auch kommt, spielt man die Orestie. Das ist nicht nur ein Verweis
auf die Giiltigkeit eines Textes in einer Welt, in der iiberall Krieg und
Machtkdmpfe toben. Man kann es auch ganz wortlich verstehen: Welches
Land unserer so klein gewordenen Welt wir auch immer besuchen, es wird
dort gerade hochstwahrscheinlich diese Trilogie aufgefiihrt.
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Vor liber zweieinhalb tausend Jahren wurde im Rahmen der
Dionysien, dem grofien jahrlichen Stadtfest der Polis Athens,
damit begonnen, Schauspiele aufzufiihren. Entsprechend
ihrem Ursprung im Kult nannte man sie tragodia (Gesang der
Bdcke). Was damals als kultureller wie religioser Hohepunkt
rituell gefeiert wurde, war gleichzeitig die Geburtsstunde des
Theaters, ja in gewissem Sinne sogar der abendldandischen
Kulturgeschichte. Tragddien zahlen dabei zu den bedeutend-
sten Werken und 6ffentlichen Inszenierungen dieser Kultur-
geschichte. Auch jenseits des Bereichs von Literatur und
Theater wirkten sie etwa auf die bildende Kunst (Tragédien-
motive als Sujet der Malerei), auf theoretische Auseinander-
setzungen um den Sinn von Kunst (bis heute anhaltenden
Diskussion um das Konzept der Katharsis) oder auf die
Philosophie (etwa das Tragische im Denken Schellings,
Schopenhauers und Nietzsches).

Eine bleibende Herausforderung bedeutet das Phanomen
.Tragodie’ jedoch auch fiir die literaturwissenschaftliche
Forschung. Anhand exemplarischer Werke und im histori-
schen Aufriss bietet dieses Buch sowohl eine Anndherung
an diese Kunstform als auch tiberraschende Einblicke in
motivische und mediale Verklammerungen (etwa von Schau-
spiel- und Opernfassung) einzelner Tragddien.
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