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ZWISCHEN DEM SELBST UND DEM ANDEREN
AISCHYLOS' »PERSER« UND DAS POLITESCHE IN DER ANTIKEN TRAGHDIE
— Anton Bierl

»[...} jeder Krieg ist ein Biirgerkrieg:
jeder Gefallene gleicht dem, der tibrigbleibt,
und fragt ihn nach dem Grund«

Cesare Pavese: La case in colling {1949), cap. XX111T

Es ist eine weithin bekannte Tatsache, dass die attische Tragédie in be-
sonderer Weise mit der Stadt Athen, ihrer Politik und ihrem politi-
schen System verbunden ist. In der Forschung hat man den eviden-
ten Zusammenhang immer gesehen. Es bedurfte freilich der erhéhten
Sensibilitat fiir das Politische in den 196aer Jahren und danach, bis
man das sozio-politische Fundament fiir die Interpretation der Texte
wirldich fruchtbar machte, nachdem man sie lange Zeit in humanisti-
schen Kategorien allgemein existentiell gelesen hatte.

In den letzten Jahren wurde es nahezu zur communis opinio, dass
die damalige Gesellschaft oder gar die Demokratie, die bekanntlich vor
mehr als 2500 Jahren ebenfalls in Athen und gleichzeitig mit der Tra-
godie entstand, den entscheidenden oder sogar nahezu den einzigen,
unabdingbaren Hintergrund fiir das richtige Verstindnis der Gatiung
liefert.> Neuerdings st6ft jedoch dieser Deutungsansatz durchaus auf
Protest und fithrt zu Gegendarstellungen oder zumindest einer Rela-
tivierung. Politik und Demokratie kénnen nicht die alleinige Basis
bilden, sondern Tragédie miisse umfassender und ausgewogener be-
wettet werden.? Als neues Paradigma zeichnet sich am Horizont eine
kultur- und theaterwissenschaftliche Lektiire ab. Diese riickt den be-
sonderen, weniger an Aristoteles’ Poetik ausgerichteten pridramati-
schen Theaterdiskurs, die Metaphorizitit, Ikonizitit, Ritualitit und
Performativitit sowie die Interdependenz zwischen der Tragédie und
dem darin zentralen Mythos in den Vordergrund 4 Auf diesen Bahnen
will ich im Folgenden weitergehen.

POLIS UND TRAGHSIE

Zunichst soll in gebotener Kiirze der spezifisch zivile Kontext der grie-
chischen Tragédie in den Blick genommen werden, Worin unterschei-
det sich eine antike Tragédienauffilhrung von einem heutigen Thea-
terabend? Das biirgerliche Schauspiel wird in einem vom &ffentlichen
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Leben abgetrennten Kulturort gespieli, zut dem sich nur wenige Hun-
dert Zuschauer einfinden. Sie rekrutieren sich vorrangig aus der Bil-
dungsschicht. Das mitunter iiber Jahre auf dem Spielplan stehende

Stick, das man meist als Lesetext vorher studieren kann, wird auf -

einer ausgeleuchteten Guckkastenbithne betrachtet, die zunéchst vom
Zuschanerraum durch einen Vorhang abgetrennt ist. Ganz anders die
antiken Dramen zu Athen: Sie sind kultisch-5{fentliche Ereignisse zu
Ehren des Gottes Dionysos, und sie werden bei Tageslicht im Freien,
im weiten Schauraum am Siidhang der Akropolis gezeigt. Die Auf
fithrungen bilden den Hshepunkt von staatlich organisierten Festen,
Die Stiicke werden nur fitr eine einzige Okkasion komponiert und ge-
spielt. Im Dionysostheater finden sich wihrend der Grofen oder Stid-
tischen Dionysien jihrlich zum Agon circa 14 000-17000 Zuschauer
ein. Dies entspricht einem Drittel bis fast der Hilfte der Vollbiirger
der Stadt und einem betrichilichen Anteil der sich damals auf circa
200 000 Einwohner belaufenden Gesamtbevilkerung ganz Atiikas,
Auf alle Fille kann die Zahl reprisentativen Charakter beanspruchen
und sie ist weitaus grofer als die Menge von 6ooo, die sich zur
Volksversammiung auf der Pnyx trifft. Das Publikum setzt sich vor-
rangig aus minnlichen Biirgern, zudem aus Gastarbeitern (Mettken),
Gesandten und Fremden hherer Schichten, eventuell auch aus Frau-
en und Sklaven zusammen. Zu einem spiteren Zeitpunkt unterstiitzt
die Stadt sogar den Besuch der Wettbewerbe durch die Bezahlung
einer Lohnentschidigung von zwei Obolen fiir Armere. Unter Be-
riicksichtigung der ebenfalls im Festival aufgefithrten Dithyramben
beteiligen sich Jahr fiir Jahr etwa 1200 Birger als Amateure aktiv an
den Chéren. Daneben sind noch circa 300 weitere Personen invol-
viert, Schauspieler, Statisten, Mitwirkende, Trainer und Regisseure.
Der hschste politische Beamte, der archon eponymos, der jihrlich
durch Los bestimmt wird, wihlt bald nach seinem Amtsantritt zu Be-
ginn des attischen Jahres im Spitsommer unter den sich bewerben-
den dramatischen Biirger-Dichtern drei tragische (flir jeweils eine tra-
gische Tetralogie) und fiinf komische fiir die Dionysien des nichsten
Frithjahrs aus und »gibt« jedem einen Chor. Zur Finanzierung der
einzelnen Tanzgruppen wird jeweils ein sehr reicher Biirger hohen
Ansehens auf der Grundlage einer indirekten Sondersteuer (Liturgie)
herangezogen. Ein solcher Chorege {choregos) hat fiir die Ausstattung,
die Kostiime, den Unterhalt der itber Monate freigestellten Choreuten
und fiir die Schauspieler sowie den choredidaskalos, den Chor-Einstu-
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dierer, aufzukommen, dessen Funktion anfinglich meist der Dichter
selbst tibernimmt. Die Polis trigt ferner in einem héchst ausgekliigel-
ten System von verteilten Verantwortlichkeiten und Losentscheidun-
_ gen Sorge fiir die jihrliche Durchfithrung der umrahmenden rituellen
Feier sowie des dramatischen Agons und fiir dessen Enischeidung.
Innethalb des Festprogramms ist der erste Tag mit speziell politi-
schen Demonstrationen gefiillt: In einer Volksversammlung nationa-
ler Selbstdarstellung werden im Theater Ehrungen verlichen, die voll-
jahrig gewordenen Kriegswaisen erhalten eine Waffenriistung, die
zehn gewihlten Strategen spenden Libationen fiir die Gétter und die
Tributzahlungen der Mitglieder des Delisch-Attischen Seebunds wer-
den nach 454 v. Chr. in der Orchestra ausgestellt. Aus dem Gesagten
wird die enge Verflechtung von Polis und Theater mehr als evident.

DAS POLITISCHE UND BAS DIONYSISCHE

Wie manifestiert sich nun also das Politische? Zunichst sticht sofort
ins Auge, dass die Trag&dien natiirlich nicht direkt politisch im heuti-
gen Sinn sind. Vielmehr sind die tragischen Stoffe im Mythos ange-
siedelt und handeln hiufig von existentiellen Grundproblematiken.
In der dionysischen Einbettung verkehrt die Tragédie die Welt nach
oben in den Bereich von interfamiliirer Gewalt, Inzest, koniglicher
Hybris und Fall. Die aktuellen Verhiltnisse Athens spielen vorder-
griindig keine Rolle, sondern die Handlung ist ivn Anderen, in fernen
Stadten und in der mythischen Vergangenheit situiert. Schuld, Ver-
strickung, Mord und ein Ubermaf an Leid werden inszeniert, Freilich
kann man mutmafen, dass mythisches Sujet und athenische Politik
auf andere Weise miteinander verbunden sind, Weder will man direkt
in die Tagespolitik eingreifen noch sind Figuren und Freignisse als
verschliisselte Chiffren fiir bestimmte Politiker oder Entwicklungen
zu verstehen.5 Es geht wohl eher um das Politische im umfassenden
und wortlichen Sinne als das, was den Biirger, polites, angeht, bewegt
oder veringstigt.® Christian Meier geht von der interessanten These
aus, dass Athen die Tragédie von der »mentalen Infrastruktur« her
»brauchte«.? Die Stadt erfihrt nach den Kleisthenischen Reformen
und den Perserkriegen einen nie gekannten Aufschwung an Macht
und Einfluss. Nach dem unerwarteten Aufiritt auf die Biihne der
Geschichte sieht sich Athen unversehens vor zahlreichen kaum vor-
stellbaren Risiken oder Optionen, die man im politischen Alltagsge-
schift der Abstimmung kaum adiquat behandeln kann. Fiir Meier
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wird die Tragidie zu einem Ort, an dem die Polis ihre Probleme, Hand-
lungsméglichkeiten und Grenzen auf der anderen Ebene des Mythos
in der abgeschlossenen Zeit des Rituals durchspielen kann.

Die Tragddien als »deep plays« einer durch und durch performati-
ven Kultur vergegenwirtigen prozessuale Abliufe im Leben der Biirger,
Der agonal organisierte »theatre state« spiegelt sich in dionysischer
Verzerrung im Dramenwettbewerb.® Die Stadt stellt sich anlisslich
der umfassenden »show for Dionysos« selbst im Schaurund aus.?
Man setzt sich vor sich in Szene, das Volk agiert und nimmt daran
schauend teil. Im Zeichen des Dionysos entsteht die fiir den Gott typi-
sche Konstellation des paradoxen Zusammenfallens des Selbst mit
dem Anderen. Die Handlung, der mythos nach aristotelischer Termi-
nologie, ist eigenartig offen, polyphon, ambivalent, immer unter-
schiedliche Perspeliiven gleichzeitig beleuchtend, unterhéhlend und
verstérend. Wihrend man im Mythos sonst Ordnung affirmiert, wird
sie hier systematisch untergraben. Auflehnung, Wahnsinn und Leiden-
schaft stehen im Vordergrund. Die Sinnstiftung {iber das zentrale Op-
fer wird unterminiert, indem selbst die Praktiken des Rituals syste-
matisch pervertiert und verzerrt werden.™ Die bakchische Perspektive
verunsichert, stellt alles in Frage und schaffi performativ komplemen-
tire Handlungsspielriume. Die in Dionysos bestehende Spannung
zwischen zahlreichen bipolaren Oppositionen, wie zwischen stabili-
sierender Polisgotthett und destabilisierender Macht des Draufien,
Ordnung und berauscht-rasendem Wahnsinn, Selbst und Anderern,
Mann und Frau, Leben und Tod, wird von der institutionellen kulti-
schen Rahmung auf das eigentliche Spiel fibertragen.™

Aus den Ausfuhrungen wird deutlich, dass die Tragddie nie unge-
brochen das politische System der Demokratie stiitzt oder direkt spie-
gelt. Allein ein Blick auf die Entwiclkdungsgeschichte der Gattung
spricht gegen einen konstitutiven Zusammenhang, was eine demo-
kratische Monopolisierung der Deutung verbietet. Der tragische Wetl-
bewerb wird bekanntlich v 534 v. Chr. von Peisistratos in die GroRen
Dionysien integriert, die er schon vorher zum Zweck der Selbstdar-
stellung kiinstlich aus bestehenden rituellen Bestandteilen zusam-
menfiigte. Gerade an diesem Beispiel sieht man deutlich, wie eng
Politik und Religion in der Antike miteinander verwoben sind. Lingst
weifll man, dass die Tyrannis mit solcher Religionspolitik nicht nur
unteren Schichten entgegenkommt, sondern Dionysos schon immer
von der Aristokratie als Polisgott verehrt wird."™ Schon bei Peisisiratos
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kann man eine politische Aneignung des kultischen Dionysos-Spiels
zu propagandistischen Zwecken annehmen. Von Anfang an und vor
allem seit Thespis, der dem Satyrn-Dithyramboschor wohl als erster

__einen Einzelschaupieler als Deuter und Antworter (hypokrites) gegen-
iiberstellt sowie Prolog und Redeteile einfithrt, ergibt sich freilich

eine Spannung zwischen Reprisentation und ritueller Antiaffirmati-
vitit, die letztlich durch Dionysos tiberspannt wird.** An diesem Punkt
findet wohl endgiiltig die entscheidende Ul)ertragung von rein diony-
sischen Stoffen auf andere Sagen statt. Die bakchische Grundhaltung
der urspriinglichen Chorauffiihrung scheint sich im Neuen bewahrt zu
haben. Der charakteristische Diskurs der Gegenstimmigkeit ist dem-
nach weniger in der Polis oder im jeweiligen politischen System als
vielmehr in der Verankerung im dionysischen Ritual angelegt. Meiers
politikwissenschaftlich etwas zu modern gedachte These muss meines
Erachtens mit der spielbestimmenden Rahmung im Kult des Diony-
sos Fleuthereus, des »Befreiers«, ergiinzt werden. Die Polis macht sich
den mythischen Stoff in der spezifischen Perspektive des Theatergot-
tes Dionysos im Laufe ihrer Geschichte nutzbar, Man braucht die Tra-
gddie, um in einer komplementiren Welt des Mythos auf der Folie des
Anderen die Auflésung der Ordnung unter Herstellung einer Offent-
lichkeit, die im Chor immer zum Teil das Selbst reprisentiert, experi-
mentell durchzuspielen. Dionysos gibt als Lysios destruktive Energie
frei, die im spontanen Miterleben fiir ein Gemeinschaftserlebnis ge-
nutzt wird und zum Denken anregt. Der Fall des in Hybris verstrick-
ten, gegen die Gottheit ankdmpfenden Herrschers wird rituell zum
Opfer stilisiert. Das im Tod des tragischen Helden ausgelebte Pathos
wird umgepolt in Kohision des stidtischen Verbandes. Auf dem ge-
waltsamen Untergang des mythischen Heroen griindet sich in kogni-
tiver und psychisch-emotionaler Hingicht die eigene Opferbereitschaft,
fiir die auf Isonomie beruhende Polis zu sterben. Am Beispiel der
Perser will ich die Punkte nun verdeutlichen.

DIE PERSER

Den wohl zunichst offensichtlichsten Bezug zum Politischen besit-
zen die frithen, auf das Jahr 472 v. Chr. datierbaren Perser des Ais-
chylos.™ Hier dient Zeitgeschichte als Stoff, niimlich die Niederlage
des Perserkénigs Xerxes bei Salamis acht Jahre zuvor, Der eigene hel-
lenische Sieg wird in die Lokalitit des Verlierers gespiegelt. Die gat-
tungskonstitutive Erfahrung des kollektiven und {ibermifiigen Leids ist
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zentral. Tragédie kann Politik und Zeitgeschichie unméglich aus der
eigenen Perspeltive im unverhiillten Selbst inszenieren, sondern die
Projektion ins Fremide, ins Andere und in den Mythos ist vonnéten,
da man sonst dem Pathos zu ungeschiitzt und direkt ausgesetzt ist,
als dass Reflexion in Gang gesetzt werden kénnte. Daher iibertrigt
Aischylos die zeitnahe politisch-militirische Erfahrung konsequent
auf eine tragische mythisch-religidse Matrix, die fiir alle anderen my-
thischen Stiicke fiblich ist.

Bisher werden die Perser, was in diesem Fall naheliegt, hauptsich-
lich auf der Grundlage politisch-soziologischer Ansitze gedeutet s
I. Lange Zeit hat man das Stiick als Form nationalistischer Propaganda
gelesen und dabei, funktional zum Selbstpreis, den Gegensatz zwi-
schen militdrischer Disziplin der Griechen und in Luxus schwelgen-
der Verweichlichung der Perser betont. Manche wollen in der Tragédie
sogar einen Ausdruck der Schadenfreude entdecken, wieder andere
lesen die Perser nahezu als historische Quelle mit deutlichen Zeitbe-
ziigen. 2. Insbesondere seil dem Zweiten Weltkrieg unterstreicht man
die Hellenisierung oder die allgemein-menschliche Zeichnung des
Gegners und deutet die Perser als humanistisches Manifest, in dem
sich der Autor angeblich tiber den eigenen Nationalismus erhaben
zeigt und Sympathie fiir den Feind dufert. Sogar eine Warnung an
die eigene Stadt kbnne enthalten sein.'® 3. Seit den rg8oer Jahren wird
der Text dann im Sinne des Orientalismus Edward Saids diskursana-
lytiéch als rhetorisch vermitteltes Konstrukt gelesen, in dem iber die
Chiffre des Orients das Eigene und Andere in ethnozentrischer und
xenophober Perspektive ausgehandelt wird. Zum Zwecke der Selbst-
definition werde alles Fremde konzeptionell als radikales Gegenbild
entworfen,?

Damit ist freilich noch nicht das ganze Funktionieren dieser Tra-
godie erklirt. Die Politik ist keineswegs der alleinige Schliissel zum
adidquaten Verstindnis. Zentrales Kriterium ist die spezifische pri-
dramatische Theaterform, die nicht Charakter und Handlung in den
Vordergrund riickt, ebenso wenig auf deutlicher Fiktion, Reprisenta-
tion oder thetischer Aussageintention beruht, sondern als bildgesittig-
te Performance Ethos und Pathos vermittelt. Zudem ist die rituelle
Einbindung in den Dionysoskult weit wichtiger als bisher geglaubt.
Die dionysische Rahmung greift ins Spiel aus, und Rituale wie die Kla-
ge oder das Opfer, welche ebenfalls in der duReren kultischen Veran-
kerung vorkommen, liefern ein performatives, ikonisches und sprach-
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liches Repertoire, aus dem das Psychodrama sein Potential schopfi.
Jenseits rein politischer Strategien weisen die Perser also eine kul-
urelle »Textur« auf, die sprachlich iiber Bilder, Metaphern und Meto-
nymien vermittelt wird. Diese speisen sich zum Teil wiederum aus
* lebensweltlichen Ritualen, insbesondere aus dem Klageritual. Das
7erreifen der Gewidnder des Xerxes, der durchgehende Verweis auf
sein zerfetztes Aufleres, ist ein Schliisselmotiv, das die Zerstérung
der Ordnung, die Dekomposition des Perserheeres, metonymisch-
synekdochisch ausdriickt.” Der kollektive Threnos und der Klageges-
tus (goos) bestimmen demnach die einfache narrative Gestaltung.
Ubiquitdr vorkommendes Zerreiflen, Zersplittern, Zerfleischen, Zer-
walken, Zerbrechen, Aufreiben, Aufspiefien, Zerraufen und Zerkrat-
zen bilden das eindringliche Vokabular des Pathos, das ebenso die
Gewalt der kriegerischen Auseinandersetzung vermittelt. Man emp-
findet damit den dionysischen sparagmos, das ZerreiBen des Opfers,
nach, wonach die schrecklich aufgeriebene Persermacht zudem zu
einem Bild des pervertierten Opfers wird. Ebenso wie man sich im
Klageritual durch Zerraufen des Haares und heftige Schiige auf die
Brust selbst symbolisch zerstort und erniedrigt, um in der Anglei-
chung an den Toten das Leid ertriglicher zu machen, so zerfleischen
sich alle Akteure in ihren Qualen. Angst, Trauer, Verlust und unendli-
cher Schmerz werden mittels Wort und Geste in Szene gesetzt.” I
bildhaft-drastischen Ausdruck, der das Tun des Trauerrituals unter-
streicht, ibertrigt sich das Leid auf den Chor und auf das Publikum.
Klage ist ein spezifisch weibliches Ritual — zu exzessive Trauer ist den
Minnern nicht zutriglich und fiir die Polis nicht tolerierbar. Die Per-
ser werden daher nicht nur iiber die orientalisierende Dimension,
sondern auch durch die dominante Klage systematisch tiber die Gen-
der-Kategorie verweiblicht.2® Alles gerit aus der Ordnung. Die erhoff-
te Reintegration des tragischen Xerxes, also das Ende des Trauerritu-
als, durch das Anlegen eines neuen Kleides wird angesichts seines
unertriglichen Leids nicht umngesetzt. Eine gewisse Spannung des
Stitckes liegt unter anderem in der Enttiuschung der Erwartung, die
letzte Phase des rite de passage konne eintreten. Der Fokus liegt auf
der Prisentation des damit noch heftigeren Schmerzes in immer wie-
detkehrenden Wortbildern. -

Weitere ikonische Leitmotive, die {iber das Klageritual zusamren-
gehalien werden, sind das Joch und dessen brutaler Bruch, die gewalt-
same Auflésung aller festgezurrten Ordnung, das blutgetriinkte Opfer,
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das schreckliche Meer und das Nass der Trinen, das Stéhnen der Er.
de, das Aufbrechen der Kluft, die Sehnsucht nach den Toten und dag
verzweifelte Gefithl des EntbloRi-Seins. 2!

Ritual wird bekanntlich am Kérper, in Kleidern und Nahrung aus.

gespielt, um die bedrohliche Auflenwelt mit rudimentirer symboli--

scher Handlung unter Kontrolle zu bringen.?? Im spezifischen Fal
gelingt die theatrale Zurschaustellung der Trauer mit archaischer Wort-
gewalt, Bildermacht und Gestik, die ihre Wirkkraft aus dem zugrunde
liegenden Trauerritual direkt beziehen und im spiralférmigen Riick-
verweis das einfache Tun verstirken. Es geht also kaum um die politi-
sche Wertung und Beeinflussung des Publikums fiir den Sieger oder
den Besiegten, sondern vielmehr um die ritualisierte, auf Kérperges.
ten und Sprachgewalt reduzierte Inszenierung eines exemplarischen
Geschehens. In der Ubertragung der exzessiven Emotionalitit wird
zudem Weltdeutung und Erfahrungsschatz fiir die eigene, athenische
Perspektive hineingelegt: pathei mathos (A. Ag. r77) — »durch Leid Ler-
nen« ist eine wichtige aischyleische Botschaft. Der Schliissel zum
Verstindnis liegt also keineswegs allein im Politischen,

Trotz deutlicher mythischer und theologischer Rezeptionslenkung
durch Dareios und die anderen Figuren ist die Performance verwir-
rend, polyphon, multiperspektivisch und ambivalent. Hinter dem Kla-
georatorium steht keine feste Autorintention. Wesentlich sinnvoller
ist eine rezeptionsisthetische Sichtweise. Denn die Perser konzentrie-
ren sich vielmehr auf die vielschichtige und aufwiihlende Wirkung,
das heiflt auf die Auslésung und Ubertragung des Pathos. Die ganze
Bandbreite der genannten politischen Deutungspositionen von patrio-
tischer Selbstpreisung (bei gleichzeitiger systematischer Degradie-
rung der Orientalen) bis sympathisierender Identifikation mit dem
Feind und allgemein-menschlicher Behandlung des Kriegs steht den
Zuschauern offen. Nach einer eng begrenzien, politischen Aussageab-
sicht bei einem Dichiter zu fragen, der sich vor dem ganzen Volk um
den begehrten Sieg im Agon bemiiht, ist wohl verfehlt, Fin Tragddien-
dichter kann es sich ndmlich gar nicht erlauben, eine bestimmte tages-
politische Richtung einseitig zu propagieren. Vielmehr soll ein solches
»offenes Kunstwerk« (Umberto Eco) beim Publikum Reflexionsriume
erdffnen. Jeder im Theater kann dabei etwas anderes im $inn haben.

Inwiefern selbstverstindlich auch die nationale Selbststilisierung,
die aus heutiger Perspektive als wenig »politisch korrekt« gilt, beim
Primirrezipienten Gliltigkeit beanspruchen kann, zeigten die Stellung-
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nahme, die Aristophanes Aischylos selbst in den fast siebzig Jahren spi-
jeren Froschen in den Mund Jegt, und die Reaktion des Theatergottes Di-
onysos, welche die zentrale Bedeutung des Klagegestus unterstreicht
und sogar an die Schadenfreude erinnert (Abb.):

aiscHyLos Dann habe ich die Perser zur Auffithrung gebracht
" (didaxas) und danach euch den Willen beigebracht (exedidaxa),
jmmer die Gegner zu besiegen;

eine groftartige Tat habe ich ausgeschmiickt.

ploNyYses Ja, wie erfreute ich mich, als ich vom Klagegesang
{iber den toten Dareios hirte,

der Chor aber schlug geradeaus gerichtet beide Hinde so
zusammen und rief: »Iuauoil« (Ar. Fré. 1026-1029, Ubs. a.B.)

Der tragische Dichter wird hier in seiner Doppelfunktion als Lehrer
{didaskalos) des Volkes und Chortrainer (choro-didaskalos) gesehen, der
mit seiner Kunst dag Gemeinschaftsgefiihl stirlen und Werte vermit-
teln kann, Mittels gezielter Verschleierung des Selbstpreises werden
in der distanzierenden Perspektive des Anderen die Perser zu einem
Dokument der mythischen Selbstfindung Athens. Das Stiick erfindet
nicht nur das barbarische Andere®, sondern durchaus auch das Selbst
und nimmt damit in gewisser Weise die Leichenrede, den Epitaphios
Logos, vorweg. 2 Ausschlaggebend ist natiirlich das athenische Zielpu-
blikum, welches das Stiick beurteilen soll. Erfolg wird ein Dichter wohl
kaum gehabt haben, wean er sich ausschlieRlich mit dem Gegner
identifiziert. Die entscheidende 6ffentliche Aufgabe sieht der vor der
Polis wetteifernde Autor in diesem Fall darin, die militirische Grofdtat
mitiels eines wiederholenden reenactment, das insbesondere tiber Sym-
bole und Bilder funktioniert, ins kollektive Gedichinis zu iiberfiih-
ren.” In der dsthetischen, am Kérper vollzogenen Trauerarbeit wird das
erlebte Leid zum Preis eines sinnvollen Geschehens. Der grausam-
schrecldiche Tod des Gegners wird in der '
zeitlichen Distanz nun kunstvoll heroisiert,
wodurch die eigenen Verluste auf der Ge-
walt isthetisierenden Folie des totalen
Falls des Feindes zu einem schénen Tod er-
héht werden.2® Angesichts der anwesenden
Fremden und héheren Gesandten auswir-
tiger Stidte im Dionysostheater entsteht
gleichzeitig ein Agon mit den anderen Grie-
chen um Prestige und Einfluss .27
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Langst hat man erkannt, dass das Publikum in dieser Tragédie kom-
plizenhaft einbezogen ist, ja sogar den »Protagonisten auRerhalb der
Biihne« darstellt.?® Hiermit kommen wir zur zentralen, die politische
Interpretation mitbestimmenden Problematik in der Erforschung der
Perser. Die Perser sind bekanntlich an die Perspektive des Selbst, das
heiRt der Hellenen, angenahert. An zahlreichen Stellen kommt sogar
die eigene Sichtweise in der Stimme der Gegner deutlich zum Vor-
schein. Dies geschieht nicht nur in ganz offensichilichen Passagen,
insbesondere im Bericht der Schlacht bei Salamis vonseiten des Bo-
ten, der sich unversehens die Fokussierung der Athener aneignet,29
oder wo die Perser sonst von sich in pejorativem Tone oder gar von
Barbaren sprechen 3¢ Ein solches changierendes, immer auch beim
Anderen das Selbst berticksichtigendes Verfahren ist vielmehr durch-
gehend auf den gesamten Text verteilt, In diesem Fall hat man mit
Blick auf Aristoteles und aufgrund anachronistischer Assoziationen
des Aischylos mit einem naturalistischen Theater, das die Geschlos-
senheit von Charakter und Handlung als Norm setzt, meist von Feh-
lern, Unstimmigkeiten oder Fiktionsbriichen gesprochen.’ Als mog-
liche Erklirung wird jiingst vorgebracht, Aischylos habe angesichts
der deutlichen Identifikation mit den Persern durch solche verstreut
vorgenommenen smanipulativen« Eingriffe und »Fiktionsbriiche«
einer » Uberidentifikation« des Publikums mit dem Gegner entgegen-
arbeiten wollen. Dies habe der Autor schon wegen der Brisanz des
Themas fiir nétig erachtet 32 Eine solche Sicht ist meines Erachtens
zu sehr auf die individuelle Autorintention fokussiert und verkennt
die spezifische pradramatische Theaterform des Aischylos. Weder gibt
es hier die Norm einer durchgehenden Fiktion noch eine bestiandige
Identifikation. Vielmehr haben wir ein Modell einer Spielweise vor
uns, das zum Rezipienten im Hier und Jetzt relativ offen ist. Schliis-
sel ist der Chor, der lange nur als »Mitspieler« in der Fiktion oder alg
»Sprachrohr des Dichters« verstanden wurde.?? Erst neuerdings wird
Klar, dass der Chor als das interne Bindeglied zum Publikum, als der
innere »idealisierte Zuschauer« August Wilhelm Schiegels oder bes-
ser als der implizite Rezipient zum Zwecke der Herstellung einer
Offentlichkeit fungiert. Da es keine feste Fiktion gibt, greift der Chor
wie ein shifler laufend in die Sicht des aktuellen athenischen Zu-
schauers iiber. Andauernd oszilliert die Perspektive zwischen dem Da
und Dort der mythischen Handlung und dem Hier und Jetzt der Auf-
fithrung, also zwischen dem Anderen und dem Selbst.34 Zentral ist das
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symboliscﬁ-ikonische Ausspielen des Leids als theatrales Ereignis, die
{iberfiihrung ins kellektive Gedichtnis, gerade nicht mit eindeutigen
Identifikationen, sondern mit gleitenden Perspektivenwechseln, was
die Multiperspektivitit bedingt. Dieses dynamische Ineinanderspie-
ien der Sichtweisen 16st die erwiinschie Reflexion aus, die das epocha-
le militirische Erlebnis fast zum Biirgerkrieg macht. Aus der Distanz
werden die Toten beider Seiten zu Heroen stilisiert. Das pridramati-
sche Theatermodell des Changierens lisst sich auch auf die anderen
Figuren und Instanzen itbertragen.’ Das Publikum ist, wie gesagt,
gerade {iber den Chor ins Spiel einbezogen. Xerxes ist in der Hand-
tung der geschlagene Kénig der Perser, aber im Hier und Jetzt zu-
gleich der athenische Schauspieler hinter der Maske, der die Trauer-
geste fiir das Publikum nachempfindet. Im Jahre der Auffihrung gerét
er zugleich in gefihrliche N#he zu Themistokles, dem Helden von
Salamis. Noch deutlicher wird die gleitende Identitit bei seinem Vater
Dareios, bei dem konsequent die militirische Hybris hinsichtlich des
Marathonzuges verdeckt ist, so dass er im zentralen Teil nach fast so-
lonischer theologischer Ideologie das Geschehen mythisch deuten
kann, Auch der Bote vertritt hinter seiner Rolle die athenische Sicht.
Und Atossa steht als weibliche Vermiitlerin ebenfalls in einer wech-
selnden Position, die vor allem als Schalistelle des Ablaufs der nur
assoziativ verbundenen Szenen fungiert.3® SchlieRlich sind Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft, Leben und Tod, weiblich und minnlich
sowie die Orchesira und Susa miteinander vermengt.

Im Folgenden will ich an einem die zentrale Thematik der Aufls-
sung betonenden Textbeispiel zeigen, wie Bilder, symbolische Asso-
ziationen und theatrale Szenen die multiperspektivische Performance
bestimmen. In der dritten Antistrophe des zentralen Stasimon be-
klagt der Chor der Alten die Situation der Persermacht wie folgt:

»Und nicht mehr ist die Zunge den Sterblichen

in Wachen; denn gelést ist {lelytai)

das Volk, Freies (eleuthera) zu schwatzen,

Da geldst wurde (elythe) das Joch der Kraft (zygon alkas).
Blutgetrinkt wurde (haimachtheisa) im Ackerland

Aias’ rings umspiilte

Insel und hilt (echei) die Macht der Perser.« (501597, Ubs. A.B.)

Die Losung, die totale dionysische lysis des Perserregimes bedeutet
die Freiheit des Worts, das heiftt die Werte der parrhesia und isegoria,
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die im Besonderen die isonomische Verfassung der Athener auszeich-

nen. Wieder sind das Andere und das Selbst ineinandergespielt. Die

Zerstorung des Jochs geht mit der Fretheit des Vaterlands einher, fiir
welche die Griechen in ithrem Kampfaufruf streiten (402-405). Sie

sind im Gegensatz zu den Persern »keines Mannes Sklaven und nicht -

untertan« {242), Wasser und das Meer lassen die gewaltsame Verbin-
dung der Kontinente bersten. Das Aufbrechen der Kluft, der natiirli-
chen, uniiberbritckbaren Distanz zwischen den Kontinenten Asien
und Europa, die mit dem Joch kiinstlich verbunden wurden, wird
iiberall nachempfunden. Der sich auftuende Riss wird zugleich im
Sprechakt der Klage in Worte gefasst, Die heftig-exzessiven immer
mehr anschwellenden Klagelaute, an die sich noch Dionysos in den
Fréschen erinnert, das iauoi (Fré. 1029), das popoi, totoi, phew, heh, oto-
tototoi, zerreiffen insbesondere in der Klimax der antiphonischen
Darbictung der Exodos den Sprechfluss. Umgekehrt wird das Trauer-
geschrei gestisch durch das Zerfetzen der Gewiinder verstirkt. Sym-
pathetisch wird das Stdhnen, der die Abwesenheit ausdriickende Miss-
klang, auf die asiatische Erde iiberiragen (61-64, 548549, 922). Der
kiaffende Abgrund, in den Tausende stiirzen, wird zugleich mit dem
Mangel, vor allem mit der Sehnsucht der Frauen und Minner nach
den gefallenen Kriegern verwoben.3” Die Liicke der Abwesenheit, der
grissliche Graben, der die Lebenden von den geliebien Toten trennt,
wird metaphorisch in Klage iberfiithrt, von der sie wiederum die dras-
tischen Bilder erhilt. Der gihnende Zwischenfaum des trennenden,
tosenden Meeres wird im threnodischen Sprechen wiederhergestellt.
Gleichzeitig flieRt in der Klage heftig die Trine; sie macht alles nass
{134, 539-540, 940, 947, 1038, 1064-1065) und erzeugt poetisch die
Weite des Wassers.

Zudem wird an der zitierten Stelle die Thematik des Opfers einge-
fithrt, Salamis, die wogenumtoste Insel des Aias, welcher selbst fiir
den durch Ehre bedingten Tod steht und sich bekanntlich ins Schwert
stiirzt, ist, soweit es sich im Inneren um Ackerboden (aroura 595)
handelt, vom Blut der Bliite der Jugend getrinkt. Es bewissert den Erd-
boden und gibt den griechischen Bewohnern Fruchtbarkeit und Segen.
Ahnliche Zusammenhinge umschreibt Dareios in seiner Prophetie
hinsichtlich Plataiai (806). SchlieRlich resiimiert er zum schreclklichen
Fall der Persertruppen, der als gerechter Lohn dafiir betrachtet wird,
dass sie sich zuvor auf Hellas” Boden durch Tempelbrand und Pliin-
derung an den Géttern vergingen (8o7-8135): »Penn so grof wird sein
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der Opferkuchen, schlachtblutgetriinkt (pelanos haimatosphages), | Auf
der Erde von Plataiai durch die dorische Lanze.« (8:16-8xy) In Rezi-
prozitdt gibt die Erde zuriick, was sie als Opfer, nattirlich auch von
den Griechen selbst, erhielt.

Die wirksame theatrale Szene der Riiclkkehr des Daretos von den
Toten3® wirft zuletzt ein Licht auf das Ende, in dem Xerxes meines
Eréchtens selbst symbotisch in den Tod schreitet. Der Chor ruft die
Erde, Hermes und Aidoneus, um Dareios aus dem Reich der Unterir-
dischen zu senden ([analpompos 626, 650, pempein 644). Die Kluft
zumn Hades wird durch »seelenfiihrende Klagen« (pspchagogois [..]
goois 687) offengehalten. Die gooi sind die Klagelieder, mit denen man
den Toten symbolisch in die Unterwelt geleitet. Zudem kénnen oft
mit Persien verbundene Spezialisten, magoi oder goetes, die Seelen
der Toten mit solchen Gesingen (gooi 687, 697, 7o5) wieder auf die
Erde zuriickbringen. Die Jungmannschaft (670} sank in den Hades-
schlund — Xerxes stopfte sie hinein - (534-536, g22-g927), weshalb man
so viel klagt. Dareios kommt aufgrund der beschwirenden Klage des
Chors empor. Sein Erscheinen wird wie in einer Epiphanie ausge-
spielt. Nach seiner unerwarteten Deutung im Muster griechischer
Theo-Ideologie steigt Dareios wieder hinab. In der antiphonischen
Klage (bes. goos 947, 1050) mit Xerxes bleibt der Weg zum Hades wei-
ter gangbar. Der geschlagene Koénig bejammert im Wechselgesang
mit dem Chor den Verlust seiner persischen Gefolgschaft (g55-1007),
er ist davon »entbloRt« (gymnos [...] propompon 1036). In bitterer lro-
nie schlieftt der Chor mit den beide Leitbegriffe, pempein und goos,
herausstellenden Worten ab: »Ich will dich geleiten mit missténen-
den Trauerklagen« (pempso toi se dysthroois goois 1078). Zuletzt scheint
somit Xerxes, obwohl er eigentlich auf der Bithne in den Palast abgeht
und damit das Gebot des Geleits ins Haus von Seiten Atossas (530)
befolgt wird, in der exzessiven Trauer in den Hades einzugehen - ein
Zuriick in die Normalitit ist nicht mehr moglich .39

AbschliefRend sei nochmals festgestellt: Aischylos zielt auf keinen Fall
darauf, Zeitgeschichte oder Tagespolitik direkt zu reprisentieren,
noch viel weniger, darin feste Positionen zu ergreifen. In einer pri-
dramatischen Performance wird das Ereignis des acht Jahre zuriicklie-
genden David-gegen-Goliath-Sieges anhand von Bildern und Symbo-
len, die altesamt im Klageritual, Tod und Opfer griinden, ins kollektive
Gedichinis @iberfithrt. Das Geschehen wird im Rahmen des Diony-
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rend, performativ und pathetisch in vielen Stimmen und Perspektivie-
rungen in der charakteristischen dynamischen Oszillation zwischen
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DRAMA DER REVOLUTION
AISCHYLOS' »ORESTIE« UND DAS GESCHICHTSBILD BER MODERNE

— Michael Jaeger

Wenn gegen Ende des zweiten Teils der Orestie der Chor Orest davu
auffordett, als neuer Perseus der im Palast von Argos herrschenden
Gorgo, seiner Mutter Klytaimestra, den Kop{ abzuschlagen, dann ge-
winnt der die gesamte Tragddie bestimmende Utkonflikt zwischen
der Partei der Frau und der Partei des Manns seinen drastischsten
Ausdruck. »Fasse dir das Herz des Perseus«, so ruft der Chor Orest
zu, »erweise den Deinen [...] den Liebesdienst./ Gib der Gorgo im
Haus, / den schmerzlichen Lohn,/ wirke das blutige Verderben |[...J.«*

1.
Bereits in den ersten Bildern der Gesamttragédie klingt eine funda-

mentale Krinkung des Mannes durch die Frau an, vor allem in den
Versen des Chors ist sie zu vernehmen. Der Chor, das sind die dlteren
Minner in Argos, zu Klytaimestra: »Was gibt es?/ Was tust du?/ Hast
du etwas erfahren?/ [...] Warum opferst du?/ Welche Nachricht lifit
dich Opfer begehen? [...]/ Sprich mit uns [...]« (r7f.). Die Minner sind
nicht eingeweiht ins Allerheiligste, ins Opfergeschehen, Sie sind vor
allem ausgeschlossen von den mit dem Opfergeschehen verkniipfien
Nachrichten, und Nachrichten sichern im politischen Leben damals
wie heute den Zugang zur Macht.

Neben der politischen Bedeutungslosigkeit ist es die Erinnerung
an das prekire Opfer Iphigenies, die die angstlich-depressive Gemiits-
lage des Chors bestimmt, ein »gesetzloses, ruchloses« Opfer, das, wie
der Chor den Priester Kalchas zitiert, »Streit erzeugt/ und HaR auf
den Mann« (z1). :

Beim Opler Iphigenies sehen wir, im Bericht des Chores, Aga-
memnon in der typischen tragischen Situation, hin- und hergerissen
zwischen den widerstreitenden Zwecken, der Liebe zur eigenen Toch-
ter und der Staatsrison. Neue Kraft gewinnt die Hand des Heerfith-
rers Agamemnon, stellvertretend fiir das ganze griechische Heer, nur
dann, wenn sie eintaucht »in das stromende Opferblut« {24) seiner
Tochter. Je kostbarer die am Aliar dargebrachte Gabe, umso wirkungs-
voller ist das Opfer. Menschenblut, Verwandtenblut muse flieRen,
eine wirkungsvollere Opfergabe gibt es nicht, so die Logik des Ritu-
als, die Iphigenies Schicksal besiegelt.
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