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Anton Bierl

Tragddie als Spiel und das Satyrspiel

Die Geburt des griechischen Theaters aus dem
Geiste des Chortanzes und seines Gottes Dionysos

Die griechische Tragddie i aul den ersten Bhick kaum etwas mit der Vorsiel-
Jung eines Spiels zu tun, Uberall finden sich grauenhafie Ereignisse. Exzessi-
ve Gewalt, Schrecken, Geschlechterfiuch und Mord prigen diese Gattung. Of-
fenbar, sewell wir wenigstens Aristoteles Glauben schenken ditrfen, war dies
in einer fritheren Phase anders.

Der Ursprung der Tragbdie, das Satyrhafte’ und der Dithyrambos

Im vierten Kapite! der Poerik duBert er sich zum Ursprung der Tragodie wie

[olgt:
Sie hatte urspriinglich aus Luprovisationen bestanden (sic selbst und die Komddie:
sie selbst von Seiten derer, die den Dithyrambos, die Komoédie von Senen derer, die
dic Phallos-Umezige, wie sie noch jetzt in vielen Stidien im Schwange sind, anfGhr-
len); sie dehnte sich dann allmiblich aus, wobel man verbesserte, was bei thr zum
Vorschetn kam, und machte viele Verdnderungen durch, Thre Entwicklung hirle
auf, sobald sie ihre eigenthiche Natur verwirklicht hatte. (Aristot. Poer. 1449a9-135,
iibers. Manfred Fuhrmann)

Und er fithrt fort:
Way ferner dic Grise betritfi, so gelangte die Tragodie aus kleinen Geschichien
und einer auf Lachen ziclenden Redeweise -~ ste war ja suy dem Satyrischen her-
vorgegangen - erst spil zu Feterlichkeit, und hinsichtlich des Versmales ersetzte
der jumbische Trimeter den wochdischen Tetrameter. Denn zondcehst hatte man den
Tetrameter verwendet, weil die Dichtung satyrspiclartig war und dem Tanze niher
stand; als aber der gesprochene Dialog aufkam, wies die Nawwr selbst auf das geeig-
nete Versmall. (Aristot. Poer. 1449219-24, tibers. Manfired Fuhrmann}

Im Finklang mit seinen Vorstellungen zur Emntelechie sagt Avstoleles also,
dass die Tragddie, bevor sie thre eigentliche Vollendung fand, wrspriinglich
mit dem Dithyrambos und dem ,Satyrhaften’ {catvpixdv safyrikon} zu tun hat-
te, das oftensichtlich nicht mit der nachtriiglich wm 500 v.Chr. in den dionysi-
schen Wetthewerb integrierten Gattung des von Pratinas erfundenen Satyr-
spiels identisch ist. Erst allmithlich entwickelte sich die Tragddie als eigenes
Genre zu emner ernsten Fonm lingeren Zuschnitts, Das Satyrhafie’ dagegen
zeichnete sich durch cine heiter-licherliche Diktion und einen anderen
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Riiythmus aus, ndmlich den trochiiischen Tetrameter, der zuim Ausdreck des
thim eigentiimlichen Tanzhaflen geeignet war,

Aus Aristoreles und den erhaltenen Dramen geht deutlich hervor, dass der
Chor das zentrale Flement ausmacht. Dieser besteht aus Gesang und Tanz mit
begleitender Flotenmusik. Tanz ist meist etwas Leichi-Beschwingtes und da-
durch eher ein auf das Lachen und die Freude abzielendes kulturelles Aus-
drucksmedium., In der Frithphase scheint ein Druma ein heiteres Spiel oder ei-
ne kleinere fustige Darbietung gewesen zu sein. Ein Chor prisentierte sich oh-
ne Bezug auf grobere, auBerbalb des Dionysischen gelegene mythische Inbalte
sowie ohne Kommentierung und Anfithrung paradigmatischer sagenhafier Pa-
ralielfille hauptsichlich in kultscher Selbstzweckhaftigheit. In einer eher La-
chen ervegenden performance verwies er dubel deutlich auf das eigene aktuel-
le rituelie Tun des Singens und Tanzens zu Ehren des Dionysos. Die Akteure
verkdrperten offenbar die sein Gefolge bildenden Satyrm, hybrid-phantastische

Mischwesen aus Tier und Mensch, deren ganzes Aufieres, Bewegungsablaul

und Handeln in der unkoordinierten Zusammenstellung nichl zusamimenpas-
sender Zlige Heiterkeit ausléste, Zum Teil bedienten sie sich wohl chonscher
Fermen des Dithyrambos, einer Gattung ebenfalls ganz im Dienste des Gottes
Dionysos, die sich durch tberzogene Erhabenheit auszeichnete. Dadurch ent-
stand eine noch grofere Inkempatibilitit zwischen den Akteuren, ihren wilden
Bewegungen und ilrer hochuabenden Diktion. Dieses groteske Spiel scheint
sich dann schlieBlich zu der Sondergattung der ernsten, aul hdhere Aus-
drucksweisen ausgerichteten Tragddie ausdifferenziert zu haben, wobel dic
Rezeichnung ,Bocksgesang' (tperyedied noch aul den urspringlichen Satyrzu-
stand verweist, Wir wissen, dass Arion unter der Regentschall des Tyrannen
Periander (ca. 625-600 v.Chr.) in Korinth Satyr-Dithyramben aufgefithrt und
benannt hat.! Die auf der Peleponnes blithende Choreutik dorischen Dialekes
wurde erst viel spiter mit den attischen Redepartien in iambischen Trimetermn
kombiniert, deren Rhythmus dem Dultus der gesprochenen Sprache nahe-
kommt. Dithyrambenanffithrungen gehdérten ab 509/8 v.Chr. zum offiziellen
Programm des Wettbewerbs {Gyov agen) der Grofien Dionysien in Athen.
Noch am Nachmittag des ersten Haupttages wurden zwanzig solche aus je
fiinfzig Tinzem bestehende Rundchdre ebenfalls zu Jhren des Dionysos aut-
gefithrt, wobei jede der zehn attischen Phylen jeweils einen Chor von Epheben
und von erwachsenen Minnern stellte, Fir eine Frithform der Tragbdie wurde
bereits in den unter Peisistratos um ca. 534 v.Chr. institutionalisierten Groflen
Dionysien ein agon eingerichlet. Die Komédie wurde erst 486 v.Chr. in das
Fest aufgenommen. Im Laufe dieses halben Jalrhunderts fand die Tragtdie
spittestens mit Aischylos allméhlich zu ihrer bekannten strengen Beschaffen-
heit. Sogar bei Aischylos hat der Chor zundchst noch eine vorrangige Rolle.
Dann nimmt seine Bedeutung bis zum Ende des fiinften Jahrhunderts langsam
ab. Das griechische Drama, selbst die Tragtdie, hat demnach auf tieferer Ebe-

YHdu 1 23; Suda, 5w Arion. Vgl dazu Joachim Lartace, Einfihrung in div gricchische
2003, 51404,

Trugddiv, Gitting
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ne schr wohl mit dem Spiel zu tun, das sich i performativer Hinsicht) im
Chorischen, in Phinomenen des ,Spiels im Spiel® und in einer experimentelien
Poetik, die alle bestehenden Diskurse der Polis verarbeitel, duflert?

Komaos, Tanz und Spiel

Die beschriebenen Ursprungszusammenhiinge haben lange Zeit fiir Unruhe
gesorgt. Die Tragddie, das hehre Bildungsgut der alten Griechen, wuide Jetat-
lich in threr Wurzel zu einer ritwellen performance degradiert. Daher neigte
eine idealistisch geprigle Grizisuk dazu, diesbeziigliche Informationen als
Vorgeschichte auszuklammern, um sich die entwickelte Tragadie als von sol-
chen riwelien Anfingen voltkonunen geliuterte Form zu bewahren. Unter
dem Einfluss der Romantik wurde umgekehrt die Suche nach dem Ursprung
zum eigentichen wissenschafllichen Lieblingsthema, das sich fretlich trotz al-
ler Versuche nie wirklich {6sen lield.

Der Rasler Griizist Friedrich Nietzsche hat in seiner Schrift Die Gebuwrt der
Tragddie aus dem Geiste der Musik {1872) die Zentralitét von Dionysos, Chor
und Satysn, wenn auch in idiosynkratischer Weise in Verbindung mit Musik-
entwicklungen seiner Zeit, fir die Bestimmung des Wesens der erhaltenen
Tragodie fruchtbar gemacht” Obwoh! er von der Zunft der Philolegen daftir
heftig geschmiht worden ist, hat er die Erkenntnisse der neuesten Tragédien-
und Dramenforschung in genialer Weilsicht vorweggencmmen. Iirst gegen
Ende des letzten Jahrhunderts bemiiht man sich erneut, die Rolle des Dionvsos
und die Funktion des Dionysischen im Drama zu verstehen. In Ubernahme
moderner Literaturtheorie gelangt man dabel zur Erkenntnis, dass Srwihnun-
gen des Theatergottes mit chorischer Selbstreferentialitdt und Metatheatralitil
zu tun haben. Selbst konnte el in meiner Dissertation Dionysos und die grie-
chische Tragddie hierzu einiges beitragen.! In einem weiteren Buch nahm ich
die Bedeutung des Chorischen sowie die Ritualitit und Performativitit des
Dramas in den Blick.® Darin habe ich in einem kurzen Kapitel bereits das

2 Vgl dazu aus moederner Perspektive Christoph Minke, Tragodic wnd Spief, in: Akzente
4341 (1996) 210-225 und Dirs., Die Gegenwart der Tragddie. Versuch bber Urteil und
Spief, Frankfort 2005,

* Fricdrich MNustescHy, Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik, Leipzig 1872,
in: Giorgio Colli, Mazzino Montinan {(Hrsg.), Nictzsche, Werke. Krilische Gesamtauspabe,
Hi.L, Berlin/New York 1972, 17-152, hier Kap. 6-10. Vel dazu Barbara vON REIBNITZ, Kin
Kommentar zu Friedrich Nietzsche, |, Die Geburt der Tragédie aus dem Gelste der Musik”
(Kap. 1-12), Stutigart/Weimar 1992, 173-279.

4 Anton F. H. Bisry, Dionysos wnd die griechische Tragédie. Politische und meta-
theatralische ' Aspefre im Text, Tibingen 1991, bes. 111-218.

¥ Anton BikirL, Der Chor in der Alten Komédie, Ritwal und Performativirds (unter besonde-
rer Berticksichtigung von Aristophanes’ Thesmophorivzusen und der Phaboslicder fr, 831
PGy, Minchen/Leipzig 2001,
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Verhilmis von Spiel, Kind und Komédie behandelt” leh versuche im Folgen-
den einige wichtige Aspekte zusammenzufassen und die Perspektive auf das
Satyrspiel zu erweitern.

Das Drama scheint aus einem freudigen Umzug zum Teil auch dithyrambi-
scher Satyrn und anderer dionysisch verklejdeter Wesen hervorgegangen zu
seln. Bin solches urspriingliches Schwarmlied (x@uoc komos) war wahrschein-
lich dem aristotelischen ,Satyrhaflen’ (sutepucdy satvrikon) sehr nahe. Die Al-
te Komdadie beziehw als \Lied des komos® (xwwgpdio kom-odiay davon thren
Namen, was auf den direkten genetischen Zusammenhang verweist. Ausgelas-
senbeit, Essen, Trinken, phallische Sexualitit sowie der interne Bezug aul das
aktvelle Tun, das Tanzen, Singen und die rituelle Feter stehen im Aomos im
Vordergrund.” Als Beispiele solcher selbstbezogener dienysischer Lieder hei-
teren Zuschuius finden sich die beiden von Athenalos Gberlieferten Fragmente
des Semos (fr. 851a und b PAG), die immer wieder fir die komische Ur-
sprungsfrage herangezogen wurden. Ich habe diese phallischen Weisen aus-
fithriich als autoreferentiellen kuliurellen Diskurs im Sinne einer dichten Be-
schreibung zum Thema Dionysos sowie ,\Wein, Weib und Gesang® behandelt.®
Im komos kehrt man konzeptionell in den Zustand der Kindhell zuriick, be-
sonders an die krisenhalte Schwelle des Erwachsenwerdens. In diesem Slatus
des transitorischen Dazwischens tbertreten die Akteure alle Normen und
Konventionen. Satyrn versinnbildlichen durch ihr Bocksein (tpoyilew tragi-
zeir) den Knaben im Stimmbruch sowie iberhaupt den totalen Umbruch cines
vortibergehenden Andersseins.” Sie sind hiaufig als Jugendliche oder Kinder
im Spiel gekennzeichnet, die ausgelassen tanzen, hopsen und springen. Wie
Pubertierende handeln sie immer und diberall unstimmig, widersinnig und un-
passend. Gerade das Satyrspiel und Vasen, die Satyrszenen abbilden, verarbei-
ten hiufig Themen der Kindheit, Mit Vorliebe werden Gatter und Heroen im
Kindesaiter dargestellt, die Satyrn in ihrer typisch abstrusen Weise pflegen
und erzichen.

Chortanz (yopela choreie) hat im Griechischen durchwey mit Erziehung
{mondelw paidein), der Einfilrung in die Werte und Normen einer Gesell-
sehafl, zu tun, Komastische Chire sind gewissermafien eine markierte symbo-
lische Inszenierung einer Anti-paideia, die sich im Korpertanz dullert. Das La-
cherliche, Freudig-Heitere titt in den entwickelten Tragédien ganz in den
Hintergrund. Der Verlust des Dionysischen ist nur ein vermeintlicher, da der
Golt sich n seinen gegenstrebigen Spamnungen anders manifestiert.'® Zur

® Ebd. $6-96,

TVl Susan Guettel Covt, Procession and Celebration at the Digiysie, i Ruth Scodel
(Hrsg.), Theater and Society in the Classical World, Ann Arbor 1993, 25-38 und Sarah
PEIRCE, Death, Revelry, and Thysia, in: Classical Antiquity 12 (19933 219-266.

* BigrL, Chor (Anm. §) 300-350.

? John J. WINKLER, The Ephebes” Song. Tragdidia and Polis, in: John 1. Winkler, Froma 1.
Zeitlin (Hrsg.), Nothing to Do with Dionyses? Athenian Drama in Tts Social Context.
Princelon 1990, 20-62.

Wy Dionysos vk woa. BiERL, Dionysos (Anm. 4 13-20 (mit vie! Literatur),
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Kompensation, so wenigstens die antike Theorie,'" hat man das Satyrspiel um
ca. 500 v.Chr. In den ageon eingefihrt und die Trilogie von drei im Plot zu-
samimenhdngenden Tragddien mit diesem zu ciner Tetralogie verbunden, Ent-
scherdend ist, dass das institutionalisierte Satyrspiel das urtimlich Satyrhafie*
(outupixoy sefwrikon), von dem Aristoleles sprach, dramatisch ausfonmt,
selbst wenn hier welterhin eine komplexe Handlung mit durchgehender HHusi-
on aufgrund der zahlreichen Selbstverweise und Briiche unierentwickel
bleibt. Es scheint alierdings im ziemlich tinzerisch gehaltenen Satyrspiel gar
aicht ausschlielich wm die Gestaltung origineller und singulirer Plots zu ge-
hen. Denn allein durch den immer identischen dienysischen Satyrchor haben
wir eire rielle Poettk der Variation dhnlicher Motive in stots neuen mythi-
schen Konfigurationen vorliegen. Der Chor bleibt hier besonders zentral, alles
andere 15t Zugabe, aus der witzig-inkompatibles Spiel hervorgeht. Entschei-
dend ist der Auffiibrungszusammenhang mit der Tragédie: Die nfimlichen
Dichter, Schauspieler und Choreuten. die gerade jeweils fiir die drei Trags-
dien verantwortich zewchneten, ibernehmen also dieses vierte Stick, das im
Sinne einer leichteren Muse in bestimmter Nihe zum Stoff der Tragédien den
Jeweiligen Abschluss eines Wettkampftages an den Grofien Dionysien bildete.
Insgesamt drej solche Tage mit jewells vier Sticken waren angesetzt, Man
muss sich also vorstellen: Die Aldeurs, die den Chor des Agamemnon, der
Choephoren und der Fumeniden im hochdramatischen und gewsltexzessiven
Tragddienzyklus der Orestie stellten, schliipften Im dazugehdrigen Satyrspiel
Proteus in die Maske der dionysischen Satyim.

Der Peripatetiker Demetrios (de elocutione 3, 169} defintert das Satyrspiel
weffend als | spiclensch-scherzende Tragaddie™ {tpoyediu neilovow ragodia
paizousa). Im verdeutlichenden atiributiven Partizip steckt, was bisher noch
kaum geschen wurde, auch wotg {paiy -~ Kind*y und eine Referenz aul das fiir
die Satyrn wie fiir die Kinder besonders charaktenstische Bewegungspotential,
Platon verbindet in einem Sprachspiel yopé {chara — Freude®) mit yopic
(choros — Chor'). Infantile Freude und Heiterkeit sind offenbar fiir jegliche
Form performativer yopeie (choreia) konstitutiv, die nicht allzu sehr den
Lwiingen einer fiktionalen Handlung ausgesetzr ist, sondern eher selbstzweck-
haft ablauft.” Der Chortanz ist in der Komddie wie auch im Satyrspiel weitge-
hend urspriingliches ,Spiel*. Schon seit Homer dient das griechische Verbum
moalewy (paizein — spielen’) als Synonym [ilr unbeschwertes, ohliches Tan-
zen.” Das Verbum leitet sich natiirlich von noig (pais) ab und bedeutet zu-

" Zenob. 3, 407 Plut, Syrip. Quaest. 11, 5; Suda, 50 v QUBEY wpdeg 10V Mdvuooy; vl
Biere, Dionyses {(Anm. 4) 3-8,

vl Plat Ley, 634a; die Géuer hitten den Menschen die Chére geschenict und sie ent-
sprechend einer Volksetymelogie nach gope (Freude’) yopobe benannt {... yopoig 1 dvo-
oy LR 1o THS yupts Hiputoy dvopn).

B vom anmutigen Ballspiel der phaiakischen Maidchen, das an cinen Tanz gemahnt, bis zu
Chorliedern des Dramas wird noigerv als Verbum fiir den Tanz verwendet, Vgl u. a. Hom.
Q. 6, 100, 8, 251; 23, 134 und 147, Hom. Hymn, 2, 425 und 35, 120: Hes. Scud. 277; Pind.
01, 16 und 13, 85; Ton fr 27, 7-8 W Aro v, 660, Thesnr. 947, 983, 1227-1228, Ly,
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niichst soviel wie Kind-Semn’. Emfacher Tanz im griechischen Drama, insbe-
sondere Im Satyrspiel und in der Komddie, ist also gewissermalen ein
Jinderspiel*. Die Choreuten agieren also wie Kinder' im Spiel.™ Im Fallen-
lassen, Zerstdren und Neuzusammensetzen ithrer Umweltl lemen Kinder eben-
so wie Menschen, die sich voriibergehend in der Mimesis dionysischer, komi-
scher Hybridwesen wie der Satyrn in den Zustand des Dazwischens zuriick-
versetzen, mit den Grenzen ihres Erfahrungshorizonts zu experimentieren.”
Diese kreative Funktion des chaouschen Kombinierens im Spiel des Kindes
verdeutlicht der folgende Aphorismus des Heraklhit (fr. 52 DK} e Zeit ein
Kind - ein Kind beim Brettspiel; ein Kind sitzt aul” dem Throne. (Ubers. Bru-
no Snell)

Demetrios’ Bestimmung zielt vor allem auch auf das Heitere, das, wie Aris-
toteles «eigl, fir den Tanz konstitutiv zu sein schemt, Die entwickelte Trags-
die als weitgehend emnste Form besitzt diesen spiclenden Charakter kaum
mehr, selbst wenn das Spielerische — dann fretlich in anderer Weise — auch
dort immer wieder zum Verschein kommen kann.'*

Wie ieitet griechisches Denken spiter den Chorlanz aus deni ausgelagsenen
Kinderspiel her? In einem Ausflug in die kulturelle Anthropologie erklint Pla-
ton In den Geseizen (Nomoi) den Chortanz aus dem Trieb eines jeglichen Le-
bewesens zu springen und zu llen {672c¢-d); vor allem die Kinder kénnten
nicht stilthalten {653d-¢). Den Ausgangspunkt des Tanzes sieht der Philosoph
also im Bewegungsdrang und im beruhigenden Wicgen der Sdughinge, selbst
bereits 1m Mutlerleib., Nach der homdostatischen Vorstellung kann die innere

1313, Run. 318-320, 333, 388, 392, 407b, 415, 452; Auwcrates {r. 1, T K.-A; zu
eumealoy vel. Eur. Be. 866; zu ovprailery vl Soph. OF 1109, Ar. Pax 816-817, Av. 1098,
Thesm. 975 und Men. Epite. 478, Vel Steven H. Lonspav, Dace and Ritead Play in
Crreek Religion, Balumore/London 1993, 1, 33-43, 67, 71, 80, 251 und Albert HENRICHS,
«ilarian soll ich denn tanzen?» Dionysisches im Chor duer griechischen Tragidie (Lectio
Teubneriana 4), Stungart/Leipzig 1996, 35-38. Vgl zudem die frithe Inschrift aul der
Weinkanne (Athen, Nationalmuseum 1923 des Dipylon-Meisters /G 11 919 = CEG 432: ¢
VOV OpYNoTOY AuvToy orehdtoato noide, 1ol b KAIMIN (,Wer jetzt von allen Tinzem
am ausgelassensten spfely, dem gehort diese fKRanne]™).

M Giinther Lomg, Korpertext. Historische Semiotik der komischen Praxis, Opladen 1980,
63-68 spricht vom komischen Sturz', der flir die komische Gattung konstitutiv set, und
verbindet diese Form mil einer Regression in den Zustand frithester Kindheil; vom Uber-
fch begebe man sich gewissermafien kurzfristig zu einem kollektiven Bs als cinem Ort des
Verdringten, wobei Lachen ,Symbol wnd Praxis der frithesten Aneignung der Welt” sei
(63).

B zum Kind-Status von Satyrn vl Frangois LISSARRAGUE, On the Wildness of Satyrs, 1n:
Thomas H, Carpenter, Christophier A. Faraone (Hrsg.), Masks of Dienysus, Ithaca/London
1993, 207-220, hier 219; zum Experimentieren mit Grenzen im Spiel vgl. Klaus-Peter Kop-
PING, Introduction: The Ludic ay Creative Disorder: Framing, De-framing and Boundary
Crossing, in: Ders. {Hrsg.), The Games of Gods and Man. Essays in Play and Performance,
Hamburg 1997, 1-39.

e Val. Bernd Seioensticrir, Pafintonos fermoniu, Studien 2u komischen FElementen in
der gricchischen Tragddie, Gottingen 1982,
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Unruhe durch Bewegung iiberwunden werden (789e-791d). Dieses Modell
wird dann auf die Erwachsenen Ubertragen, die im Ritual als Spielzeuy® (roi-
wiov paigrion 803c; vel. 644d-e) der Gétter gesehen werden. Die Gétter ha-
ben den Menschen den Tanz und die Feste als Ausgleich und Erhelung vom
Alltag und als Kompensation filr die innere Unruhe (653c-d) gegeben. Umge-
kebrt verstehien die Menschen den Chortanz als Opfer fir die Gouer (791a);
im Spiel und Tanz werden sie die Gunst der Gotter erlangen (803e).

Spiel und Tanz haben die Eigenschaft des ,,So-als-ob® gemeinsam.”” Neben
die cigene Identitit setzt man cine zweite Gegenwirtigkeit, in der man so tut,
als ob man ein anderer wire. Ausschlaggebend ist also die Mimesis, die ur-
springlich im Bereich der Musik und des rituellen Tanzes angesiedelt ist.™ In
einer performativen Kultur der mindlichen Kommumskation und Vermittlung
kann man sich in diesen markierien Ausdrucksformen mit dem Anderen ein-
lassen, es reinszenieren und reaktualisieren. Spielen st also eine kreative und
zugleich destabilisicrende Tatigkeit.™

Platon nimmt in den Geseizen ferner cine Unterscheidung i Tinze vor, die
schonere Karper in wirdiger Weise und hilsslichere in gemeiner Weise nach-
bilden {8l4e). Die erste, ernste Gruppe untergliedert er wiederum in eine
friedliche und kriegerische dpymag {orchesis), zur letzteren, bedenklichen Ka-
tegorie scheint er die bakehischen und andere Tinze zu ziblen, in denen die
Akteure im Rausch aly Nymphen, Pane, Silene und Satyrn Reinignngen und
Weithungen begehen (815¢). Komische, ckstatische und bakchische Ténze und
Chére bilden eine Art Ausnahme und Abkehr von der positiven Norm. Die
dort vorkonumenden derb-sexuellen Bewegungen Uberschreiten die Werte der
zivilisierten Gemeinschafi. Daher soliten diese licherlichen und vulgiren
Tanzfiguren nicht von Vollbiirgern ausgefihrt werden. Den Birgem wird frei-
lich empfohlen, sich solche Anti-Ténze wenigstens anzusehen und als Kon-
rastprogramm zum Kodex ehrenwerten Verhaltens kennenzulernen (8106d-e).

Ebenso 1st im griechischen Drama, das sich Chorténze der Lebenswelt so-
wie der Chorlyrik einverleibt, die Welt in der eigenthchen Handlung diony-
sisch verzerrt. In der Tragddie ist der Blickwinkel ein erhabener. Tod und Leid
in einer konighichen Famiite bestimmen das Geschehen. Opfer und Ritus im
Allgemeinen sind meist im Einklang mit dem tragischen Plot ins Schreckliche
pervertiert. Der Gemeindechor ist aber selten direkt an diesen Grausamieiten

Tzum Las i vel Walter BURKERT, Structure and History in Greek Mythology and Ritual,
Berkeley 1979, 37 und vERrs., Kulte des Alieriians, Biologisehe Grundlagen der Refigion,
Miinchen 1998, 20.

¥ Hermann KOLLER, Die Mimesis in der Antike. Nachabmung, Darsicliung, dusdrick,
Bern 1954, bes. 119-121.

¥ Johan Huizinga iibertrug sein Spicikonzept ebenso auf kiinstlerisch-musische Ausdrucks-
formen; vgl. Juhan HUIZINGA, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultwr im Spiel, Reinbek
bei Hamburg 1987 (11938), 133: Poesis ist eine Spietunktion.™ Zur Dichtung 133-160,
zur Kunst 173-189, bes. zum Tanz FBO-181 ((Der Tanz ist reines Spiel). Zur Relation
zwischen Spiel und komischem Theater vgl Losr (Anm. 14) 18-24 und Wolfuang
BRAUNGART, Ritual wnd Literanir, Tiibingen 1996, 225-233.
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beteiligt. Beispielsweise wird gerade das das duflers Ritual konstitulerende
Opfer so entstellt, dass ein Mensch darin entsetziich zerstiickelt wird. In der
Komdadie sowie im Satyrspiel hingegen geschieht die Deformation eher, indem
man eine niedere Perspektive des Licherlichen und Grotesken einnimmt. Der
Chor hat hier entscheidenden Anteil daran. Im Satyrspie! steilt der Chor der
Satyrn die festsichende und inunerwiihrende Verankerung im Dionysoskult
dar. Hier bildet die Tanzgruppe stets das gleiche Kollektiv des .wilden Man-
nes', der in die vom Es bestimunte Infantilitdt zurtickdilie® In zogespitzter
Verwendung der beriihmien Titel von Johan Huizinga und Walter Burkert
kinnte man schhiefilich die Formulierung priigen: Der Mensch in der Komédie
und i Satyrspiel ist der Homo ludens®, in der Tragadie der Moo necans®

Chorische Selbstreferenz, Dionysos und das Satyrspiel

Im Folgenden will ich die Dimension des Spiels aus dem Blickwinkel der cho-
rischen Selbstreferenzen beleuchten. Durch diese direkten Verweise von Sei-
ten des Chors auf sein aktuelles Tun kann das Drama die dionysisch-rituelle
Dimension einblenden, die sonst verloren zu gehen droht. Vor allem kann der
Chor an solchen Stetlen wie ein shifter von seiner Verankerung im Spielge-
schehen in seine performative Instanz als Birgerchor hinithergleiten, der im
Hier und Jetzt, also in der orchesira des Dionysostheaters zu Athen, Dionysos
mil Tinzen verehrt.™ Im Satyrspiel und in spezifisch dionysischen Sticken,
wie zum Beispiel in den Bakehen des Furipides, erreicht man diesen Bezug
zum stitutionellen Rahmen relativ leicht. Da Dionysos als Theatergott im
Kentext der Auffithrung gern mit bithnenspezifischen Gesichtspunkten ver-
bundenr wird, kann durch den metatheatialen Verwels auf die eigene Perfor-
manz der Zusammenhang zwischen Innen und Aullen gefestigt werden. Dem
fiir das Drama so zentralen Chor gelingt dies vor allem durch Autoreferenzen
auf seien Tanz im Rahmen des Dionysoskuls und durch chorische Projekti-
anen im Kontext des Mythos.” Wenn dionysische Kollektive wie Satyrn oder
Minaden den Chor bilden, glackt die Stirkung der rituellen Einheitserfahrung
in besonderem Mafle. Oder anders susgedriickt: Im Theater manifestiert sich
Dionysos spezifisch in seiner Qualitit als Gott des Chortanzes.™

MWVl dasu Angelo BsLicH, Aristofane. commedia ¢ religione, o Marcel Deticnne
(Hrsg.), Il mite. Guida storica ¢ eritica, Roma/Bari *1982, 103-118, hier 111-112, der in
Anlehnung an Aristot. Poer. 1448a und 1449 (vgl, auch Plat. Leg. 814¢) die Tragtdic mit
dem Ubermenschiichen, die Komddie mit dom Subhumanen verbindet.

H Vgl Huzinoa {Anm. 19) und Walter BURRERT, flomo Necans. Interpretationen altgrie-
chischer Opferriten und Mythen, Berlin/New York 11997,

” BIERL, Chor {Amm. 5) 38-45 und passim.

Vel Albert HENRICHS, JVhy Shoutd T Dance? ' Choral Self~Referentiadity in Greek Tra-
gedy, in: Arion Jrd series 3.1 (Fall 1994/ Winter 1995) 56-111, bes. 68, 73, 75, 78, 88, 90,
Rl Dionysos (Anm. 4Y; HENRICHS, Ferum (Anm. 13).
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Im Falle der seridsen, als Gattung entwickelten Tragéidie gibt es Binzelfille,
wo der Chor trotz Einbindung in schreckliche Ereignisse auf sein heiteres
Hiipfen und Springen verweist. Hier sind vor allem die sophokletschen hypor-
chemata zu nennen,™ In solchen im Nachhinein unangebrachten Jubeiliedern
lednnte man generell von einer nahesu uniiberbriickbaren Spannung zwischen
der wagisch-dramatischen Rolle der Choreuten und ihrer Funktion als freudige
Tinzer i der orchestra sprechen. Aus der entwicklungsgeschichtlichen
Warte mag diese Ansicht durchaus nchtiy sein. Alferdings ist die Eingliede-
rung des Tanzrituals in den tragischen Plot schon so weit fortgeschritten, dass
das Aufbrechen dieses inneren Widerspruchs niclit einen unvermeidlichen
Mangel darstells, sondern vom trogischen Dichter bewusst gesucht wird., An-
dernfalls bestiinde die Gefahr, dass die rituelle Auffihrung ausschliefilich hin-
er einer dramatischen lusion’ verborgen bliebe, was zur Folge hiive, dass
ein Teil der performativen Sprachhandlung misslinge. Der Chor soll ja auch
als Birgerensemble der Festgemeinde Athen in emner rituellen Darbietung zu
Ehren des Gottes Dionysos den Sieg im Tanzlied-agon davontragen. Zudem
schafft es der tragische Dichter, mit solchen Fligungen die spezifische Ambi-
vatenz der dionysischen Stimmung nachzuempfinden und dramaturgisch zum
Spannungsauibau einzuseizen.”

Die Erforschung der selbstbeziiglichen Dimension veomag den eigentlichen
Spielcharakier des dramatischen Chors, speziell in der Komdédie und im Satyr-
spiel, zu unterstreichen. Aufgrund falschier Vorannabimen, dass ndmlich solche
Autoreferenzen in der Tragtdie aufurund etner angeblich immer geschlosse-
nen lusion im Gegensatz zur Komédie nicht vorkommen, hat man ihre Pri-
senz ebenso i Satyrspiel his vor kurzem vehement bestritten. Erst ducch die
Verdeutlichung dieses Aspekts in der Tragddie und Alten Komodie®™ wird das

Pl bes, Soph. Trach. 205-221; val. dazu Bierl, Diomesos (Anm. 47 135-137 und Hune
ey, Wi (Anm. 22) 79-84; die seibsueferenticlle, bewegte und orpiastische Chorsprache
erinnert an die anderen sophokieischen fyporchemata. Vgl Vittorio D FaLco, Osservazi-
oni sull’iporchema in Sofocle, in: Ders. (Hrsg.}, Studi sul teatro greco, Napoli 11938, 56~
88, bes. 60-63, and Bimre, Dionysos (Anm. 4) 126-127. Solche an aulierdramatische Ay
porchemaera angelehnte Asuopha sind also sehr schnelle, stark mimetische und expressive
Choreinlagen, in denen sich die Handlung der fikiionalen Ebene mit der duBeren Komuu-
nikationssituation eng verbindet

* Hpnwicns, Fhy (Anm. 23) bes. 73, Die chorische Prejekiion betrachiel er zu Rechi als
Milttel, diese IKJuilt zu tiberwinden,

FRIERL, Chor (Anm. 5) 85-86 und Bieri, Dionvsos (Anm. 4) 124-218, 224-2235,

B zur Tragédic vel, Charles SEaat, Dienvsize Poeties and Furipides’ Bacehae, Princeton
1982 {expanded edition with a new aflerword by the author, 2i‘)97), 215-271; Biery, Dio-
mysos (Anm. 4) FHE-218; Henwens, By (Anm. 23); Mark RiNGER, Electra and the Empty
Ura. Metatheater and Role Plaving in Sophocles, Chapel Hill 1998; Gregory W, Dosrov,
Figures of Play. Greek Drama and Metafictional Poctics, Qxford 2001, z2ur Komadie vgl,
BIERL, Chor {(Anm. 5) bes. 37-86.
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Philnomen, das hier aufgrund des dionysischen Charakters des Chors so offen
zu Tage tritt, nun auch endlicl im Satyrspiel analysiert.®

Das hyporchema des Pratinas

Wie die chorische Selbstreferenz in Verbindung mit der spezifischen Finbet.
tung in einen rein dionysischen Kontext funktionier, der durch weitere rituclle
Verwelse verstirkt wird, Hsst sich sehon am Beispie! eines in der Zuweisung
zum Satyrspiel hachst umstrittenen Fragments, des sogenannten Ayporchena
des Pratinas von Phleius (7-GF 14 F 3) zeigen. Nach dem byzantinischen Le-
sikon der Suda, unter dem Eintrag Pratinas®, ist er der Begriinder des Satyr-
spiels, also der neuen Gauung, die aufgrund von Protesten, dass die entwickel-
te Tragtdie den Bezug zu Dionysos verloren habe, wmn 500 v.Chr. offiziell in
den tragischen vgon eingefithrt worden ist® Er scheint kurz vor 467 v.Chr.
gestorben zu sein. Duas neue Bewussisein tiber performative und deiktische
Phinomene sowie den besonderen Spielcharakter, der das paradox-
ambivalente dionysische Potential der Satyrn, nimlich Auflésung der Ordnung
bei gleichzeitiger Bestdtigung, zum Ausdruck bringt, macht die Zugehorigkeit
dieses Fragments zum Satyrspiel — und nicht zum Dithyrambos, wie manche
Interpreten glauben, - sehr wahrscheinlich.” Das evidente Vorhandensein von

¥ Pat E. EASTERLING, A Show for Dionysus, in: Dies. (Hrsg.), The Cambridge Companion
o Greek Tragedy, Cambridge 1997, 36-53, hier 42-44; Bisry, Chor {Anm. 5) 64-86, bes.
76-79, Maarit Kamio e af., Metatheatricality in the Greek Suter-Pluy, i Arclos 35
(2001) 35-78.

M Zum Sprichwort addev rpdg tov Albvugov {.Nichts mit Dionysos') vpl. Zenob. 5, 40; Su-
da, s vy vgl Plut. Symp, Quaest. 1, 1, 5; zu den Zusammenhingen vl Bigre, Dionysos
{Anm. 4) 6-8.

! Zor umstrittenen Gattungszugehdrigkeit gibt Ervin Roos, e wagische Orchestik im
Zerehild der aliattisehen Komédie, Tund 1951, 209-235, bes. 209 Anm. 3 und 232 Anm. |
zinen Uberblick der Literatur bis 1950; zur Forsehung bis 2003 vgl. Paolo Ciroira, Poeti
minori del dramng satiresco. Testo critico, traduzione ¢ comments, Amsterdam 2003, 62-
77, bes. 62 Anm. 83; zum Satyrspiel zugehdrig: u. a. Heathcote William Garron, The Hyp-
orcheme of Pratinas, in: Classical Review 34 (1920) 129-136; Max PonLtnz, Das Sanyr-
spiel und Pratinas von Phleius, in: Kleine Schriften 11, Hildesheim 1965, 473-496 (zuerst
in: Nachrichten der Gesellschaft der Wissenschaften zu Géttingen, phil ~hist. Klasse {1927
298-321); Antenio MELERO, EY hiporquema de Pratinas v la diccion saiirica, in: Juan An-
tonio Lopez-Férez (Mrsg.), Estudios actuales sobre textos griegos, Madrid 1991, 75-87; Pi-
crre VORLKE, Un thédtre & la marge. Aspects figuratifs et configurationnels du drame saty-
rique dans UAthénes classigue, Bari 2001, 117-125; Kamio er af, (Anm. 29) 35-36, 51-53
{mit Reserven und ohne cindeutige Festlegung) und Giovan Battists ' ALESSIO, v (Sov:
ecee salyri. L', iporchema ™ di Prating, Aleune considerazioni sull uso della deissi nef testi
lirici ¢ teatrali, erscheint in: Franca Perusine (Hrsg.), Dalla lirica corale alla poesia dram-
matica. Forme ¢ funziond del canio corale nelia tragedia e nella commedia greca {Acta des
gleichnamigen Sentinario df Studi, Urbino, 21.-23. Sepl. 2005) (ich beziehe mich hier nur
auf den Vertrag)., Zum Dithyrambos: Ulrich von Wi aMOWTz-MOEL LENDOREF, Sappho
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Satyrn lisst hochstens noch den pridrarmatischen Zustand  eines  Satyr-
Dithyrambos oder frithen Satyrspiels um 500 v.Chr., das dithyrambische Ein-
flilsse parodiert, als Méglichkeit offen** Manches spricht fiir die These, dass
Pratinas erst relativ spit in seinem Leben dieses Lied fir ein Satyrspiel kom-
ponierte, wobel er im rituellen Kontext des Diwnysos den satyrhaften Rickfall
2t den Urspriingen nachahmie,

Was ist hier fr ein Lirm? Was sollen diese Tinze hier?
Welch eln Ubergriff kam auf den dionysischen,
vielumstampflen Allar?

dlein, et st Sromios-Linmender
fch muss laut singen, ich muss auf den Boden stamplen,
dabet tiber die Berge stitemen mit den Naiaden und

t

wic der Schwan ein

buntbefiedertes Lied aulfihren.
[en Gesang hat die Muse Pieriens

als Kénigin eingesetzi: dic Flow 10
sall nur in zwetter Linie das Chorlied intonieren, (5)
Denn sie st schhieBhich Dienerin,
Nur den Schwarmumeigen und den tliraufbrechenden
Faustkdmpfen junger weinschwerer Leute mage sie

LA

Heerfithrerin sein.

Schiag die, dic den Atem ()
der bunten Wechselkréte besitzn

Verbrenne den Habm, den Speichelvertierer,

den geschwiitzigen Lautténer, den, dey gegen das Lied und den Rhythmus peht,
den Lohnarbeiter, geformt in seiner Gestalt it dem Bolirer. 20
Schau her! Hier hast du eine heftige Bewegung mit der Rechten und dem Fufl. (15)

wnd Simonides. Untersuchungen iber griechische Lyrifer, Bevlin 1913, 132-136, hier 133-
134 (friler Dithyrambos des 6. L), Bernhard Zimmitrmany, Uberlegungen zum soge-
nannten Pratinasfragment, in: Museam Helveticum 43 (1986) 145-154 (ungattischer
Dithyrambos - unter Aufhahme von Gedanken von Hugh Liovp-Jones, Problems of Early
Greek Tragedy. Pratinas and Phrynichus, in: Cuadernos de la Fondacion Pastor 13 [1966]
1'1-33 [Nachdrack in: Greele Epic, Lyric, and Tragedy. The Academic Papers of Sir Hugh
Lioyd-Jones, Oxford 1990, 223-2371; Johan SCHLOEMANN, i Ralf Krumeich e af.
(Hrsg.), Das griechische Satyrspiel, Darmstadt 1999, 81-87, bes. 86; allgemein der Chorly-
rik zugehdrig, ohne den Dithyrambos auszuschlicfen: Michele NaroLrtane, Note all 'ip-
orchema di Prating (PMG 708 = TrGF T4 F 3), in: Alblo C. Cassio et el {(Hrsg.), Synan-
tia. Cultura musicale in Grecia e contatti mediterranei (AION sez. filol-lett., Quademni 5),
Napoli 2000, 111-155. CiroLLa, 62-77 plidiert dezidiert fiir die melische Gattung des hyp-
orchema,

7 Richard SEARORD, The JAlyporchema” of Prasinas, in: Maia 2930 (1977/78) 81-94, bes.
92-94; or argumentiert selbst fiir ein Satyrspiel, das den frithen pripindarischen Dithyram-
bos des Lasos parodiert,
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Thrinmbodithyrambos, efeubemibnter Herr,
- . . 13
Los auf, hore meinen dorischen Chorgesang.™

Aufgrund der fragmentarischen Uberlieferung ist der Zusammenhang des
Fragments nicht mehr exakt zu rekonstruieren. Ziemlich evident ist, auch
wenn es heuerdings vermehnt hyperkritische Gegeostimmen gibt, dass wir uns
im Kontext des Theaters befinden und das minnliche Kolektiv hier aus Satym
besteht™ Bisher nommt man fast einhellig an, der zunidchst angesprochene
Lirm milsse von anderen Chorliedern starmmen, in denen die Flitenbegleitung
offenbar tiber das chorische Tun Uberhand genommen hat. Es bleibt in einer
selehen woplziten Interpretation einer musikalisch-poetologischen Gegenposi-
tion unklar, ob ein anderer Chor oder Halbchor von Satyrn so sein Lied an-
stimnite.” Aufgrund der deutlichen Worte des nun singenden Chorkollektivs
kénne man dieses Faktum nur ganz empirt als Beleldigung gegentiber dem
dionysischen Theateraltar,® um den der kyklische Tanz wie ein Dithyrambos
zu Ebren des Goues aufpefithrt wird, empiinden. Auf dieser intexpretatori-
schen Vorannahme beruhend kann man das Fragment wie folgt weiterlesen:
Eine solche lirmende Tanztruppe habe, so die Meinung der Satym, die Kon-
vention tberschritten; als persomifizierie Hybris set sie auf die orchestra zuge-
schritten und habe das rituelle und heilige Zentrum entweiht. Die Choreuten
wiirden gegen solche Angriffe Dionysos Bromios, den Lirmer, ganz plakativ

¥ olomelrie nach ZiaMirMANN (Anm. 31) 147 und VogLKE (Anm. 31) 117-118, Zahlea
m Klammern nach 7rGF 14 F 3 und fi, 708 PAMG. Vol dazu v, a. Bisra, Dioayses (Ann.
43 240-241; Bardo Gauly ef af. {Hrsg.), Musa Dregica. Die griechische Tragddie von
Thespis biy Fzechiel, Géttmgen 1991, 50-53 und 272; Giorgio Terand, I ditivambe di Di-
onlso. Le testimonianze anvche, Pisa/Roma 1997, 218-226 (mat der fraghichen, der miannii-
chen Satyrurale [vgl. die maskuline Form des Partizips otpevov 6!7) nicht gerecht werden-

der Zuschretbung an dic Dymainas des Pratinas. Der Titel verwelst einerseits vielleicht auf

cine der drei Phylen Spartas [Dymanes], andererseits werden nach Hesychios so anch die
spartanischen Bakehantinnen benannt); SCHLOEMANN (Anm, 31 81-87; NAPOLITANO (Anm.
3y Cieonta (Anm. 31) 52-77; VOELKE (Annn 313 117123,

M lig st opinig commienis, dass hier ein Satyrchor spricht; dagegen nur WILAMOWI'Z (Anm.
31 134 Anm. 1) ZIMMERMANN {Anm. 31) 151-152¢ IERANO (Anm. 33) 220-221; NaPOLI-
TANG (Anmm. 31 bes. 112-113.

M Zar Prisenz ven zwei Chiren oder Halbchoren vl die versammelten Stimmen bei
VORLKE (Anm. 313 121 Anm. 76, Man fiihite sich dann an die agonistische Gewalt zwi-
sehen Halbehdren in der Alten Komdodie, etwa in der Lysistrate, erinnert.

0 Zur duaihn (thymele) vel, Waller BURKERYT, Griechische Tragddie und Opfervitual, i
Wilder Ursprung, Opferritual und Mythes bei den Griechen, Berlin 1994, 13-39, hier 19-20
und 34 Anm. 32 {urspringlich: Greek Tragedy and Sucrificial Rivad, i Greek, Roman,
and Byzantine Swdies 7 [1966] 87-121, hier 101-102), Sic war offenbar ein Podium, Tisch
oder eine erhdhie Fliche (Pollux 4, [23) und wurde, wenn erforderlich, auch als Altar be-
nutzt, aul dem Opferticre geschiachtet wurden. Vietleicht agierte von hier aus der erste
Schauspieler, ein Singer oder der awdos-Spieler, von dem bel Pratinas so viel die Rede ist.
Vil woa. Rush Renm, The Staging of Suppliant Playvs, in: Greek, Roman, and Byzantine
Studies 29 (1988) 263-307, hier 264-274, bes. 270-271,
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fiir sich beanspruchen. lhre rirvelle Ptlicht sei es, im Higr und Jetzt zu tanzen
und sich in einer chorischen Projektion im Einklang mit ihrer Rolle in die dio-
nysische Bergwell zu katapultieren, wo Satyrn zusammen mit weiblichen
Begleiterinnen ekstatisch die rituelle Schwiirmerei {oreibasia) begehen,” Thre
Darbietung habe die Anmut des apollinischen Schwans, der variationenreich
seine Stmume intonieren kdnne und dessen Federkleid thren reichen Klang
auch duflerlich abbilde. Die Muse habe eindeutig das gesungene Wort des
Choeres zum filrenden Medium gemacht, die Flote solle nur dienende Beglei-
lung sein,

Iim Gegensatz zu den meisten Interpreten, die emen Protest gegen einen an-
derep Chor oder Halbehor postulieren, vermute ich, dass der Chor hier durch-
gehend auf seine eigene performance rekurriert.™® Auf der Grundlage der Fin-
sicht m das ludische Wesen des Dionysos und selnes Satyragelolges sowie
neuer Perspekiiven von deixis, chorischer Selbstbeztiglichkeit und performati-
ver Splelzusammenhinge versuche ich einen ganz neuen Deutungsansatz
wahrscheinlich zu machen. 1eh bin Bberzeugt, dass sich die Satyrn vollstindig
auf ihr eigenes Tun in der orchestra, auf ihr Singen und Tanzen bezighen, Die
Attacke richtet sich groteskerweise gegen sie selbst. Der Schlissel des Ver-
stindnisses liegt in ihrer abswrden Maltung, sich von ibrer eigentlichen diony-
sischien performance durch den Anspruch aul gefilligere, apollinische musika-
lische Formen distanzieren zu wollen. Uber ein solch kindisch-inkongruentes
Unterfangen der Angeberet kann man nur herzhaft fachen. Als dionysische
Chortanziruppe sind und bleiben sie ganz im Banne des Bakchos.

Das Lied thematisiert dadurch die {ir Satyrn typische Paradoxie sich dber-
schneidender, kontridrer Sphiren. Sie fithien sich beim Gesang und Tanz vem
Begleitinstrument domintert. Ihr Ehrgeiz ist es, Dionysos ganz {ir sich zu ver-
cinnahmen, Die Fléte (ardos), zu deren Zersibrung man sich ermuntert, Ist
freflich das dionysische Instrument par excellence. In threm Verfangen auf die
Flibrung wird der awlos gletch seibst i chorischer Aktion vorgestellt: er mége
in unlergeordneter Position Jlanzen® (botepov yopevéto | Die folgende Zu-
weisung der Fldte auf den Bereich des ausschweifenden tomos ist irreflihrend
(13-15). Denn sie selbst bilden emen solehen Schwarmumzug berauschter
Junger Leute, die keine Grenzen kennen und Gberall die Normen des Anstands
iibertreten, Die Satyrn gehen in ihrer Gewaltanwendung natiislich zu weit. Die
Energie entlddt sich in Hybris, alse in Schligen und aggressiven Ausfillen
gegen die Fléte und ihren Spieler, obwohl sie einen solchen UbergrilT gerade

Vgl VorLks (Anm. 31) 118,

¥ Ledighich NapoLITANO (Amm. 313 128-129 und Kanao e al. (A, 29) 51-53 verstehen
die deutlich deikiiseh hervorgehobenen Begriffe dopuflog und yopeupere (1) dhnlich allein
aul die eigene performance bezogen, Allerdings gehen sie von ganz anderen Priimissen aus:
Napolitano meint, dass der melisehe Chor zuniichst ctwas im seuen Stile aufgefithnt habe
und es dann kritisiere, Kaimio er af. legen sich hinsichtlich der Gattung nicht ganz fest und
bezichen yopeopore auf das Flotenspiel. Sie kénnen sich freilich nicht mehr erkdiiren, wes-
hath in einer dienysischen Auffithrung das bakehische Instrument des aulos so hefiig atta-
ckictt werden konnte, und vermuten eine spitere Verstthnang mit diesem (52-33),
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der Flatenmusik vorwerfen. Dionysos kann jeder Zeit in Ares, Kampf und
Gewalt, umschlagen, selbst wenn sich die Satyrn in witzig-grotesker Weise
den Anschein gemiBigter apollinischer Harmonie peben wollen® Aut der
Grundlage des ihnen zugehorigen Bereichs des komos kinnen zudem sexuelle
Ausfille gegen den als Phalles vorgestellten aulos assozijert werden™ Man
rufl sich selbst suf, dieses phailische Bohrerorgant zu schlagen und zu
verbrennen, nul dem der Fldtenspieler sie vermeintlich sexuell bedroht (16-
20). Die Imperative un Singular sind Sprechakie. lm Moment der Aufforde-
rung vollzichen die Chereuten, zumindest andeutungsweise in der Gestik, die
Ubergriffe.!!

Dann priisentiert sich der Chor deiktisch in einer ruckartigen Bewegung
von Hand und Bein (21), wobel man sich aggressive Aktionen des Verhauens
und Tretens hinzudenken kann. Die visuelle, ,tiumphale’ Darbictung wird
durch die akustische erginzt. Man wendet sich direkt an Dionysos, ruft ihn mit
dem Namen thriambodithvrambos an (22), womit die Identitdt von Chorlied
und Gott unterstrichen wird,” SchiieBlich ist die Epikiese aus einem rituellen
Schre: entstanden, die hier performativ im Ursprung aufgesucht wird. Diony-
sos wird als gotliche Macht des wilden Getdses beschworen, das dorische
Chorlied der aktuellen performance zu hoéren. Im ekstatischen Kultschrer und
in der Tanzbewegung offenbart sich die Gottheit, die damit gewissermalen
die Chorftthrung bernimmt und mit der Gruppe eine Finheit wird. Das laute
Stampfen und der schrille Ruf zeigen die Fpiphanie des Dionysos an®
Gleichzeiug kénnen die Satyrn damit ihren Alleinanspruch auf Bromios besti-
tigen. Im enthousiasmos verschmelzen sie mit dem ,Lirmer'. lhre Tinze sind
Uberschreitung und Normerfilllung zugleich, da Dionysos selbst diese Span-

zar Paradoxie in der Tragidie (Fur, Phoen. 784-800, MF 889-893) mit dhalich arbeiten-
der vordergriindiger Konwasticrung vel BisrL, Dionysos (Anm. 4) 134-157, 86-87 und
passim.

W Jeffrey Hennirson, The Maewluie Muse. Obscene Languayge in Auic Comedy, Mew
York/Oxford 21991, 243 verweist aut das Phallische des aufos und des Bohrers (tpimavoy
203, ebd. 142 Anm. 179 vgh auch ablotpimng Strattis 3, 3 K-A zu Sénec {(20) als
minnlichem Sexualorgan vgl. GARROD (Anm. 31) 135; SEAroRrD, Hyporchema (Anm. 32)
84; Menperson, 11518 vel. dazu Eur. Cye. 2 mit dem Kommentar von Richard A, S,
SEAFORD, Exripides. Cyclops, edited with introduction and commentary, Oxford '1984
(with corrections *1988), 92 ad 2: zu dhpo (vgl 13} als weiblichem Sexualorgan val, Cye.
502 und Henoerson, 137, 138, 199 (hier Anus) 20 noisy (16} als Ausdruck des Sexual-
verkelirs vl Hinperson, 171,

Vgl BIERL, Chor (Anm, 5) 51-64 und Index 5. v. Sprechakt und ~theorie’.

7w Thriambos oder Dithyrambos als Metonymic des Gottes vgl. Aisch. 7GF 11T F 355;
fr. 1027d PMG, Bur. Ba. 526; Philodamos Paiun | und B, Dionvsos (Anm. 4) 233,
zum Zusammenhang des Namens mit dem lambos und obszonen Verspottungsbriuchen
vgl. Martin L. Wesy, Studies in Greek Elegy and fambus, Berlin/New York 1974, 23-24.
Zur Namensdeutung und zum Zusammenhang mil friwmphus vgl, Hendrik 8. VERSNEL,
Trivmphus. An Inquiry into the Qrigin, Development and Meaning of the Roman Trivinph,
Leiden 1970, 16-38, 40-4 1, 52-53.

Vel VERSNEL (Anm. 42) 26-38.
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nung Gherwélbl Dus Auribut threr ehorela bezieht sich aul die Herkuntt der
Salyrn (Hes. fr. 10a M.-W., 17-19), die wie Pratinas selbst aus dorischem Ge-
biet stammen. lhr Stammvater Doros ist die Verkdrperung der Dorer (Nonn.
BDien. 14, 105-117). Zudem stellt Sparta die Stadt der chorischen Tradition
schlechehin dar™ In der chorischien Seibstreferenz erinmert manches an das
ganz in der chorischen Performanz aufgehende erste Jungfravenlied Alkmans
(fr. 1 Davies).® Die Peloponnes ist ferner der Ort, an dem [rihe Salyr-
Dithyramben entstehen, welche die Basis des Chorlieds der emtwickeiten Tra-
gidie bilden. Bekanntlich sind die tragischen Chére weiterhin im dorischen
Dralekt komponiert, Spartaner sind filr thr kriegerisches Wesen berithmt und
gewiss nicht zimperlich, Sie zeichnen sich durch eine entsprechend streng-
apgressive dorische Tonart aus.®® Man wehrt jegliche Dominanz durch ein
Musikinstrument ab, um sich v etgendichen chorischen Tun Dionysos, dem
Gott der Ekstase, zu dessen Bhren man im Theater singt und tanzt, zur Schau
zu stelen. Als Gott des Efeus. des Weins und des Chortanzes ist er ihre nspi-
rationsquelle: Seine Energle Gbertrigt sich auf ihre kdrperliche Bewegung.
Bakchos ist als verkérperte Kraft im Dithyrambos prisent, die Sprache ahmt
im theatralen Kontext diesen Dukius nach — eine chorische Reaktualisierung
des ,wilden Ursprungs', um die Energie und Gewalt des sich bedrobt lilien-
den Chores suszudricken. Da die eindringliche Musik der Flole seine Autar-
kie gefshrdet und ihn, obwohl sie urspringlich als dienende Begleitung ge-
dachtist, ganz unterwerfen kdnnte, versucht der Trupp der Satym zwanghaft
seine Vormaclustellung im reinen Lied-Tanz zu unterstreichen. Der Kampt
wirkt in seiner Paradoxie grotesk. Man kann sich der dionysischen Macht der
ckstalisierenden wwdos-Tone nicht entzichen. Es stellt sich exakt die charakte-
ristische Inkongruenz des komisch-absurden Kipp-Phinomens im ursigenen
Terrain der performance ein Die infantil-naiven Satyr, die Immer nur tan-
zend und hopsend ganz bel Donysos sein wollen, positionieren sich gegen das
dienysische Instrument par excellence, das sie in diesem Stiick vielieicht
selbst erst entdeckt haben. Zahlreiche Vasenbilder zeigen dieses Motiv. In
Wirklichkelt haben die Satyrn die Fléte gar nicht erfunden, sondern nur ge-
funden, Marsyas (ut dies fiir sie, nachdem Athene, die eigentliche Erfinderin,

" Athen. 14, 6321-633a; vl Pratinas fr. 709 PAG: | der Spantaner, die Zikade wohlgebaut
fiir den Chorgesang.”

45 L. y . - P . _— . N

P Vgl Biere, Chor (Anm. 5) 45-34. Hier hal man ebenso lange Zeit an cinen Gegen- oder
Halbchor gedacht. Heute geht man cher vom Berug aul dag eigence Tun aus. Vgl ebd. 30,
Anm. 89,

1 fraND {Anm. 33} 224 denkt in diesem Zusammenhang hingegen an die Sitlichkeit und
Wiirde der foterlichen dorischen Harmonie, fir die Sparta berhmt ist, und muss, um den
vordergritndigen Widerspruch aufzulosen, dass gerade Dionysos darauf horen sollte, auf
seine These zuriickgreifen, das Fragment stamme aus den Dymainai.

T Zum Kipp-Fhinomen im Zusammenhang mit dem Lachen vl Wolfgang Isir, Das Ko-
mische: ein Kipp-Phdnomen, in: Wolfgang Preisendanz, Ralner Warning (Hrsg.), Das Ko-
mische (Poetik und Hermeneutik 73, Minchen 1976, 398-402.
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dag Instrument weggegeben hat, da es ihre goulichen Ziige entstellt hiue ™

Die Satyrn wollen als Chortdnzer die Vormacht, den awlos versucht man zu
negieren, thn wenigstens in die zweite Rethe zu stellen. Thre Auffiibrung ist
ein kindisches Buhlen um Bromios, dem man ganz allein gehdren will. Sie
selbst konnen den Anspruch auf AusschlieBlichkeit nur durch ihr eigenes Sin-
gen und Tanzen ausdriicken. Absurderweise glauben sie, die Fléie und shren
Spieler bekdmpfen zu mitssen. Doch kann man sich ihrem dionysischen Ton
nicht versagen. Der Chor der sophokieischen Trachinierinnen spricht davon,
emporzuschweben und sich dem qidos nicht verweigern zu wollen {216-2203,
den erals , Tyrann meines Sinnes* aposwophlert (217).% Es ist schiechlerdings
unmbglich, sich dem schrillen Klang zu entziehen. Man wird durch das Flo-
tenspiel einfach in den Strudel des Tanzes mitgerissen, Nur tollpatschige Cho-
reuten, eben kindische Satyrn, rennen dagegen an. Im Momeni, wo sle gegen
den awlos ankdmpfen und seine Macht thematisieren, ninunmt er schon von ih-
nen Besitz, was sich in den asyndetisch  aneinandergereihten, hybrid-
zusammengeselzien Wortungeheuern und den damil verbundenen auffillig
gehdoflen metrischen Auflosungen (18-19) anzeigt, die nur noch in den ersten
Versen der Erregung, vor allem im emotionalen Ausruf an Bromios vorkom-
men (1-4). Wihrend man den Gott fitr sich beansprucht, wird man tatsichlich
von ihm enthusiastisch vereinnahumt. Ahnliches passiert mit dem awlos: Die
verbalen Ausfille gegen die Flate dritcken die Choreuten paradoxerweise in
einer Diktion aus, die sowohl zur Flite als auch zu ihrem chorischen Tun
passt. Man kann den awfos nicht von der Performanz ausgrenzen, sondern er
bedingt thr wildes Treiben. Im enthousiasmos spuckt einerseits der im schnel-
len Wechsel intonjerende Aulet wirklich den Speichel durch das Rohr, ande-
rerseits wird der Gesang lallend-kriichzend laut und der Schritl des Tanzes
geht im Sinne einer gegenstrebigen MHarmonie gegen die Melodie an. Es stellt
sich der Eindruck der totalen Ekstase, des rauschhafien AuBer-sich-Seins, ein.
Fuf und Arm wirft man ungeordnet durcheinander, Stammelind 5168t man nur
noch den Schret an thriambodithyrambas aus, in dessen Namen sich der
Rhythmus  des in diesen beiden Versen dominanten  phallisch-aggressiven
fambos verbirgt (22-231.% Der cindringliche Appeli der Satyrn an die Gottheit,
thren \,dorischen Chorgesang® {adpov yopeioy 23} anzuhdren, endet bezeich-
nenderweise im sexuell hitzigen ihyphallicus, einem fiir Phalloslieder typi-
schen Versmall, das vom erigierten Glied seine Bezeichnung hat. Der angeru-
fene Gott ist gleichermafien der seine choreia ekstatisch untermalende @udos.
Die Satym dienen thm jetzt, wie sie thm immer dienen (Bur, Cye. 709).

Das von Athenatos (14, 6176-f) tberlicferte Fragment vermilielt also woh!
kaum die empdrie persdnliche Stimme des Dichters, der hier poetologische
Aussagen gegen musikalische Tendenzen des Dithyrambos, sei es des alien

BVl TrGF IR 381

Vgl BirRL, Dionvsos (Anm. 4} 135-137.

M Zu solchen jambischen' pecformances vgl, fr. 851 PMG und die Analyse bei Biri,
Chor (Anm. 5) 314-350.
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oder neuen, vornummt, wie bereits Athenaos” Einfiihrang insinuient.® Offen-
bar hat man sich dazu durch die zahlreichen Singularformen, hauptsichlich
durch die Betonung des Possessivams ,mein® am Anfang und nde des Licdes
verleiten lassen. Doch sprechen gerade Chédre von sich im kollektiven Singu-
lar. Spielend kénnen sic zwischen der Anrede in der Einzahl und Mehrzahl
wechseln.™ Hyporchema nennt es bereits Athenaios (617¢3, also ein eher tra-
gisches Chorlied put hefuig bewegter Tanzbegleitung, wie es sich gerade fiwr
Salyrchire eignet.™ In anderen fyporchemaia des Sophokles besitzen wir
Chorlieder, in denen der Chor ganz auf seinen skinellen Tanz verweist. Wir
haben also deutlich eine rein theatrale Darbietung vor uns, keine dithyrambi-
sche oder anderweitige chorlyrische Dichtung, die sich segen musikalische
Tendenzen des Dithyrambos, sei es des idlteren des 6. Jahrhunderts v.Chr. >
sei es des spiteren jungattischen, wende.® Gerade die Erforschung der chori-
schen Selbstbeztglichkeit und der deivis macht die Verortung im Theater
mebr als wahrscheinlich,™

Die Befreiung von der Fldte ist ebensowenig die metapoetische Auflehnung
des Satyrspieldichters Pratinas gegen die erhabene Tragddie im Stile eines
Phrynichos, wofiir Max Pohlenz pladierte® Vielmehr ist die Attacke hier also
ein absurder Kampl gegen Dionysos und damit gegen sich selbst. Die Flée
bedeutet nicht botmifige Begleitung, sondemn die Chortingzer héren auf sie
und Dionysos. Die komische Auflehnung ist eine typische Pose der Angebe-
rel, aber von Anfang an zwecklos, Die versuchie Unterordnung des awfos un-

Athen. 14, 617b-¢; L Als bezahlee Fidtenspieler und Chortlinzer die Orchestren dominier-
len, war Pratinas aus Phleius dartiber empdrt, dass nicht mehr die Flotenspieler die Chire,
wie es alte Sitte war, sondern die Chdre mit ihreny Gesang die Flotenspieler begleiteten.
Seine Verdrgerung angesichts dieser Praxis bringt Pratinas mit diesem Hyporchema zum
Ausdrock” (libers. Johan Schloemann). Auf dieser Deuatung beruhen dann hiufig moderne
Interpretationen, ungeachiet der Tatsache, dass vielleicht schon Athenalos die Stelle niclt
mehr richtig verstand.

2 \rERL, Char (Anm. 53 1204121 mit Anm. 29 und Index s, v Jeh®/, Wir

3 Taetzes, De tragica poesi, 1T1-117, bes. 116 (bei Georg KL, Comicorum Graecorum

Sragmenta, [, Berlin 1899, 43-49, hier 46). Zum Ayporchema vel. Massimo Di Marco, Os-

servaziond sull iporchema, in: Helikon 13/14 (1973/74) 326-248.

* In diesem Falle denkt man meist zn Lasos von Hermione; vel. den Komprowmiss von Sia-
FORD, Hyporchema (Anm, 32), der fir unser Fragment einen Ubergang von rein chorischen
Auffiihrungen zu dramatischen postuliert und amnimni, Pratinas wende sich mit diesen
Versen gegen dithyrambische Tendenzen im Satyrspiel. Zu Lasos vgl. G. Aurelio Privini-
_A, Laso i Ermione nella eultura ateniense e nella radizione storiografica, Roma 1965,

> Vel LLoyp-JONES (Anm. 31), der von zwei Figuren namens Pratinas ausgehl, dem firi-
hen Satyrspicldichter und einem Vertreler des jungattischen Dithyrambus, und Zimmig-
MANN {Anmm. 31).

% ALEssio (Anm. 31) zeigt in dem noch zu verdtfentlichenden Vertrag, dass die slatist-
sche Hiufigkeit der deiktischen Begriffe 88¢ und 180t fir die Tragidie oder das Satyrspiel
sprechen.

 ponceNz (Anm. 31) 493-494 vertrin die Meinung, mit gpuveod (16) werde auf Phryni-
chos angespielt.
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ter den Chorgesang wird schon dadurch aufuchoben. dass die Flote selbst
wchorisch rasen solle”, und somit auch kausatlv den Chorlanz der Satyrn aus-
lost sowie bewirkt (117 Musik, Lied und Tanz sind eine Einheit, eine Mie-
rarchisierung und Trennung ist ein typisch satyrhaftes Unterfangen der Inkon-
gruenz, des unpassenden Zusammenspiels absurder Faktoren. Das Lied geht
wic viele hyporchemata und andere Tanzlieder, auch solche der Alten Komé-
die und des Satyrspiels, rein in der Selbstzweckhattigkeit des chorischen Tuns
auf. Wie in anderen rituelien chorischen Auffilhrungen werden damit die Dy-
namik und das Potential des Dionysos gepriesen und vermittelt, dem die Cho-
reuten in ihrer Funktion als Birger der Polis und in ihrer mythischen Rolle als
Satyrn ganz und gar dienen.

Ahnliche Befunde in anderen Satyrspielfragmenten

Gefangennahme und Sklavendienst unter einem neuen Hermn oder einem
Menster sind bekanntich Schlisselmotive der Gattung. Kann Pratinas mit die-

sem Ayporchema eventuell aut den Legitimationsdruck einer erst spiiter auf

angebliche Proteste hin institutionalisierten Gattung antworten, die noch bei
der Finnichtung des Wettbewerbs an den Leniien im Jahre 440 nicht beriick-
sichtigl wurde?” Meines LErachtens ist der Zusammenhang noch viel grund-
sittzlicher, da er ritucl! begriindet ist. Das Thema der Befreiung unterstreichi
die zenwrale Vorsteilung der Entladung der chorisch-dionysischen Linergie,
was in den Aufpabenbereich des Dienysos Lysios fillt. Als Satyrn verkdrpert
man die ritueile Gerantie dafiir, dass das Drama mit Dionysos und spieleri-
schem Chortanz zu tun hat. Die angebliche oder wirkliche Unterdriickung
lasst die angestaute dicnysische Lebenskralt umso deutlicher manifest werden.
Per eigentliche Herr dieser infantilen Spieler ist Dionysos selbst, dem man
sich absurderweise am liebsten entzdge. Wie bei Pratinas wollen die Satyrn
auch in Alschyles® Theorol oder Isthmiastai dem Bakcehos-Dienst entflichen,
um sich der Kunst der Athletik zu widimen. Sie miissen ihre Masken abneh-
men und sie als Weihbilder fliir Poseidon an die Wand seines Tempels i Ko-
rinth hiingen. Aber selbst dann bleiben sie natiriich immer noch Satym. Dio-
nysos verfolgt sie und appelliert an die Abutriinnigen mit den Worten: | schick-
licher wiire es, aufs Tanzgeschiifl zu blicken™ (TrGF 1 F 78a, col. I 33) als
auf Hcherliche Sportiibungen. Silen entgegnet, dass er von Dionysos genug
habe, der ihm , nur Tanzgedrehe™ vorschreibe,® Dionysos ist emport dariiber,
dass Silen sich it widersetzt und seine |, Feter®, ,,Chorgesang®, ,,.Choraufstel-

*# SenLoeMany {Anm. 313 82 Anm. 9 deutet goprieey chenfalls als kausaliv und iiberscizt
qeum Tunz sufspicien™.

* Dies vermutet Rebecea Lammle, die bei mir eine Dissertation zur rituellen Poetik des Sa-
Lyrspicts in Basel verfasst, im persénlichen Gegpriich.

o0 Ergénzung yopdv atpolelella Gir V. 57 von Hans Joachim METTE, Die Fragniente der
Tragddien des Aischylos, Berlin 1959, 8-9 fir die Liicke von 24 nicht lesbaren Zeilen nach
V.36 (nach F 78a, col. 1) (Hinweis von Limmle).
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lung™ oder ,Chorversammmbung™ (1 782, col. 11 71) schimihe ® wo doch | keiner
von den Alten und auch nicht von den jungen freiwillig diesen zweireihigen
Cheren fernbleibe™ (F 78¢, col. 11 37-38). In den neuen Sportiibungen mit den
Spielzeugen ernten die feigen Kerle nur Spett und fihren dabei nattrlich in
unpassender Weise Tinze, unter anderent den ,alten Schautanz” (mahowov ...
oxmrevidtev) (F 79, auf

In all thren neuen Titigkeiten, sei es unter anderem als Schafhirten, Spuren-
sucher, Hammerleute, Krieger, Athleten oder Newzfischer, wirken sie stets gro-
tesk-unpassend und ,von der Rolle™. Immer wieder werden sie dabet in ihr sa-
tyrhaftes Gehopse und Getanze zurtickgefallen sein.

Betrachten wir zuletzl ein weiteres Reispie! fir eine solche Awtoreferenz
anf das eigene chorische Tun. Erschireckt dber die eigenartigen Klinge, die sie
aus uiterirdischen Gefilden hoven, erkliren die Satyrn in den sophokleischen
[chneutai Gher die potentielle Quelle: |, Aber ich will schnell mit Larm, der
vom Boden kommt, und mit lauten Sprimgen und Stampfivitten sicherstellen,
dass er es hérl, und auch wenn er noch so taub ist™ {(7rGF 1V F 314, 217-220).
Das performative Futur weist auf den folgenden Tanz hin. Kyllene beschwert
sich dann (221-242), dass sie, anstatt mit Nymphen im Hain den iiblichen
Bakchosdienst zu versehen und dienysisch zu rasen, nun schreien und wie
verriickt tanzen.® Far dic Amme stellt diese chorische Performanz eine | An-
derung der Mithen" (petdotacig movev 223) dar® In Walrheit fallen beim di-
onysischen Kollektiv idyllisches Treiben und manisch-ekstatischer Tanz zu-
sammen. Ein Satyr kann sicht umhin, wild und ausgeiassen aufl der Bithne zu
tanzen, Das ist der Kern seines auf das Es reduzierten Kind-Wesens. Jeder
Versuch, sich von Dionysos zu emanzipieren, ist zum Scheilern verurteilt.
Umgekehrt stellt es fir die infantilen Wesen das groBte Manko dar, wenn sie
einmal von ihrem Herrn getrenut werden, Es bleibt festzuhalten: Das Satyr-
spiel befindet sich in einem spezifischen Spannungsverhiiltnis zwischen Tren-
nung von und Wiedervercinigung mit Dionysos, zwischen Gefangennahme
und lgsender Befreiung.

ol Vel wiederuwm die Ergidnzungen: v rovifyopty 9 opot Fraeakel; xon yopoiay v gunv
Kamerbeek; iy © éunv saviyyepy Reinbardt (gopdotuoiy maluit Lloyd-Jenes); xed yopot
kototooy (vel ounppepwyd Snell. Vgl Brunoe SNELL, Aischvies ' Tsthodastai, in: Gesammel-
te Schriften, Géttingen 1966, 164-175, hier 168: Ich sehe nicht, wie das, wozu der Spre-
cher jemand versammielt, etwas anderes sein konnte als der Tanz des Chors

2 gl F 314, 237 nodiv Adinione.

% Zur chorischen Seclbstreferenz von méver auf das cigene mithevolle kesrperliche Tun im
Tanz mit Verweis auf den dritten Pindarischen Dithyrambos (fr. 70¢, 16 movor yop®v) und
Lur. Ba. 65-68 (dodfw Bpoulg ndvov RELY xoporov T evkGaotoy, Baxyglov ebalopive) vl
HENRICHS, WAy (Anm. 23) 84.
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Chorische Selbstreferenz und dionysisches Spiel im Kyklops des
Euripides

Im Kyklops, dem einzigen vollsiindig erhaltenen Satyrspiel, das ebenfalls voll
von chorischen Selbstverweisen ist, geschicht ganz dhnliches. Obwohl Vater
Stlen im Prolog die neue Fronarbeit unter dem Ungeheuer Polyphem betont,
kénnen die Satymn dabel von ihrem alten Dionysosdienst nicht lassen. Entspre-
chend ihrem inkongruenten Wesen tanzen sie selbst beim Weiden der Limmer
die filr sie typische sikinnts, Mit dhnlich deikiisebem Hinweis auf das chori-
sche Spektakel wie im Eingang des Pratinas-Lieds driickt Silen die Verwunde-
rung iber den aufretenden Chor aus (Bur. Cve. 37-40):

Was soll das? Stamptt thr dic sikims jetzt wie damals, als thr, dem Bakchos als

Schildgenossen beigesellt, in Schwarmziigen zu dem Haus Althaias zogt und wei-

bisch-tasziv euch zum Lied der grofen Leiem wiegte?™

Die Satym ziehen natirlich tanzend ein und folgen damit auch der theatralen
Notwendigkeit, Thr Stampfen im hic ef nunc wird mit dem Tanz im dionysi-
schen Schwarm (komos) von einst in Verbindung gesetzt, in dem die Satyrn
zusammen mit Bakchos unter Waffen nach Kalydon zogen, wo er sich in
Althaia, die Gattin seines Gastfreundes Olneus, verliebte. Der Ritus der aktu-
ellen performance vergegenwiirtigt dabei das mythische Ereipnis der Vergan-
genheit® Ahnlich wie im hyporchema des Pratinas stehen der komos, kriege-
rische und sexuclle Elemente sowie vor allem die Zusammenstellung von Pa-
radoxien wnd chorische Seibstreferenz auch hier im Zentrum.

Im Einzugslied (parodos) geben die Satyrn eine typisch negative chorische
Prejektion, die dennoch ais Selbstbezug zu ihrem eigenen Tanzen, Singen und
Musizieren fungtert. Wihrend auf der Weide vor der Héhle des Kyklopen der
bzkchische Tanz nicht vorhanden ist, wird dieser in der dionysischen orchest-
ra bei der AuBerung der folgenden Verse gerade aufgefithrt (Eur. Cye. 63-72):

Hier wetlet kein Bromios, hier gibt es keine Chore und keine thyrvosschwingenden
Bakchen, kein Droiinen der Pavken an plitschernden Guellen, keine perlenden
Tropfen des Weines. Auch nicht in Nysa, im Kreise der Nymphen, lass den Jakehos
ich, den fakchos erschallen, an Aphrodite, die zu erjagen ich aufflog zusammen mit
welfififligen Bakchen.

Der verneinte deiktische Bezug ist von der Warte der Auffihrungssituation
aus zweideutig, da der Chor im Aic ef nune wirklich tanzt und Dionysos
Elewthereus dadurch als prisent vorgestellt wird, Selbst innerhalb der Hand-
lung stellt die Aussage eine Ironie dar, weil Dionysos, der im Kyklops durch-
gehend mit seinem ihim geheiligten Trank gleichgesetat ist, unmitteibar in der
nachsten Szene de fucto schon de ist, ndmiich als Wein des Maron, selbst
wenn ihn die Satyrn noch nicht kosten kénnen, {m fiktiven Spielgeschehen
mag es zwar vehement abgestritten werden, doch im Avgenblick der Auffiih-

“ e Ubersetzung ist hier wie im Folgenden weitgehend nach Dictrich Lbener gestaltet.
¥ vl Biert, Chor {Anm. §Y 77-78,
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rung erschalien deutlich vernehmbar die Pauken (iympana), Die Choreuten
lassen im athenischen Dionysostheater den rituellen Schrei erlénen, sie singen
und fithren wilde Bewegungen aus. Der zentrale Gott, zu dessen Verehrung
das Spiel itherhaupt stattfindet, stellt in der rituellen Selbstbeziiglichkeit und
durch die chorische Performanz eine Briicke zur inneren Fiktion her.®

Zudem hat man noch gar nicht deutlich genug die paradexe Konstellation
der sich {iberschneidenden Identititen erkannt. Die Salyrn weiden tanzend
Vieh, das sie als tierische Mischwesen selbst darstellen. Der Cher beklagt sich
schlieRlich selbst, dass er im ,,Mante! des Bocks™ (80) seinen Sklavendienst
verrichtet (76-81). Es wird also in dieser Szene kaum eine wirkliche Herde auf
der erchestra aufgetreten sein. Sendera ein Teil des Chores spiele das Tier, ein
anderer gibt ihm die lenkenden Befehle. Gerade das Differenzieren i den
miinnlichen Leitbock und die Masse der weiblichen milchstrotzenden Schafe,
withrend docl: die tierischen bocksihnlichen Satyrn mit Pferdeattributen alle
phallisch maskulin sind, wirkt besonders witzig. Der Verweis auf ihr lasziv-
weibisches Korperverhalien (37-40) hat dies schon vorbereitel. Das Antreiben
des hornbewehrten Leitbocks im Zwischenspiel (49-54), der intern nochmals
den Chorfiihrer widerspicgelt, ist besonders tinzerisch-mimetisch umgesetzt.
Mit Sprechakten, also mit Worten vollzieht man die Kérperbewegungen:
WWeiche zuriick, zuriick, du Hornbewehrter! Du Wichter des Kyklopen, des
Schifers, der iiber die Fluren stapfi!* (52-54). Der Chorfiihrer, der wie seine
Begleitung als Bock {tpoyog tragoes) den urspringlichen Zustand der tporypdio
(rag-odiay verkGrper, wird ven der Gruppe ermiedrigt, Er tanzt in der or
chestra als Wichter (otuowwpog stasiorss) der chorischen Ordnung (otéowg -
KOTOOTOOG Stasis — kalastasis), steht nun aber im Dienst des anti-dionysischen
Kykleps, der durch das erstmalige Einnehmen des Weines selbst zum dionysi-
schen Akteur wird.

Die chorische Selbstreferenz zieht sich weiter dber das Satyrspiel wie ein
Schiiisselmotiv, da tber den dionysischen Satyrchor und Chortanz die sonst in
der Tragadie eher vermussle Verbindung zwischen Thealer und rahmendem
Dionysosritual gewihrleistet wird. Plowlich kommt Odysseus ns Geschehen
und wundert sich, ob er in eine | Bromios-Stadt” gekommen sei, da er die Sa-
tyrnschar sicht, die offensichlich zugleich laut tanzy (99-100). Er fragt Vater
Silen pach den Umstinden, ob es am Atna eine Stadl gibe, da er nur in den
Kategorien der Kultur denkt. Als Silen betont, dass Mauern und Tirme fehlen
und die Hohen menschenleer seien (113-116), kann sich Odysseus inmer
noch nicht vorstellen, dass hier nur ,,das Geschlecht wilder Tiere™ {117} exis-
tiere, die er ja in den Satyrn vor sich sieht. Odysseus fragt weiter und erfiihrt,
dass es Kyklopen, aber weder Hiuser noch politische Ordnung, erst rechr kei-
ne Zivilisation in Form von Ackerbau und Weinbau gebe (118-123). Silen
heht dann hervor, dass die Kyklopen ,ein Land ohne Chor®, also ohne Tanz
und Spiel (124), bewohner, cbwohl die Erde doch permanent von den Satyr-
chéren bestampft wird, Qdysseus ist hungrig und bictet cinen Tauschhandel

¥ gl Bisre, Chor (Anm. 3) 78-79.
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an, ein wenig Wein fur die reichen Lebensmiuel, Fleisch und Milchprodukie,
des Riesen. Ein schéner Diener, der das Gut seines Herrn so verschachert! Der
listige Odysseus weifd natiirlich, wie schnell man Satym dazu gewinnen kann.
Wein, der Inbegriff des Dionysos, fehlt nimlich wirklich auf der Insel. Der
Gott wird, verkarpert im rauscherzeugenden Trank, zum Ausicser, Lenker und
Regisseur seines Spiels. Uber die Einflihrung des dionysischen Weins kommt
es zur weiteren Losung angestauter Triebenergie, zum Tanz und zur Befreiung
von einen ancmischen Monster. Zuletzt errefcht nan damit in der dionysi-
schen Feler den Zustand der Kulr,

Das Schiiirfen des gottlichen Tropfens antmiert dep alten Sifen (139-156)
zur dionysischen Chorbewegung (Hoho, zu tanzen ruft mich Bakchios auf,
ah, ah, ab! [156]) und lsst ihn in Wollust mit erigiertem Phailes an Sex,
Tanz und Leidvergessenhelt denken (163-172). Gdysseus und der Chor unter-
halten sich dann (tber Troin und Helena, Gber welche die Satyrn recht zotig
herzichen und damit den Sexualdiskurs fortsetzen. Da kommt Gberraschend
der Kyklop zuriick und beschimpft seine Diener, die anstatt fiir ihn zu arbeiten
etnmal wieder nicht stillhalten kénnen:

Halt an! Mach Platz! Was soll dies? Was soll dic Faulheit? Was tanzt ihr bak-
chisely? Das hier ist niclit Dionysos, hier gibt es kein Beckenkiirren und keinen

Pavkenschlag! (203-203).

Ber Kyklop nimmt die eben zitierte Lagebeschreibung der Satyrn der parodos
(63-72) auf und entlarvt sic als Irrtum. Die Satym sind welterhin ganz in ihrem
dionysischen Element des Tanzes. Das menschenfressende Ungeheuer ver-
langt nach seinem Frithstiick und nach Milch. Die Satyrn betonen, alles stehe
bereit, er soll sie nur verschonen und njicht mitirinken. Worauf der Kyklop
antwortel: |, Nein danke! [hr wirdet mir mitten im Magen rumspringen und
mich vor lauter Tanzschritten umbringen® (220-221).

Als der Kyklop die Eindringlinge entdeckt und um seine Vorrite fiirchtet,
versuchen die Satyrn ihre Schuld auf Odysseus abzuwilzen, indem sie be-
haupten, dieser wollte alles rauben. Der Beschuldipte kann die Situation auf-
klidren und bittet um gastfreundliche Aufnahme, die Polyphem natitvlich nicht
gewihrt, Nachdem das Monster, das an keinen anderen Gott als an den Reich-
lum und semen Bauch glaubt (316, 333),% seine neue Beute berells zu ver-
spetsen begonnen hat, kommu der kluge Odysseus, der im Wein die Wirkkraft
des Theatergottes und das Symbol der Zivilisation besitzt, auf den Gedanken,
auch 1thm einen Humpen anzubieten. Sein Plan beinhaltet, den Kyklopen ganz
allein betrunken zu machen, thn dann im Schilaf zu blenden, sich sowie die Sa-
tyrn zu retten und sie ihrem alten Herm Dionysos zurtickzufiihren. Der einiu-
pige Riese, so werden wir und die Satyrn aufgekiirt, hat schon lingst vom
Wein gekostet und grolt in der Hohle. Odysseus weiht also dazwischen die Sa-
tyrn in seine Intrige cin, da er Helfer bendtige. Schlieilich besteht die Gefahr,
dass Polypbem zu seinen Bridern aufbrechen kénnte, um mit thnen gemein-
sam einen ausschweifenden komos zu begehen (445-446). Vollig berauscht

vl Bur. Cye. 231, wa er sich selbst als Gott deklariert,
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kommt er schon larmend als  musischer Kiinstier™, also komastisch tinzelnd
und johlend heraus {488-491). Der Chor, der zunichst angeberisch seine akti-
ve Unterstittzung angeboten hat, kitndigt nun an, ,den Ungebildeten mit Ko-
moichéren zu bilden* (492-493) und verspottet 1hn dann mit anziiglichen ko-
mos-Motiven {(495-302, S11-518). Odysseus berzeugt Kyklops, er solle in der
Hohle allein feiern, wm seinen Plan der Blendung realisieren zu kdnmnen. Nach
anfliinghichem Widerstand (,Ein Dummbkoepl, wer nicht nach dem Zechen den
komoys liebt!™ [337]) wird er weiter betrunken gemacht. Zuletzt scheint ihm
der Himmel mir der Erde in Mischung tanzend dahinzustiirmen, und er glaubt
die Gotter zu sehen {578-580). Danach bricht er zusammen. Als die prahleri-
schen Satvrn hei dem BlutvergieBen mithelfen soilen, malen es sich diese le-
diglich mt tibertriebenen Worlen und heltigen Tanzbewegungen gedankiich
aus, treiben zur Tat an und tdumnen dabel schon von der Ritckkehr zu Diony-
sos (608-623), Qdysseus ist dber den Lirm emport, muss er doch farchien,
dass Polyphem nochmals erwacht, Als er sie erneut zuin Bestand auffordert,
(iihren sie als feige Ausreden untler anderem an, ihre senst so tanzfreudigen
Beine seien erlahmt und es hiltte sie ihm Stehen ein Krampf gepackl {637-
639). Sie kénnten nur das Zauberlied des Orpheus erténen lassen, das einem
durch dic magisch-ekstatisierende Wirkung des Rhythmus, der Meladie und
des Tanzes allein den Brandpfahl ins Hirn treibt {646-648). Da Odysseus nicht
auf ihr aktives Zutun rechnen kann, ermuntert er sie schliefilich, doch wenigs-
tens mit Zurufen seine Truppe anzufeoern, und mit dem orphisch-bakchischen
Licd brennt und bohrt der Chor dann im iibenragenen Sinne das Auge und den
Verstand des Unmenschen mif aus.

Viele Einzelbeiten erinnern an das fvporehenia des Pratinas, vor allem die
schnellen, unverbundenen Aufforderungen des Brennens und Schlagens sowie
der Verweis auf das Bohren. Der ekstatische Chor drehit sich wie das ins Holz
bzw. ins Auge eindringende Werkzeug, bn Pratinasfragment wurde auf den
awfos, der mit dem Bohrer in der Gestalt geformt ist™ verwiesen (20). Synis-
thetisch wirkt auch hier wieder die Flote als Auslaser des kreisformigen Chor-
gesangs. Und grofle Ahnlichkeiten mit der Situation bei Pratinas und im
Kyklops weist das ebenfulls reine Tanzlied in Aristophunes” Thesmophoriazu-
sen auf, wo der Chor folgendes singt {985-988D):

Nun auf, hopheissa, dreht cuch mit takigerechiem Fulle! Drechsle (topveue)™ das

ganze Lied! Du selbst aber sei wnser Fiihrer, efeutragender bakehischer Herr! Wir

aber wollen dich in Schwarmziigen besingen, die den Chortanz lieben.

Die Klagen des Kyklopen Gber semn Leid kommentiert der Chor voller Sar-
kasmus wiederum in musikalisch-chorischen Begriffen: Sie seien ,ein schoner
patar®, also ein Siegestanzlied (664). Die Satyrn verspoten ihn, dass er im
Rausch woht in die Glut gestitrzt ser (671) und der Wein eine gewaltige Maclit
innehabe (678). Odysseus und die Seinen sind also befreit, ebenso die Satyrn.
Die Rettung und Lasung umspielen erneut das Thema der Eruption der bak-
chischen Energie iim Tanze unter der Schirmberrschaft von Dionysos Lysios.

" val Biere, Chor (Anm. 5) 143-14d; vgh auch Euwr. #F 978,
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Paradoxerweise konnte sie sich stets entladen. Das Spiel ist aus, und der Chor
endet — wie es Odysseus, der Weinkulturbringer, bereits angekiindigt hatte
(434-4306) - mit einem Verweis darauf, dass sie nun mit Odysseus heimfahren
und dann fily die Zukunlt wieder Bakchios dienen werden (708-709). Im gan-
zen dionysischen Spiel taten sie doch durch Tanz und Gesang exaks dies. Nun
schwenkt man also divekt aus dem fiktionalen Geschehen in das Hier und Jetst
der dionysischen Felerhichkeiten, in denen man ohne dramatische Einbettung
ausschiieBlich Dionysos mit Tinzen verehn, und in die ewige Well des My-
thos, wa die Satyrn zusammen mit Nymphen und Naiaden immer tanzend iber
die Berge stirmen™ und ganz mit Dionysos vereint sind (620-G213,

Satyr-Spiel. Das ludische Prinzip als generisches Gattungs-
konstituens auf der Inhaltsebene

Der Spielcharakter des im satyrhafien Vorstadium sowie 1m [rihen Drama
zentralen Chors fibertrigt sich folgerichtig auch auf die einfache unterentwi-
ckelle Handlung. Dieser Zug bleibt dann in der Alten Komddie und vornangig
im Satyrspiel dominant. Im Kyklops duflert sich das Ludische also tber die
zahlreichen chorischen Selbstbeziige hinaus ebenfells auf der Ebene des Plots.
Dieser bezieht sich bekanntlich auf die allbekannte Episode der Kyklopeia im
neunten Gesang der homerischen QOdyssee (9, 105-5663.™ Die Forschung hat
in den letzten Jahren deutlich gezeigt, dass man das griechische Drama, die
Tragédie, insbesondere freilich die Alte Komédie und das Satyrspiel, nicht mit
den aristotelischen Kategorien cines naturalistisch-veristischen Theaters be-
werten darf, das grofiten Wert auf die Geschlossenheit einer fiktionalen Hand-
Jung fegl”!

Antike Dramen sind eher auf bekannten Mythen, Symbolen und Bildszenen
vasierende performances, deren Kern in der chorischen Untermalung und
Gestaliung liegt. Sogenannte Fiktionsbriiche stellen also keine Ausnahme dar,
sondern eine offenere Spielpraxis st gerade in archaischen, auf der Mindlich-
keit der Kommunikation beruhenden Gesellschaften der unmarkierte Fall, das
naturalistische Theater der markierte. Es ist daher weder besonders vorteilhalt,
im Fall der beschriebenen metatheatralen Selbstreferenzen und Spiel-im-
Spiel-Situationen’ von Brechtscher Verfremdung oder fiir den Bezug auf feste
Mythen und Geschichten von Intertextualitit im engeren Sinne zu sprechen.
[Die konusche und satyrhafie Darbietung fulit in besonderem Mafle auf einem
parodischen  parchwork-Verfahren. Gerade im  Satyrspiel ist der heiter-
inkongruente Verweis auf allbekannte Geschichiten und Mythen die Quintes-

9 Pratinas (6) (TrGF 14 F 3, 4); vgh. Bur. Cye. 68-73, 430.

" Fiir die folgenden Ausfihrungen habe ieh unter anderem von der Lektiire der unvergf-
fentlichien Lizentiatsarbeit {Basel 20013 von Rebecca LAMMLE, Interiextualitit in Euripi-
des * Kyklops, besonders aber aus Diskussionen mit thr profitiert.

omer, Chor {Anm. 5) bes. Index s v JMangel an narrativer Geschlossenheit® und
Naturalisimus'.
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seny des lachhafien Eifelas. Um das Spiel zu versiehen, sollte man vieileicht
eher Anleihen bei den aktuellen Theater-, Medien- und Filmwissenschaften
machen. In diesem Zusammenhang ist auch an rezeptionsorientierte Ansiitze
des performance criticism zu denken. Der Zuschauer muss filr das Funktionie-
ren des Witzes weder tiber Niederschrifien verfligen noch Ausgangs- und Ziel-
text philologisch exakt vergleichen, sondern die ludische Darbietung gritndet
sich auf zentrale und eingingige Episoden der jeinfachen Geschichte® kanoni-
schen Inhalts,” die jedermann selbstverstindlich kennt. Das Spiel der Satymn
mit bedeutenden , Texten® hat man sich wohl vielmebr dholich einer modemnen
Slapstick-Komédie im Film, Fernsehen und auf der Bithne oder wie andere ak-
tuelle comedies vorzustellen, in denen man aul ciner simplen siory ganz neuen
Kontexts oft nur kurz in cafeiwords anzitierend und patchworkartig beriihmte
Texte, Mirchen, Geschichten oder Filme in parodisch-heiterem Ton verarbei-
tet.

Das neue experimenticrende Zusammenstellen einzelner Hohepunkie in el-
rer fiir den neuen Plot inkongruenten Weise erzeugl die Komik. Die Akteure
wissen voneinander von Anfang an zu viel,” alles wird ganz frei und absurd
montiert. Interpreten, die sich unterbewusst das naturalistische Thealer sowie
kutturelle Diskurse der rationalen Moderne zum Modell nehmen, kénnen die
vielen Widerspriichlichkeiten und Briiche nur als infantile Ungeschicklichkeit,
als Fehler und mangelnde Qualitit erkliren. Erst langsam beginnt man, das
spezifische poctische Verfahren als generisches Prinzip zu verstehen, Dig lu-
dische Auseinandersetzung mit Formen der Hochkultur, vor alieny mit den
zentralen Geschichten und Mythen, ist nicht zur einseitigen, satirischen Ab-
wertung dieser gedacht, sondern im verzerrenden Spiet gelingt es, sich auf an-
dere Weise fiber die nimlichen Werte zu verstindigen, die fir die Ordnung
und den Zusammenhalt der nocl weltgehend traditionetlen Gesellschaft zent-
ral sind. Die dionysische Paradoxie der Auflésung der Ordnung bei gleichzei-
tiger Festigung kommt hier erneut zum Tragen. Frangois Lissarragues bekann-
ies ,Rezept take one myth, add satyrs, observe the result™™ kénnte man wie
folgt abwandeln: ,,Ninun, wie immer den dienysischen Chor der Satym, [fige
dann emen bekannten Mythos hinzu! Daraus ergeben sich zwangshiufig spie-
lerische Moglichkeiten.™

Wie das inkengruente heitere Spiel im Kyklops funldioniert, kann ich nur
noch andeuten: Satyrspicldichier sind darauf bedacht, Elemente von einer
Ebene zur anderen zu transponieren, Motive im Ot und Zeitablauf der Ge-
schichte zu verlagern, zu vertauschen und verdoppein. Sie arbeiten mit Antizi-
pationen, verzerren in das rein Dionysische der Ebene von Wein, Sex und Ge-
sang und reichern alle involvierten Figuren mil dionysischen Zeichen an. Fer-
ner konservieren sie aul absurd-unbegriindete Weise wichtige Themen und

2 zur ,einfachen Geschichte' val. Uvo HOLSCHER, Die Odvssee. Epos swischen Mdrchen
wndd Roman, Miinchen 21989, bes. 25-34.

3 So cine These von LAMMLE (Anm. 707,

M Frangois LISSARRAGUE, Why Sanws are Good to Represent, in: Winkler/Zeitlin (Anm. 9)
228-236, hier 236,
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Strukturen, zitieren Schltsselworter in paichworkartiger carchword-Technik
an und lassen die Satym tinzerisch-kdrperbetont agieren. Zudem nehmen sie
vornehmdich die zentrale Metonymie Rakchos fiir Wein wirtlich, der samit
selbst zum Agens wird. Schliefilich verwenden sie feste Motive wie diejenigen
der Kulturentstehupg, Gefangenschaft und Befreiung als Plot einer neuen
einfachen Geschichte®, welche die Potentialitiit der dionysischen Energie in
einer zundehst Dionyses feindlich gesonnenen Umwelt in stafu nascendi et
erumpend!, also von der ersten Einfiihrung bis zur endgiiltigen Lisung von
den Fesseln behandelt,

Im Prolog des Kykiops (18) tbertriigt beispielswelse Papposilen das Moltiv
des Abdrifiens der Schiffe am Kap Malea von der Odyssee auf die Schiffe der
Satyrn, welche die tyrrhenischen Piraten verfolgen, um Dionysos wieder halb-
haft zu werden. Dadurch wird man unversehens in die odysseische Geschichte
geworlen. So iiberrascht es nicht, dass Odysseus dann bald auftaucht. Im Ein-
zugslied des Chors ist mit der Nennung des Bocks (Cye, 41 bazw. 49-54) unter
anderem vielleicht auch der berithmte homerische Widder angedeutet, an des-
sen Bauch sich Odysseus klammert, wn als letzter aus Polyphems Hohle zu
fliehen (Hom. Od. 9, 431-4613.7 Der Kyklop kommt in dem Moment, als er in
der Hhle zwm ersten Mal Odysseus und die Seinen erblickt und sie als mogli-
che Riuber apostrophiert, auf das Schlisselmotiv der homerischen Bpisode (9,
427) zu sprechen. Er betont sogleich, dass er die mit Weidenruten am Kérper
zusammengebundenen Limmer sieht (Cve, 224-225). Freitich crgibt sich da-
raus fiir diese Stelle nur ein absurder Sinn. Nie haben wir von Odysseus’
Fluehtplan gehért. Patchworkartiy wird einfach anzitiert. Ebense unsinnig ist,
dass Odysseus auf Silens Rat iiberhaupt in der Hohle rettenden Schutz sucht,
Odysseus sagt selbst, es sei gewaltiger ,nonsense®, sich ,,ins Netz zu fliichten™
(195-196). Und nattitlich wird er drinnen sofort gesechen. Die Kyklopenge-
schichte in der Odyssee lebt vom Moty die neue performance hilt sich in un-
erfindlicher Weise an einen an digser Stelle widersinnigen Anhaltspunkt. Fiir
das dionysische Funktionieren der Handlung wird vor allem das Thema des
mitgebrachten Maron-Weins zentral, das verdoppeit wird. Odysseus kann,
obwohi er doch Gelangener des Polyphem ist, aus dramaturgischer Notwen-
digkeit - die Aktion ¢pielt ja immer vor der Hohle —, schnell aus dem Felsen-
geflingnis durch die Hintertir nach vorn weten, um dem Chor tiber Hintersze-
nisches im Innenraum zu berichten (375, 390). Es wire Odysseus also selbst
jetzt moglich, problemlos zu flichen, wodurch sich ein abruptes Ende ergibe.
Daoch die Kvklopeia Homers wie auch die dionysische Satyrgeschichte bendti-
gen das Weinmotiv. Die List (476) ist hier eigentlich grotesk, doch um seine
Intrige aus der Odpssee voil und ganz in die andere Gattung szenisch umzu-
setzen, muss er den Kyklopen ebenfalls betrunken machen. Der listenreiche
Held bezeichnet seinen Einfall als gétlich (411), weil Dionysos als Gott hinter
dem Wein auftaucht, der fast zum selbstindigen Agens wird (156, 454, 516-
529, 616, 678). Der Wein manifestiert sich als Dionysos, der an seinem Geg-

P Vg w o SEAFORD, Cyclops (Anm. 40) 105 ad 41.8.
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ner Rache vertbt. Die berGhimte Blendung  mit dem glohenden Pfahl wird
ebenfalls auf inkongruente Weise veriindert. Anstalt wie die Gefihrien des
Odysseus direkt Hand anzulegen, weigern sich die Satymn, sich aktiv daran zu
beteiligen. In ibren begleilenden Liedern (608-623, 656-662) wird einerseitls
die Bluttal zum Ausdruck bakchischer Gewall, andererseits erregen ihre Feig-
heit und ihre unminnlichen Tanzbewegungen zugleich Lachen. Die Schiuss-
Episode dient der obligatorischen Verspottung des Unholds. Sie geht damit
ganz im Foppen des Blinden auf und verliert die heroischen Konnowtonen
wnd anderen dramaturgischen Funktionen der entsprechenden Passage in der
Odyssee. Der Geblendete erinnert nebenbel an Oidipus, wobei freilich das
ganze als Unfall im Rauseh ins Miedere verzertt wind, Die hurz eingeflochiene
und vorher nur flichtig vorbereitete Outis-LEpisode ist wieder nur albern-
letgewidilg angedeutet und wird ermneut eher zum Ausdruck des tbermiiBigen
Weinkoenswms und der komischen Verspottung. Das Niemand-Motiv kennt der
Rezipient selbstverstindlich aus der homerischen Trigergeschichite (Ham. O4d.
9, 355-370, 403-412, 672-675), Es ist vorher nur einmal (548-549) erwiilnt.
Bei der ersten Vorstellung bezeichnet sich Odysseus wahrheitsgetreu als je-
mand, der von der Insel Ithaka stammt und nach der Eroberung Troias hierher
verschlagen wurde (277-279). Doch nun spielt Polyphem entsprechend der be-
rithmten Pointe in der Odyssee einfach mit. Unversehens stoft er seine Klage
aus, dass Niemand® ihn geblendet habe, worauf der Chorfiihrer erwidert, so
sei er sehend. Und wie kinne niemand thin blenden? Der Kyklop merkt, dass
er verhghnt wird, Er fragt nach dem Schuldigen: ,,\Wo ist Niemand?™ Der
Chorfithrer amtwortet natdrlich, dasgs er nivgends existiere {672-673}, Die vil-
lige Desorientierung wird wiederum vow Chorfithrer spottend gegen den
dummen Verblendeten nur als dionysischer Rauschzustand (678) gedeutet. Es
folgt wie i der Odyvssee i scherzhafler Verubeitung der Stwierung am Fel-
senhang die Preisgabe des Namens Odysseus. Kyklops ist dartiber villig tber-
rascht: ,,Wie? Legtest Du Dir emnen neuen Namen 2u? Und Qdysseus antwor-
tet darauf banalisierend, es sei schliclich nur der Name, den thim sein Vater
gegeben habe, er habe doch schon immer Qdvsseus geheillen (690-692), kr
betont dann den Beweggrund seiner herotschen Tat, ndmlich Rache fiir seine
von Polyphem verspeisten Getfihrten zu nehmen, da er sonst den Nimbus als
Trolazerstérer verldre (693-695). In Wirklichkeit wurden wir doch Zeuge, wie
er hier vollkommen unsinnigerweise in die Ereignisse hineinstolperte, Dey
Kyklop, wenn auch bhind, will abenteueriich zum Steilufer durch die Hinter-
(i, wm dort tach dem bekannten Felsbrocken zu greilen und danut die ablah-
renden Schiffe des Gegners zu treffen. Das Spiel mit Homer und der offen an-
gesprochenen Theaterkonvention lisst den Kyklopen iny Innere abtreten, wo
sich ein zweiter Auvsgang befand und von wo aus Odysseus immer wieder
nach aullen treten konnte.
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Schiuss und Zusammenfassung

Die Tragsdie nahm im ,Satyrhalten® und Chorischen thren Anfang. I institu-
tionalisierten Satyrspiel wird die Tragddie wirklich zum Spiel. Dies beruht
darauf, dass sich einerseits das Satyrspiel als tinzerische, stark vom Chor be-
stimmte Gattung stindig auf die eigene Auflithrung bezieht und dass anderer-
seits der auf einer allbekannten Sage oder Episode basierende simple Plot hiiu-
fig mit dem fesistchenden Chor der Satyrn in einen ludisch-widersinnigen
Kontrast geriit. Als wildes bakchisches Gefolge sind sie ganz vom Es dikuert
und gerieren sich wie Kinder. Konzeptionell an die Schwelle zum Erwach-
sensein zuriickversetzt leben die Choreuten diesen Zustand des \Betwixt und
Between® tatsdchiich aus. Nur aktuelle rezeptionsorientierte Ansiitze aus den
nicht ausschliefilich mit dem Textbezug arbeitenden Film-, Thealer- und Me-
dienwissenschaflen sowie Einblicke m die Energie der dionysischen Religion,
threr Riten, Mythen und mneren widerspriichlichen Logik, kénnen das Aus-
mafs dieses kdrpertich-kreanven Spiels mit groflen Mythen und Erzihlungen
wirklich erkldren. Dynamisch-paradoxes Aufbereiten des immer gleichen Ge-
dankenspekirums, das Wirbeln des Korpers im Tanz und das fréhlich-absurde
Vermengen kultureller Zusammenhiinge ergeben ein neues Gemisch experi-
menteller Sprengkrafl, das wie der schiumende Wein ermoglicht, den Kosmos
aller zivilisatorischen Diskurse aus der dionysischen Perspektive des Anderen
munter-heiter i1 dey Gemeinschaft des Theaters durchzuspielen.



