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Thema und Fragestellung

Der emotionalen Wirkung von Bildern nachzugehen, die Schreckliches
zum Gegenstand haben, kann aktueller kaum sein. Ob es die Diskussion
um die Gewaltdarstellungen in Filmen oder Computerspielen ist oder ob
es Schreckensbilder von Kriegen, Katastrophen oder des Terrorismus sind
— es gibt kaum einen Bereich, in dem nicht die ,,Macht der Bilder*
beschworen, benutzt oder verdammt wird. Dabei besitzen Bilder an sich
oft keine eindeutige Aussage: Unter einem Bild mit einem weinenden
Kind neben Toten und Verletzten kann gleichermalen stehen: ,,Helft
Kriegswaisen!* wie: ,,Kampft gegen den Terror!” Die emotionale Wir-
kung der Bilder wird also je nach Kontext instrumentalisiert und ist — was
eine fur das Folgende wichtige Beobachtung ist — auch von diesem
Kontext abhingig. In beiden Fillen des genannten Beispiels 16st das Bild
zunichst vor allem Mitleid aus, wobei es im ersten Fall durch den Kontext
,,Kriegswaise* (ein Kind hat seine Eltern verloren) noch verstirkt wird
und in die Bereitschaft, Geld zu spenden, miinden soll. Im anderen Fall
lisst der Zusatz ,,gegen den Terror* den Eindruck entstehen, das Kind sei
Opfer eines terroristischen Anschlags geworden. Das Bild erzeugt auf
diese Weise neben dem Mitleid Angst vor vergleichbaren Erfahrungen
und schiirt durch die Aufforderung , kimpft!“ eine politisch verwertbare
Emotion gegen alles, was die Aufschrift ,, Terror* trigt.' Das reine Bild
wirkt emotional also umso konkreter, je genauer sein Inhalt durch einen—
meist sprachlichen — Kontext gefasst ist.

Zu dieser Beobachtung gesellt sich ein anderes Phinomen, dessen
Existenz schon in der Antike bekannt war: das Vergniigen an schreck-
lichen Gegenstinden. Dabei ist es fir das Phinomen zunichst ohne
Belang, ob es sich um die Anziehungskraft einer realen Katastrophe
handelt — sei diese durch Naturgewalten ausgelost oder durch mensch-

1 Ullrich 2006, 9—13, Schmidt 2003. Sekundarliteratur wird im folgenden stets mit
dem Autornamen und dem Jahr zitiert. Auf Textausgaben und Kommentare der
Primirtexte wird nur durch den Autor- (bzw. Herausgeber-)Namen Bezug
genommen. Alle Ubersetzungen sind — wenn nicht anders angegeben — von mir.
Die Abkiirzungen fiir die antiken Texte folgen den Konventionen in Canzik et
al., Der Neue Pauly.
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liches Handeln — oder ob die Faszination des fiktional Schrecklichen in
einem Film oder einer Tragddie gemeint ist. Zwar konnen reale und
fiktionale Welt nicht einfach miteinander identifiziert werden, aber ihre
Wirkungen auf die Psyche des Betrachters sind durchaus vergleichbar.
Die Horrorszenarien einer Tsunamiwelle oder eines Thrillers tiber eine
Flugzeugenttithrung sind in Bezug auf ihren Realititscharakter grund-
verschieden, in Bezug auf thre Wahrnehmung durch ,,Zuschauer® sind
sie es nicht so sehr, weil auf der einen Seite die Bilder der Tsunami-Folgen
durch die mediale Vermittlung in Nachrichtenbildern oder Dokumen-
tationen fiktionale Ziige erhalten und weil auf der anderen Seite der Film
von der Flugzeugentfiihrung durch tiberzeugende schauspielerische und
filmtechnische Qualitit der Realitit GuBerst nah kommen kann.’

Beide Elemente, die emotionale Macht der Bilder mit deren kon-
textbezogener Instrumentalisierbarkeit sowie das paradoxe Vergniigen
am Schrecklichen, sind fiir die folgende Untersuchung von zentraler
Bedeutung, denn sie sind sowohl Grundvoraussetzung als auch Gestal-
tungsmittel der Tragodie. Dabei wird sich zeigen, dass das ,,Bildhafte® der
antiken Tragodie, das durch die Inszenierung reprisentiert wird, im
Vergleich zum heutigen Einsatz von Bildern, die neben dem Bithnenbild
auch als Fotografie und Film in das moderne Theater Eingang gefunden
haben, stirker formalisiert und in fast allen Details sprachlich mitgestaltet
war. Das hat aus heutiger Sicht den Vorteil, dass sich die in Sprache und
Bithnenbild vermittelte Darstellung des Schrecklichen anhand der Tra-
godientexte auch ohne genaue Kenntnis der Inszenierung des flinften
Jahrhunderts erfolgversprechend untersuchen lisst.” Prinzipiell indert das
Verhiltnis von Bild und Sprache nichts an der Wirkung des Schreckli-
chen, die aus verschiedenen, niher zu untersuchenden Komponenten
hervorgeht und auf die Emotionen des Betrachters zielt. Diese sind seit
Aristoteles Furcht und Mitleid.* Warum und inwiefern sie das sind und in

2 Nicht anders ergeht es dem modernen Schaulustigen. Er ist Betrachter, nicht
Betroffener der Tragodie.

3 Taplin 1978 hat grundlegend zur systematischen ErschlieBung der Bithnen-
technik und Inszenierungsarbeit bei Aischylos beigetragen und betont immer
wieder, dass die ErschlieBung der Inszenierung nur mit Blick auf die literarische
Interpretation von Interesse ist — und im tibrigen nur auf ihrer Grundlage erar-
beitet werden kann (4 u.o.).

4 Zur Deutung und Ubersetzung der Aristotelischen Termini vgl. Kap.1.2.2.2, 32.
Welchen Verinderungen die Wahrnehmung, Deutung und Benennung von
Emotionen unterliegt, untersucht ausfithrlich Konstan 2003. Auch moderne
Dramentheorien haben neben den Schemata der Erzahlmuster solche der Re-
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welchem Zusammenhang sie zur tragischen Lust beitragen, wird zu
fragen sein.

Es sei nicht vergessen, dass Kunst, mit der wir es hier in Form von
herausragender Dichtung zu tun haben, selbstverstindlich auch aus an-
deren Griinden isthetisches Vergniigen bereitet. Das genau unterscheidet
den Kunstgenuss von einfacher Schaulust, und das betont auch Aristo-
teles, wenn er in der Poetik darauf hinweist, dass nicht allein eine beson-
ders stark mitleiderweckende oder furchteinfléfende Inszenierung eine
gute Tragodie ausmache.” Doch hingt beides eng zusammen. Eine im
aristotelischen Sinn gute Tragddie, deren Handlungsverkniipfung,
Charakterzeichnung und sprachliche Gestaltung auf hochstem Niveau
gelungen sind, 16st auch die ,,richtigen® Emotionen aus und das ,,rich-
tige, nimlich tragbdienspezifische Vergniigen (oikeiar 18ovr).”

Wie, warum und wodurch sie das tut, soll Gegenstand der vorlie-
genden Untersuchung sein. Sie soll zeigen, wie das Schreckliche als
Phinomen und als Handlungsbestandteil in den griechischen Dramen —
ohne dass es unmittelbar auf der Bithne gezeigt wird — dargestellt und
prisentiert wird und welche Wirkungen es dadurch entfaltet. Dabei sollen
zum einen die Moglichkeiten der formalen Umsetzung schrecklicher
Handlungsbestandteile untersucht werden, zum anderen aber auch die
gestalterischen Differenzen, die das formal Ahnliche durch eine sprachlich
realisierte Lenkung der Emotionen zu ganz unterschiedlichen Wirkun-
gen gelangen lassen.

Die Anregung flir eine solche Herangehensweise gab ein For-
schungsprojekt im Rahmen des Sonderforschungsbereiches ,,Asthetische
Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste” an der Freien
Universitit Berlin, das sich unter der Leitung von Prof. Bernd Seiden-
sticker der dsthetischen Erfahrung des Schrecklichen in antiken Dramen
widmete und das unter anderem der Frage nachging, wie das Schreckliche
im Theater zum Lusterlebnis werden kann. Von dieser Frage ausgehend
ergab sich naturgemiB die Uberlegung, wie das Schreckliche in den
griechischen Tragddien prisentiert wird, denen gemeinsam zu sein
scheint, dass es eben gerade nicht im Vollzug prisentiert, sondern

zipientenerfahrung entwickelt, deren wichtigste emotionale GroBen Furcht/
Angstlichkeit und Empathie/Mitgefiihl sind, die im Zusammenwirken mit den
Erzihlstrategien den entscheidenden Lustgewinn hervorbringen. Z.B. Hiltunen
2001, 88—96. Zur Philosophie der Emotionen in der Antike vgl. Knuuttila 2004.
Zur modernen Emotionsphilosophie vgl. u.a. Turner, 2000.

Aristot. poet. 1453b 7—10. Vgl. auch 1450a 33—37 und 1450b 17 f.

6 1453b 11 und 1459a 21.

ul



4 Thema und Fragestellung

nachtriglich oder mit indirekten Gestaltungsmitteln dargeboten wird.
Doch lediglich das gesamte Material zusammenzutragen hitte fiir die
Frage nach der Lust und ihren Bedingungen wenig ergeben, so dass rasch
klar war, dass nur die Beschrinkung auf eine genaue Auswertung aus-
gewihlten Materials auf der Grundlage einer theoretischen Fundierung
zu einem befriedigenden Erfolg flihren wiirde.

Eine solche Interpretation ausgewihlter Tragodienszenen muss sich
notwendig auf ganz bestimmte Aspekte und Fragestellungen konzen-
trieren. So kann im Folgenden weder eine Poetik der Tragddie und ihrer
intendierten Wirkung im allgemeinen noch eine jeweilige Gesamtinter-
pretation all jener Tragddien geliefert werden, aus denen die ausge-
wihlten Tragodienpartien stammen.” Es ist vielmehr Ziel der vorlie-
genden Arbeit, griindliche, philologisch fundierte Detailinterpretationen
zu bieten, die anhand der Frage nach den Darstellungsweisen des
Schrecklichen aufzeigen, wie die Tragddiendichter vorgegangen sind,
um ihrem Publikum die schrecklichen Gegenstinde, ohne sie zu zeigen,
nahezubringen und gleichzeitig Vergniigen zu bereiten. Die Aristoteli-
sche Poetik dient dabei als wichtigster zeitgendssischer Bezugspunkt,
reicht aber allein, wie sich zeigen wird, nicht aus, um den theoretischen
Rahmen unter der gegebenen Fragestellung zu liefern. Nach einer
Erorterung der theoretischen Voraussetzungen folgen im Hauptteil der
Arbeit die Einzelinterpretationen, deren Ergebnisse und Beobachtungen
in einem dritten und abschlieBenden Teil zusammengefasst und ausge-
wertet werden.

Den entscheidenden Gewinn bringt die genaue Textinterpretation,
neben der aber auch Zeugnisse auBlerhalb der Tragddie berticksichtigt
werden sollen. Das sind neben der Aristotelischen Poetik vor allem Texte
von Platon und Gorgias, poetologische Aussagen in der Komddie und
anderer Dichtung sowie Texte, die nur peripher poetologische Fragen
streifen, dafiir aber zeitlich den Tragddien sehr nahe stehen, wie einzelne
Passagen im Geschichtswerk Herodots (vgl. Kap. 1.2.3.). Wihrend im
literarischen Umfeld der Tragddie v.a. nach Hinweisen gesucht werden
soll, wie das paradoxe Vergniigen am Schrecklichen theoretisch be-
griindet wird, werden in den Tragodien selbst die konkreten Formen

7  Es sei an dieser Stelle kurz auf die fast uniibersehbare Fiille an Literatur zur
griechischen Tragddie verwiesen (siehe Literaturverzeichnis). Allgemeine Ein-
fithrungen in Form, Funktion und Auffiihrungsbedingungen der griechischen
Tragddie sind (chronologisch): Jens 1971; Blume 1978; Goldhill 1986; Flashar
1997, Easterling 1997; Zimmermann 2000; Gregory 2005.
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seiner Umsetzung untersucht: Wie gentigt die Tragddie als sprachliches
Kunstwerk der — erstmals von Aristoteles formulierten — Forderung,
durch die Erregung der vornehmlich unangenehmen Affekte Furcht und
Mitleid ein spezifisches Vergniigen zu bereiten?”

8 In der Tragodiendefinition kommt diese Forderung nicht ausdriicklich vor;
oixelar fH8ovn erscheint das erste Mal in dieser Bedeutung poer. 1453b 11. Die
Verbindung der beiden Aspekte wird erst spiter ausdriicklich hergestellt: po-
et. 1453b 8—10.



1. Theoretische Grundlagen
1.1. Poetologische Vortiiberlegungen

1.1.1. Mord im Dunkeln: Zur Frage nach der Darstellung
von Gewalt auf der Biihne

Der grofie Dichter verzaubert und

fasziniert nicht so sehr mit dem, was er bietet,
sondern mit dem, was er verlangt.

(G. Devereux)®

Esist in der griechischen Tragddie nicht Giblich, Gewalt auf der Biihne zu
zeigen. Morde, Selbstmorde, Blendungen, Verstimmelungen — alles das,
obwohl es einen erheblichen und nicht selten zentralen Teil der Hand-
lungen ausmacht, findet im griechischen Theater verborgen vor den
Augen der Zuschauer statt.” Zur Erklirung dieses Phinomens sind ver-
schiedene, zunichst praktische Begriindungen herangezogen worden, da
nicht jede Art Handlung auf der Bithne umsetzbar ist. Eine Schlacht mit
tausenden Kriegern oder die ZerreiBung eines Menschen lasst sich nicht
oder nur unter der Gefahr, aufgrund einer nicht iberzeugenden Dar-
stellung licherlich zu wirken, auf einer Biihne realisieren. Das gilt fiir das
moderne Theater; aber umso mehr fiir das antike, das aufgrund seiner
baulichen Beschaffenheit tiber geringere biihnentechnische Moglich-
keiten verfiigte." Einer der Griinde fiir die praktische Beschrinkung der
Darstellungsmoglichkeiten in der griechischen Tragodie ist das Problem
der begrenzten Schauspielerzahl,'" hinzu kommen die Einheit von Ort
und Zeit, markiert durch die ununterbrochene Anwesenheit des Cho-

res,'” und die bereits angesprochene Schwierigkeit, mit dem Chor

Devereux 1982, 301.
9 Vgl. z.B. Goldhill 2006. Goldhill verweist auf iltere Arbeiten wie Baldry 1971, 50.
10 Zu den antiken Theaterbauten und den Gegebenheiten ihrer Bithne vgl. Bur-
meister 2006.
11 Nach Aristoteles (poet. 1449b) gab es urspriinglich einen, seit Aischylos zwei und
seit Sophokles drei Schauspieler auf der Biihne.
12 Da Biithne und Orchestra (wegen des Fehlens eines Vorhangs) standig sichtbar
sind, ist ein Szenenwechsel (wie er z.B. in den Eumeniden und im Aias aus-
nahmsweise vorkommt) sehr schwierig.

ele]
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Massenszenen wie Schlachten darzustellen oder extrem gewalttitige
Ereignisse auf die Bithne zu bringen wie den rasenden Herakles in den
Trachinierinnen oder die ZerreiBung des Pentheus in den Bakchen. Diese
praktischen und bithnentechnischen Schwierigkeiten sind aber keine
uniiberwindlichen Probleme, die das prinzipielle Vermeiden schreckli-
cher Taten hinreichend erkliren kénnen. So zeigt J. M. Bremer schr
prazise, unter welchen Bedingungen Morde oder Todesfille auf der
Biihne spieltechnisch 16sbar gewesen wiren."” Dass es Losungen gab, zeigt
das Beispiel des Sophokleischen Aias. Aias hilt eine Abschiedsrede und ist
im Begriff, sich auf offener Biihne in sein Schwert zu stiirzen. Zwar tut er
dies nach Meinung der meisten modernen Interpreten nicht vor den
Augen des Publikums,'* sondern deutet es — vielleicht hinter einer Kulisse
(Stein, Busch...) —nuran. Doch es gelingt dem Schauspieler, hinter dieser
Kulisse unbemerkt zu verschwinden und kurz darauf in der Rolle des
Teukros wieder auf der Biihne zu erscheinen.'

Suchen wir in den Tragddien selbst nach Erklirungen flir das Ver-
meiden schrecklicher Handlungen auf der Biithne, finden sich einige
interessante Ansitze. So bringt Sophokles am Ende der Bliitezeit attischer
Tragddienauffiihrungen (vermutlich 412 v. Chr.)' einen Dialog auf die
Biihne, der diese Frage beriihrt: Als Orestes Aigisthos ins Haus schickt,
um ihn dort zu téten, erwidert Aigisthos (El. 1493 £.):"

Ai: Ti & & Bduous &yeis pe; TS, TOS €l KoAdY

TOUpYyoV, okOTOU Bel, KOU TTPOXELPOS €l KTAVEIV;

Ai: Warum fiihrst du mich ins Haus? Warum, wenn dein Tun gerecht
ist, bedarf’s des Dunkels ? Hast du nicht den Mut, sogleich zu titen ?'®

13 Bremer 1976, 29—48, bes. 37 ff.

14 Der eigentliche Mord wird schlieBlich unsichtbar vollzogen. Zu diesem Urteil
kommt auch Seidensticker 2006, 103, Anm. 37. Eine neuere ausfiihrliche Dis-
kussion dieser Frage liefert Scullion 1994.

15 Vgl. Kap. 2.7.1, 207.

16 Die genaue Datierung der Elektra ist schwierig. Dass sie eher zum Spitwerk des
Sophokles gehort, wird aber weitgehend angenommen. Finglass, Introduction,
1—4, legt sich nicht fest und zitiert Lloyd-Jones (1964, 372): ,,After a hundred and
fifty years of doctoral dissertations, people who confidently claim to know the
date of Sophocles’ Electra or Trachiniae are living in a private world.*

17 Der Text ist zitiert nach Lloyd-Jones 1990; Kommentare: Jebb 1924
(repr. 1962); Kamerbeek 1974; March 2001; Finglass 2007.

18 Inwiefern dieser in den erhaltenen Tragddien ziemlich singulire Einwand auch
eine Antwort auf die Choephoren des Aischylos ist, bleibt hier vorerst auller acht.
Zu den poetologischen Fragen vgl. Kap. 2.5.1., 163.
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Orestes wird den Mord nicht auf der Bithne ausftihren; fiir die Tat gehen
schlieBlich beide ins Haus. Aigisthos” Frage bleibt vordergriindig unbe-
antwortet; Orestes reagiert lediglich mit dem Hinweis auf den Tatort des
Mordes an Agamemnon.'” Bei niherem Hinsehen erschlieBen sich aber
Hinweise, die als eine Antwort gelesen werden kénnen. Aigisthos ver-
wendet in seiner Aussage zwei Argumente, die zusammenhingen, aber
doch verschieden sind: die Offentlichkeit und das Licht. Wenn Handeln
gerecht ist, so seine Argumentation, bedarf es weder der Dunkelheit noch
der Verborgenheit im Haus. Beides hingt in der auf der griechischen
Bithne dargestellten Realitit eng zusammen. Die mediterrane Sonne
drauBen stand im krassen Gegensatz zur Finsternis von Innenrdumen, die
zum Schutz sowohl vor Hitze als auch vor Kilte nur kleine und wenige
Fensteroffnungen besaBen.”” Was sich in Innenriumen ereignete, fand
daher notwendig im dunklen oder nur schwach beleuchteten Raum statt.
Zugleich bedeutete der Innenraum Privatheit: Was innen vor sich ging,
geschah — wie der Chor es im Konig Oidipus, Vers 530, formuliert — ohne
Wissen der Offentlichkeit.”’ DrauBen war nicht nur das Licht; dort war
auch die Offentlichkeit der Polis, in der Tragodie reprisentiert durch den
Chor.”

Die vor Blicken geschiitzte Dunkelheit scheint aber noch einen
anderen Aspekt zu enthalten: die — zumindest temporire — Verborgenheit
vor dem Géttlichen. Diese (aus unserer christlich geprigten Sicht tiber-
raschende) Annahme, dass Dunkelheit auch Schutz vor dem Einblick der
Gotter gewihren kann, wird durch einige Hinweise gestiitzt: So tritt
Oidipus, nachdem er sich mit den Kleiderspangen lokastes die Augen
ausgestochen hat, ans Licht der Offentlichkeit, indem er auf die Biihne
kommt. Kreon mahnt ihn, ins Haus zurtickzugehen (Soph. Oid.T. 1515),
nachdem er gegentiber dem Chor bereits begriindet hat, weshalb er ein
solches unverhiilltes Auftreten fiir Frevel gegeniiber den Gottern hilt
(1424—-1429).

19 Diese Beobachtung macht auch Goldhill 2006, 165—168, und sieht darin einen
Ausdruck dafiir, ,,dal} das Zeigen oder Verbergen von Gewalt selber ein Be-
standteil des Diskurses der Tragodie und der Debatte tiber Gewalt ist.*

20 Literatur: Wycherley 1949; Graham 1974 ; Hoepfner/Schwandner 1994, Bd.1,
240 ff.; Holscher 1998.

21 Die zahlreichen Szenen, in denen ein ratloser Chor die schrecklichen Vorginge
im Inneren des Hauses zu deuten sucht, belegen das hinreichend. Vgl. Kap. 2.5.,
158.

22 Vgl z.B. Schmitt 1992, 10.
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AN €l T Syn TGV un KaTaioyUveod €T

YéveSAa, Ty yolv mévta Pdokoucay pASya

aideicy’ &voxtos ‘HAlou, To16vs’ &yos

AKSAAUTTTOV 0UTw Seikvival, TO UNTE Y

unT BuPpos iepds prTe Pids TPoodELeTal.

Aber ihr, wenn ihr euch vor Menschengeschlechtern nicht
schamt mehr, scheut wenigstens die alles nihrende Flamme
des Herrschers Helios, solchen Frevel

so unverhiillt zu zeigen, den weder Erde,

noch heiliger Regen, noch Licht je dulden wird!

Natiirlich bedeutet dieses Verhalten nicht, dass Vorginge im Haus tat-
sichlich dem Wissen der Gotter verborgen bleiben konnten und die
Betroffenen damit den Folgen langfristig entgehen konnten; es besteht
aber offenbar ein Unterschied zwischen ungehemmter Prisentation und
verhiillender Zuriickhaltung, wie sie auch in anderen Zusammenhingen
gefordert wird.”* Erlaubt dies indirekt die Vermutung, dass der Mord auf
der Biihne — wenn auch ein fiktives Schauspiel — als ein religioses Ver-
gehen verstanden worden wire und nicht nur praktische Schwierigkeiten
oder lediglich Konvention die Ursache daftir waren, dass auf der Bithne
nicht gemordet wurde ?* Es ist dabei von entscheidender Bedeutung, sich
dessen bewusst zu sein, dass nicht das Sterben oder der Tod an sich von der
Biihne verbannt sind, sondern der Gewaltakt, die T6tung oder der
Mord.”® Diese Beobachtung wird durch die wenigen Beispiele fiir einen
Tod auf der Biihne gestiitzt (Alkestis, Hippolytos, Euadne und mit
Einschrinkungen Aias): Alkestis stirbt eines nattirlichen Todes — zudem
durch die Einwirkung eines Gottes — und ohne Anwendung dulBerer
Gewalt; auch Hippolytos stirbt auf der Biihne, nachdem er einen durch

23 Der Sonnengott Helios soll Oidipus’ Selbstverstimmelung nicht sehen. Der Vers
Choeph. 986, von Barrett athetiert, wire damit wieder sinnvoll. Vgl. auch den
Beleg bei Eur. Hipp. 1437—-1439, siche Anm. 522.

24 Vgl. Demosth. or. 19,267. Dies hat vor allem eine soziale Komponente: Der
Verunreinigte ist aus der Gemeinschaft ausgeschlossen; er gehort damit nicht
mehr in die Offentlichkeit (Parker 1996, 316 f.)

25 Blume 1984, 72, spricht davon, das Meiden der schrecklichen Tat auf der Bithne
geschehe ,,aus einer heiligen Scheu heraus®. Dass der Tod an sich (wie die
Geburt) eine starke religiose Verunreinigung war, ist unbestritten, vgl. Parker
1996, 33 ff. (mit zahlreichen Belegen), doch lisst sich dies nicht ohne weiteres auf
die Darstellungstechniken des Dramas tibertragen (Parker ebd. 13—15). Vgl. dazu
ausfithrlich Burkert 1972.

26 Dies ist tibrigens ein letztes Tabu, das auch die modernen Medien im realen
Bereich (Nachrichten etc.) noch bewahrt haben.
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den voreiligen Fluch seines Vaters verursachten Unfall erlitten hat, doch
sein Sterben auf der Biihne ist keine Darstellung von Gewalt, weder
eigener noch fremder. Bei Euadne in den Hiketiden des Euripides ist es —
dhnlich wie bei Aias — ein auf der Biithne inszenierter Selbstmord, der
durch ein geschicktes Bithnenbild halb sichtbar und doch verborgen
stattfindet.”” Insgesamt ist eine religios bedingte Zuriickhaltung bei der
Darstellung von todlicher Gewalt eine durchaus plausible und die viel-
leicht beste Erklarung fiir das Phinomen, dass der eigentliche schreckliche
Gewaltakt auf der Biihne nicht sichtbar wird.”

Neben den biihnenpraktischen und religiésen Griinden fiir die Zu-
rlickhaltung bei der Darstellung schrecklicher Taten auf der Biithne lassen
sich aber auch isthetische Argumente nennen, die daftir sprechen, die
indirekte Darstellung der direkten Prisentation vorzuziehen. Ein solches
Argument ist die mogliche Intensitit von dargestelltem Schrecklichen.”
So ist es denkbar, dass Schreckliches sich in der indirekten Darstellung
einer Erzihlung unter Umstinden eindringlicher und damit wirkungs-
voller gestalten lisst, als in einer nur eingeschrinkt realisierbaren szeni-
schen Umsetzung. Auch fiir diese These gibt es einige Hinweise in den
tiberlieferten Tragddien: Medea, erfreut iiber das Gelingen ihres Plans,
mochte von dem Diener, der ihr die Nachricht vom Tod der Konigs-
tochter tiberbringt, einen ausfiihrlichen Bericht, den ihr dieser in Gestalt
eines berichteten Schauspiels erstattet:”" Sewov fv Stapa 18€iv (es war ein
schreckliches Schauspiel, es anzusehen, 1167). Dies bereitet ihr neben dem
Tod ihrer Gegner doppelte Freude: ... AéSov 8¢ Téds doAovTo; Bis TéoOV
yap &v/ Tépyeias Ruds, & TeSvaol Taykakws. (...Sag vielmehr: Wie starben
sie? Denn zweimal so viel/ erfreutest du mich, wenn sie ganz elend untergingen !
1134/5). Der Bericht eines Augenzeugen kann also, je ausfihrlicher und

27 Siehe oben Anm. 15 und das Kap. 2.7.1., 207.

28 Zu diesem Ergebnis kam schon Flickinger '1922. Arnott hingegen lehnt Flic-
kingers Interpretation ab und begriindet seine Meinung mit der Anzahl der
Schauspieler und dem praktischen Problem, dass ein Schauspieler weiterhin
gebraucht wurde (Arnott 1962, 136). An einigen Beispielen lisst sich das
glaubhaft machen, an anderen aber nicht: Warum ermordet Medea ihre Kinder
nicht auf der Bithne?

29  Goldhill 2006, 157 f., weist zu Recht darauf hin, dass Gewaltdarstellungen (wenn
auch keine existenziell zerstorerischen) in der Komaodie durchaus tiblich und sehr
hiufig sind und dabei bisweilen selbstreflexiv die Performativitit solchen Han-
delns thematisieren.

30 Zur Form des Berichts als erzihlten Schauspiels vgl. Kap. 2.4., 111.
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schrecklicher er ausfillt, umso erfolgreicher die emotionale Wirkung
erzielen, die sonst der Anblick ausgelost hitte.

Es gibt auf der anderen Seite eine ganze Reihe von Belegen, die dieser
Interpretation zu widersprechen scheinen, indem sie die sinnliche
Uberlegenheit des Sehens unterstreichen. Zu diesen gehort auch das in
den Botenberichten fast immer anzutreftende Autopsie-Motiv, das be-
tont, dass der Berichterstatter das Geschehen mit eigenen Augen gesehen
habe und somit zuverlissig schildern konne — wie auch sonst in der
griechischen Kultur dem Auge insofern der Vorrang eingeraumt wird, als
es in der Wahrnehmungslehre als das genaueste und schirfste Sinnesorgan
eingeschitzt wird.” Es wire allerdings voreilig, daraus zu schlieBen, dass
die Uberlegenheit des Auges gegeniiber anderen Sinnesorganen auch
gegentiber der Vorstellungskraft (phantasia) anzunehmen ist, die im Fall
des Botenberichtes das sprachlich Vermittelte als ein inneres Bild realisiert,
das ebenso intensive, ja sogar stirkere emotionale Reaktionen auslésen
kann wie etwas Gesehenes. Der gerade in Botenberichten hiufig er-
scheinende Topos von der Eindringlichkeit des Anblicks, die dem ak-
tuellen Horer des Berichts erspart bleibe, ist als ein Aufrufan die Zuhorer
zu verstehen, sich das Geschilderte moglichst konkret vorzustellen
(Soph. Trach.896 f.):*

TP. "Ayav ye u&Mov &, €l mopoloa TAncia
EAevooes ol E8paoe, K&pT &v GOKTIONS.

Am: Nur allzu sehr! Noch mehr aber, wenn du selbst nah dabei
gesehen hittest, was sie tat, hdttest du Mitleid empfunden!

Nach dem Bericht der Amme von Deianeiras Abschied und Selbstmord,
der in seiner detailreichen Schilderung und emotionalen Intensitit durch

den Anblick auf der Biithne sicher nicht hatte iibertroffen werden kon-

nen,” wirkt dieser Satz steigernd und intensivierend auf die Vorstel-

31 Schon Empedokles scheint diese Bevorzugung vertreten zu haben (fr.77 Wright),
wie er ohnehin die Wahrnehmung — insbesondere das Sehen — mit Erkenntnis
weitgehend gleichsetzte (vgl. Wright, 233, mit Verweis auf Theophr. Sens. 10
und 7). Fiir genauer gegentiber dem Horen hielt auch Aristoteles das Sehen, vgl.
Aristot. eth.Nic. 1096b 28 f.; fuir das genaueste Sinnesorgan des Menschen hielt er
allerdings den Tastsinn (de anim. 421a 19—23). Zur Uberlegenheit des Auges vgl.
auch Plat. Tht. 164a 5; Phaidr. 250d 3 f.; Ps.Plat. Def. 411c 9.

32 Ein weiteres Beispiel ist Soph. Oid.T. 1237 f.: [...] Tév 8¢ TpoxévTwov T& pev/
EAy10T &meoTiv: 1y Y&p &yis oU Tépa. ([... [ des Geschehenen Schmerzlichstes jedoch/
ist euch fern: denn den Anblick habt ihr nicht.)

33 Vgl. dazu ausftihrlicher das Kap. 2.5.2.1, 170.
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lungskraft und das Mitgeftihl der Zuschauer. Daftir spricht aus Aristo-
telischer Sicht auch die Forderung der Poetik, dass eine gute Tragddie
auch wirken misse, wenn sie nicht auf der Bithne gesehen, sondern nur
gelesen oder gehort wird.™

An diesen Beispielen wird deutlich, dass zwar dem Gesehenen ein
hohes Mal3 an Glaubwiirdigkeit und Genauigkeit zugestanden wird, die
emotionale Beteiligung sich aber genauso gut oder womdglich sogar
besser auch durch andere sinnlich-intellektuelle Vermittlung tGber die
Vorstellungskraft (phantasia) erzielen lisst.”” Das bedeutet, dass es aus
dsthetischer Sicht durchaus angebracht sein kann, eine schreckliche Tat
indirekt zu vermitteln, um ihre erschiitternde und erschreckende Wir-
kung auf den Rezipienten zu erhéhen.

Drei verschiedene Erklarungsversuche sind jetzt gemacht worden,
um die Konvention des griechischen Theaters, den schrecklichen Akt
von der Bithne zu verbannen, zu verstehen. Das Problem der praktischen
und biihnentechnischen Gegebenheiten steht dabei in unmittelbarer
Verbindung mit der Frage nach der isthetischen Wirksamkeit des
Schrecklichen, weil unauffiihrbare Szenen wie die ZerreiBung des
Pentheus oder die Schlacht von Salamis nicht nur aus praktischen, son-
dern auch und sogar vorwiegend aus isthetischen Griinden nicht auf die
Bithne gehoren. Thre szenische Umsetzung wirkte licherlich und erzielte
an emotionaler R eaktion nicht einen Bruchteil von dem, was ein Bericht
erreichen kann. Davon unabhingig ist das Argument der religidsen
Zuriickhaltung, fiir dessen Relevanz aber die Tatsache spricht, dass in den
tiberlieferten Tragddien ausnahmslos alle schweren oder gar tédlichen
Gewaltakte nicht auf der Bithne vollzogen werden. Die genannten
Ausnahmen (Aias, Alkestis, Hippolytos) bestitigen — wie oben deutlich
wurde — diese Beobachtung eher als dass sie ihr widersprechen. Der

34  Aristot. poet. 1453b 4 ft.

35 Dieser Deutung widerspricht Platon, indem er gerade die emotionale Wirkung des
theatralisch Dargebotenen fiir gefihrlich hilt (rep. 395b 8—-396a 7; Gorg. 502b
1 ft.). Zwar unterscheidet er dabei nicht zwischen sichtbaren Gewalttaten und
solchen, die nur berichtet werden, aber indem er die Tragddie anderen (er-
zahlenden) Kunstformen gegeniiberstellt, wird doch deutlich, dass es ihm um die
biihnenwirksamen Eigenschaften der Tragodie geht. Auch heute noch steht das
Betrachten von Gewalt —und sei es auch nur,, Theater* —unter dem Verdacht, zu
drastisch auf den Zuschauer zu wirken oder gefihrliche Folgen nach sich zu
ziehen; ein Urteil, das herangezogen wird, wenn die Tauglichkeit theatralischer
bzw. fiktionaleer Inhalte (Filme, Stiicke, Spiele) z. B. fiir Jugendliche eingeschitzt
werden soll.
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Dichter musste also entscheiden, welche Handlungsteile er mit welchen
tragischen Mitteln darstellen wollte, und richtete sich dabei einerseits
nach den tberlieferten religiésen Konventionen und versuchte ande-
rerseits, mit den gegebenen praktischen wie auch isthetischen Mog-
lichkeiten dramaturgisch moglichst wirkungsvoll umzugehen.*

1.1.2. Der Begrift des Schrecklichen

Angesichts der Fiille grausamer Taten, entsetzlicher Ereignisse und er-
schiitternder Berichte in der Tragddie kdnnte man meinen, es sei nahezu
unmoglich, das Schreckliche begrifflich genau abzustecken und von
anderen Bestandteilen der Handlung sinnvoll zu unterscheiden. Ist das
Schreckliche eine stindige diffuse Bedrohung bzw. dann, wenn ,,es®
geschehen ist, einzig ein Grund zur Darstellung von Leid und Klage?*’
Aristoteles bemiiht sich mehrfach, das Schreckliche zu bestimmen, indem
er eine Anzahl Beispiele existentiell bedrohlicher und ungliicklicher
Ereignisse aufzihlt (Tod, schwerer Verlust, Schmerz etc.).” Wenn etwas
Leib und Leben eines Menschen in unmittelbare Gefahr bringt oder
schwerste Verletzungen, Unfille, Morde tatsichlich geschehen, so ist dies
aus seiner Sicht schrecklich. Dabei unterscheidet er zwischen solchen
schrecklichen Ereignissen, die fiir die Tragddie als Bestandteil des Mythos
und der tragischen Handlung unverzichtbar sind (&Sos/mwé9nua),”” und
solchen, die nur durch erschreckende und schauerliche (optische!) Ef-
fekte beim Zuschauer einen entsprechenden Eindruck hinterlassen
wollen (6 Tepatdddes, 1453b 9). Mit Blick auf die Affekte kann auch all
das im Aristotelischen Sinn als schrecklich verstanden werden, was
Mitleid erregt, wenn es anderen geschieht, und Furcht einflof3t, wenn es
einen selbst bedroht.*” Damit kommt Aristoteles gut aus, weil er sich bei
seiner Argumentation in dem Rahmen bewegt, in dem die Tragddie ihre
Wirkung entfalten soll. Fiir eine modernen Kriterien gentigende Defi-
nition ist aber eine Aufzihlung von Beispielen nicht ausreichend, und es

36 Aristot. poet. 1460a 15—17 ff.

37 So Lehmann 1991, 53.

38 Aristot. poet. 1452b 11—-13; 1453b 19—-22; vgl. auch rhet. 1382a 28—-32.

39  Aristot. poet. 1452b 11—13 (Pathosdefinition) ; mit dem Begrift Sewvév 1453a 22;
vgl. auch 1453b 37—-39; 54a 12 f. u.o.

40 Als poPepdv bezeichnet Aristoteles es in poet. 1453b 3—10, vgl. die Aussagen in
der Rhetorik 1382a 21—-25 und 1385b 13—-19.
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muss daher nach anderen Methoden gesucht werden, das Schreckliche in
der Tragddie terminologisch zu erfassen.

Die naheliegendste Losung, schreckliches Handeln als einen krimi-
nellen Tatbestand zu beschreiben, wie das in der Gerichtsverhandlung der
Eumeniden teilweise geschieht, reicht nicht aus: zum einen, weil bei ei-
nem solchen Verstindnis Handlungen wie die Selbst-Blendung des
Oidipus nicht eingeschlossen wiren, und zum anderen, weil diese Losung
der griechischen Religion nicht gerecht wiirde, die nahezu alle Hand-
lungen — insbesondere jene, die man potentiell unter die Kategorie des
Schrecklichen subsumieren mochte — in einen religiosen Kontext von
R einheit und Befleckung stellt; freilich ohne damit menschliche Schuld
vollstindig zu entlasten. "

Die moderne Dramentheorie nihert sich dem Problem von einer
anderen Seite. Indem sie Gewalt als dsthetischen Gegenstand betrachtet
und untersucht, gewinnen wir eine Definition des Schrecklichen als
Erwartung, Vollzug und Ergebnis von Gewalthandlungen und kénnen
zugleich iiber die Art der Gewalt den Charakter des Schrecklichen be-
schreiben. Bei der Differenzierung von Arten der Gewalt gibt es in der
modernen Gewaltforschung verschiedene Systeme, die allgemein zwi-
schen physischer und psychischer Gewalt oder konkreter zwischen
personaler und struktureller, direkter und indirekter, statischer und dy-
namischer, verbaler Gewalt oder Gewalt durch emotionale Vernachlis-
sigung unterscheiden.* Diese Systeme beziehen sich primir auf Formen
vonin der R ealitit auftretender Gewalt, lassen sich aber zum Teil auch auf
die Gewalt im antiken Drama anwenden. Denn auch hier begegnet
physische und psychische, personale und bisweilen auch strukturelle
Gewalt;* und wenn es darum ginge, die Formen von Gewalt in der

41 Vgl. Schmitt 1977. Schmitt weist an einzelnen Stellen nach, welcher Hand-
lungsspielraum trotz gottlichem Schicksalszusammenhang genutzt werden kann.

42 Diese Aufzihlung lieBe sich auch noch erweitern. Die neuere Literatur zur
Gewaltforschung ist immens, jedoch vorwiegend soziologisch orientiert. Stell-
vertretend sei ein Buch genannt, das sich im ersten Kapitel um eine Begrifts-
klirung bemiiht und sich den Formen von Gewalt aus sehr unterschiedlichen
Perspektiven nihert: Heitmeyer/Hagan 2002.

43 Strukturelle Gewalt (also Gewalt aufgrund bestimmter Machtverhiltnisse, ge-
sellschaftlicher Diskriminierung o.4.) erleiden viele Frauengestalten der Tragodie
(Deianeira, zum Teil auch Medea), insbesondere die Kriegsopfer Troias (Kas-
sandra, Hekabe, Andromache), deren Schicksal Euripides mehrfach thematisiert.
Psychische Gewalt in groerem Ausmal erleiden Figuren wie Philoktet (als
AusgestoBener), Elektra (als von der Mutter Gequilte), Orestes (von den Erinyen
verfolgt) oder Medea (als gekrinkte Ehefrau). Die physische Gewalt macht den
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Tragddie moglichst umfassend zu beschreiben, lieBe sich flir jede dieser
modernen Kategorien ein Beispiel finden.

Fiir die Definition des Schrecklichen aber, das als Erwartung, Vollzug
und Ergebnis einer Gewalthandlung verstanden werden soll, interessieren
nicht alle Erscheinungsformen von Gewalt, sondern nur solche, die
punktuell auftreten und sich als gewalttitiger Akt, als Tat, isolieren lassen.
Dabher sind andere Systeme zur Beschreibung von Gewalt geeigneter, die
das Phinomen auch unter poetologischen Gesichtspunkten zu erfassen
versuchen. Thomas Gould unterscheidet in seiner Arbeit tiber Gewalt im
Drama zunichst zwischen ,.falscher” und ,,richtiger® Gewalt.** Diese
Klassifizierung ergibt sich aus dem Verhiltnis zwischen dem jeweiligen
Gewaltakt und der Handlung. So difterenziert Gould zwischen wesent-
licher (essential) und unbegriindeter, beliebiger (gratuitous) Gewalt. We-
sentliche Gewalt ist zum einen aus der Handlung heraus unverzichtbar
und zum anderen stellt sie eine notwendige Folge bestimmter Hand-
lungen dar. So leidet Deianeira zwar nicht verdient, aber doch infolge
ihrer eigenen Entscheidungen, und auch Oidipus bestraft sich fiir sein
Fehlverhalten. Die beliebige Gewalt (gratuitous violence) unterteilt Gould
in zwei verschiedene Formen: dramaturgisch unmotivierte Gewalt, die
um ihrer selbst willen dargestellt wird (das entspricht zugleich der ,,fal-
schen® Gewalt), und willkiirliche, aber fiir den Plot notwendige Gewalt,
die sich als unberechenbarer Eingrift in das menschliche Leben zeigt (das
entspricht der ,richtigen* Gewalt).” Fiir diese Unterscheidungen ist
sowohl die Rolle des Opfers als auch der Plot der Handlung wichtig.
Fordert der Plot eine Gewalttat wie den Mord an Pentheus in den Bakchen
des Euripides, so ist dies nach poetologischen Gesichtspunkten eine
wesentliche, unverzichtbare Gewalttat (essential violence). Dasselbe gilt fiir
die Mordtat des Orestes an seiner Mutter Klytaimestra. Ein unschuldiges
Opfer erleidet ,,falsche® Gewalt im Sinne Goulds, wenn sein Tod oder
Unheil vom Plot nicht erkennbar gefordert wird und die Gewaltdar-
stellung um ihrer selbst willen geschieht,*® wihrend umgekehrt ein un-

groften Anteil aus und tritt sowohl direkt von Mensch zu Mensch (Morde) oder
gegen sich selbst gerichtet (Selbstmorde) auf als auch indirekt als Folge einer
Vergiftung oder dergleichen.

44 Gould, 1991, 1-15.

45 ,...gratuitous violence... suffering or death told or staged in such a way that we
feel the terrible unfairness of life.* (Gould 1991, 2).

46 So kann man wohl den Tod Kreons, des Vaters der neuen Braut Jasons, der bei
Medeas Mordanschlag auch ums Leben kommt, als einen solchen Fall auffassen.
Medea will Jasons Vergangenheit und Zukunft ausloschen: Sie totet die vor-
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schuldiges Opfer wie Kassandra zwar unter willkiirlicher, nicht aber unter
Hfalscher® Gewnalt leidet, denn ihr Tod gehort fest in den Plot des Aga-
memmnon.

Scheinbar gerechte, sozusagen ,verdiente Gewalt, die die
Schlechten trifft, charakterisiert das Melodram oder sentimentale Stiicke
(resp. Texte oder Filme); in der Terminologie des Aristoteles handelt es
sich um einen ,,nicht tragischen Fall“.*’ Dieser vermittelt — im Gegensatz
zur Tragddie — die Illusion, Leiden finde Vergeltung oder Kompensation
und hitte ein Ende. In Anlehnung an Platon™ beobachtet Gould den
Unterschied zwischen tragischer und melodramatischer Dichtung bereits
zwischen Ilias und Odyssee. Wihrend die Gewalt im Kampf um Troia auf
beiden Seiten allein durch den Krieg gerechtfertigt ist, dessen Willkiir und
Ungerechtigkeit keine reinen Gewinner zulisst, endet die Odyssee mit
dem Freiermord — und das stellt auch Aristoteles fest” — in einer Orgie
von (scheinbar legitimierter) Gewalt, bei der das Gute siegt und das Bose
bestraft wird. Doch dies geschieht nicht vollig ungebrochen und auch die
Fragwiirdigkeit eines unverhiltnismiaBig gewalttitigen Handelns wird
sichtbar.”’ Die Darstellung in der Odyssee ist ein weniger tragisches
Verfahren, auch wenn sie den Wiinschen des Publikums entgegen-
kommt. Zu einem hnlichen Befund kommt Gould im Blick auf den
modernen Film, bei dem eben solche, von ihm als melodramatisch
eingestufte Formen von Gewaltdarstellungen die vor dem Publikum
erfolgreicheren, aber auch die gefihrlicheren seien, weil der Zuschauer
sich nicht mit dem Opfer, sondern mit dem Titer identifiziere.”'

Der hier entwickelte Gewaltbegriff ist fiir die Definition des
Schrecklichen in der Tragddie sehr erhellend, denn es ist fiir den Zu-
sammenhang dieser Untersuchung besonders wichtig, das Schreckliche
als Tat, d.h. als Handlung zu begreifen, da es sich sonst nicht in seiner
szenischen Realisierung analysieren lieBe. Schreckliches geschieht nach
dieser Definition immer dort, wo Gewalt ausgeiibt wird. Damit sind so-

handenen und — indem sie die Braut Jasons totet — die zukiinftigen Kinder. Kreon
hat diese neue Ehe zwar gestiftet und heil3t sie gut, doch ist sein Tod, wenn man
Medeas Racheakt allein auf Jason bezieht, wie sie es selbst mehrfach betont, nicht
unmittelbar erforderlich.

47 Aristot. poet. 1453a 1-7.

48 Plat. Alk. 111e 11—112d 10.

49  Aristot. poet. 1453a 31 ft.

50 Das gilt vor allem fiir das Erhingen der Dienerinnen in Hom. Od. 22, 458 ft. Vgl.
Murnaghan 1987, 67, Anm. 13.

51 Gould 1991, 4 f.
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wohl Fille von an sich selbst vertibter Gewalt eingeschlossen (Aias,
Oidipus) als auch solche, wo Gotter handeln (Prometheus, Alkestis); be-
absichtigtes, aber auch unbeabsichtigtes Handeln sind ebenso erfasst
(Phaidra, Theseus im Hippolytos), wie in der Absicht moralisch vertret-
bares (Deianeira in den Trachinierinnen) oder problematisches (Medea).”
Die Ditterenzierung zwischen unverzichtbaren und verzichtbaren Dar-
stellungen von Gewalt kann dabei fiir die Interpretation und Beurteilung
des Schrecklichen und seiner Darstellungsformen gleichfalls fruchtbar
sein, wie das Beispiel der Euripideischen Bakchen bereits zeigte: Wihrend
der Mord an Pentheus von der Handlung wesentlich verlangt wird,
gehort die (nicht vollstindig tiberlieferte) gesteigerte Evokation in der
Prisentation der einzelnen, abgetrennten Korperteile in den Bereich von
Darstellungen des Schrecklichen, die um ihrer selbst willen ausgekostet
werden.”

Noch unbertiicksichtigt blieb bei der hier vorgenommenen termi-
nologischen Abgrenzung des Schrecklichen als Gewalthandlung das spe-
zifische Problem der griechischen Tragddie, dass Gewalt nur im Aus-
nahmefall direkt auf der Biithne dargestellt wird. Die Darstellung dieser
absenten Gewalthandlungen muss daher um den Kern der eigentlichen
Gewalthandlung herum in seinen Vorverweisen und vor allem in seiner
Nachbereitung gesucht werden. Das bedeutet aber nicht, dass es primir
um die Reaktion auf Gewalthandlungen geht, vielmehr wird das
Schreckliche ja durchaus prisentiert (oft in erstaunlicher Detailfreude) —
sei es in ausfiihrlichen Berichten, sei es in der anschlieBenden Prisentation
von Leichen, Verwundeten, Geblendeten etc. Es gibt zudem Beispiele fiir
Schreckliches im eben umrissenen Verstandnis, die, weil sie nicht zentrale
Ereignisse des jeweiligen Stiickes sind, in Erinnerungsbildern des Chores,
in erinnernd-mahnenden Reden eines Protagonisten auftauchen oder
Bestandteil einer Trugrede sind, wie der vermeintliche Tod des Orestes in
der Sophokleischen Elektra. Da auch diese — teils erinnerten, teils er-
fundenen — Gewalthandlungen der Definition entsprechen, fallen auch
sie unter den Begriff des Schrecklichen. Thre Untersuchung richtet sich
jeweils nach der Relevanz im Kontext der entsprechenden Stiicke.

Ebenfalls in den Bereich des Schrecklichen als Gewalthandlung ge-
horen verstecktere Formen der Androhung von Gewalt, die wegen ihrer

52 Das aus solchen Gewalthandlungen resultierende Schreckliche entspricht dem,
was Aristoteles in der Poetik als é&Sos/médInua und Sewvoév bezeichnet.

53 Der Schlussteil der Bakchen lieB3e sich aus der Handlung heraus aber auch anders
interpretieren. Vgl. dazu das Kap. 2.6.3., 200.
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starken dramatischen Wirkung aber von besonderem Interesse sind. So
wird Gewalt im weiteren Sinn auch dann ausgeiibt, wenn jemand vor die
Wahl zweier vergleichbar bedrohlicher Alternativen gestellt wird. Solche
indirekten, im psychischen Bereich zu verortenden Gewaltformen
nehmen in der Entwicklung der Tragddie seit Euripides auffallend zu. Sie
erscheinen tiber einen groferen Teil des Dramas verteilt und sind insofern
nicht als punktuelle Handlung in einer bestimmten szenischen Darbie-
tung interpretierbar. Um ihrer dramatischen Bedeutung dennoch gerecht
zu werden, wird sich sowohl die exemplarische Untersuchung des
Agamemnon als auch das Kapitel ,,Gewalt auf der Bithne* mit Beispielen
fir die subtile und verstreute Ausiibung von Gewalt und ihrer emotio-

nalen Wirkung innerhalb des Dramas befassen.

1.2. Vergniigen am Schrecklichen
1.2.1. Mimesis: Darstellung und Wirklichkeit

Unm tber adsthetische Gestaltungsformen in der Tragddie und ihre Wir-
kung angemessen sprechen zu konnen, miissen zuerst die Kriterien erfasst
werden, mit denen das Verhiltnis von der im Drama dargestellten
Wirklichkeit und der vom Zuschauer oder auch Leser erlebten und
wahrgenommenen Erfahrung beschrieben werden kann. Fiir Aristoteles
ist Mimesis das wesentliche Merkmal der Dichtung bzw. der Kunst
tiberhaupt und zugleich Grund und Bedingung flir die Freude des Re-
zipienten an einem Kunstwerk, sei es Epos, Drama oder Gemilde.” Die
Freude an der Mimesis an sich erklirt er aus der natiirlichen Veranlagung
des Menschen, durch Nachahmung zu lernen, und daraus, dass Lernen als
Titigkeit des Intellekts und im erkennenden Zugewinn Freude bereitet
(Poetik Kap. 4). Als Beleg nennt Aristoteles die schon beim Kind zu
beobachtende Fihigkeit, nachzuahmen und dadurch seine ersten Fi-
higkeiten zu erwerben. Doch wire es ein voreiliger Schluss, diese Formen
des einfachen Nachahmens mit den Verfahren mimetischer Kunst
gleichzusetzen.”® Die allgemeine, bereits vor Platon fassbare Bedeutung

54 Vgl. die Kap. 2.3.1., 57, und 2.7., 207.

55 Zur Herkunft, Entwicklung und Poetik des Mimesiskonzepts vgl. Koller 1954;
Heath 1987; Halliwell 2002. Zur Poetik vor Platon: Ledbetter 2003.

56 Und auch das Kind, sobald es etwas groBer ist, ,,ahmt* bald auf abstraktere Weise
»nach®, indem sein Spiel Steine zu Pferden und Stocke zu Waftfen macht.
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des Begriffes Mimesis wird von Else durch ,,Prisentation auf einer an-
deren Ebene* wiedergegeben;”’ das ist eine starke, aber nicht unzutref-
fende Verallgemeinerung der finf Phinomene, die Halliwell als im
Sprachgebrauch des 5. und 4. Jahrhunderts mit ,,Mimesis* beschreibbar
zusammenstellt und die sich auf Ahnlichkeit, Nachahmung, Darstellung,
Wiedergabe oder metaphysische Ubereinstimmung beziehen.™ In jedem
Fall driickt Mimesis das Verhiltnis zwischen einem Gegenstand B zu einer
,»Vorlage® A aus, wobei A etwas natiirlich Gegebenes und B kiinstlich
erzeugt ist.

J. W. Goethe hat (1798) in einem kleinen Dialog, der wie ein so-
kratisches Gesprich gestaltet ist, das zwischen einem ,,Zuschauer” und
dem ,,Anwalt des Kiinstlers” in einem Theater stattfindet, fiir das Ver-
hiltnis von Wirklichkeit und Darstellung die Unterscheidung zwischen
dem ,,Naturwahren® und dem ,,Kunstwahren® entwickelt. Letzteres sei
,,ibernatiirlich, aber nicht auBernatiirlich.“>® Der Laie sehe Kunst als
unmittelbare Abbildung der Natur und freue sich wie die Vogel, die nach
den gemalten Friichten des Zeuxis picken, wie es eine Anekdote erzihlt.”
Der Kenner jedoch verstehe die Kunst als ,,eine kleine Welt fiir sich®, wie
Goethes ,,Zuschauer® sich ausdriickt, die in ihrer Stimmigkeit der Natur
entspreche, aber — da sie ganz gestaltet ist — nicht einfach eine naturgetreue
Nachahmung des Vorhandenen sei. Was Goethe mit dem ,,Ubernatiir-
lichen® meint, erkldrt er an anderer Stelle folgendermalen: ,,Indem die
zerstreuten Gegenstiande in eins gefasst und selbst die gemeinsten in ihrer
Bedeutung und Wiirde aufgenommen werden, so ist es iiber die Natur. '
Der kluge Theaterbesucher beurteilt diese ,,iibernatiirliche” Welt aus
einer gewissen Distanz: ,,Der wahre Liebhaber sieht nicht nur die

57 Der Begriff Mimesis ist eine Bildung des 5. Jh.; bis Platon kommt er sehr selten
vor. Zu seiner Geschichte vgl. Else 1958, 73—90 und 245. Altere Belege:
Theognis, 370; Aischyl. fr. 364N, POxy 2162; Hom.h. 3,162 f. Vgl. Halliwell
2002, 15-22.

58 Halliwell, 2002, 15: 1) visual resemblance; 2) behavioral emulation/ imitation; 3)
impersonation; 4) vocal or musical production of (...) structures of sound; 5)
metaphysical conformity.

59 Goethe, Uber Wahrheit..., 67—73. Zu dem Verhiltnis dieser beiden Wahr-
heitsebenen, das sich flir Aristoteles in der Entbindung der Kunst vom ,,tat-
sichlich Geschehenen® hin zu einer ,allgemeineren® Wahrheit ausdriicke, vgl.
Franz 1999, 246.

60 Plin. nat. 35, 65. Der Maler Zeuxis konnte so naturgetreue Weintrauben malen,
dass sie Vogel anlockten.

61 Goethe, Uber Wahrheit. .., 72, Zeile 9—11. Damit ist in der ‘Kunstwelt’ nichts
mehr im nattirlichen Sinn zufillig.
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Wahrheit des Nachgeahmten, sondern auch die Vorziige des Ausge-
wihlten, das Geistreiche der Zusammenstellung, das Uberirdische der
kleinen Kunstwelt® (72, 17—20).

Die geistreiche Zusammenstellung und Auswahl der einzelnen Ele-
mente des Kunstwerks oder genauer der Handlung erinnert nicht zufillig
— wie auch der Verweis auf die Zeuxis-Anekdote vermuten lisst — an
Aristoteles, der in der Zusammensetzung der Handlungsteile (cUoTaots
TGV TpayudTwy) die wichtigste Aufgabe des Dichters sieht (poet. 1450a
15;32;b 22 f). Auch er vergleicht die Wahrnehmung mimetischer Kunst
mit der Betrachtung eines Bildes, wenn er erklirt, dass Dinge, deren
Anblick in der Realitit unangenehm ist, erfreuen konnten, sobald sie
moglichst perfekt und naturgetreu gemalt seien. Als Beispiele nennt er
Tiere von dufBerst ungestalter Form und Leichen (1448b 10 ff.).** Ari-
stoteles begriindet dieses Vergniigen des Betrachters mit der Lust an
Erkenntnis, die nicht nur fiir Philosophen das Vergniiglichste (8ioTov)
sei, sondern auch fur die Gbrigen Menschen, wenn auch nicht in so
hohem MaB. Ubertragen auf den Zuschauer im griechischen Theater
bedeutet dies, dass er zwar sofort erkennt, welche mythologische Rah-
menhandlung er vor sich hat, das ganze Gebilde aber, indem jedes Detail
in dem Ganzen eine neue Bedeutung erhilt, zu einem eigenen Kosmos
wird, dessen interne Zusammenhinge und Gesetze zu verstehen Ver-
gniigen bereitet. So wird selbst das einzelne Wort mit einem spezifischen
Sinn aufgeladen, der iiber seine gewdhnliche Bedeutung hinausgehen
kann, wie beispielsweise das Wort ,,Full* im Kénig Oidipus, das Wort
,Bett“ in den Trachinierinnen oder das Wort ,,9¢uis* in den Hiketiden.®

Der kleine Dialog Goethes diskutiert also zwei verschiedene Mi-
mesiskonzepte, die sich im antiken Denken seit frithester Zeit nachweisen

62 Vgl auch Aristot. poet.1448a 5 f. Der Vergleich mit der Malerei erscheint bereits
in vorklassischer Zeit. Schon Simonides am Ende des sechsten Jahrhunderts
spricht von der Malerei als ,,stummer Dichtung” und von der Dichtung als
,redender Malerei (tiberliefert bei Plut. de glor. Ath. 3, 346 f; vgl. Gerber 1991/
repr. 2001, 362). Wie wenig hier allerdings ein dsthetischer Mimesisbegriff zu-
grunde gelegt werden darf, zeigt Franz 1999, 61—83. Lessing flihrt den Vergleich
zwischen Dichtung und Malerei im Laokoon durch, indem er die Verschiedenheit
der mimetischen Techniken aufzeigt, ohne dabei die Grundbehauptung in Frage
zu stellen, dass beide Kiinste mimetische Verfahren sind und insofern vergleichbar
(Barner 1990). Wie die Terminologie mimetischer Dichtkunst auch auf die
Malerei angewendet werden kann, belegt auch Aischylos fr.78a (Radt).

63 Diese Worter haben in den drei Beispielen die Funktion von Leitwortern, sie sind
eigene Motive, die an der Interpretation des Ganzen entscheidend mitwirken.
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lassen.® In einem Fall wird Mimesis als moglichst genaue Abbildung einer
durchaus zuginglichen und erkennbaren Wirklichkeit verstanden, mit
deren GesetzmiBigkeiten sie als kiinstlerisches Verfahren gepriift und
bewertet werden kann. Im anderen Fall kreiert Mimesis eine unabhingige
Welt, einen ,,Heterokosmos (Baun1garten),65 dessen Wahrheit sich als
Bestandteil der Realitit als ganzer versteht.” Goethe lisst, wie wir ge-
sehen haben, keinen Zweifel daran, welches der beiden Mimesiskonzepte
er favorisiert. Blicken wir auf den Schauspieler und das, was er tut, sehen
wir ihn auf beiden Ebenen, der nachahmenden und der darstellenden,
agieren: Zum einen stellt er dar, was die vom Dichter entworfene
Handlung verlangt, einen Helden mit einem bestimmten Charakter,
bestimmten Verhaltensweisen etc., zum anderen ahmt er nach, indem er
einen Witenden, Trauernden spielt oder als Philoktet auf der Bihne
unter heftigen Schmerzen leidet. Letzteres ist — wie das Bild — umso
gelungener, je groBer seine Ahnlichkeit mit der erfahrbaren Wirklichkeit
oder der Vorstellung von ihr ist. Und die Leistung eines Schauspielers
wird noch heute nicht zuletzt an seiner Fihigkeit gemessen, ein konkretes
Verhalten oder eine bestimmte Charaktereigenschaft so naturgetreu wie
moglich nachzuahmen.

Wihrend im 5. Jh. die Begriffe piunois/upeioSon durchaus auch das
,Spielen einer Rolle’ meinen konnten (z.B. Aristoph. Thesm. 850), hat
Platon im zehnten Buch der Politeia die Mimesis auf ein Konzept der
Nachahmung festgelegt, das ein ontologisches Verhiltnis zwischen ewig
Seiendem und der entstehenden und vergehenden Welt zugrundelegt,
wobei die nachahmende sichtbare Welt grundsitzlich weniger wahr ist als
ihre gottliche und ewige Vorlage.”” Die Mimesis des Kiinstlers ist nach
diesem Konzept die (noch weniger wahre) Abbildung jener Abbildung,
die die sichtbare Welt reprisentiert.” Aristoteles befreit den Begriff aus
diesem ontologischen Zusammenhang und nimmt zugleich auf ihn Be-
zug, indem er in seiner Dichtungstheorie die gestalterische Kompetenz
des Dichters weit tiber das bloBe Nachahmen hinaus entwickelt. Nach
seiner Uberzeugung wird das Wesentliche eines Sachverhalts oder einer
Handlung durch die mimetische Darstellung nicht abgeschwicht oder

64 Halliwell 2002, 5 und 15-22.

65 Baumgarten, Aesthetica — Asthetik (erstmals erschienen 1750/58).

66 Halliwell 2002, 5.

67 Plat. rep. 597d 10—e 9. Fiir eine ausfiihrliche Diskussion der Platonischen Mi-
mesis-Theorie vgl. Koller 1954, 15—21; und Halliwell 2002, 37—-147.

68 vgl. Flashar 1979, 204.



