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Wolf-Liider Liebermann

MUSIKALISCHE ELEMENTE ALS MITTEL POETI-
SCHER GESTALTUNG IN ANTIKER DICHTUNG

Musik und Dichtung weisen mehr als Affinitit auf. Roger Dragonetti hat in
einer ansprechenden Abhandlung mit dem Titel 'La Poésie ... ceste musique
naturele'? skizzenhaft das Verstindnis des Musikbegriffs in der Antike und
besonders im Mittelalter nachgezeichnet und zeigen konnen, daB wir es hier
(in der Nachfolge des Boethius) mit einem spekulativen Begriff weitester
Spannbreite zu tun haben, dessen auf die sinnliche Wahrnehmung bezoge-
ner Aspekt - 'Musik' im gemeinen Verstand - nur den geringsten und unbe-
deutendsten Teil des Begriffsumfangs ausmacht. Erst dem im wesentlichen
im 14. Jahrhundert aufkommenden Aristotelismus wird auch in der Musik-
theorie die Hinwendung zur Praxis verdankt, so daB sich nun ein eher
'realistischer' Musikbegriff abzeichnet, mit den beiden Kategorien "musica
de sono humano" und "musica instrumentalis” (nach Roger Bacon). Doch
wenn die Formel von Dichtung als natiirlicher Musik nochimmerin Abgren-
zung gegen die artifizielle, durch erlernbare Regeln gekennzeichnete Musik
(Gesang und Instrumentalmusik) die Uberlegenheit der ersteren voraus-
setzt, zeigt sie zwar zum einen die jener zugesprochene Vorzugsstellung,
zum anderen aber auch die grundsitzliche Identitit. Von einem solchen Mu-
sikbegriff - zu schweigen von der umfassenden antiken, vorhellenistischen
povakn) Téxvn-her wire die Frage nach Musik und Dichtung entweder mii-
Big, oder sie fiihrte in ungeahnte theoretische - dsthetische, philosophische,
sogar theologische - Probleme.2

Unser Anliegen ist demgegeniiber bescheiden. Von einem vorwissen-
schaftlichen Begriff von Musik ausgehend, soll gefragt werden, welche Rol-

1 Der Titel ist Eustache Deschamps' 'Art de Dictier’ aus dem Jahre 1392 entnommen,; die
Abhandlung von Dragonetti zuerst in: Fin du Moyen ige et Renaissance. Mélanges
R.Guiette, Anvers 1961, 48-64, jetzt in: Id., »La Musique et les Lettres«. Frudes de
littérature médiévale, Genf 1986, 27-42.

2 DasThema'Sprache und Musik' ist auch von seiten der Linguistik aufgegriffen worden;
vgl. nur die Diskussion in: Poetica 1, 1967, 390-414 (R.Harweg/U.Suerbaum/H.Bek-
ker); dazu die 'Replik’ von E. Harweg, Noch einmal: Sprache und Musik, ib., 556-566
sowie (etwas unbefriedigend) H.H.Baumann, Musik und sprachliches Modell, Poetica
2,1968,433-437; auBerdem R. Court, Le musical. Essai sur les fondements anthropolo-
giques de I'art, Paris 1976.
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leihr, speziell dem Gesang, innerhalb der Dichtung zukommt. Dabei handelt
es sich um einige literaturtheoretisch ausgerichtete Uberlegungen, die zwar
an konkreten Texten gewonnen sind, ihre Erprobung und Differenzierung
aber an einem breiten Textmaterial finden miiBten. Hier konnen naturgemiB
nur wenige Beispiele vorgefiihrt werden, und auch dies nur in héchst kom-
primierter Form, wiire doch prinzipiell eine ausfiihrliche Darlegung und Be-
griindung meiner Auffassung zumindest der herangezogenen Werke vonno-
ten. Die in den Anmerkungen gegebenen Hinweise konnen da wohl nur sehr
bedingt Abhilfe schaffen.

Gesang im homerischen Epos

Da die bei Homer geschilderten Phdnomene vermutlich nicht nur weitge-
hend reale Verhiiltnisse widerspiegeln,? sondern auch eine erste und grund-
legende Stufe poetischer Praxis und Reflexion darstellen, verlohnt es, einen
kurzen Blick auf musikalisch-gesangliche Erscheinungsformen in den ho-
merischen Epen zu werfen, zumal unter dem Aspekt intendierter oder insi-
nuierter Wirkung. So fillt auf, daB zumeist, wo bei Homer von Gesang die
Rede ist, es sich um emotional hervorgehobene Partien handelt, und dies in
mehrfachem Sinn: Entweder geht es um gesteigerten Ausdruck des seeli-
schen Empfindens des Agierenden oder um eine verstirkte gefiihlsméBige
Inanspruchnahme des werkimmanenten Adressaten. Die Frage der emotio-
nalen Stimulierung des Horers/Lesers (des werkexternen Adressaten)* kann
beim Epos einstweilen unberiicksichtigt bleiben,’ er wird vielmehr als wahr-
nehmender Beobachter und den Text Verstehender behandelt.
Kenntlichist das emotionale Moment bereits bei deninstitutionell gebun-
denen Liedern: beim Pédan, dem Siegesgesang anlidBlich Hektors Niederlage
(11.22, 391 ff.), aber auch dem Dank- und Preislied fiir Apoll nach Beendi-
gung der Seuche (11.1, 472 ff.).6 Od.1, 325-355 (Phemios) thematisiert es -

3 Von deutlich 'mirchenhaften’ Teilen ist natiirlich abzuschen.

4 DaB auch dieser Begriff noch problematisierungsbediirftig ist, zeigen die Diskussionen
um den "impliziten Leser”.

5 Zumal fiir das Drama verdiente das Verhiltnis von emotionaler und reflektierender Re-
zeption eine gesonderte Untersuchung; einige Bemerkungen dazu bei Verf., Rez.v.
N.T.Pratt, Seneca's drama, Chapel Hill/London 1983, in: Gnomon 59, 1987, 110-120,
hier 114.117; vgl. Id., Studien zu Senecas Tragddien, Meisenheim 1974, 6 ff.; s. auch u.
Anm. 53.

6 Threnos: 11.24, 720 ff.; Od.24, 60 f.; Hymenaios: 11.18, 493; Linoslied: I1.18, 570.
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und zwar in der adressatenspezifischen Variante - nachdriicklich, was schon
am Vokabular festzumachen ist: Avypdv (v.327), Saxpioaoa (v.336),
OeXctiipia (v. 337), Avypiis (v.341), kiip Telper (v.3411.), Tépmewv(v.347).
Nicht anders im Falle des Demodokos, des Sangers am Hof des Alkinoos:’
0d.8,43-45.62-95.254-369.471-543; 9, 1-11. Interessant ist, daB bei beiden
Gelegenheiten die emotionale Wirkung differenziert wird: Dem seelischen
Leiden der vom Inhalt des Liedes unmittelbar Betroffenen (Penelope/Odys-
seus) steht der gefiihlsmaBige (dsthetische) GenuB der sonstigen Zuhorer ge-
geniiber (Tépmewy/Tépmeatar... Od.1, 347; 8,45.91.542 f.; vgl. 8, 368). Ge-
meinsam ist beiden Sangern auch, daB sie gottlich inspiriert sind, was gerade
das eigene emotionale Engagement impliziert (Od. 1, 347; 8, 45; vgl. 0d.22,
347f.8). Das Lied des Singers ist integraler Bestandteil der festlichen Situati-
on(0d.9, 1-11),° Ausdruck eines iiber den Alltag sicherhebenden, gesteiger-
ten, gefiihlsintensiven Augenblicks.!? Das gilt sogar von der Phemiosszene
im ersten Buch der Odyssee. Wenn aber Kalypso und Kirke am Webstuhl
singen (0d.5, 61f.; 10, 221ff.254f.), so handelt es sich dabei zwar um die alte
institutionalisierte Form des Arbeitsliedes,!! doch wird ohne Zweifel durch
das Singen auch Atmosphire erzeugt, ein nicht nur geographischer, sondern
vor allem auch seelisch-symbolischer Raum eréffnet, die Kalypso- und Kir-
kewelt konstituiert.!2

7 Zur unterschiedlichen Situation: K Riiter, Odysseeinterpretationen. Untersuchungen
zum ersten Buch und zur Phaiakis, hg. K. Matthiessen, Gottingen 1969, 233 f.

8 Dazu W.Marg, Der Charakter in der Sprache der friihgriechischen Dichtung, Darmstadt
19672 (= 1938, mit einem Nachwort), 63.

9 Dazu W.Schadewaldt, Die Gestalt des homerischen Singers, in: Id., Von Homers Welt
und Werk, Leipzig 1944, 54-86, hier 67 f.; hier auch Hinweis auf die "Wirkungs-
geschichte!, Certamen Homeri et Hesiodi § 8 (= 90 £.). - Ein schoner Uberblick zum Fest
jetzt in: Das Fest. Eine Kulturgeschichte von der Antike bis zur Gegenwart, hg.
U.Schultz, Miinchen 1988; vor allem zum Athen des 5.Jh.: Chr. Meier, Die politische
Kunst der griechischen Tragddie, Miinchen 1988, 54-61 (vgl. auch Id., in: Das Fest,
Poetik u. Hermeneutik Bd.14, hg. W.Haug/R.Waming, ersch. 1989, sowie Id., Politik
und Anmut, Berlin 1985).

10 Vgl auch IL1, 601 ff.; 24, 62 f.

11 Vgl. das Linoslied, 0.Anm.6.

12 Im Kontrast zu Kalypsos Gesang stehen Weinen und Jammern des einsam abseits am
Meer sitzenden Odysseus: Od.S5, 81 ff.; bei Kirke ist vor allem die Opposition von Innen
und AuBen zu beachten (Kirke singt im Innern des Palastes, der Gesang dringt nach aus-
senund wird von Odysseus' Gefidhrten vernommen). Zur Bedeutung des Gesangs in bei-
den Szenen vgl. auch K Reinhardt, Die Abenteuer der Odyssee, in: Id., Tradition und

Geist. Gesammelte Essays zur Dichtung, hg. C.Becker, Géttingen 1960, 47-124 (zuerst
1942/48), hier 83.
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DaB die Funktion des Konstitutionselements ‘Gesang' unterschiedlich zu
beschreibenist,!3 muB eigens betont werden, daes fiir den weiteren Gang un-
serer Uberlegungen von Bedeutung ist. Kirkes Gesang ist Lockung und Zau-
bergesang: das heiBt, er hat zunéchst einmal textinterne Funktion, intendiert
und iibt Wirkung auf das im Werk selber figurierende Personal, die Gefihr-
ten des Odysseus ("Signalfunktion" in Analogie zu Karl Biihlers
Sprachmodell'4), erst daraus ergibt sich die auf den Sprechenden/Singenden
riickbezogene "Symptomfunktion"”, die Charakterisierung Kirkes als Zau-
berin und ihrer Welt als einer (magischen) Zauberwelt, die vom Horer/Leser
als Sekundiradressat wahrgenommen und realisiert werden soll. Anders bei
Kalypso: Es fehlt der textinterne (Primér-)Adressat, der Gesang dient aus-
schlieBlich der Charakterisierung Kalypsos und ihres als 'locus amoenus' sti-
lisierten Bereichs. !’

Intentionaler Zaubergesang ist auch der Gesang der Sirenen (0Od.12,
39 ff.158 ff.184 ff.). Hier tritt nunin héchst aufschluBreicher Weise die dritte
der von Biihler in seiner Sprachtheorie entwickelten Kategorien hinzu, die
"Symbolfunktion", die sich auf das bezieht, woriiber geredet wird.'® Die Si-
renen verfiigen iiber ein 'Wissen' des Geschehens um Troja, zugleich aber
iiberhaupt und umfassend der Vorgénge in der Welt. In der freudigen Erin-
nerung andie eigene Vergangenheit zum einen, der Stillung des Wissensdur-
stes zum anderen besteht fiir Odysseus die tédliche Verlockung, die ihn um
Handeln und Zukunft zu bringen droht (Od.12, 41ff.).17

13 Vgl. vorige Anm.

14 K. Bﬂhlcr, Sprachtheorie. Die Darstellungsﬁmknon der Sprache, Stuttgart 19652 (=
1934! ), bes. § 2, im Riickgriff auf eine dltere Arbeit aus dem Jahre 1912, "Es [sc. das
Sprachzeichen] ist Symbol kraft seiner Zuordnung zu Gegenstiinden und Sachverhal-
ten, Symptom (Anzeichen, Indicium) kraft seiner Abhiingigkeit vom Sender, dessen In-
nerlichkeit es ausdriickt, und Signal kraft seines Appells an den Horer, dessen duBeres
oder inneres Verhalten es steuert wie andere Verkehrszeichen" (a.0., 28).

15 So erkliren sich auch die von K.Meuli, Odyssee und Argonautika. Untersuchungen zur
griechischen Sagengeschichte und zum Epos, Berlin 1921 (Nachdr. Utrecht 1974), 59
gemachten Beobachtungen.

16 Vgl.o.Anm. 14.

17 Anregende Ausfithrungen dazu bei M.Horkheimer/Th.W.Adorno, Dialektik der Auf-
klidrung (zuerst 1944), in: M.H., Gesammelte Schriften Bd.5, hg. G.Schmid Noerr,
Frankfurt 1987, 55ff., wo allerdings das Moment der Vergangenheit als Inhalt des Sire-
nengesangs iiberstark betont zu sein scheint; anders Schadewaldt (0. Anm.9), 85 und
Marg (u.Anm.24), 10. - Zu Motivparallelen L.Radermacher, Die Erzihlungen der
Odyssee, SAWW 178,1, Wien 1915, 21f. Grundsitzlich: H.Petersmann, Homer und das
Miirchen, WS 94 (N.F.15), 1981, 43-68.
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Die kurze Szene, in der Achill, iiber seine Krankung grollend, zur Phor-
minx die kAéa dvbpdvsingt(11.9, 186 ff.), biindelt gleichsam in komprimier-
ter Form verschiedene Funktionen, die der Gesang zu libernehmen vermag:
Ausdruck einer exzeptionellen seelischen Verfassung des Helden, der sich
zugleich selber Adressat ist und auf den sich daher der vom Lied erzielte
emotionale Effekt riickbezieht (Buudv étepmev, v.189); der Inhalt des Ge-
sangs, Heldentaten der Vergangenheit, zeigt die tempordre Abgewandtheit
von Handeln und Gegenwart, damit einen Achill in auffalliger spezifischer
Situation, womit gleichzeitig diese Situation in ihrer Valenz offenkundig
wird.'® Dazu gehort auch, ganz dhnlich wie bei Kalypso,!® der Kontrast zur
eintretenden Bittgesandtschaft, die die 'normale’ Achillwelt reprisentiert.
Der Gesang dient in subtiler Kombination verschiedener grundsitzlicher
Funktionsmoglichkeiten im Hinblick auf das Verstidndnis des rezipierenden
Horers/Lesers der Kennzeichnung Achills und der Erhellung seiner augen-
blicklichen Verfassung und Position in der epischen Erzihlung.20

Sorichtig es im iibrigen ist, daB 'Singen' und 'Sagen' ineinander iiberge-
hen,?! so zweifelhaft ist es doch, den homerischen 'Sénger' und den Produ-
zenten der homerischen Werke (und damit innerepischen Gesang und Epos)
ineinszusetzen, wie insbesondere Schadewaldt und H. Frinkel?? dies ver-
sucht haben: die Leier spielenden Sénger, Homer, die Sirenen, der seine Ge-
schichten vortragende Odysseus, alle kommen auf eine Stufe zu stehen.?
Wenn Odysseus von Alkinoos bescheinigt wird, er habe émoTauévws "wie
ein Singer" berichtet (Od.11, 368), dann geht das in allererster Linie auf die
VerliBlichkeit der Erzahlung, ihren Wahrheitsgehalt,?* wie Richtigkeit und

18 Vgl. auch Marg (u.Anm.24), 16.

19 Vgl. o. mit Anm.12.

20 Wenig bedeutsam, geradezu verfehlt erscheint mir dagegen die Charakterisierung, die
Schadewaldt (0.Anm.9), 65 im Leier spielenden Achill zu sehen meint: "Was die Gotter
s0 leicht nicht einem einzigen Menschen geben, was in den ungleichen Brildem Paris
und Hektor sich schroff schied - das ist in jenem Bilde des Achilleus beieinander."

21 Vgl. noch Platon, Ion 535b2; ¢2.6 (Aéyetv) mit b4 (Fbewv).

22 H Frinkel, Dichtung und Philosophie des frithen Griechentums, Miinchen 19622, 6-27
(Homer. Die Singer und ihre Epen).

23 Schadewaldt (0.Anm.9), 85: "Epische Singerinnen sind diese Sirenen". Frinkel (vorige
Anm.), 10: "dieser Gesang ist epische Rezitation". Vgl. auch u.Anm.25.

24 Vgl. W.Marg, Homer iiber die Dichtung, Miinster 1957, 9 ff.; Holscher, Odyssee
(u.Anm.28), 138. Die von Schadewaldt (0.Anm.9), 71, mit Anm.4-7 (=311) herangezo-
genen 'Parallelen’ sind irrefithrend. - Zu dem an dieser Stelle gebrauchten xaméAcfas s.
T Krischer, Formale Konventionen der homerischen Epik, Miinchen 1971, 146 ff.; vgl.
auch schon Patzer (u. Anm. 27), 51.
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Exaktheit eben als Vorzug des guten Séngers gelten (Od.8, 487ff., bes.
491).2 Weder gotiliche Inspiration noch einzelne Strukturmerkmale oder
Kunstmittel, geschweige denn der Wahrheitsanspruch sind aber fiir eine
Gleichsetzung des 'Sangers', wie er innerhalb des Epos figuriert, und epi-
scher Dichtung hinreichendes Kriterium.26

Wie es sich mit diesem Verhiiltnis sowie der Vortragstechnik im einzel-
nen auch verhalten mag:?’ Die homerische Dichtung reklamiert jedenfalls
innerhalb des epischen Rahmens fiir Musik und Gesang eine eigens markier-
te Sonderstellung,?8 auf die hier das Augenmerk gelenkt werden sollte und
der es gerecht zu werden gilt.

25 Eshandelt sich hier mitnichten um ein primir literarisch-stilistisches Phinomen; in der
'stimmigen’ und 'wohlgestalteten’ Darstellung schligt sich allerdings die Sachkenntnis
nieder, und sie wird fiir den Beobachter durch jene verbiirgt. Auch legt ja bereits das for-
melhafte s ("er sang, wie ..") und vergleichbare Konstruktionen (Od.8,
500.514.516ff.; vgl. z.B. 268) gerade nicht die Identitit von 'Lied' und epischem Bericht,
sondern vielmehr die Differenz nahe. - Die Identititsthese auch bei Riiter (0.Anm.7), der
sich sogar dazu hinreiBien 148t zu formulieren: "jetzt 8 i n gt [von mir gesperrt] Odysseus
von seinem eigenen Ruhm" (237£.; s. auch 204f.); vgl. Friinkel (0.Anm.22), 10: "die Hel-
den erzithlen dann und wann Geschichten aus ihrem eigenen Leben und dem ihrer Ver-
wandten; dies sind gewissermaBen die Vorstufen von Heldenliedern"; zu Odysseus:
a.0., 11£.16.25. Vorsichtiger zunichst Marg (vorige Anm.), 12, dann aber doch a.0.,
13.20 (hier - 20ff. - auch Identifikation von Achillschild und Dichtung, dem Kiinstler
Hephaist und dem Dichter); eigentlich reflektiert wird das Phdnomen erst von W. Suer-
baum, Die Ich-Erziihlungen des Odysseus. Uberlegungen zur epischen Technik der
Odyssee [1964/67], Poetica 2, 1968, 150-177, der bei aller Betonung der Parallelitit
doch die Differenzen zwischen auktorialer Erzidhlung und Rollenerzihlung herausar-
beitet.

26 Auch findet sich im Detail bei Schadewaldt (0. Anm.9) manch Problematisches. So deu-
tetera.0., 74 etwa Od.1,351f., wo Telemach den Vorzug des "neuesten Liedes” begriin-
det und vertritt, inhaltsbezogen als "neueste Kunde", im Gegensatz zu "Dinge[n] aus
lingst vergangenen Tagen", um dann aber die stoffliche Gebundenheit an Vorgegebe-
nes zu betonen.

27 Vgl. dazu besonders noch H.Patzer, PAVQIAOZ, in: Gesammelte Schriften, hg.
R.Leimbach/G.Seidel, Stuttgart 1985, 42-53 (zuerst 1952); s. auch R.Sealey, From Phe-
mios to Ion, REG 70, 1957, 312-355; J.A.Kemp, Professional musicians in ancient
Greece, G&R N.S. 13, 1966, 213-222.

28 EineNichtunterscheidung lieBe sich in gewisser Weise auch als VerstoB gegen literatur-
wissenschaftliche Prinzipien verstehen; vgl. - im Bereich der Erziihlforschung - die Dif-
ferenzierung verschiedener "niveaux narratifs” bei G.Genette, Figures II1, Paris 1972,
238 ff.; 1d., Nouveau discours du récit, ib. 1983, 55 ff. Vgl. jetzt auch U Holscher, Die
Odyssee: Epos zwischen Mirchen und Roman, Miinchen 1988 (1989 ). 371,
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Unternimmt man den Versuch einer groben Systematisierung, so 1dBt
sich auf der Grundlage der homerischen Epen vielleicht formulieren: Das
Singen prisentiert sich innerhalb der Dichtung als ein poetisches Mittel un-
terschiedlichen Markierungs- und Auffilligkeitsgrades: Die Skala reicht
voninstitutionell vorgegebenen iiber personenbedingte (Berufssidnger, Sire-
nen) bis zu durchaus arbitraren und unkonventionellen (im Sinne des dichte-
rischen Kontextes, nicht der vorausgesetzten Realitit) Gesangsformen und
-situationen (Achill, auch Kirke, Kalypso). Elementarer Bestandteil allen
Singens ist ein emotional/emotives Moment, sei es in Relation zum
Handlungstrager als Ausdruck gesteigerten seelischen Empfindens, sei es
im Hinblick auf einen werkimmanenten Adressaten als beabsichtigte oder
faktische Wirkung. Beides sind selbstverstidndlich keine sich gegenseitig
ausschlieBenden Alternativen, doch wird man sagen diirfen, daB sie hin-
sichtlich Dominanz und Intensitit reziprok zueinander stehen. Dies abzu-
wiigen ist Aufgabe des Horers/Lesers, verstirkt des analysierenden Inter-
preten - nicht anders, als bereits den A uffilligkeitsgrad zu registrieren und in
Betracht zu ziehen. Auch obliegt es ihm, das Verhiltnis von textinterner und
textexterner Ebene zu reflektieren,?® aufunser Thema angewandt: zu fragen,
warum und wozu (Motiv und Zweck), fiir wen was gesungen wird. Ant-
worten finden sich auf beiden Ebenen, der des Textes und der des vom Text
Angesprochenen. Sie sind in Korrelation zueinander zu bringen, zu funk-
tionalisieren und zu hierarchisieren,3°

Schauspielergesang in der griechischen Tragodie: Rezeptionssteuerung

Das musikalische Moment hat seinen stiirksten Niederschlag inder Lyrik ge-
funden, die wiederum als ein konstitutives Element der dramatischen Pro-
duktionder Griechen in Erscheinung tritt, in den diversen Formen von Chor-
lied, Amoibaion, Kommos, Monodie (Soloarie).3! So sehr fiir die Gesangs-

29 Zahlreiche Probleme und scheinbare Diskrepanzen der Homerforschung wiirden sich
aufldsen, wenn dieser Unterschied strikt beachtet wilrde: Fragen textinterner Stimmig-
keit oder Widerspriichlichkeit (z.B. Personenzeichnung) wiirden nicht linger mit sol-
chen der Horer-/Lesersteuerung (meist unter dem Stichwort "poetisches Mittel” .. fi-
gurierend) kollidieren.

30 Weiteres u.S.80f.

31 J.Rode, Das Chorlied, in: Die Bauformen der griechischen Tragddie, hg. W.Jens, Miin-
chen 1971, 85-115 (vgl. u. Anm. 34); H.Popp, Das Amoibaion, ib., 221-275 (mit Lit.);
W.Bamer, Die Monodie, ib., 277-320; G.Henn, Untersuchungen zu den Monodien des
Euripides, Diss. Heidelberg 1959; Sh.A.Barlow, The imagery of Euripides. A study in
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partien von Tragédie und Komddie nun auch historisch-genetische Griinde
maBgebend gewesen sind, in den uns vorliegenden ausgebildeten dramati-
schen Werken haben sie ihren systematisch zu bestimmenden Stellenwert. 2
Dabei macht es einen nur graduellen, nicht grundsitzlichen Unterschied,
daB nunmehr der Gesang nicht mehr zitiert und in (episches) Erzihlen einge-
bettet, sondern vielmehr praktiziert wird, Opposition bildend zu dem ge-
sprochenen Wort.33 Eine Analyse und Funktionsbestimmung der Gesangs-
partien des griechischen Dramas kann hier nicht vorgelegt werden; vom
Chorlied als einer obligaten lyrischen Form istnoch am leichtesten absehbar,
dader Gesang notwendig vorgegeben, der Markierungsgrad also vergleichs-
weise gering ist.>* Ich muB mich auf wenige Andeutungen beschrénken:

the dramatic use of pictorial language, London 1971,43-60 (Monody and lyric dialogue:
subjective landscapes); viel auch bei W.Schadewaldt, Monolog und Selbstgesprich.
Untersuchungen zur Formgeschichte der griechischen Tragédie, Berlin 1926 (nahezu
unverind. Nachdr. Berlin/Ziirich/Dublin 1966) und bes. R. Kannicht, Untersuchungen
zu Form und Funktion des Amoibaion in der attischen Tragdie, Diss. Heidelberg 1957,
s. noch A M.Dale, Expressive rhythm in the lyrics of Greek drama, in: Collected papers,
Cambridge 1969, 248-258; W.B.Stanford, Greek tragedy and the emotions, Lon-
don/Boston/Melbourne/Henley 1983, 49 f£.63 ff.; M.Silk, Aristophanes as a lyric poet,
YCIS 26, 1980, 99-151. - Einiges zur Funktion musikalischer Formen in der griechi-
schen Tragddie bei J.A.Haldane, Musikalische Motive und Bilder bei Aischylos, in:
Wege zu Aischylos I, hg. H Hommel, Darmstadt 1974, 347-367 (zuerst engl. 1965;
iibers.v. V.Eggers), wenn hier auch vor allem auf den "verbalen Symbolismus", "die Er-
withnung einer besonderen Art von Gesang" (s. a.0., 348) abgehoben ist. - "Formen ge-
steigert affektischer Rede in Sprechversen der griechischen Tragédie" behandelt
F.Zucker, in: Sophokles, hg. H.Diller, Darmstadt 1967, 252-267 (zuerst 1955). Vgl.
auch A Lesky, Zur Entwicklung des Sprechverses in der Tragtdie, in: Gesammelte
Schriften, hg. W. Kraus, Bem/Munchcn 1966, 83-91 (zuerst 1929), hier 85ff.; Id., Die
griechische Tragddie, Stuttgart 19643, 200 ff.

32 Vorldufige Bemerkungen dazu bei H. Patzer, Die dichterischen Formgesetze der Gat-
tung Tragédie', in: Gesammelte Schriften (0.Anm.27), 470-502, hier 473f.482ff.; s.
auch O.Taplin, The stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, 51ff.

33 Der Gesang im Drama ist als eigene "Sprachhandlung" anzusehen, und es wire gewi8
fruchtbar, ihn unter diesem Aspekt zu thematisieren; dazu die Bochumer Diskussion:
Dramentheorie - Handlungstheorie, in: Poetica 8, 1976, 321-450, bes. 343ff.
(H.U.Gumbrecht). Auch kénnte der bedeutsame Versuch von G.A.Seeck, Dramatische
Strukturen der griechischen Tragbdie: Untersuchungen zu Aischylos, Miinchen 1984 in
Richtung auf eine Auswertung formaler Mittel fiir die faktische oder intendierte Horer-
rezeption erginzt werden (s. auch u.Anm.48).

34 Singen, Tanzen und Chor sind eines, ja, wenn U Hélscher, Wie soll ich noch tanzen?
Uber ein Wort des sophokleischen Chores, in: Sprachen der Lyrik. Festschrift fiir H.
Friedrich zum 70. Geburtstag, Frankfurt 1975, 376-393, bes. 391f. recht hat, sogar die
Existenz der Tragdie. Doch bliebe es eine lohnende Aufgabe, die chorischen Partien
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Der groBe Kommos der aischyleischen'Choephoren’ (v.306-478)3 bildet
das Zentralstiick des zweiten Teils einer Trilogie und ist schon dadurch in
auffilliger Weise hervorgehoben. Ganz im Einklang mit AuBerungen, die
Orestin dem gleichen Stiick tut (v.1023ff.: gépovor ydp vikduevov | gpé-
ves SvoapkToL, mpds ¢ kapbla ¢dépos |ddewv éToipos 16" bmopyeiobal
k61w, vgl. auch v.167.386ff.), ist er als Ausdruck emotionaler Erregung zu
verstehen, 6 die bei allen Beteiligten (Orest, Elektra, Chor) den weniger in-
tellektuellen als gefiihlsmiBig-bekenntnishaften Durchbruch zur notwendi-
gen bevorstehenden Tat bringt.3? Mittels gesteigerter Ausdrucksfunktion in
bezug auf die agierenden Personen wird fiir den Horer und Betrachter die
gleichsam affektive Bedeutung des den Vater rdchenden Muttermords
transparent®® (die vielfiltige Motivation ist in sachlich-rationaler Form
schon vorher gegeben, z. B. v.299ff.). Verstirkt wird dies noch durch die im-
manente Signal-(Appell-) Funktion, denn besonders im zweiten Teil des

unter den oben angedeuteten Kategorien von Ausdrucks-, Appell- und Darstellungs-
funktion sowie in ihrem Bezug zu immanentem Primiir- und extemem Sekundiradres-
saten zu untersuchen. - Vgl. auch W.Kranz, Stasimon. Untersuchungen zu Form und
Gehalt der griechischen Tragbdie, Berlin 1933, bes. 182-220.244-260; Rode
(0.Anm.31); H.Parry, The choral odes of Euripides: problems of structure and dramatic
relevance, Diss. Univ. of California, Berkeley 1963 (Id., The lyric poems of Greek trage-
dy, Toronto/Sarasota 1978); H.Neitzel, Die dramatische Funktion der Chorlieder in den
Tragtdien des Euripides, Diss. Hamburg 1967; Barlow (0.Anm.31), 17-42; G.B.
Walsh, The relief odes of Euripides, Diss. Yale Univ. 1974; N.W.Nordheider, Chorlie-
der des Euripides in ihrer dramatischen Funktion, Frankfurt/Bem/Cirencester 1980 (=
Diss. Marburg 1976); M.R.Halleran, Stagecraft in Euripides, London/Sydney 1985, 50-
79; Weiteres bei C.Collard, Euripides, Oxford 1981 (G&R New Surveys in the Classics,
14), 23-27, mit Anm. (28f.).

35 Ich wiihle bewuBt das jiingste und damit am wenigsten von Ursprungshypothesen (in-
struktiv dazu W.Schadewaldt, Ursprung und frithe Entwicklung der attischen Tragtdie.
Eine morphologische Struktur-Betrachtung des Aischylos, in: Wege zu Aischylos I,
o.Anm. 31, 104-147, konzipiert 1966/71) belastete Werk des Aischylos.

36 Lehrreich der Kontrast zu den 'Parallelversen’ 479 ff.

37 Vgl. v.512: énedy) pav kardpbwoar ¢pevl.

38 Wouzu all der Aufwand, wenn die Bedeutung der Tat, ndmlich der Muttermord mit sei-
nen Implikationen, nicht dem Horer priisent wiirde? K.Reinhardt, Aischylos als Regis-
seur und Theologe, Bern 1949, 113.120ff. kann hier leicht miBiverstidndlich sein; natiir-
lich bleibt im Kommos die eine Seite, das Entsetzliche der Tat, verdeckt, aber fiir die Per-
sonen des Dramas (anders Lesky, Kommos, u.Anm.39, 70. 75f£.95.105.122ff.; Popp,
0.Anm.31,244f.), nicht filr den Horer; diese Differenz, von der die Tragddie gerade lebt,
milBte, obwohl von Reinhardt gemeint und gesehen, wohl klarer herausgearbeitet wer-
den.
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Kommos (v.418ff.) zielen Elektra und Chor in kaum zu bestreitender Weise
auf Orest als den Titer der Tat.3® Mit anderen Worten:

Textinterne Symptom- (Ausdrucks-) Funktion und textinterne Signal-
funktion, im lyrischen Gesang artikuliert, kumulieren sich angesichts der
grundlegenden Thematik des Stiicks im Dienste des rezipierenden Zuschau-
ers/Horers (textexterne Signalfunktion).

Eine im sophokleischen Werk herausragende lyrische Partie weist die
'Elektra’ auf (v.86-120.121-250),%0 ein vehementer Gefiihlsausbruch Elek-
tras, der anders als bei Aischylos programmatisch der Charakterisierung der
Person dient, die in ihrer Unbedingtheit und MaBlosigkeit, ihrem HaB und
ihrem Rachebediirfnis mit der Schwester Chrysothemis kontrastiert

39 A .Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, Gottingen 19723, 120: "eine Reihe von
Strophen [...], indenen sie [sc. Elektra] und der Chor auf Orestes fdrmlich einhimmem”,
ausfiihrlicher Id., Der Kommos der Choephoren, SAWW 221,3, Wien/Leipzig 1943,
bes. 84ff.105ff.115ff.; anders W.Schadewaldt, Der Kommos in Aischylos' «Choepho-
ren, in: Id., Hellas und Hesperien I, Zilrich/Stuttgart 19702, 249-284 (zuerst 1932), bes.
269f.274£f.280f., den die berechtigte Auscinandersetzung mit Wilamowitz (Orest sci
vor dem Kommos noch nicht zur Tat entschlossen) die Einwirkung auf Orest verkennen
zu lassen scheint; zutreffender Reinhardt (vorige Anm.), 118f., vgl. auch Kannicht
(0.Anm, 31),250ff., Anm. 1 und K.v.Fritz, Die Orestessage bei den drei groBen griechi-
schen Tragikem, in: Id., Antike und modeme Tragddie, Berlin 1962, 113-159, hier 125f.
sowie Seeck, Strukturen (0.Anm.33), 61f.; ausfiihrlich jetzt A.F. Garvie, Aeschylus
Choephori, with introd. and comm., Oxford 1986, 122 ff. und K. Sier, Die lyrischen
Partien der Choephoren des Aischylos, Stuttgart 1988 (= Diss. Saarbriicken 1986), 51 ff.
Schadewaldts Artikel (auch die knappen Bemerkungen Seecks) erhellt mit aller
Deutlichkeit, daB in der Frage nach immanenter vs. hérerorientierter Signalfunktion
sich das Hauptproblem der Forschung verbirgt, methodisch durchaus vergleichbar mit
den Problemen der Homerforschung (0.Anm.29).

40 W .Kraus, Strophengestaltung in der griechischen Tragddie, SAWW 231,4, Wien 1957,
148 zu v.86ff.: "ein Rezitativ des Schauspielers in lyrisch gefidrbten Anapisten”. - Zwi-
schen 'halblyrischen' rezitierten Anapisten und lyrischen Anapidsten wird nicht unter-
schieden, beide werden den 'Sing'versen zugeordnet; vgl. D. Korzeniewski, Griechi-
sche Metrik, Darmstadt 1968, 87ff., auch M.L.West, Greek metre, Oxford 1982, 122,
der allerdings die grundsitzliche Unterscheidung betont, s. a.0., 78.94f. vs. 121ff. (vgl.
Id., Introduction to Greek metre, Oxford 1987, 48ff.); 8. auch Kannicht (0.Anm. 31), bes.
13 ££.73 f£.371 ff.; A.M.Dale, The lyric metres of Greek drama, Cambridge 19682, 471f.
(Ead., Stasimon and hyporcheme, in: Collected papers, 0.Anm.31, 34-40, zuerst 1950,
hier 35); A.Pickard-Cambridge, The dramatic festivals of Athens, Oxford 19682 (rev.by
J. Gould/D.M.Lewis), 160ff.; Bamer, 281.294f.; Popp, 224 (beide o.Anm. 31);
H.W.Schmidt, Die Struktur des Eingangs, ib., 1-46, hier 15f. Die Problematik einer Ab-
grenzung zeigt sich mit Deutlichkeit z.B. in Euripides, Med.96ff., auch Hipp.1347ff.
(trotz Kannicht, bes. 13 ff.160.372 ff.).
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(v.328ff.);*! in eins damit informiert er auch iiber die Verhiltnisse im
mykenischen Konigshaus. Adressat ist der Zuschauer/Horer, Orest und
seine Begleiter sind vom Dichter ausdriicklich entfernt worden (v.80ff.).42
Wie Sophokles' Thema in erster Linie die Personen und ihre Problematik -
das 'Seelische' - sind, so stoBen die lyrischen Verse in eben dies sophoklei-
sche Zentrum vor: Elektras Wesen, das nicht in einem individualistisch-
psychologischen Sinn zu verstehen, sondern durch die mythische Konstella-
tion gegeben ist, wird 'in actu' vorgefiihrt, entfaltet sich ungehemmt und ein-
dringlich auf der Biihne (mit Elementen der Selbstanalyse, vgl. etwa
v.221ff.), um dann in den ruhigeren Sprechiamben v.254ff. seine rechtferti-
gende Begriindung zu erfahren. Im dramatischen Zusammenhang, der frei-
lich deutlich untergeordnet ist - weiB der Zuschauer doch langst von Orests
Riickkehr -, stellt Elektras Klage eine Zuspitzung der Situation dar*? und
verweist damit auf die dringlich erwartete Handlung (v.112ff.; vgl. v.164-
192.209ff. - Problematisierung dann in v.213ff. -v.245f.); ihr korrespondie-
ren Verzweiflung (v.823-870), Jubel (v.1232-1287), schlieBlich die
Triumphszene der Ermordung Klytaimestras (v.1398-1441), so daB inneres
und duBeres Geschehen (letzteres aber nur als Konsequenz des ersteren;
symptomatisch, daB die Tat des Orest, von der maBgebenden Beteiligung
Elektras ganz abgesehen, weitgehend nur Ersatz fiir die geplante Elektratat
ist, s. v.947ff.) gerade durch die lyrischen Partien fiir den Horer in seinen ent-
scheidenden Stationen Gestalt gewinnt.*4

41 Vgl. hierzu besonders W.Steidle, Studien zum antiken Drama, Miinchen 1948, 91ff.
Chrysothemis' besonnener und angepaBter Art wiren lyrische MaBe keinesfalls ange-
messen.

42 Dazu W.H.Friedrich, Buripides und Diphilos, Miinchen 1953, 150f. - wobei hinzuzufii-
gen ist, daB der hinausgezbgerte Anagnorismos Elektra Moglichkeiten der Selbstentfal-
tung bietet. - Ganz anderer, eigentiimlicher Art ist die geistig-seelische Hmwcndung
zum Bruder in den Versen 110ff., die K.Reinhardt, Sophokles, Frankfurt 19473,150im
Kontext von Sophokles' spiterem dramatischen Stil behandelt.

43 Es ist "cin Zustand auf der Kippe", vergleichbar der Telemachie in der Odyssee; vgl.
F.Klingner, Uber die vier ersten Biicher der Odyssee, in: 1d., Studien zur griechischen
und rémischen Literatur, Ziirich/Stuttgart 1964, 39-79 (zuerst 1944), hier 56ff. (dabei
wire das Moment der dramatischen Zuspitzung sicher noch nachhaltiger zu betonen; s.
jetzt Holscher, Odyssee, 0.Anm.28, 45ff.).

44 Auch von unserer Perspektive her bestitigt sich, daB bei Sophokles das innere Gesche-
hen gegeniiber dem duBeren erheblich an Bedeutung gewinnt; zur Diskussion Lesky,
Tragische Dichtung (0.Anm.39), 236f.267ff.; weiter Id., Sophokles und das Humane,
in: Gesammelte Schriften (0.Anm.31), 190-203 (zuerst 1951/52), bes. 197; W.Schade-
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Bei Euripides hat bekanntlich der Gesang, insbesondere in der Form der
Monodie, eine starke Ausweitung erfahren.*> Ich greife ein (unter den uns er-
haltenen) friihes und ein relativ spites Stiick heraus: 'Alkestis' und 'Orestes'.
Durchgiingiges Merkmal der lyrisch-musikalischen Schauspielerpartien der
'Alkestis' ist, daB der Singende 'auBer sich' ist, liberwiltigt, gleichsam der
Selbstkontrolle entzogen und gerade deshalb ungebrochen und ungefiltert
sein Innerstes preisgibt, genauer: seine Empfindungen in der jeweiligen Si-
tuation. Denn die Ausdrucksfunktion ist offensichtlich weniger riickgekop-
peltan Wesen oder Charakter der Person als an die jeweilige Lage, in der die-
se sich befindet. Das gilt nicht nur fiir den iiber den Tod der Mutter verzwei-
felt klagenden Knaben (v.393-415),% sondern auch fiir Alkestis, die unmit-
telbar vor ihrem Ende eine bedriangende Todesvision hat (v.244-272), sowie
fiir Admet, als er nach der Bestattung der Gattin in das verwaiste Haus zu-
rilckzukehren sucht (v.861-934).47 Der Aussagewert all dieser Passagen®
wird durch den Kontext eindeutig bestimmt, stehen sie doch regelmaBig im
Kontrast zu iambischen Sprechversen, die in deutlich ruhigerem, versach-
lichtem Ton den gleichen Sachverhalt kommentieren, reflektieren usw.: Auf
den zuletzt genannten lyrischen Ausbruch folgt eine Rhesis Admets
(v.935ff.), in der vor dem Hintergrund von Alkestis' Schicksal das eigene be-
dachtund abgewogen wird: Avmpdy Sidéw PloTov dpti pavbdvw.| mis yap

waldt, Sophokles und das Leid, in: Hellas und Hesperien I (0.Anm.39), 385401 (zuerst
1944/47), bes. 389£.393.398f.; Id., Sophokles, ib., 402-434 (zuerst 1963/68), hier
409.413f.

45 Vgl.z.B.T.B.L.Webster, The tragedies of Euripides, London 1967, 17ff.und 0.Anm.31.

46 Dazu J.de Romilly, La modemité d'Euripide, Paris 1986, 82.

47 Zur Metrik A.M.Dale, Euripides Alcestis, with introd. and comm., Oxford 1954 (Nach-
drucke), 114.

48 Vgl. G.A.Seeck, Unaristotelische Untersuchungen zu Euripides. Ein motivanalytischer
Kommentar zur 'Alkestis', Heidelberg 1985, bes. 40-81.113-118. Isolierung und Identi-
fizierung typischer Motive hat ohne Zweifel klirenden und erkenntnisférdemden Wert,
doch wird dadurch die Interpretation nicht ersetzt (s. a.0., 162), und dabei ist verstirkt
der Rezipient und seine durch den Text (auch durch formale Elemente) bedingte Steue-
rung in Anschlag zu bringen. Die weitgehende Ausblendung des Horers/Lesers scheint
mir Ursache zu sein fiir eine fast kryptische Formulierung wie etwa die, daB "das The-
ma" "in der lyrischen Szene gefilhlsm#Big - darstellend [von mir gesperrt)
ausgedriickt wurde" (a.0.,47), auch diirfte das Problem des Verhiltnisses von lyrischer
Vergegenwiirtigung des Todes (in der Vision der Alkestis) und faktisch erst spiiter erfol-
gendem Tod noch genauer mit Mitteln der Rezipientensteuerung zu beschreiben sein:
"DaB der Tod einerseits in der lyrischen Szene so nahe wie mglichherange riickt
[von mir gesperrt] werden, aber andererseits erst an spiiterer Stelle verwirklicht werden
soll" (a.0., 50 f.), bedarf weiterer Priizisierung.
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Séuwy TOVS’ elodbovs dvékouat;/|...] (v.940ff.).*% Die gleiche Struktur
findet sich in Alkestis' Todes- und Abschiedsszene: Auch hieristes Alkestis
selber, die in klarer Abgrenzung von dem Vorausgegangenen ihre Situation
analysiert und zu den daraus resultierenden praktischen Konsequenzen und
Folgerungeniiberleitet: "Adun@’, dpds ydp rdua mpdyuab’ ws éxet,|...]
(v.280ff.). Dabei ist auffillig, daB bereits innerhalb des Amoibaion die iam-
bischen Trimeter Admets (v.246f.250f.257f.264f.) durch Momente der
Reflexion, des Appells, der Deutung gekennzeichnet sind, die in den
Anapisten v.273ff. zwar ihre inhaltliche Zusammenfassung, aber auch -
nachdem Alkestis' SchluBverse 266 ff. in die handlungsmiBige Realitit des
Dramas eingelenkt haben - eine gesteigerte seelische Besetzung und einen
neuen Ausdruckswerterfahren. Die Klage des Knaben ist nach vorn und hin-
ten kontrastiv in Redepartien eingebunden, die ganz iiberwiegend auf
Schicksalsbewaltigung, den Fortgang des dramatischen Geschehens
konzentriert und auf den Praxisbezug hin orientiert sind. Uberhaupt
beschrinkt sich die innerliterarische Handlung auf diese nicht-lyrischen
Partien, hier findet Alkestis' Abschied statt (v.280 ff., ineiner Art Doppelung
der lyrischen Verse 244ff., die eine pragmatische Funktion eben nicht zu er-
fiillen vermogen’), hierreden die Partner miteinander und aufeinander zu.>!
Admet wendetsich an den Eingang seines Hauses (v.861.912),52 den Einlas-
sungen des Chores ist er ganz unzuginglich; das dndert sich erst in der
iambischen Partie v.935 ff. Isoliert und ihrem Schicksal hingegeben ist auch
Alkestis, solange sie singt. Obwohl der Knabe ausdriicklich Vater und
Schwester apostrophiert (v.394 £.406.410 f.), ebenso wie die tote Mutter
(v.400 £.415), ist das ganze Lied doch nichts anderes als lyrische Selbstaus-
sprache, die die hoffnungslose Verlassenheit des Kindes dokumentiert.
Insoweit haben wir es in den lyrischen Passagen durchweg mit einer weit
fortgeschrittenen Form der Ausdrucksfunktion zu tun, die ihrerseits wieder-
um dem Zuschauer/Horer unverhiillt Einblick in und Zugang zu den lagebe-
dingten seelischen Gestimmtheiten des Tragddienpersonals gewihrt.

Eine Sonderstellung konnten allenfalls die Anapiste einnehmen, mit de-
nen Thanatos auftrittund die ich hier subsumiere (v.28 ff.): Erregte, entriiste-
te Fragen voll des Vorwurfs gegen Apoll, da scheint die iibliche ethopoieti-
sche Deutung nicht zureichend (trotz v.61). Vielmehr wird die duBere Hand-

49 Zusidzliche Komponente: Zweifel an der RechtmiBigkeit des eigenen Handelns
(v.9541f.).

50 Vgl. 0.Anm.48; 5. Bamer (0.Anm.31), 311.

51 Am deutlichsten manifestiert sich das in den Agonen, vgl. v. 614 ff.

52 Parallelen: Bamer (0.Anm.31), 299f. 301.
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lung exponiert (vgl. v.64 ff.). Wie nun die iibrigen, die Ebene bloBen Spre-
chens verlassenden Szenen die Situation dem Horer durchsichtig und nach-
fiihlbar machen, indem sie das vollige Versinken der Personen in Leid und
Not vorfiihren, um ihn die schlieBliche Rettungstat des Herakles um so stir-
ker empfinden zu lassen, so dient der Thanatosauftritt, unter Ausnutzung
der fiir diese Figur charakteristischen Ziige sowie des Kontrastes zu Apoll
und seiner Wesensart, der Offenhaltung des Krifteverhiltnisses, indemeine
massive Bedrohung der von Apoll prognostizierten happy-end-Losung>*

53

54
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Im Drama lii8t sich die emotionale Aktivierung des Horers nicht mehr liinger aussparen,
seine Sensibilisierung gehort ja zu den konstitutiven Merkmalen (Spannung, Identifika-
tion, Mitleiden, Mitfiirchten usw.). Zur gattungsspezifischen Rezeptionshaltung Ansiit-
ze bei O.Taplin, Die Welt des Spiels und die Welt des Zuschauers in der Tragddie und
Komddie des 5. Jahrhunderts, WJA N.F.12, 1986, 57-71.

K.v.Fritz, Euripides' Alkestis und ihre modemen Nachahmer und Kritiker, in: Antike
und modeme Tragddie (0.Anm.39), 256-321 (zuerst 1956) sucht dies als scheinbare
happy-end-Lsung zu entlarven, indem er (kaum iiberzeugend) die Rolle Admets ak-
zentuiert und problematisiert und das "Tragische' fiir die 'Alkestis' zu retten untemimmt
(Rez. H.Lloyd-Jones, Gnomon 34, 1962, 737-747, bes. 743; vgl. auch W.D. Smith, The
ironic structure in Alcestis, in: Twentieth century interpretations of Euripides' Alcestis,
hg.J.R. Wilson, Englewood Cliffs, N.J. 1968, 37-56, zuerst 1960, und Ph. Vellacott, Iro-
nic drama. A study of Euripides' method and meaning, London/New York 1975, 99 ff.;
stark modifizierend A.Lesky, Der angeklagte Admet, in: Gesammelte Schriften,
0.Anm.31, 281-294, zuerst 1964, auch Kullmann, s.u., Erbse, u.Anm.55, 27 ff. und vor
allem Id., Buripides' Alkestis, Philologus 116, 1972, 32-52 [dazu A.Lesky, Alkestisund
Deianeira, in: Miscellanea tragica in hon. J.C.Kamerbeck, hg. J.M.Bremer/S.L.
Radt/C.J. Ruijgh, Amsterdam 1976, 213-223, hier 217]; s. auch A.P.Burnett, The virtues
of Admetus, in: Oxford readings in Greek tragedy, hg. E.Segal, Oxford Univ. Pr. 1983,
254-271, zuerst 1965; dhnlich Ead., Catastrophe survived. Euripides' plays of mixed re-
versal, Oxford 1971, 22-46; vgl. Steidle, 0. Anm.41, 132-151). Eine verstirkte Beriick-
sichtigung der lyrischen Partien kann vielleicht Entscheidungshilfe leisten bei den di-
vergierenden Deutungsmodellen (iiber die die Abhandlung von v.Fritz vorziglich in-
formiert; daneben A. Rivier, En marge d'Alceste et de quelques interprétations récentes,
MH 29, 1972, 124-140; 30, 1973, 130-143 und B. Seidensticker, Palintonos Harmonia.
Studien zu komischen Elementen in der griechischen Tragodie, Gottingen 1982, 129
ff.), insofern sie klarstellt, daB man zuniichst "die Furchtbarkeit des Sterbens der Alke-
stis mit seinen Konsequenzen empfinden soll" (W.Kullmann, Zum Sinngehalt der euri-
pideischen Alkestis, A&A 13,1967, 127-149, hier 139), wozu eben auch die Hoffnung
auf seine Vermeidbarkeit als Gegenbild gehdrt. Wie dieses Phinomen samt der happy-
end-Lésung dann seinerseits zu deuten und zu verstehen ist, steht auf einem anderen
Blatt; s. auch u.S. 79ff. (Seidenstickers leitende Begriffe "Ambivalenz" und "Doppel-
bodigkeit” folgen dem aus der Homerforschung vertrauten Interpretationsmuster,
8. 0.Anm.29: Widerspriiche auf der Textebene werden unter Rilckgriff auf die Rezep-
tionsebene aufgeldst.)



von vornherein signalisiert und somiterst fiir die tiefe Niedergeschlagenheit
der folgenden Szenen der Weg freigemacht wird.5> Die nicht-chorischen
musikalisch-lyrisch signifikanten Partien der 'Alkestis' haben ihren zentra-
len Bezugspunkt im Mitempfinden des beteiligten Zuschauers und markie-
ren die wichtigsten Punkte der 'negativen’' Handlungslinie, der Gefahrdung
und Not, indem sie die Handelnden und Leidenden in fiir das Geschehen aus-
sagekriftigen Haltungen und Situationen zeigen.

Deutlich anders, jedenfalls zum iiberwiegenden Teil, die entsprechenden
lyrischen Partien des 'Orestes'. Sie habenihren Platzin der dramatischen Ak-
tion selbst:*® V.140-207, ein Gesang zwischen Elektra und Chor, der die
Parodos bildet, lenkt das Interesse energisch auf den schon lange anwesen-
den, schlafenden Orestes und setzt dessen sich kritisch zuspitzendes, vom
Tode bedrohtes Schicksal gleichsam in Bewegung. Zugleich wird das
Schicksal der Agamemnonkinder als ein unverdient und hoffnungslos leid-
volles beklagt und ausgewiesen - dies nun in Ubereinstimmung mit dem in
der 'Alkestis' Beobachteten. Wenn v.960-1012, was ich fiir richtig halte,
ganz Elektra gehort,>” dann gibt ihr Gesang unmittelbar nach dem
Katastrophenbericht des Boten - Tod fiir Orest und Elektra wurde beschlos-
sen - dem Geschehen mythisch-historische Tiefe (jedenfalls aber von v.982
an).5® Ahnliches hatte Elektra bereits im Prolog getan, doch ist der distan-

55 Man wird also nicht mit Lessing, Hamburgische Dramaturgie, 48. Stiick aus der gtttli-
chen Prophezeiung unmittelbar schlieBen wollen, es komme dem Dichter darauf an,
"wie [etwas] geschehen sollte”. Zutreffend zu unserer Stelle H.Erbse, Studien zum Pro-
log dereuripideischen Tragddie, Berlin/New York 1984, 23 f. (vgl. auch a.0., 13; etwas
anders a.0., 32.289 ff.); s. auch Seeck, Untersuchungen (0. Anm.48), bes. 149 ff. H.
Strohm, Euripides.Interpretationen zur dramatischen Form, Miinchen 1957, 99 beriick-
sichtigt den Zuhdrer nicht hinreichend. - Vgl. jetzt P. Riemer, Die Alkestis des Euripi-
des. Untersuchungen zur tiagischen Form, Frankfurt 1989 (=Diss. Kéln 1988), 34 ff.
und u. Anm. 60.

56 Bekanntlich weist das spiite euripideische Werk auch ausgesprochen handlungsbezoge-
ne Stasima auf.

57 Vgl. aber W.Bichl, Textprobleme in Euripides Orestes. Interpolationen u.a., Diss. Jena
1955, 60 f.; Id., Euripides Orestes, Berlin 1965, 104 f.217; Kannicht (0.Anm.31), 233
ff.; M.D.Reeve, Interpolation in Greek tragedy, I, GRBS 13, 1972, 247-265, hier 254 f.,
Anm.24; C.W.Willink, Buripides Orestes, with introd. and comm., Oxford 1986, 240f.;
M.L.West, Euripides Orestes, with transl. and comm., Warminster 1987, 249.

58 Esist gewiB nicht nur "konventionelles Omament”, wie A.Lesky, Zum Orestes des Eu-
ripides, in: Gesammelte Schriften (0.Anm.31), 131-138 (zuerst 1935), hier 132 meint;
dazu zuletzt M.J.O'Brien, Tantalus in Buripides' Orestes, RbM N.F.131, 1988, 3045
(mit Lit.).
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zierte, niichterne Ton dem elementarer Betroffenheit gewichen.’ An die
Stelle des Berichts ist die Klage getreten (katdpyopat otevayudv, v.960),
und in dieser hat das Moment des einstigen Ruhms seinen systematischen
Ort (v.970.971 ff.). Adressat ist deutlich, wiederum wie in der 'Alkestis', der
Zuschauer/Horer. Das gilt auch fiir den lyrischen Dialog v.1246-1310; doch
sind diese Verse nun ganz und gar von Dramatik erfiillt: Elektra léBt den
Chor in Abteilungen Wache halten, damit niemand den im Innern des Pala-
stes, wie man hofft, sich vollziehenden Mord an Helena bemerkt und stort,
eine geradezu unheimlich beklemmende, bewegte Szene; ein vermeintlicher
Beobachter - schon scheint alles verloren (v.1271 f.) - erweist sich als
Phantom oder verschwindet wieder. Es ist der kritische Augenblick, der hier
eingefangen wird. Aber dann doch wieder nicht nur das; denn Gelingen oder
MiBlingen ist in einer zugegebenermaBen nicht gut begriindeten Weise fiir
das weitere Schicksal von Orest, Elektra und Pylades, vor allem aber fiir
deren eigene und dem Zuschauer suggerierte Einschidtzung der Situation
maBgebend. In den beiden Begriffen BéBatov und dyyeAla dyabd (v.
1275f.) konzentriert sich gleichsam der Doppelaspekt von duBerem und in-
nerem Geschehen. Der Unterschied zur 'Alkestis’ erklirt sich aus der dif-
ferierenden Gesamtkonzeption: Wihrend dort Not und Leid eine lingst ent-
schiedene und jetzt aktualisierte feste GroBe sind, die durch die schnelle und
entschlossene Tat des Herakles am Ende gegen alle Erwartung® auBer Kraft
gesetzt wird, ist hier die Entwicklung von Orests und Elektras Schicksal,
Bangen und Hoffen, Plan und Enttduschung eigentliches Thema; der enge
Konnex von dramatischer Entwicklung und ihrer seelischen Spiegelung®!
hat Konsequenzen fiir Gestaltung und strukturelle Verwendung der lyri-

59 Riinke-und Plineschmieden, gar Intrigen (vgl. v.1097 £f.1313 ff.) sind vom Lied ausge-
schlossen eben wegen der in ihm zu Tage tretenden existenziellen Aufrichtigkeit (ein
eindrucksvolles Zeugnis auch Euripides, Ion 859 ff.) - wie ja die Dimension des "Du'
tiberhaupt schwach ausgebildet ist -, Widerstand und GefaBtheit (vgl. v.1022 ff. 1069 ff.)
infolge der im lyrischen Gesang sich artikulierenden iiberwiltigenden Ergriffenheit.

60 Die Andeutungen im Prolog (0.S. 75ff.) sind im Verlauf des Stiicks vergessen gemacht,
das Moment der Spannung damit stark zuriickgedringt (s.u.).

61 Von hier aus wiire ein Zugang zum Euripidesverstindnis iiberhaupt zu suchen; zum Pro-
blem A.Lesky, Zur Problematik des Psychologischen in der Tragddie des Euripides, in:
Gesammelte Schriften (0.Anm.31),247-263 (zuerst 1960), hier 252 ff.; vgl. Id., Psycho-
logie bei Euripides, in: Euripide, Entretiens Fond. Hardt 6 [1958], Genf 1960, 123-150
(auch in: Buripides, hg. E.-R.Schwinge, Darmsladt 1968, 79-101); Id., Geschichte der
griechischen Literatur, Bern/Miinchen 1963 401 f. - Der Analyse von Strohm
(0.Anm.55), 121 ff. ("diese ganz ins Innerliche gezogene Entwicklung"”, a.0., 124) kann
ich in ihrer Einseitigkeit bzw. Begrifflichkeit nicht folgen.
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schen Partien. Die Betroffenheit der Figuren kann sich folgerichtig in
engagiertem, emotional begriindetem Handeln dokumentieren,5? Mit-
empfinden und Spannung® sind die beiden einander erginzenden®*
Pendants auf seiten des Zuschauers. Bleibt noch die groBe Arie des Phrygers
(v.1369-1502), in der sich die Spannung zundchst einmal ein Stiick weit16st.
Zum einen iibernimmt sie die Aufgabe eines Botenberichts, zum anderen
aber fiihrt sie die Gegenpartei in Aktion vor, den kopflosen, charakterlosen
Nichtgriechen, derin dieser Arie unverhiillt zum Ausdruck bringt, wie es um
ihnsteht5’ - ein Feigling wie Menelaos. Insofern hat auch diese Szene als ein
dramatischer Hohepunkt zu gelten, sie bildet das komplementire Gegen-
stiick zur eben behandelten Spiher- und Lauscherszene (Elektra/Chor) - wie
im ibrigen auch die feierlichen, die endgiiltige Losung bringenden
anapdstischen Verse% Apolls (v.1682-1690). Gerade die Akzentver-
lagerung auf das dramatische Geschehen schafft, zumal im zweiten Teil des
Stiicks, Freiraum fiir das Destruktiv-Absurde und dementsprechend eine
(negativ-) "moralistische" Interpretation.5”

62 Vgl.v.1317f.: ndAv katdomnl’ tjovyw pév Supar,/xpdba 8' dériw Tév Sebpa
Hévwy TépL.

63 Vgl. 0.Anm.60.

64 Ausdiesem Grunde handelt es sich nicht um eine aus Sensationslust oder Neugier resul-
ticrende Spannung, wie z.B. ilberwiegend im Kriminalroman.

65 DaB damit auch ein fragwiirdiges Licht auf Orest fillt, hat nach anderen (s. D.J.Cona-
cher, Euripidean drama. Myth, theme and structure, Toronto 1967, 223; Parry,
u.Anm.67,345) Seidensticker (0.Anm.54), 107 ff. betont; zur Spiegelfunktion der Phry-
gerszene Chr.Wolff, Orestes, in: Oxford readings (0.Anm.54), 340-356 (zuerst 1968),
hier 344f.347 ff.; W.Burkert, Die Absurditdt der Gewalt und das Ende der Tragddie:
Euripides' Orestes, A&A 20, 1974, 97-109, hier 105.

66 Nicht "lyrisiert", "aufgefangen” durch Chorverse: Bamer (o.Anm. 31), 309 mit
Anm. 145; vgl. dagegen Willink (0.Anm.57), 359 f.

67 Vgl. vor allem K.Reinhardt, Die Sinneskrise bei Euripides, in: Tradition und Geist
(0.Anm. 12),227-256 (zuerst 1957; auch in: Id., Die Krise des Helden und andere Beitri-
ge zur Literatur und Geistesgeschichte, Miinchen 1962, 19-51; Euripides, hg. Schwin-
ge, 0.Anm.61, 507-542), hier 243 ff.; dezidiert v.Fritz, Orestessage (0.Anm.39),
117.145 ff.; Id., Alkestis (0.Anm.54), 313 ff.; dagegen Steidle (0.Anm.41),96-117, bes.
108f.114 f.; H.Erbse, Zum 'Orestes' des Euripides, Hermes 103, 1975, 434-459, bes. 444
f£.457; West (0.Anm.57), 32 ff.; vgl. auch Burkert (0.Anm.65). Grundsitzlich hilfreich
ist H.Parry's (Euripides' Orestes: the quest for salvation, TAPhA 100, 1969, 337-353)
Unterscheidung einer "surface-form" ("melodramatic”, "the ostensible theme a rational
exposition of the search for actual, possible salvation") und einer "sub-form" ("illusion
and madness", jeweils a.0., 352), doch wiire der moralische Aspekt stidrker der zweiten
zu integrieren. Bezeichnend ist, daB Bumett, Catastrophe (0.Anm.54), 183-222, wo-
nach "contrary to the Aristotelian rule, ethos has taken precedence over action" (a.O.,
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Man wird also davon auszugehen haben, daB den (im Sinne einer Diffe-
renzqualitéit besonders signifikanten) musikalischen Schauspielerpartien
nicht nur, wie eine allgemein iibliche, aber wenig aussagekriftige Formulie-
rung lautet, gesteigerter Affekt, Stimmung oder Empfindung eignet, son-
dern daB diese hiufig zuniichst auf der Textebene (und zwar auf die Aus-
drucksfunktion bezogen) getroffene Feststellung von entscheidender Rele-
vanz fiir den Rezeptionsvorgang ist: als direkte emotionale Affizierung des
Zuschauers/Horers, aber - und das ist fiir uns das Wesentliche - vor allem
auch als Verstdndnis und Interpretation vorstrukturierendes Element, das
nicht ohne Schaden zu vernachléssigen ist. Auf beiden Ebenen, der imma-
nenten des Textes und der des Rezipienten, sind die einzelnen Funktions-
bestimmungen wie Personencharakterisierung oder Schilderung seelischer
Zustinde, Beeinflussung des Partners, Situationserhellung vorzunehmen.
Dabei ist festzuhalten, daB unser Begriff der 'Textebene' genaugenommen
eine Verkiirzung beinhaltet, die der Einfachheit wegen hingenommen wird,
aberdocheigens erwihntsei. Natiirlich setzt jedes Reden iiber die Textebene
bereits allgemein eine vorgingige Rezeption (durch Zuschauer/Horer/Le-
ser) voraus, es handelt sich also genauer um einen methodisch an der Text-
ebene orientierten Rezeptionsvorgang. Zu scheiden davon ist jedoch eine
Rezeptionsform - und auf diese verweist unser Begriff der 'Rezeptionsebene’
-, bei der zum einen direkt den Rezipienten betreffende Textsignale®8 (selbst-
verstindlich sind Mehrfachfunktionen méglich, sogar iiblich, dann ist eine
Hierarchisierung vorzunehmen), zum anderen textexterne Interpretamente
zur Geltung gebracht und thematisiert werden. Denn es bedarf keines
Wortes, daB in den Reflexions- und Verarbeitungsproze8 durch den
Rezipienten® iiber die strukturellen Vorgaben des Textes selber hinaus wei-
tere Momente einflieBen: Welterfahrung und literarische Erfahrung (Erwar-
tungshorizont) diirften die wichtigsten sein. Bei einer Trennung dieser
Bereiche wiirden manche sich scheinbar widersprechenden oder gar
gegeneinander polemisierenden Interpretationen kompatibel sein und ein-

212), vor allem das aischyleische Werk zur Grundlage ihrer und der fiir den Rezipienten
verbindlichen Interpretation nimmt; der Ansatz wird radikal weitergefiihrt von F.1. Zeit-
lin, The closet of masks: role-playing and myth-making in the Orestes of Euripides, Ra-
mus 9, 1980, 51-77. Ein Versuch, Interpretation methodisch streng an die Textebene zu
binden, dagegen bei Th.A.Szlezdk, Sophokles' Elektra und das Problem des ironischen
Dramas, MH 38, 1981, 1-21.

68 Auch unter diesem Aspekt stellt der ‘Textebene'-Begriff eine Reduktion dar.

69 Vgl.o.Anm.5.
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ander ergdnzen oder aber in ihrem Geltungsanspruch genauer bestimmt wer-
den kénnen.”0

Die Soloarie des Hippolytus in Senecas ‘Phaedra’: Symbol und Deutung

Auf diesem Hintergrund, angesichts der offensichtlichen Bedeutungsgela-
denheit musikalischer Elemente in der griechischen Literatur, nicht zuletzt
im Drama, diirfte es schwer fallen, Analoges nicht auch fiir die senecaische
Tragbdie anzunehmen. Wieder soll nicht von den Chorliedern, sondern von
den frei gewihlten sogenannten "Soloarien” die Rede sein, speziell der die
'Phaedra’ einleitenden groBen Arie des Hippolytus (Ph.1-84). Wihrend die
sonstigen anapistischen Einzellieder (Tro.705-735; Thy. 920-969) in ihrer
emotiv/emotionalen und dramatischen Funktion unbestritten sind,”! war
man dieser Monodie, einem auffilligen und singuldren Gebilde gegeniiber
lange Zeit ratlos, ja man dachte sogar an Athetese.”? Auch eine Klassifizie-
rung als "opernhaftes Canticum",”3als Solonummer ohne Bezug zur Hand-
lung ist nicht hinreichend. Die formale Einordnung - Ersatz fiir Parodos oder
Prolog - hilft wenig weiter. Unsere bisherigen Beobachtungen lassen vermu-

70 Es handelt sich hierbei um eine Unterscheidung, die iiber die 0.Anm.29 genannte hin-
ausgeht und jene durch eine Differenzierung innerhalb der Rezeptionsebene erweitert,
so daB sich etwa folgendes beim Interpretationsvorgang zu beriicksichtigende Schema
aufstellen lieBe: a) Textebene (im oben beschriebenen Sinn); b) Rezeptionsebene: Steu-
erung durch Textsignale; ¢) Rezeptionsebene: Steuerung durch textexterne Merkmale.

71 Die Reaktion des Ulixes auf Andromachas Anapiste gibt unmittelbar deren Textebene-
Funktion wieder: matris quidem me maeror attonitae movet (Tro.736); K.Heldmann,
Untersuchungen zu den Tragddien Senecas, Wiesbaden 1974, 83, Anm.226: "Peripetie
des Dramas". - Unproblematisch auch die Klageanapiste Ioles und Alcmenes
(H.0.173-224.1863-1939); s. auch Med.740-842.

72 Dazu M.M.Stihli-Peter, Die Arie des Hippolytus. Kommentar zur Eingangsmonodie in
der Phaedra des Seneca, Diss. Ziirich 1974, 5 f.; Heldmann (vorige Anm.; s. u.Anm. 82),
68 ff.; F.Frenzel, Die Prologe der Tragédien Senecas, Diss. Leipzig 1914, 21: "Warum
Hippolyt die Anweisungen an sein athenisches Jagdgefolge in lyrischer Form gibt, ist
nicht ersichtlich und ebenso unnatiirlich wie die Breite der eingeflochtenen Schilderun-
gen, [...]. Von v.54 an beginnt ein Gebet an Diana um Jagdgliick, ebenfalls unangemes-
sen im lyrischen Tone gehalten [...]".

73 Stihli-Peter (vorige Anm.), 5, korrigierende Modifikation dann im folgenden; kurz und
biindig W.S.Barrett, Euripides Hippolytos, with introd. and comm., Oxford 1964, 35:
"useless dramatically (no indication of character)"; s. weiter O.Zwierlein, Die Rezita-
tionsdramen Senecas, Meisenheim 1966, 104 f. und wieder, gegen Heldmann, Id., Sene-
cas Phaedra und ihre Vorbilder, AAWM 1987, H.5, 50, Anm.96; 69f.
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ten, daB es sich um einen integralen und konstitutiven Bestandteil des Dra-
mas handelt, fragt sich nur, in welchem Sinne. Auf der Textebene wire die
Szene in der Tat entbehrlich, Konsequenzen ergeben sich keine daraus, die
Szene ist in sich geschlossen und hat mit dem Aufbruch zur Jagd ihre Erfiil-
lung in sich selber. Das gilt auch zum Teil fiir die Rezeptionsebene: Der Ho-
rer/Leser erhilt keine Information, die er nicht auch dem iibrigen Stiick ent-
nehmen konnte, ja schlimmer: Man glaubt lange zu wissen, daB in Hippolyts
Auftrittsarie "nirgends etwas Personliches" iiber den Sprecher mitgeteilt
wird, er vielmehr den Typ des passionierten Jigers reprisentiert, der ein "ni-
heres Verhltnis zu der Gottin der Jagd" hat,”* ebenso, daB er erst viel spiiter,
im Wechselgesprich zwischen Phaedra und Amme (s. v.229ff. 267ff.) iden-
tifiziert werde.” Letzteres ist unzutreffend, wiirde es doch allenfalls fiir die
durch Textsignale gesteuerte Rezeption Geltung beanspruchen konnen.
Denn der Horer/Leser weiB natiirlich - der Anspielungs- und literarische
Voraussetzungsreichtum der senecaischen Tragdodie ist allgemein bekannt -
von vornherein, um welche Figur es sich handelt’® (andernfalls ginge die
Pointe der Verse 98 ff. - Stichwort: Hippolytus, bes. 110 ff. verloren). Bedeu-
tet dies schon eine Einschrinkung der Behauptung selbst auf der textgesteu-
erten Rezeptionsebene, so kommt hinzu, daB die fraglichen, die Identifizie-
rung angeblich erst ermoglichenden Verse kontextbezogen ihre Funktion
vorrangig im Rahmen der Argumentation Phaedra/Amme haben. Was aber
das Defizit an personlicher Charakterisierung betrifft, so war hier vor allem
die Konfrontation mit dem euripideischen 'Hippolytos (Stephanephoros)'
maBgebend. Das ist als Er6ffnung und Enttduschung eines Erwartungshori-
zonts ein durchaus zuldssiges Verfahren (Rezeption durch textexterne
Merkmale), wenn es auch zu den Gemeinplitzen der Senecaforschung ge-
hort, die Eigenstindigkeitund Unvergleichbarkeit der lateinischen Tragodie
zu betonen. Es ist zuzugeben, daB der Hippolytus der Monodie mehr Repri-
sentant einer Rolle als individuelle Person ist - aber das @ndert sich im Ver-
lauf des Stiicks kaum und verbindet ihn mit den meisten der senecaischen Fi-
guren, entbehrt also spezifischer Auffilligkeit. Es ist weiter festzustellen,
daB die Rolle des Hippolytus - anders als in der Eingangsszene des Euripides
durch Aphrodite und vor allem den Diener - nicht ausdriicklich problemati-

74 Frenzel (0.Anm.72), 76; ausfiihrlich dann Heldmann (0.Anm.71), 71 ff.

75 Frenzel (0.Anm.72), 78 f.

76 S. auch Heldmann (0.Anm.71), 88. Wenn Heldmann gleichzeitig mehrfach betont, daB
Seneca den "Sprecher” der Monodie als entpersnlichtes "Prosopon protatikon" er-
scheinen lasse (a.0., 82.86; s. auch 87f.), so spiegeln sich darin die beiden unterschiedli-
chen Rezeptionsformen.
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siert wird (was keineswegs mit der Frage Individualisierung/Typisierung in
Zusammenhang steht), auch dies dndert sich nicht.”” Hippolytus ist, wie das
ganze Stiick zeigt, der schone, strahlende, der Natur, der Jagd, dem Kampf
hingegebene und der Stadt mit ihren Lastern abholde, gerade darum aber ge-
fahrdete jugendliche Held, der der Perversitit und dem Wahnwitz einer
Phaedra’® zum Opfer fallt.”? Er verteilt sein Gefolge auf die Jagdreviere, gibt
Einzelanweisungen, betet zu Diana und eilt zur Jagd, nachdem die Gottinihn
erhort hat:8 vocor in silvas./hac pergam qua via longum | compensat iter
(v.82 ff.). Warum tut der Rollentréger Hippolytus dies aber in einer eigenen
Monodie?

Es gibt einen zweiten iiberstiirzten Abgang Hippolyts in dem Stiick, un-
mittelbar nachdem Phaedra ihm ihre Liebe eroffnet hat. Beide verweisen
aufeinander; bediirfte es eines Beweises, so wire Hippolyts Ausruf zu zitie-
ren, mit dem er davonstiirzt: o silvae, o ferae (v.718). Aber dies ist Flucht
(v.728 £.736.896 £.901£.929.938.1000; vgl. auch 241.243),8! Fortgetrieben-
sein, AbstoBung vom Wesensfremden - anders v.485 -, nicht Hinwendung
zum WesensgemiBen wie in der Monodie. Doch trifft auch der Hippolytus
der Arie keine Wahl in souveriner Entscheidung, er wird vielmehr von sei-
nem Bereich gleichsam aufgesogen. Ungebrochene und riickhaltlose Hinga-

77 Die Verse der Amme in der Szene, in der sie Hippolytus fiir Phaedra zu gewinnen sucht
(v.435-582), kommen nicht in Betracht; sie sind, jedenfalls auf der Ebene textgesteuer-
ter Rezeption, durch den offenkundigen Zweck desavouiert. Die Hippolytus-kritischen
Interpretationen haben ihr Recht, sind aber doch wohl eher auf werkextemer (zum Pro-
blem Verf., Rez. Pratt, 0.Anm.5, 116 ff. mit Anm. 29), und das heiBt hier vorwiegend
philosophischer Ebene angesiedelt; dazu Verf., Studien (0.Anm.S5), 44 mit Anm.105a; s.
noch O. Hiltbrunner, Seneca als Tragddiendichter in der Forschung von 1965 bis 1975,
ANRWII32,2,1985,969-1051, hier 1024 f.; kaum zu bestimmen sind die leitenden Kri-
terien und Konnotationen bei A.J. Boyle, In nature's bonds: a study of Seneca's
'Phaedra’, ib., 1284-1347 (Id., Seneca's Phaedra. Introd., text, transl. and notes, Liver-
pool/Wolfeboro, N.H. 1987, 18 ff.).

78 Uber Phaedras Problematik ist damit nichts gesagt.

79 Vgl. vor allem die Chorlieder v.736 £.959 ff.

80 Anders O.Zwierlein, Kritischer Kommentar zu den Tragtdien Senecas, AAWM, Ein-
zelverdffentl.6, Stuttgart 1986, 176 f.; vgl. Stihli-Peter (0.Anm.72), 64 ff.

81 Gegenbild: v.1054 ff., dic Bewdhrung des Helden in der allgemeinen Panik; zur philo-
sophisch-kritischen Deutung des Fluchtmotivs J.G. Fitch, Character in Senecan trage-
dy, Diss. Comell Univ. 1974, 53 ff.
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be kennzeichnen ihn,82 Ausdruck dessen ist nicht zuletzt der Gesang.%3 Da-
mit tritt die Hippolytusgestalt fiir den Horer/Leser gleich zu Beginn des
Stiicks in voller Authentizitit und Wahrhaftigkeit in Erscheinung. Genau
dies ist aber die rezipientenbezogene Signalfunktion des Gesangs, wie wir
sie bereits aus der griechischen Tragbdie kennen; nur daB jetzt nicht eine du-
Bere oderinnere Lage, sondern eine Figurals Repriisentant einer Weltund ei-
ner Lebensform transparent gemacht wird,? deren diskursive Explikation
dann spiiter, in der Rhesis v.483 ff. erfolgt. DaB es sich aber in der Jagdszene
um den Aufbruch in einen symbolischen Bereich handelt, zeigt schon die
Unmdglichkeit, diesen Bereich, zumal im Rahmen des Biihnengeschehens,
konkret zu lokalisieren, dariiber hinaus die chiffrenartige Verwendung von
saltus, silvae, ferae u.i., die sich durch das ganze Stiick hindurchzieht:
v.110 f£.239 ££.272.396 ££.406 ff.483 £.718.777 ££.922 £.1052 ff.; vgl. auch
709 £.913f.). Das Drama fiihrt den Einbruch der Phaedrawelt in die Hippoly-
tussphire vor (v.110 ff.233 ff.272.396 ff.406 ff.),86 so erklirt sich auch die
technische Schwierigkeit,87 daB Hippolytus v.424 ff. sich allein am Altar vor
dem Konigspalast befindet, ohne daB in irgendeiner Weise von seiner Riick-
kehr die Rede gewesen wiire; vgl. auch die von Hippolyt an die Amme ge-

82 Hier(sowicinv.566 ff.) kann eine stoisch-philosophische Kritik ihren Ansatzpunkt fin-
den (vgl. 0.Anm.77). Heldmann (0.Anm.71), dem das Verdienst gebiihrt, einen energi-
schen VorstoB untemommen zu haben, die Hippolytusarie in das Drama zu integrieren
(danach dann C.de Meo, 1l prologo della "Phaedra” di Seneca. Introd., testo € comm.,
Bologna 1978 und G.Garbarino, A proposito del prologo della «Fedra» di Seneca,
BStudLat 10, 1980, 67-75), scheint mir dies doch zu unterschitzen, wenn er fiir Hippo-
lytus und seine Monodie "innere Ruhe", "ausgewogene Stimmung", gar "bukolisch-ly-
rische Stimmung" reklamiert (a.0., 85.88, Anm.240; kontrir dazu die Auffassung von
Boyle, 0.Anm.77; weiterfilhrend Ch. Segal, Language and desire in Seneca's Phaedra,
Princeton 1986, 60 ff.; s. auch schon Id., Dissonant sympathy: song, Orpheus, and the
golden age in Seneca's tragedies, Ramus 12, 1983 [=Seneca tragicus. Ramus essays on
Senecan drama, hg. A. J. Boyle], 229-251, hier 244 ff. sowie P.J.Davis, Vindicat omnes
natura sibi: a reading of Seneca's Phaedra, ib., 114-127, hier 114 ff.); das wiirde eher fiir
Ion (s. u.Anm.88) gelten.

83 Die Frage Bithnen-/Rezitations-/Lesedrama bleibt davon unberiihrt.

84 Damit erweist sich die Differenz gegeniiber Euripides, da8 Hippolytus bei Seneca zur
Jagd aufbricht, nicht von ihr zuriickkehrt, als konsequent und bedeutungstriichtig.

85 Das ist keinesfalls ethopoietisch zu deuten, s. Hiltbrunner (0. Anm.77), 1026. Vgl
noch A.Salvatore, La pars secreta di Diana nella Fedra di Seneca, Orpheus N.S.2, 1981,
29-57, bes. 39 f. (bis auf ein P.S. identisch mit Id., Precisazioni sulla Fedradi Seneca (1),
in; Studi Salemitani in mem. di R. Cantarella, hg. I. Gallo, Salemo 1981,323-351).

86 Vgl. Segal, Language (0. Anm. 82), bes. 64.80.

87 Zwierlein, Rezitationsdramen, 104; Id., Phaedra, 50 (beide 0. Anm.73).
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richteten Worte: quid huc seniles fessa moliris gradus, /[...] (v.431 ff.). Auf
die ortlichen Gegebenheiten kommtes nicht an, vielmehr darauf, da Amme
und Phaedra in eine ihnen fremde Welt eindringen und diese pervertieren
und zerstoren (daher die Flucht des Hippolytus).

Der das Drama einleitende, in Liedform gefaBte und damit fiir den H6-
rer/Leser scharf markierte®® programmatische Aufbruch des Hippolytus
stellt doch wohl mehr als dekoratives und beliebiges Beiwerk dar. Auffallig-
stes Merkmal ist, daB die lyrische Partie radikal in den Dienst einer dem Re-
zipienten abverlangten Erkenntnis- und Deutungsleistung gestellt wird. Er
hat den erdffneten Raum als symbolischen Raum, die agierende Figur als
Trager und Reprisentanten eines Lebensprinzips zu verstehen, doch auch
das Singen selber als Ausdruck existenzieller Identifikation zu begreifen.
Darin zeigen sich grundlegende Eigentiimlichkeiten der senecaischen
Tragodie, zumal ihr "Verweisungscharakter";3? die Hippolytusarie kann
daher als weiterer und, wie ich meine, iiberzeugender Beleg fiir die funda-
mentale und sinnerhellende Bedeutung musikalischer Erscheinungsformen
in der Literatur gelten.

Vergegenwirtigt man sich das hier Skizzierte, dann sind vor allem zwei
Feststellungen zu treffen, die diesen Befund ermdoglichen und erkléren: Lied
und Gesang sind innerhalb der Dichtung® ein an sich schon signifikantes, li-
teraturimmanent aber jeweils noch einmal unterschiedlich zu gewichtendes
Kunstmittel, Produkt eines poetischen Verfahrens, dem gerade wegen seiner
Auffilligkeit besondere Relevanz zukommt und dessen Funktion angemes-
sen wahrgenommen sein will. Wie bereits an der griechischen Tragddie zu
beobachten war, hat offensichtlich eine Reduktion und Konzentration der
bei Homer exemplarisch (gewiB weitgehend in Nachbildung der Wirk-

88 Es gibt, so weit uns kenntlich, nichts genau Vergleichbares in der griechischen Trago-
die, am niichsten kommt das (neben Artemishymnus und -gebet des Stephanephoros,
Eur. Hipp.58 ff., vielleicht als Anregung gedient habende) Auftrittslied Ions: Eur. Ion 82
ff. (vgl. weiter Soph. EL 86 ff., Eur. Tro. 98 ff. El. 112 ff. Med. 96 ff., Rhesos 1ff.).
Sollten die Auftrittsszene der euripideischen Phaidra sowie die Klagemonodie (Rezita-
tiv und lyrische Verse) des Hippolytos (Hipp.198 ff.1347 ff.) eingewirkt haben, dann
wiire auch hier eine Gewichtsverlagerung vom Sympathetischen zum Reflexiv-Deikti-
schen zu beobachten.

89 Verf., Studien, z.B. 4 f£.25.31.66.237; Id., Rez. Pratt, 116 f. (beide 0.Anm.5).Vgl. auch
J.Brandt, Argumentative Struktur in Senecas Tragédien, Hildesheim/Ziirich/New York
1986 (mit Rez. E. Lefévre, Gymnasium 96, 1989, 85 f. und den dort gegebenen Hinwei-
sen auf Lefevres eigene Arbeiten; dazu auch Verf., Rez. Pratt, 115, Anm.17).

90 Das lieBe sich nicht nur fiir das Drama, sondem auch etwa fiir die singenden Hirten der
Bukolik zeigen.
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lichkeit) in breiter Fiille hervortretenden und abzulesenden Funktionsmog-
lichkeiten des Gesangs auf die - im Falle der griechischen Tragddie eher ge-
fiihlsvermittelte, bei Seneca dagegen intellektuelle - Rezeptionssteuerung
stattgefunden, der andere Funktionen deutlich untergeordnet werden; wiih-
rend dort das Singen dazu dient, dem Rezipienten Personen, Situationen und
entscheidende Momente des Handlungsablaufs nahezubringen, wird es hier
als zu entziffernde Chiffre vorbehaltloser Identifikation mit einem Lebens-
bereich eingesetzt.
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