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GEISTERERSCHEINUNGEN
BEI AISCHYLOS

Yom Heroenkultspiel des griechischen Mittelalters
im Dialog der attischen Tragidie

1. Das Adrastos-Kultspiel zu Sikyoun und der
Xerxes der ,Perser™

Merkwiirdig ist es, daB noch keiner sich in siunfilligem
Bilde klar gemacht hat, was etwa um 600 v. Ztr. in Sikyon am
Adrastosfest nach der Angabe des Herodot V 67 aufgefiihrt
wurde. Erst der Tyrann Kleisthenes hat ungefihr um diese
Zeit das Heroenkultspiel der dorischen Stande abgeschalft
und dafiir dionysische Chore eingefiihrt. Herodot sagt, dal
die mdbea des Adrastos an seinem Fest gefeiert wurden ).
Was unter diesen mdfea des Adrastos zu verstehen ist, dariiber
wird bis heute gestritten. Aber die Sache sollte ecigentlich
umso klarer sein, als der ilteste der uns erhaltenen attischen
Tragiker in einer seiner wirksamsten Szenen derv ,,Perser
sich der Erinnerung an die mdBea des Adrastos nicht ent-
schlagen konnte. Mit dieser Erinnerung an das Bild des hel-
lenischen Heros hat namlich Aischylos, wie ich zu zeigen hoffe,
seine Phantasie genihrt, als er den mit Roff und Wagen ge-
schlagenen Xerxes zu Susa am Schlusse der ,,Perser” auf die
athenische Bithne brachte. Was bislang unter den md0ea des
Adrastos verstanden wurde, dafiir mag auf den zusammen-
fassenden Bericht verwiesen werden, den K. Ziegler, Realenc.
2. Reihe VI (1937) s. v. Tragoedia Sp.1914 f. u. 1920 nach
Musterung von friiheren Vermutungen gegeben hat. Hier wer-
den die mdlea des Adrastos auf ,,Totenklagen um den Stadt-

1) Bei dem Adrastosfest haundelte es sich um eine regelmibig nach
Ablauf einer bestimmten Frist stattfindende Feier, wie deren Art im
Zeitalter des mutterlindischen Heroenkultes E. Rohde, Psyche 13 (1903)
S. 151 gekennzeichnet hat. Herodot nennt a. a. O. Quoiag Te xai OpTAS
*Adpriotou, macht Angabe iiber dessen Mpmov aul dem Markt zu Sikyon.
und meldet Agone von Rhapsoden homerischer Epen, worunter zuniichst
die von Adrastos erzihlenden thebanischen Heldenlieder gemeint secin
diirften. Denn das ilteste Zeugnis von Homer nennt diesen hekanntlich
als Verfasser der Thebais.
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heros® bezogen, der zu Sikyon auf dem Markte sein Heroon
hatte, ,,Klagen, die den Preis seiner zu Lebzeiten vollbrachten
Taten einschlossen™ und als ,,rein lyrisch ohne Sprechpartien*
nach Ziegler zu denken seien. Bei der Deutung dieser m&fea
sei umso groBere Zuriickhaltung zu iiben, weil es sich ,,um
einen uns seinem Wesen nach doch auch nicht naher bekannten
Heros oder Gott Adrastos von Argos-Sikyon* handele.

Genug Bekanntes iiber Adrastos liegt vor, aber Ziegler
hat so wenig wie andere zugegriffen ?). Der Ausdruck mdbea
ist keine verkiirzte Bezeichnung fiir eine lyrische Gattung wie
6pivol iiber mdPea, Totenklagen am Grab des Helden. Viel-
mehr bedeutet mé0ea dem genauen Wortsinn nach zunichst die
Leiden selber des Adrastos, die dieser bei Lebzeiten hat iiber
sich ergehen lassen miissen. Diese md0ea sind aus den thebani-
schen Heldenliedern und aus der attischen Tragodie eine be-
kannte GroBe, mit der bei der Interpretation der Herodot-
stelle unbedingt zu rechnen ist. Sowohl Aischylos wie Euri-
pides haben Tragodien verfaBt, in denen sie sich die Gestalt
des Adrastos zum Vorwurf nahmen. Die Leiden, m&6eo, des
Adrastos bestanden in seinem MiBgeschick beim Zug der
Sieben gegen Theben, wo er alle Genossen verlor und ihre
Leichen unbestattet den Hunden und Végeln zuriicklassen
muBte; sodann im Verluste seines geliebten Sohnes Aigialeus,
den er beim Epigonenfeldzug gegen Theben einbiite. Im
Stoffe des Epos und der Tragodie erscheint Adrastos als Bitt-
flehender, dem allgemeinen Verderben durch die Schnelligkeit
seines gottlichen Rosses Areion entronneu, in zerrissenem und
befleckten Gewande 3). Herodot hat also ein szenisches Bild
im Sinne, wie wir es in den ,,Persern* des Aischylos mit der
Szene des heimkehrenden GroBkéonigs Xerxes besigen. Hier
tritt Xerxes, wie er auf seinem Wagen gefliichtet ist, in zer-
rissenem Kriegsgewand unter dem Rufe auf: ,,Was soll ich
erleiden®. .

Man hat zutreffend im allgemeinen unlingst bemerkt,
daB die Perser in den ,,Persern* des Aischylos nicht ctwa
griechisch maskierte Perser sind, sondern eher umgekehrt

2) Auch Fr. Marx, Zur Geschichte der Barmherzigkeit im Abend-
lande (Bonner Rektoratsrede 1917) S. 36 bekennt seine Unsicherheit iber
Herodot V 67.

3) Die Belege fiir den Adrastos-Mythus bieten Bethe, Realenc. I
(1894) Sp. 414 1. s. v. Adrastos; Hoefer ebd. Sp. 956 f. s. v. Aigialeus;
Tiimpel, ehd. 11 (1896) Sp. 621 ff. s. v. Areion.
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persisch maskierte Griechen *). Uber dies allgemeine Empfin-
den hinaus ist aber im vorliegenden Falle die Beziehung der
Xerxesgestalt zu der des Adrastos sowohl durch die ganze
Lage der beiden Gestalten und ihr gleiches Schicksal gegeben,
als sich auch schliissige Einzelbeobachtungen zur Bestimmung
des Vorbildes fiir Aischylos erbringen lassen. Deichgriber,
Die Perser des Aischylos (Gott. Nachr. 1941, S. 187 ff.) sieht
den Sinn dieser aischyleischen Tragodie in einem Drama des
ma00g, in welchem Lehren aus dem Leid gezogen werden. ,,Das
Drama der Heimkehr, wie man die Perser auch nennen
konnte, wird zum Drama der Selbsteinkehr; aus dem mdbog,
das er erlebte, erwichst dem Xerxes das ,,ud80¢“. Ob von
der ethischen Vertiefung der aischyleichen Tragodie irgend-
etwas in der Herocukultauffithrung zu Sikyon vmhandon war,
bleibt dahingestellt. Aber ein Dldnld des maBog waren die
mdBea des Adrastos gleichfalls, und ein Drama der Heimkehr
nicht minder.

Zur Verwandtschaft im Grundcharakter treten die Uber-
einstimmungen in Einzelheiten, die fiir den Nachweis der
direkten Benugung des alten Stiickes durch Aischylos am zug-
kriftigsten sind. Das Wort i md0w, das Odysseus zweimal im
Epos, Il XI 404 und Od. V 465, spricht, liBt Aischylos den
Xerxes V. 912 ausrufen: Ti md0w TANpwv; Nicht in einem Chor-
lied steht bei Aischylos dies Wort, sondern in der anapisii-
schen Rede und Gegenrede des Konigs mit dem Chorfiihirer.
Erst von V.922 an werden die Anapiste nach der zutreffen-
den Bemerkung Wilamowigens, Aisch. Tragoediae (1914)
S.169 gesungen. Dieser Ausruf des Xerxes bei Aischylos ist
mit dem von Herodot fiir das Adrastosstiick bezeugten In-
haltsbegriff mé0eo zusammenzustellen. Wenn anders aber dem
Adrastosspiel das thebanische Heldenlied zugrunde lag, so
wird auch dort, d.h. sowoll in der Thebais wie in der Vor-
filhrung zu Sikyon ‘der in Ilias und Odyssee wie bei Aischylos
hegegnende Ausruf seinen Plat besessen haben.

Die zweite Einzelheit, wo Ubereinstimmung zwischen den
. Persern® und dem Adrastosstiick erhellt, besteht in dem jam-
merlichen Aufzug, in dem Xerxes und Adrastos aufltreten.
Hierfiir besigen wir den durch Pausanias VIII 25,8 erhal-
tenen Vers der Thebais, nach dem Adrastos erscheint: €eluota
Auypd @épwy obv “Apeiovi kvavoxaity. Zwar ist efuoato Auypd

4) K. Deichgriber, Gott. Nachv. 1941 S. 196.
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von Welcker auf Trauerkleidung bezogen worden; aber Bethe,
Thebanische Heldenlieder (1891) S. 93 hat aus dem Wort-
gebrauch dargetan, dafl das Kriegergewand gemeint ist, das
durch den Kampf gelitten hat. Genau hierzu stimmt in-
haltlich, wie Xerxes bei Aischylos auftritt nach der Feststel-
lung Wilamowigens a. a. 0. ,intrat Xerxes solus veste discissa
squalida, arcu armatus*. Freilich hatte einst Hermann in einer
von Schiller-Conradt, Aisch. Perser® (1888) S. 15 bespro-
chenen Aufstellung gemeint ,,prodit Xerxes, regio ornatu, cum
satellitibus, quorum unus vestem, quam in bello gestaverat, et
arma tenet. non enim squalidum et lacerum producere Aeschy-
leum est”. Aber gegen Hermann zeugt das Gestiandnis des
Xerxes bei Aischylos V.1030 mémhov b’ éméppnz’ émi cuupopd
kokol. Die vollige Indentitit im Aufzug des Xerxes und
Adrastos ist unbestreitbar.

Die dritte Einzelgleichung zwischen dem Xerxes des Ai-
schylos und dem Adrastos der Heroenkultfeier beruht darauf,
daBl der Wagen des Xerxes bei Aischylos erwahnt wird, den
er auf dem Feldzug benugte; s. V. 1000f. éragov éragov ovk
auei oxnvailg tpoxnhdtoioly Omibev émouévoug. Bei dem Auf-
tritt des fliichtigen Adrastos aber nimmt das gottliche Rof
Areion als Retter seines Herrn einen hervorragenden Plag
ein, Hier hat man dariiber gestritten, ob Adrastos reitend
oder auf einspannigem Wagen fahrend bei seiner Flucht vor-
gestellt werde®). Die Entscheidung in dieser Frage wird er-
wiinschter Weise durch den Vergleich mit der Xerxes-Szene
des Aischylos erleichtert. Angesichts der allgemeinen Bedeu-
tung des Fahrens fiir die archaische Hellenenkultur ist es an
und fiir sich wahrscheinlich, daB bei der Flucht des Adrastos
an einen Wagen zu denken ist. Indem aber Aischylos auf das
Gefihrt des Xerxes zu sprechen kommt, zeigt sich .auch hier,
wie sehr der attische Tragiker unter dem Eindruck der ge-
feierten mdOea des Adrastos sein Szenenbild um Xerxes ge-
formt hat.

5) Vgl. Realene. II (1896) Sp. 621. — Vielleicht darf aber, obschon
der Thebaisvers nur den Areion erwihnt, doch an das sonst bezeugte
Zweigespann des Adrastos, das aus Kairos und Areion bestand (vgl.
Realenc. I Sp. 415), gedacht werden. Entsprechend fuhrt fiir des Achil-
lens Zweigespann, das aus Xanthos und Balios besteht, Il. XIX 400 ff.
nur Xanthos allein das Wort. — Uber Fahren und Reiten in Alteuropa
und im alten Qrient s. neueste Literatur Rh. Mus. 91 (1942) S. 22 Anm. 4.
Den Germanen war das Pferd schon in der 2. Halfte des 3. Jahrtausends
bekanut (Rh. Mus. 89, 1940, S. 22).
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Im ubrigen_eignete dem Rofl Areion in der alten Thebais
eine besondere Rolle. In menschlicher Sprache redend hat es
dem Adrastos das ungliickliche Ende des Feldzuges voraus-
gesagt. Das redende RoB Xanthos des Achilleus, das diesem
in der Ilias XIX 417 den Tod vorausgesagt, soll in jener
Szene der alten Thebais, d. h. desjenigen Epos, das der alteste
Zeuge fiir Homer tiberhaupt, der Dichter Kallinos um 680
Homer zuschreibt, sein Vorbild gehabt haben ). Jedenfalls
wird die dimonische Gestalt des Areion wie in der Thebais
so auch in der Heroenkultfeier der md6ea erwahnt worden
sein. Freilich war das redende gottliche Pferd leichter in er-
zihlender Kunst als in darstellender vorzufiihren, wo tech-
nische Schwierigkeiten allein geniigten, es im Hintergrund zu
lassen. Aber in der alten Thebais redete der Areion. Und
wenn dort schon das Pferd redete, so sind Redeszenen cin
starker Bestandteil dieser alten Dichtung gewesen. Nicht erst
die Ilias also hat mit dem bligenden Dialog beim Streit der
Konige in ihrem ersten Buch es gezeigt, wie Erzahlung in der
althellenischen Epik als Rede und Gegenrede sich vermitielt.
Solche Gesprichsszenen des Epos waren aber ihrem Wesen
nach ohne weiteres umsegbar in eine von Gebarden begleitete
Wiedergabe durch verschiedene Personen. Wenn darum Hero-
dot uns sein Zeugnis fiir die Heroenfeier der mdédea des
Adrastos in Sikyon bringt, so gehort es sich, trot aller ct-
waigen Gesangeskunst und moglicher lyrischen Urform dieser
Darbietungen auch an die Auffiihrung eines Wechselgesprichs
zwischen dem Heros und dem Chorfiihrer zu denkeun. Im Zwie-
gesprich zwischen Xerxes und dem Chorfiihrer der persischen
Geronten, und nicht in einer Liedpartie, steht der Ausruf
des Xerxes Ti mébw, der die Grundstimmung der wdbea des
Adrastos zum Ausdruck bringt. Nur mit Hilfe des attischen
Dramas und mit Hilfe der althellenischen Epik, der allge-
meinen Stoffquelle fiir die gesamte dramatische Kunst der
Hellenen, lieB sich die Angabe des Herodot iiber die Auffiih-
rung von méBea des Adrastos mit Bildhaftigkeit und Leben
erfiilllen. Die Chorlyrik dagegen versagte. Pindar berichtet
von Adrastos Pyth. VIII, Nem. VIIL, IX, X genug; er denkt

sogar Isthm. VIT 10 an die Flucht des Konigs nach dem Ver-

6) Vgl. Wilamowit, Der Glaube der Hellenen 1 (1931) 5. 152,2.
Doch s. im aligemeinen zu diesen Szenen redender Rosse im Epos meinen
Vortrag Homer (Kriegsvortrige der Univ. Bonn Heft 58, 1942) S. 33 mit
Anmerkung S. VI
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lust seiner Genossen von Theben durch die Schnelligkeit
seines Rosses, wenn eine Andeutung einen Schluf} erlaubt ).
Aber es werden in der Chorlyrik keine Tone angeschlagen,
die zur Belebung jener Herodotnachricht dienen kannten; der
Dulder Adrastos wird nirgends in den Mittelpunkt einer
Ekphrasis gestellt ®).

Tpayikol xopoi

Herodot sagt V67, daB die mdbea des Adrastos in ,tra-
gischen Choren“ gepriesen worden seien: Té Te d7 G\
of Twuvior etineov Tov "AdpnoTov, koi di mpdg?), To mdbea
adTo0 Tpayikoiol xopoiot éyépaipov, TOV uEv Atévuoov ol Tiué-
ovtec, Tov dE "Adpnotov. So harrt nunmehr die Frage der
Antwort, was Herodot unter dem Ausdruck Tpayikoi xopoi
verstanden hat. Hier hat sich J. Geffcken, Griech. Literatur-
geschichte 1 (1926) Bd. Anmerkungen S. 140 mit Recht gegen
die Wilamowigsche Erklirung der tpayikoi xopoi als ,,Bocks-
chore* gewandt. Eine Notiz iiber die Umstellung von ,tra-
gischen® im Sinne von ,bocksgestaltigen Chéoren zu Ehren
des Adrastos auf Dionysoschore, die doch die eigentlichen
,Bockschore®“ von Haus aus sind, hitte Herodot schwerlich
in dieser Form gebracht. Die irrtiimliche Auffassung, daf}
die Tpoyikoi xopoi zu Ehren des Adrastos urspriinglich irgend-
etwas mit Dionysos und seinen ,,Bockschoren® zu tun gehabt
hitten, wird auch durch die falsche Auffassung des Verbums
¢modidévan in dem Sage genihrt, der bei Herodot der oben
ausgeschrichenen Stelle folgt: KhewgBévng de XOpoug uev T
Atoviow gmédwke, TV d& GAAV Bucinv Mehavinmw. Hier darf
Gmodidovan micht in der Bedeutung ,,zuriickgeben® genommen
werden, wie es von Interpreten wie K. Miinscher, Hermes 54
(1919) S. 27 aufgefaBt worden ist; das Verbum hat vielmehr
den allgemeinen Sinn ,iibergeben®, ,,szueignen“. Die Kompo-

7) Isthm. VIL 10ff. i 6te kaptepag "Adpaotov ¢ dhaldg dumepyag
oppavov pupiwy étdpwy & “Apyog fmmiov kann die Nachahmung des ho-
merischen "Apyoc inméBotov durch inmiov auf den Areion bezogen werden.

8) Pyth. VIII 48 ist von der mdA¢ des Adrastos beim ersten Zug
gegen Theben die Rede; gepriesen wird dann sein Gliick beim zweiten
unter schlieBlicher Erwihnung seines hiuslichen Kummers durch den Tod
seines Sohnes Aigialeus.

9) W. Schmid, Gesch. d. gr. Lit. T (1929) S. 631 hat das Adverb
mPoG ,,auBerdem® miBverstanden; er faBt es als Praposition und verbin-
det es mit TG TAOeU.
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sition mit &mwo- erzwingt, wie die Wortgeschichte von dmodi-
dévan lehrt, keineswegs bei Herodot den Sinn ,,zuriickgeben®.
Es liegt eine semasiologische Entwicklung bei der Bedeutung
des Kompositums vor, wie sie aus der Wortgeschichte des
lateinischen Kompositums contaminare und dem viel behan-
delten technischen Begriff der ,,Kontamination* der rémischen
Palliata bekaunt ist. Dort fiihrt pedantisches Versteifen auf
das Vorhandensein von cum- in contaminare zur verkchrten
Anschauung, dafl die Kontamination eine Zusammensefung
aus mehreren Stiicken bedeute; richtig genommen geht das
Kompositum dort nur auf das ,,Antasten” eines Originals.
Was nun &modidéver an der Herodotstelle betrifft, so ergibe
die Bedeutung ,,zuriickgeben* einen Sachverhalt, als oh Chére,
die einstmals dem Dionysos gehort hitten, diesem nach zeit-
weiligem Dienst fiir Adrastos wiedergegeben worden seien.
Folgerichtig miiBte dann aber auch fiir das zweite Glied des
Sages bei Herodot v d¢ dA\\yv Buciny Mehavimmy (dmédwikev)
ein entsprechendes Geschehen angenommen werden. Dort
kommt aber derlei iiberhaupt nicht in IFrage, schon darum
nicht, weil es vorher heilit duoiog te kai Optdg AdpRaTOU de-
Nopevog €dwke T Mehavimmw. Der Tyrann Kleisthenes hat
zu Sikyon den Kult des Thebaners Melanippos necu einge-
fithrt, um den Kult des Argivers Adrastos zu verdringen
und die Macht der dorischen Phylen in Sikyon zu brechen;
Melanippos war im Kampf der Siehen gegen Theben sozu-
sagen der ,Hektor® Thebens und der idrgste Feind des Adra-
stos gewesen!?). Seltsamer Weise hat man bislang nirgends
beachtet, daBl der Sinn der Herodotnotiz iiber die ,,tragischen
Chore* fiir Adrastos und ihr Verhiltnis zum Dionysoskult
eben schon durch das zweite Glied des Sages eindeutig fest-
gelegt ist. HeiBt dmodidovar ,,zuriickgeben®, so mufl dies fiir
den ganzen Sag gelten; da dies nicht angeht, ist es nichst-
liegend, das Zweifelhafte, d.h. das erste Glied, nach dem
Sicheren, d.h. dem zweiten Glied aufzufassen!!).

Urspriingliche Bockschore des Dionysos hat also Herodot
unter den Tpayikoi xopoi keineswegs verstanden. Der Gedanke

10) Vgl. Roschers Lexikon 1I (1894/97) Sp. 2577 s. v. Melanippos;
Realenc. 2. Reihe 11 (1923) Sp. 2538 s. v. Sikyon.

11) Wilamowit, der dem Herodotzeugnis in sciner Gesamtheit, wie
unten besprochen wird, nicht gerecht wird, hat indes dmédwkev richtig
verstanden und gibt es Ilbergs N. Jahrb. 29 (1912) S. 470 mit iibertrug®
wieder.

Rhein. Mus. f. Philol. N. F. LXXXXI 9
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an ,,Bock* muBte Herodot, der um 450 schreibt, bei dem Ad-
jektiv Tpotikdg umso ferner liegen, als er auf der attischen
Biihne seiner Zeit nicht in der Gestalt von Bécken den Dio-
nysochor sah, sondern nur in der von Silenen, Pferde-
dimonen. Es bleibt nun positiv zu bestimmen, was Herodot
mit seinem Ausdruck gemeint hat. Dabei gilt es zunichst den
Ausweg ferne zu halten, den Ziegler, Realenc. 2. Reihe VI
(1937) s. v. Tragoedia Sp.1919,60 beschritten hat, namlich
den, daB Herodot den Ausdruck Tpayikoiot xopoiot in seiner
,,Quelle” gefunden habe und selber sich nicht naher darum
gekiimmert habe, an welches Stadium in der Entwicklungsge-
schichte der Tragodie bzw. des griechischen ernsten Dramas
iiberhaupt hier gedacht sei. Solcher Standpunkt scheitert an
Herodots Arbeitsweise und schriftstellerischer Art. Als be-
wuBter Kiinstler und eindringlicher Denker hat Herodot in
Begriffen geredet, die ihm subjektiv klar waren. Den von ihm
wiedergegebenen Stoff hat er sich innerlich angeeignet und
mit keiner duBerlichen Paraphrase von Vorlagen sich begniigt.
Seine Quellen hat eer gemeistert; ein glossematischer Begriff,
der fiir ihn im Unklaren schillerte, ist gerade in Sachen des
Theaters und seiner Geschichte bei Herodots bekannter per-
sonlichen Bezichung zu Sophokles am allerwenigsten anzu-
nehmen 12). Herodot kann also mit jenem Ausdruck nur eine
ernste Auffithrung zu Ehren des Adrastos von irgendwelcher
Aehnlichkeit mit der attischen Tragodie in einer ihm ge-
liufigen Entwicklungsstufe der Tragodie . verstanden haben.
Tpoyikdg xopdc war nun aber zu Herodots Zeit der tech-
nische Ausdruck fiir die Tragodienauffiihrung; der Archon gab
den Chor und bewilligte damit dem Dichter die Auffithrung
des Stiickes, das nicht nur den Chor, sondern geradesowohl
das Schauspielergesprich zur Substanz hatte. Die Ttpoyioi
xopoi, die an den groBen Dionysien vom 11. his 13. Elaphe-
bolion die Tragodienauffithrungen bedeuteten, standen im
Gegensaty zu den an den gleichen Tagen auftretenden Zatipwy
xopoi, den Satyrdramen, zu den kwuikoi xopoi, die am 10. Ela-
phebolion die Koméodien brachten, und zu den xukhiot xopoi,
die am 9. Elaphebolion in rein musikalischer Vorfithrung den
Dithyrambos sangen 1*). Wenn demnach Herodot die Auffih-

12) Vgl. iiber Herodots Verkehr mit Sophokles F. Jacoby, Realenc.
Suppl. IT (1913) Sp. 234.

13) Uber die ZatOpwv xopoi, die kwuikoi xopoi und die kikhior xopoi
vgl. Reisch, Realenc. 111 2383 ff. s. v. Chor und Kern ebd. V 1024 s. v. Diony-
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rungen zu Ehren des Adrastos ohue weitere Einschrinkung
und nihere Bestimmung tpayicol xopoi nennt, so hat er dar-
unter eine Darhletung nach Art der ihm bekannten Tra-
godie verstanden. So haben auch E. Reisch, Festschr. Th. Gom-
perz (1902) S.452f., 469 f. und A. W. Pickard-Cambridge,
Dithyramb, Tragedy and Comedy (1927) S.137 f. dic Herodot-
stelle aufgefaBt.

Freilich ist damit ein festes Ergebnis nur insoweit erzielt,
als der subjektive Standpunkt des Herodot geklirt ist. Dal
objektiv diec zu Sikyon am Adrastosfest “e])otone Kunst mit
der klassischen Tragodie nicht ldcnllq(ll war, ist selbstver-
standlich. Nur fragt es sich, nach welcher Richtugg hin mau
sich den Unterschied zu denken hat. Bei der Er wigung
hieriiber ist aber am meisten darauf zu achten, daB mdlr der
Ausdruck Ttpayikog xopdg, der als ein dem Herodot gelaufiger
technischer Begriff fiir die Tragodie seiner Zeit nmh der atti-
schen Umgangssplache in deleu des Theaters nunmehr fiir
uns erkanut ist, dennoch wieder um des Wortes xopoc willen
bloB auf Chortanz, Musik und Lied bezogen wird. Die Gefahr.,
nach dieser Richtung feh]mochen, ist umﬂ So hat W. Schmid,
Gescln d. gr. Lit. 1 (19"9) . 408 Anm. bei Herodot zwar mit
Recht tpayikéc im Sinne von Tpoywdikdg unter Fernhaltung
der Bocksdamonen genommen, aber andrerseits ebd. S.631
Herodots tpayikoi xopoi nur als ,ernste Chorgesinge auf die
leidvollen Erlebnisse des Adrastos* aufgefaBt. Dabei bliche
wenig Theaterhaftes. Gerade das Theaterhafte aber muB in
Sikyon vorhanden gewesen sein, wenn die Darbietungen aus
der Perspektive der attischen Zeit den Namen tpayiol yopoi
und nicht etwa kUkhor xopoi verdienten. So wird man den
Unterschied zwischen der klassischen Tragodie und der Dar-
bietung fiir Adrastos in Sikyon nicht ([dl‘lll suchen, dal3 das
t.chausplelerlsc]w Element ecinschlieBlich etwaiger Gesprichs-
szenen in Sl]\yon géanzlich gefeilt habe. Vlelmc]u‘ geniigt die
Abwesenheit einer szenenweise durchgefiihrten Hdndlmw und
die Beschriankung auf den Lol\almylhus des Adrastos, um die
klassische Tlaﬂodle von der Heroenkultauffiihrung in Sikyon
abzusegen.

Zugleich ist folgendes zu bedenken. Die Euntwicklung des
ernsten Schausplels l)el den Hellenen ist nicht bloB auf die

sos. — Auch Aristoteles Politik. 1II 3 S.1276b 4 stellt xopov KWKo und
TPAYkOV einander gegeniiber.

9*
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Tragodie, d. h. das ernste Schauspiel im Dienste des Dionysos
von vornherein in allen seinen Keimen und Anféngen gestellt
gewesen, wenn schon in dem Dionysosspiel schlieBlich alles
zusammenlief und dort die gesamte Entwicklung des ernsten
hellenischen Schauspiels ihre Kvonung gefunden hat. Fir die
Tragodie als Erzeugnis gerade der dionysischen Kunst mul}
man es sich klar halten, daB hier der grofie Zug des En-
thusiastischen durch den Kult dieses Gottes gegeben war und
dementsprechend stirkste Richtung zur Musikalitdt des Dra-
mas bestand. Dic Formulierung Niegsches, dafl die Tragodie
aus dem Geiste der Musik geboren sei, hat ihr bestimmtes
Recht. Demgegeniiber braucht aber nicht bei allen Ansidgen
einer Entwicklung zum ervsten Drama im fruhen Hellas die
Einbettung in den Enthusiasmus der Musik in gleicher Stirke
wie bei dem Dionysosdienst gewaltet zu haben. Vielmehr 1aBt
sich wohl daran denken, dal3 solche frithen Heroenkultspiele
wie die maBeu des Adrastos gerade durch geringere Musikalitat
von dem dionysischen Theater in seiner chorisch-lyrischen
Friihform sich unterschieden haben. Die Suche nach den An-
fingen ernster Schauspielkunst im nachhomerischen griechi-
schen Mutterland muB auch mit niichterneren Ansidgen als
dem dionysischen Musikstiick rechnen. Wechselrede und mimi-
sches Sprechen konnen dort ebenso fruhzeitig beheimatet ge- -
wesen sein, wie das vorattische Lustspiel der Hellenen die
dialogische Entwicklung der Tragddie vorweggenommen hai.

2. Die Anfiinge des Dialogs im griechischen
Lustspiel und der Tragédiendialog

Nur fur das evnste Drama der Griechen, nicht fir il
Lustspiel gibt es in der Philologie ein Problem, woher der
Dialog stammt. Fiir das Lustspiel wird eine Ursprungsbe-
zichung auf die natiirliche Wechselrede des Lebens als selbst-
verstandlich hingenommen. Allerdings wird dadurch die Her-
leitung des Lustspiels wie aller primitiven Schauspiellunst aus
Diimonenchoren, Tanz und Kultgesingen nicht ausgeschaltet.
Zumal die attische Komodie, die ihren Namen vom x®Uuog
dem singenden Schwarm des Dionysos tragt, zeigt sich dex
Musik und dem Lied aufs stirkste verpflichtet. Dennoch ver
dankt auch die attische Komodie ihre Bliite dem Zusammen
wachsen verschiedener Wurzeln. Zu dem Phallos-Lied unc
Tanz des Chors in Tiervermummung kam das Schauspiel dori
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scher PossenrciBler, das zwar nicht dem Bereich des Rituellen
und der Vorfihrung an Festen des Lebens, wohl aber der
Sphare der Musik und des Liedes ferner stand. Man braucht
nur an den Mimus zu denken, der in vielen Kulturen der Welt
und so auch bei den Hellenen frithestens auftritt, um es klar
zu haben, daBl neben der stilvollen Kunstschopfung des Lust-
spiels die Nachahmung des wirklichen Lebens und seiner
Schwichen in einer Stegreifkunst bliihte, die, ohne zum Lied
sich aufzuschwingen, mit den Scheltworten des Alltags die
licherlichen Lagen der Menschen zu treffen wulite. Aus dieser
allgemein menschlichen Wurzel, die G. Kaibel, Realeunc. VI
(1907) Sp. 39, 39 auch fiir das gesamte griechische Lustspiel-
dichten anerkennt, ist im frithen Hellenentum auf dorischem
Gebiet noch eine besondere Possenkunst hervorgewachsen, die
sich schlieBlich in dem dorischen ,,Drama‘ des Epicharmos um
500 v. Ztr. zu literarischer Hohe erhoben hat. Die klassische
Komdodie der Attiker, wie sie uns bei Aristophanes enlgegen-
tritt, gilt heute vielfach als eine Zusammensegung aus der
dionysischen xwuwbdia, dem Lustspicl der chorischen Lied-
kunst. und aus dem heiteren dorischen dpaua, das seinen
Schwerppunkt in der Wechselrede besall ). So hat man fiir die
Friithgeschichte der hellenischen ..Komodie®, welcher Name
a potiori fiir das Lustspiel jeder Art eben nach seiner kunst-
vollsten Pragung in der attischen wwpwdio schon bei Platon
und Aristoteles sich iiblich findet!?), auler dieser xwuwbdia
noch eine zweite anders geartete Grundform im dpdua des
Epicharmos, das aus gesprochenem Dialog bestand. Fiir die
Friihgeschichte der Tragodie dagegen schien bislang der-
gleichen zu fehlen. Aber die oben gebrachte Verlebendigung
der mdbea des Adrastos durch die Xerxesgestalt der aischy-
leischen ,,Perser® gibt AnlaBl zur Frage, ob nicht die Tragodie
der Griechen ebenso wie die Komodie aus dionysischem Musik-
stiick und dorischer Dialogtechnik zusammenwuchs.

14) Literatur iiber diese Ursprungsauffassung der attischen Komadie
bietet H. Herter, Realenc. XIX (1938) Sp. 1701 s. v. Phallos. Dabei geht
nehenher. daB der kunstvolle Bau der altattischen Komaodie, die zusam-
men mit der Tragodie am Dionysosfest aufgefiihrt wurde, sich in vielem
an die Tragodie angelehnt hat.

15) Vgl. Plat. Theait. S. 152 E xai T®v momntdv ot dkpot THg ToIoewg
ékatépac, kwuwdiog peév Emixappog, tpaywdiac d¢ “Ounpoc. Arist. Poel. 5
S. 1449b M d¢ xwuwdia did 1O Wy omwouddZecOor €E dpxiAg €Aadev. ... TO
d¢ uvBoug morelv Emixappog. Kaibel, Realenc. VI Sp. 36, 31 If.
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Bei der Bedeutung, die damit Epicharm indirekt auch fiir
die Ursprungserklarung des Dialogs in der Tragodie gewinnt,
sind die entscheidenden Punkte seiner Kunst iibersichtlich zu-
sammenzustellen. Es ist das Verdienst G. Kaibels, Realenc. VI
(1907) Sp. 36ff., daB cr ein von spiterer Forschung uniiber-
troffenes Bild der wesentlichen Ziige von Epicharms Kunst
aus dessen Fragmenten gewonnen hat. Kaibel hat nicht nur
den vom Terminus xwuwdio abweichenden Namen dieses Lust-
spiels dpduo als urspriinglich festgelegt und klargestellt, dal}
die Stiicke Possen waren, sondern er hat auch auf die direkte
Benugung des Epicharm durch Aristophanes hingewiesen. So-
dann hat er die Tatsache in das rechte Licht geriickt, dall die
Fragmente keine Spur lyrischer Poesie zeigen. SchlieBlich hat
Kaibel schavfsinnig aus einer Szene erschlossen, dall bei Epi-
charm ,drei Schauspieler zu gleicher Zeit auf der
Biihne anwesend waren, und das vermutlich geraume
ZeitbevordemattischenTragikerderdritte
Schauspieler bewilligt wurde®.

Durch die Heranzichung der Komédienparallele wird die
Arbeit an der Herkunftsfrage des tragischen Schauspieler-
dialogs wesentlich erleichtert. Zwei Punkte sind herauszu-
stellen, die lange umstritten waren, aber durch die Bezug-
nahme auf die Geschichte der Komodie in' Ordnung kommen.
Der erste Punkt betrifft den Dialekt, in dem der Tragodien-
dialog lduft, und das Argument fiir die Herkunft der Dialog-
technik, das aus dem Dialekt zu holen ist.

Das Dialektproblem der dramatischen Sprechverse

Wilamowity hat Einleitung in die griech. Tragodie (1907)
S. 86 und Ilbergs N. Jahrb. 29 (1912) Die Spiirhunde des So-
pholles S. 469 gemeint, daf die. Hinzufiigung des Sprechverses
zum Chor und seinem Chorfiihrer, d. h. die Einrichtung des
ersten Schauspielers, welche das lyrische Dionysosstiick aller-
erst zur Theaterauffithrung gemacht hat, nur in einer
ionisch-attischen Stadt habe geschehen konnen. ,,Der
Tambus war in Athen durch Solon bereits eingebiirgert; seine
jonisch-attische Sprache hat den Dialog der Tragodie be-
herrscht, wihrend die Lieder in der lyrischen Literatursprache
gehalten sind, die ihre dorische Herkunft bezeugen®. ,,Dieser
Schritt* (namlich, daB der erste Schauspieler als Sprecher zun
Chor und seinem Chorfithrer hinzutrat) ,,konnte nur in einer
ionischen Stadt geschehen, da aber lag er mahe genug, denu
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der Sprecher war als solcher vorhanden: der Recitator des
ionischen Iambos. ... Wenn ein Rhapsode ... mdtep Avkaupa
... vortrug, so sprach er als Archilochos™ ...

Diese Aufstellung Wilamowigens erweist sich bei nidherem
Zusehen in ihrem Hauptargument, der Bewertung der ver-
schiedenen dialektischen Infiltration des Stils in Chor uud
Dialog, als ebenso briichig wie in den nebenbei angeschlagenen
Argumenten des in Attika durch Solon eingebiirgerten lam-
bos und der Fernwirkung der Subjektivitit des Archilochos
gerade nur auf Athen. Was das Hauptargument angeht, so ist
lingst auch fiir den tragischen Dialog die Beimischung dori-
scher Formen, wenn auch in betrichtlich geringerem MaBe als
fiir das Chorlied festgestellt 1). In der Tat aber hiitte Wilamo-
witg es sich vergegenwiirtigen miissen, dafl im hohen Stil des
Chorliedes die Neigung zur Festhaltung feierlich wirkender
Fremdformen ihr Recht hat, im Dialog dagegen die umge-
kehrte Neigung zur Durchfiihrung der betreffenden Umgangs-
sprache aufs stirkste sich durchseggen wird. Von linguistischer
Seite hat O. Hoffmaun, Rhein. Mus. 69 (1914) S. 244 ff. Das
dorische & im Trimeter und Tetrameter der attischen Tragiodie
gegen Wilamowity die Schwierigkeiten betont, die entstchen,
wenn man den Trimeter als einen bis dahin der attischen und
ionischen Mundart vorbehaltenen Vers mit dem dorischen
Chorlied zusammentreffen liBt und die Dorismen des Dialogs
aus den Chorliedern der Tragiodie selber herleitet. Schon
dieser Gelehrte ist auch auf Epicharm und die Lehren einge-
gangen, die aus der Geschichte des Lustspieles fiir diejenige
des ernsten Schauspiels zu ziehen sind. Aus bestimmten Stel-
len Hoffmauns, die am besten in seinen eigenen Worten ge-
bracht werden, erhellt die Schlagkraft seiner Beweisfithrung:
,»Ein regelloses willkiirliches HintiberflieBen dorischer Chor-
formen in diesen ionisch-attischen Sprechvers, der seinem
f0og nach dem Chorlied ganzlich weseusfremd war, wire cin
in der griechischen Sprachgeschichte einzig dastehender uner-
horter Vorgang, mit dem keine einzige der iibrigen Dialekt-
mischungen in der gricchischen Dichtung verglichen werden
konnte. ... Das dorische @ im Trimeter der attischen Tra-
godie kann nicht von auBen her in die im iibrigen attisch-
ionische Sprache des Verses eingedrungen sein, seine Rechte

16) Vgl. Kiihner-Blass, Gramm. d. gr. Spr. 13 8. 32, Ed. Schwyzer,
Griechische Grammatik 1 (1934) S. 110 [.
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und Anspriiche auf den Sig im Trimeter miissen alter
sein als die Geburtsstunde der attischen Tragodie. Ihrem
attischen Trimeter und Tetrameter mufl als Vorlaufer ein
iambischer (oder trochiischer) Vers vorangegangen sein,
der auf dorischem Boden gedichtet wurde und in dem der
bodenstindige dorische Dialekt die Sprache ebenso be-
herrschte wie in den iambischen Trimetern und trochii-
schen Tetrametern des Epicharm. Dieser Vers ist aber nur
denkbar in Verbindung mit derjenigen Dichtung, aus der die
Tragodie hervorwuchs. ... Der Rezitationsvers der attischen
Tragodie segt nicht unmittelbar den Iambus und Trochdus
der groflen Ionier oder des Solon fort, er hat von Ionien aus
erst den Umweg iiber den Peloponnes gemacht und kommt
von hier ... nach Athen, wo er nun -— gleich dem mit ihm
verbundenen Chorliede — sich im allgemeinen in die atti-
schen Sprechformen kleidet, aber doch noch eine Menge dori-
scher Formen bewahrt* 7).

Verbindet man solche sprach- und stilgeschichtlichen Er-
wigungen mit den eingangs dieser Untersuchung gebrachten
Beobachtungen iiber den szenischen Charakter der md&0ea
des Adrastos und der Interpretation der Herodotstelle,
so erhellt, wie wenig der Dialekt des attischen Tra-
godiendialogs eine Gegeninstanz gegen seine Ursprungshe-
ziechung zu einem Heroenkultspiel des griechischen Mutter-
landes ist. Der Vergleich mit der Einwirkung der Weise von
Epicharms dpdua auf die attische xwuwbdia, wodurch diese
mit Dialog gesittigt wurde, ist richtunggebend fiir die Her-
leitung des Tragodiendialogs. Die metrische Untersuchung der
von Epicharm gebrauchten Dialogmasse hat nicht nur fir den

17) Dem Eindrudk der Argumentation Hoffmanns kaun sich auch
Ziegler, Realenc. 2. Reihe VI (1937) Sp. 1916 nicht entziehen; aber es
ist diesem Gelehrten nicht gelungen, jene von ihm als richtig anerkann-
ten Argumente Hoffmanns fiir sein eigenes Bild von der Entstehungs-
geschichte der Tragodie fruchtbar zu machen. — Hoffmanns Standpunkt
wird geteilt und bekriftigt von K. Miinscher, Metrische Beitrdge, Hermes
54 (1919) S. 27 f. Von beiden Gelchrten, Hoffmann wie Miinscher, weicht
aber die hier vorgelegte Untersuchung darin ab, da} sie nicht blof in der
korinthischen Dionysosdramatik des Arion die Vorstufe der attischen Tra-
godie sicht, sondern die Tragédic als Zusammenseung aus einem nur in
geringem MaBc durch Arion und Thespis dialogisch gewordenen Satyr-
spiel und einem dorischen Heroenkultspiel des griechischen Mutterlandes
erklart, das als Drama eine eigene Dialogkunst dhnlich wie Epicharms
dpaua entwickelt hatte.
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anapistischen Tetrameter, das eigentimlichste Mall Epi-
charms, sondern auch fiir die beiden anderen HauptmaBle der
aristophanischen Komodie, den iambischen Trimeter und den
trochiischen Tetrameter festgestellt, dall sie durch Epicharm
ihre fiir die attische Komodie maligebende Gestalt erhalten
haben 18). Thre ganze Dialogmetrik hat also die dorische
Lustspieldichtung ohne Vermittlung Attikas aus der ionischen
Tambographie direkt bezogen. Demnach ist dies der erste Ge-
winn, der fiir die Ursprungserklirung des Zwiegesprichs in
der Tragodie aus dem Vergleich mit der Geschichte des Lust-
spiels flieBt: die Atthis des Tragodiendialogs vertrigt sich
bestens mit einer Herleitung ‘sciner Technik aus dovischer
Frithdramatik und dortigem Auftreten einer Mechrzahl von
Schauspielern berecits vor Aischylos.

Die Namen xwupwdia und Tpaywdia fiir Chore mit

Sprechszenen und der Dialog des Lustspiels bei

Aristoteles

Der andere Gewinun, der aus der Parallele mit Epicharm
fiir das Dialogproblem der Tragodie sich ergibt, betrifft den
Gebrauch der Bezeichnung tpaywdia fiir ganz anders geartete
Friihformen des ernsten Dramas bei den antiken Antiquaren
und Zeugen. Worauf die moderne Kritik gefaBt sein muf,
wenn sie auf literarhistorischeNotizen stoBt, die voun ,,Tra-
godie* Tpoywdia reden, wic sie noch vor der attischen Aus-
prigung dieser Kunst sonstwo gebliilht habe, dafiiv werden
uns jegt die Augen geoffnet. Wenn das chorfreic dpdua der
dorischen Gespriachsposse Epicharms von Platon und Aristo-
teles xwuwdio ,,Schwarmgesang™ genannt wurde, daun lief} sich
auch ein von der Rhapsodie der thebanischen Heldenlieder
vorwiegend genihrtes Heroenkultspiel iiber die mdfea des
Adrastos tpayikol xopoi rufen, ohne daB Bocksdamonen-Chor
und -Lied, sei es innerhalb oder auBerhalb des Dionysoskultes,
dabei gemeint war.

Freilich ist folgendes dabei zu hemerken. Soweit bislang
die Philologie den Freibrief fiir sich in Anspruch nahm, unter
der Bezeichnung tpaywdia bezw. Tpayikol xopoi eine andere
Friihkunst als die zugleich auf Dialog wie Chorlied gestellte
der klassischen Tragodie zu verstehen, ging sie ausschlieBlich
in der Richtung, daB reine Lyrik ohne Gesprichsszenen in

18) Literatur iiher die Metrengeschichte gibt A. Kérte, Realenc. XI
(1922) Sp. 1224 f. s. v. Komaodie.
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Frage kime. Zwei Griinde schienen dies zu bedingen. Fiir das
altere Stadium der Tragodie griff man dabei ja nur auf den
urspriinglichen Wortsinn des Terminus Tpaywdia ,,Bocksge-
sang* zuriick. AuBlerdem schien zu solchem Vorgehen die Au-
toritit des Aristoteles zu nétigen, der Poetik 4 S. 1449a die
attische Tragodie aus dem lyrischen Lied, dem Dithyrambos
des Satyrchors herleitet. Beide Griinde jedoch fiir diese Ein-
stellung erweisen sich bei niherem Zusehen als hinfillig.

Im Falle von Herodots Bezeichnung tpaywkol xopoi fiir
die Darbietung zu Ehren des Adrastos in Sikyon hat die
Interpretation ergeben, daB der Historiker die Bezeichnung
ohne den Gedanken an den Ursinn des Wortes Tpoyikdg ge-
braucht hat. Darnach ist auch in anderen Fillen Einzelinter-
prepretation unerldBlich, um die Entscheidung herbeizu-
fithren, was bei einer literarhistorischen Angabe iiber die
tpaywdia der betreffende Zeuge gemeint hat. Der grundsig-
liche AusschluBl des dialogischen Bestandteiles ist, wie der
Fall der Herodotstelle dartut, unberechtigt.

Am wichtigsten ist es, ob die Autoritit des Aristoteles
uns hindert, fiir vorattische Tpaywdic. beim Gebrauch dieses
Wortes von Seiten Spiterer an Dialogkunst zu denken. Es
fragt sich, ob das Ansehen des Aristoteles dafiir eingesett
werden darf, daB jedwede Vorstufe des ernsten Schauspiels in
den nichsten Jahrhunderten vor der attischen Ausreife der
Tragodie in dem lyrischen Chorlied sein Wesen hatte. Was
diese Frage um Aristoteles angeht, so gilt folgendes. Des
Aristoteles Herleitung der attischen Tragodie aus dem rein
lyrischen Satyrspiel Poetik 4 S.1449a wird keineswegs ange-
tastet, wenn man zugleich sich die Lehre gegenwirtig hilt,
die Epicharms Verhiltnis zu Aristophanes uns gibt. Denn an
derselben Stelle der Poetik, an der Aristoteles die attische
Tragodie aus dem Dithyrambos des Satyrchors herleitet, leitet
er die Komodie aus dem Phallosliede ab, ohne der tatsich-
lichen und uns wohl bekannten Abhingigkeit der altatti-
schen Komodie vom dorischen dpdua in ihren Dialogversen
zu gedenken. Die Berechtigung zu seiner Einstellung floB Ari-
stoteles aus seiner Absicht, die spezifisch attische Theaterkunst
auf ihr Wurzelwerk zu verfolgen. Den Einwirkungen von
auBen in die attische Entwicklung des Dionysostheaters trug
Aristoteles, was die Tragodie angeht, durch die alsbald fol-
gende allgemeine Bemerkung Rechnung, daB sie ,,viele Wand-
lungen durchgemacht habe®, bis sie zur Vollendung ihres

7
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Wesens gelangt sei ). Was aber die Komadie betrifft, so zog
er fiir ihre Entwicklung in seiner folgenden Ausfithrung 5
S. 1449b wohl das dorische Drama des Epicharmos in Betracht,
bekennt indes vorher, dal} iiber die Einfiihrungszeit der Schau-
spieler innerhalb der Geschichic der Komodie UngewiBheit
herrsche. Demnach hat der Philosoph seine Angaben iiber die
Herleitung von Tragodie und Komédie aus reiner Gesanges-
kunst wie iiber die Einfithrung von Schauspielern und das
Anwachsen ihrer Zahl zundchst nur im Blick auf die Ge-
schichte des athenischen Theaters gemacht. Seine Notiz 4
S. 1449a iiber die Entstehung des Dialogs in der Tragodie
und die Hinzufigung des zweiten Schauspielers durch Aischy-
los ist eine durch seine Forschung an den attischen Urkunden
bedingte Angabe uber die Auffiihrungen an dem Dionysos-
fest. Insofern ist sie richtig und wohl verstindlich. FFalls man
dagegen dieser Notiz des Aristoteles den Sinn unterschiebt,
daB sie absolute Geltung fiir die Gesamtgeschichte des ernsten
Schauspiels in Hellas beanspruche, so wiirden auch die An-
gaben iiber die Einfiihrung des Zwiegesprichs und der Schau-
spicler in der Komaodie die gleiche Geltung beanspruchen.
Hier ist aber Aristoteles in einer fiir uns kontrollicrbaren
Weise iiber Epicharms Gesprachsdrama und die dort in voller
Bliite stehende Dialogkunst, die von mehreren Schauspielern
getragen war, hinweggegangen.

Die Autoritit des Avistoteles steht also dem Versuch
nicht im Weg, die Tragodie ebenso wie es bei der Komodie
der Fall ist, als Zusammensegung aus dionysischer Chorkunst
und dorischer Sprechdramatik zu erweisen. Die Lehre der
Epicharmparallele darf man sich freilich nicht verwischen
lassen, weil sie vorziiglich uns aus der Verwirrung heraus-
fithrt, die Wilamowig durch seine Entstehungstheorie der atti-
schen Tragodie im Buche Einleitung in die griechische Tra-
godie (1907) verursacht hat. Evneut hatte sich Wilamowig
auf seine Theorie in der Abhandlung Die Spiirhunde des So-
phokles Ilbergs N. Jahrb. 29 (1912) S.467 ff. festgelegt. Was

dem um die Erforschung der griechischen Tragodic nach

19) 4 5.1449a mohhdg petaBolic uetaBarodoa 1) Tpaywdia émavoaro,
émel €oxe TV aVTAg @UOv. Aristoteles sagt nicht, daB cr diese ueta-
Bohdg in ihrer Gesamtheit genau kenne. Wilamowig freilich Ilbergs N.
Jahrb. 29 (1912) S. 467 behauptet dies, indem er den spiteren Sag des
Aristoteles 5 S. 1449 ol pév odv Thc Tpaywdidg netafdoelg . .. o0 Aekn-
Oaowv in der Form zitiert ai uetapolai o0 AehMibaot.
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vieler Richtung hin hochverdienten Gelehrten zum Vorwurf
gemacht werden muB, ist dies, daB er die Konzentration der
aristotelischen Lehre in der Poetik auf die spezifisch attische
Entwicklung verkannt hat. Der zur Beurteilung der Herkunft
des Tragodiendialogs notwendigen Heranziehung der Komo-
dienparallele ist er ausgewichen. SchlieBlich hat er die Ver-
pflichtung der Kritik vernachlassigt, bei der Interpretation der
Herodotstelle tiber die Tpoyikoi xopoi in Sikyon an alle Mog-
lichkeiten zu denken. Simtliche Angaben, welche die Hel-
lenen selber iiber Archaisches ihrer Kultur bringen, stehen bei
ihnen, die sich neue Denkkategorien und eine frische Be-
griffswelt wiahrend ihrer klassischen und hellenistischen Zeit
in einzigartiger Weise schufen, ganz besonders unter dem
Risiko, in den Reflexionsbhegriffen der Folgezeit formuliert zu
sein. Eine verfeinerte Methode achtet beispielsweisc bei der
Gewinnung der Vorsokratikerfragmente darauf, nach welchen
Richtungen immer die Differenz zwischen der Begriffswelt des
Zeugen und dem archaischen Begriff und Sachverhalt sich be-
wegen konne. Unter dem Namen tpoywdio oder Tpayikol
xopoi kann sich ein Gesprichsschauspiel geradesogut verbergen
wie unter der Bezeichnung xwpwdia. das Dialogdrama Epi-
charms. Nur dic Vergegenwirtigung, wie miflbrauchlich der
Name kwpwdia fiir Epicharms dpdpa ist, kann iiber Aristoteles
hinaus die Geschichte des ernsten Dramas der Hellenen aus
dem Bann der Geschichte ihrer Tragodie 1osen, wie die Ge-
schichte ihres Lustspiels aus dem Bann der Geschichte der
attischen Komodie von G. Kaibel herausgeholt worden ist.
Darum hat auch A. Korte in seinem Abrifl der Geschichte des
griechischen Lustspiels Realenc. XI (1922) Sp. 1221 der von
Kaibel herbeigefiihrten Klarung der Sache einen schlechten
Dienst erwiesen, wenn er sich dahin duBert, daB ihm die Bei-
behaltung des Namens Komédie fiir das Lustspiel Epicharms
,unschidlich scheine®. DaB ,,Gesang*, d. h. xwuwdia oder auch
tpaywdia ein Drama nach der alles iiberstrahlenden Aufbliite
des attischen Dionysostheaters den Hellenen auch dann heifit,
wenn gar kein Gesang dabei ist, dies war umgekehrt zu unter-
streichen.

Des Aristoteles Herleitung der Tragodie aus dem Satyr-
spiel und diejenige der Komodie aus dem Phalloslied des
singenden Schwarms greift in legte Tiefen volkstiimlicher
Kunst. Durch den Dionysosdienst in Attika war Urspriing-
liches gliicklich aus dem Schof} eines enthusiastischen Kultes
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neu emporgestiegen, und die heile Frithkunst des Satyrspiels
hat durch den Eintritt in die bewuBlte Geistigkeit einer einzig-
artigen Hochkultur die Tragodie gezeitigt. Dieser Prozeli hat
die Aufmerksamkeit eines Forschers wie Aristoteles am
meisten auf sich gelenkt. Aber sonst mul} es bei den Hellenen
in jenem ganzen Zeitraum, in dem nach Homer das homerische
Epos und seine Rhapsodie die Kultur des Mutterlandes be-
herrschte, auch noch andere Ansige zum ernsten Drama des
Heroenmythus als die Damonentinze des Dionysos gegeben
haben. Eine Bestatigung hierfiir durch die antiken Antiquare
zu finden und unter den Angaben der nationalen Literatur-
geschichte der Hellenen die Keuntnis von einem archaischen
Mythendrama festzustellen, das auBerhalb des Dionysos-
dienstes und seines Satyrdramas stand, dies ist die Aufgabe,
welche die Durchmusterung der Zeugnisse iiber die Vorstufen
der Tragodie uns stellt.

3. Die literarhistorische Tradition des
Altertums iiber den Dialog im crnsten
Schauspiel

Der Dialoginden Vorstufen derdionysischen

Tragodiebei Thespis und Arion

Unverriickbar bleibt die Tatsache, daB in der Tragddic
selber der Schauspielerdialog entwicklungsgeschichtlich sekun-
dar ist. Dies beweist die Angabe des Aristoteles Poctik 4
S. 1449a, daB zuerst Aischylos den zweiten Schauspieler auf
die Biihne des Dionysostheaters gebracht hat. Dazn kommt
die im Altertum weit verbreitete Anschauung, dall Thespis
unter Peisistratos als erster Schauspieler dem Chor und seinem
Chorfiithrer gegeniiber getreten ist. Die Uberlieferung hierfiir
findet sich bei Ziegler, Realenc. 2. Reihe VI Sp. 1930 zusam-
mengestellt. Von Thespis schweigt Aristoteles in der Poetik,
aber Themistios or. 26 S.316d (S.382 Dindorf) gibt jener
Uberlieferung iiber Thespis auch durch die Nennung des Ari-
stoteles Gewicht. Es wird der Dialog TTepi momtwyv gewesen
sein, in dem Aristoteles in fritheren Jahren vor seiner Behand-
lung der Tragodie in der Poetik iiber Thespis gesprochen
hatte.

Die Tatsache, daB der Schauspielerdialog in die dionysi-
sche Tragodie erst machtriglich eingetreten ist, wird auch
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nicht durch den Umstand erschiittert, daB der Uberlieferung
iiber seine Einfiihrung durch Thespis im Athen des Peisi-
stratos eine aundere Uberlieferung gegeniibersteht. Nach ihr
soll bereits ein halbes Jahrhundert vor Thespis Arion im Ko-
rinth des Periandros um 600 die anderwirts erst Thespis zu-
geschriebene Leistung vollbracht haben. Die iiber Arion
bei Herodot I 23 wund im Artikel des Suidas S. 351
Adler vorliegende Tradition, die bei Ziegler a. a. O. Sp. 1910
verzeichnet ist, kniipft sein ganzes Auftreten an den
Dithyrambos, den Chorgesang fiir Dionysos. So bleibt Arions
Verdienst um das ernste Schauspiel der Griechen, was immer
er dort fiir die Einbiirgerung des Dialogs getan hat, doch nur
im Rahmen der aus dem Satyrspiel stammenden dionysischen
Festauffiihrungen.

Das interessanteste Zeugnis fiir die doppelte Tradition
iiber die Einfiihrung des Zwiegesprichs in die Tragodie gibt
der erst Rh. Mus. 63 (1908) S. 150 durch H. Rabe bekannt ge-
wordene Hermogenes-Kommentar des Byzantiners loannes:
Thc d¢ Tpaywdiag mpwTov dpdpa ‘Apiwv 6 MnBupvaiog elonyoyev.
Gomep TOMwv &v Taig-eémypapouévaig "EXeyeiag edidaze. Xdpwv
ot 6 Aapypoaxnvog dpdpe enot mpdTtov "ABfHvnat didaxdijvon moin-
govtoc Oéomdoc®). Aus diesem Zeugnis ist zu entnehmen,
daB Solon in den Elegien genau dasselbe fiir Arion behauptet
hat, was Charon fiir Thespis in Anspruch nahm; zugleich hort
man, daB Charon der Angabe Solons glaubte entgegentreten
zu sollen. Mit Solon als einem der Zeit des Arion nahestehen-
den, dem Thespis fast gleichzeitigen Zeugen wetteifert an Au-
toritit Charon, der wihrend der Bliitezeit der attischen Tra-
godie geschrieben hat. Der Widerspruch solcher zwei Gewihrs-
mianner wird zusammen mit der Wahrung ihrer beiderseitigen
subjektiven Glaubwiirdigkeit am .sachgemiBesten so ausge-
raumt, daB Thespis fiir Attika die Dramatisierung der Dio-
nysosauffithrung durch Wechselrede zwischen Chorfithrer und
dem Dichter, d. h. ihm selber als Schauspieler eingeleitet hat,
daB aber auf dieselbe Sache grundsiglich Arion bereits friiher
in Korinth gekommen war. Indes hat Arion, wenn anders

20) Xdpwv hat Wilamowity aus Apdxwv der Hs. hergestellt, was
Rabe und Brinkmann versiumt haben, obwohl die Verschreibung auf den
Namen des Geseggebers Drakon nach der Nennung Solons nur zu nahe
lag und Acuyaxnvég auf den hekannten Herausgeber der Chronik von
Lampsakos hinwies. Dieser war ein ungefihrer Zeitgenosse Herodots;

s. E. Schwarty, Realenc. TII (1899) Sp. 2179 f.
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Charons Beanstandung der Nachricht Solons voll verstindlich
sein soll, eben doch in Korinth nicht die Resonanz gefunden,
wie sie in Attika Thespis in nachster Folgezeit zuteil wurde.
Dal} Solon im elegischen Versmal} das Wort Tpaywdia nicht hat
gebrauchen kounen, tut nichts zur Sache. Benn daBl cine Notiz
aus Solons Elegien Paraphrase nicht nur durch die Byzan-
tiner, sondern schon in der Kaiserzeit und auch im Hellenis-
mus erfahren hat, ist selbstverstindlich. Was aber fiir den in
der Byzantinernotiz sich findenden Ausdruck tpaywdiag dpdua
bei Solon gestanden hat, ist unschwer zu umgrenzen. Wenn
anders die oben S. 128 ff. behandelte Herodotstelle V 67 mit
ihrer Bezeichnung archaischer Dramatik durch die ‘Wendung
Tpoytkoi xopoi eine Lehre gibt, war es eben diese Wendung.
Zu Stil und Metrik der Solonischen Elegie paBt sic ausge-
zeichnet.

Schon Arion wie noch mehr Thespis haben also der Musik
und dem Gesang der Dionysosauffilhrungen Antwortreden
an den Chorfihrer in Sprechversen zugefiigt. Aber diese
Wechselrede drehte sich noch ganz um den Chor, und Thespis
sowohl wie Arion haben nichts getan als dem ,,Bockschor und
seinem Fiihrer in trochaisch-iambischen Versen Rede und Ant-
wort gestanden® ?!). Der Dialog blieb in den Dionysosauffiih-
rungen, wie er dort urspriinglich gefehlt hatte, selbst mach
dem Eingreifeen von Arion und Thespis etwas Zweitraugiges.
In der attischen Tragodie dagegen ist umgekehrt der Chor auf
die zweite Stelle herabgedriickt. Dort ist das gesprochene
Wort, der Logos, die Wechselrede der mpwtaywviomg. d.h. die
Hauptsache nach der Feststellung des Aristoteles Poetik 4
S. 1449a geworden; zugleich mit dieser Feststellung unter-
richtet uns Aristoteles dariiber, daB es Aischylos gewesen ist,
der diese entscheidungsvolle Wandlung in den Dionysosauf-
fihrungen herbeigefiithrt hat.

Der Drang zur Dramatik und zur Vergegenwirtigung
menschlichen Lebens und Schicksals im faszinierenden Bilde
der Biihne und ihrer lebendigen Masken hat aber Aischylos
nicht gezwungen, dem iiberkommenen Vorrang der Musik im
Dionysosspiel den Abschied zu geben. Jener Drang hitte —
der Gedanke sei erlaubt — an sich ebenso unter Intensivie-
rung der musikalischen Leistung der Autike in einer Art
Heldenoper seine Eruption finden konmnen. Spiter ist ja in

21) So hat es fiir Arion K. Miinscher, Hermes 51 (1919) S. 27 aus-
gedriickt.
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der Tat eine von Euripides ausgehende dramatische Musik zu
neuer starker Entwicklung im Altertum gelangt. Aber ange-
sichts der Kunstschopfung, welche die attische Kultur, dem
Stern der Stunde gehorchend, mit der aischyleischen Tragodie
zur Wirklichkeit werden lieB, bleibt es das Geheimnis dieser
Kultur, aber auch das Geheimnis des aischyleischen Genius,
warum er im Logos den Mythos gebracht hat und im dionysi-
schen Musikdrama die Musik selber zuriidkdringte, statt sie
zum Wechselgesang verschiedener Darsteller zu verleben-
digen 22). Indessen entbindet die Verneigung vor dem Ge-
heimnis der Geschichte die Forschung nicht von der Pflicht
darzulegen, unter welchen Eindriicken fritherer Kunst Aischy-
los stand und welche Wege er im einzelnen einschlug, um den
tragischen Dialog zu schaffen und die Gesprichskunst in den
Mittelpunkt der Darbietungen am Dionysosfest zu riicken.

Um die Herkunft des Dialogs in seiner beherrschenden
Stellung fiir die aischyleische Tragddie zu erkliren, dazu gibt
es zwei Moglichkeiten. Diese konkurrieren mit einander und
schlieBen sich doch nicht aus, wenn schon im Falle ihrer beider-
seitigen Aktualitit das Dilemma bleibt, was das Subsididre
und was die Hauptsache gewesen ist. Die eine Moglichkeit
liegt in dem Versuch, das Aufblilhen des Sprechdialogs orga-
nisch aus einer in der dionysischen Chorkunst selbst vorhan-
denen Keimzelle, der Antwort des Schauspielers auf den Chor-
gesang, dem sog. Epirrhematikon zu entwickeln. Die epirrhe-
matische Kompositionsweise tritt in der dltesten erhaltenen
Tragodie des Aischylos, den Hiketiden, am ausgepragtesten
auf. So hat W. Kranz, Stasimon (1933) S. 14 ff. auf diesem
Wege die Entwicklung des Sprechverses in der Tragodie zu
verstehen gesucht, wozu auch Ziegler a.a. 0. Sp. 1956 ff. und
A. Lesky, Wiener Studien 47 (1929) S. 1ff. zu vergleichen
sind.

Die andere Moglichkeit dagegen, dem vergleichsweise
ploglichen Auftauchen der dialogischen GroBkunst in der Tra-
godie des Aischylos gerecht zu werden, besteht darin, daf} er
dem dionysischen Musikstiick aus einem auBerhalb der Dio-
nysoschorspiele literarisch gewordenen ernsten Mythendrama
den Dialog zufiihrte.

22) Ticfsinnig erwogen hat diesen Sachverhalt M. Pohlenz, Die
griechische Tragédie (1930). S.5 f., der auf die Rolle des Denkens im da-
maligen attischen Leben gegeniiber dem GefiihlsmiBigen und Stimmungs-
haften hinweist. Vgl. auch Ziegler a. a. O. Sp. 1941.
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Sprechszenen im nichtdionysischen Drama
der Dorer zu Sikyon

In der Tat wird in der Geschichte des ernsten Schauspiels
auBer dem Athen des Thespis und dem Korinth des Arion noch
Sikyon von der nationalhellenischen Uberlieferung genannt.
Thm wird an zeitlich erster Stelle dieser Entwicklung der Platy
zugewiesen. Fiir das Sikyonische ernste Schauspiel besigen wir
im ganzen vier Zeugnisse. Erstens ist das im allgemeinen blei-
bende Wort des Themistios or. 27 S. 337b (S. 406 Dindorf) zu
wiirdigen: kol Tpoywdiog epetai uév Zikuwvior, TeAeoioupyol
o¢ ’Attikol momrtai. Sodanm tritt sogar der Name eines Dich-
ters hervor, freilich ohne daB die Gestalt als Personlichkeit
Form gewinne. Es handelt sich um zwei Zeugnisse iiber
Epigenes, die Wilamowits, Aeschyli tragoediae (1914) S. 18
unter der Rubrik ,,Tragicorum antiquissimorum vitae e Suida®
zusammengestellt hat. Im Suidasartikel iiber Thespis wird
Thespis in eine von Epigenes beginnende Reihe eingeordnet:
Ekxardéxarog Gmo Tod TPWTOU Yevouévou Tpaywdiomoiod Emiyé-
voug Tol Xikuwviou TIBéuevog, Wg d€ Tiveg, deUTepog peta “Emi-
yévpv. AuBerdem wird bei Suidas und in paroemiographischer
Literatur zum Sprichwort O0d&v mpog TOV Advuoov folgendes
iiber Epigenes ausgesagt: Tfig mo1]0ewg 10 TPWTOV €x dIOUPAU-
Bwy TV korapylv eiln@uiog xoi T TPodg TOV Atdvudov G-
KovTto, TpoyHoTevopévng Emiyévng 6 Tikudiviog ovx oUtw mom-
oog fikouoe TodTov TOV Adyov. Hinzukommt als viertes Zeug-
nis fiir diese Sikyonische Kunst Herodot V 67 mit seiner ein-
gangs dieser Abhandlung ausfiihrlich besprochenen Angabe
iiber die Feier der mdfea des Adrastos durch tpayikol xopoi.

Der Gesamtbestand dessen ist vorgelegt, was die Antike
von der in Sikyon vorhanden gewesenen Kunst weil}, die sie
als Vorstufe oder Vorbild der attischen Tragodie glaubte an-
sehen zu sollen. Aus dieser Tradition geht hervor, daBl die
Antike mit Recht das Wort Oudev mpog 10v Atdvuoov auf die
Darbietungen in Sikyon angewandt hat ®*). Hier ist nichts vom
Dithyrambos, dem Chorgesang auf Dionysos, wie bei Arions
Wirken in Korinth zu horen. Nur daB der Name tpaywdia auf
die Weise in Sikyon angewandt wird, wie auch Herodot tpayt-

23) In anderem Sinne als hier ist das Wort auf die klassische Tra-
godie des athenischen Dionysosfestes angewandt worden, insofern diese
heliebigen Heroenmythus trot des Dionysosfestes zum Argument ihver
Fabeln nahm. S. Ziegler a. a. O. Sp. 1933 f.

Rhein. Mus. f. Philol. N. F. LXXXXI ) 10
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kot xopoi von den dortigen Auffiihrungen gesagt hat, ist fest-
zustellen; aber das aus der Perspektive der fertigen Tragodie
und ihrer schon erlangten Monopolstellung fiir das ernste
Drama heraus gehrauchte Wort kann die Qualifizierung O0dév
wpog Tov Atévucov fiir die Auffithrungen in Sikyon nicht aus-
loschen. Uber die nach jeder Seite hin ungewisse Relativitat
solchen Namengebrauchs fiir archaische Erscheinungen voun
irgendwelcher Vergleichbarkeit mit der klassischen Tragodie
ist oben S. 137 ff. zur Geniige gesprochen worden. Uber jeden
Zweifel erhebt die urspriingliche Nichtzugehorigkeit der Auf-
fiihrungen in Sikyon zur Dionysosdramatik Herodots Bericht,
daB erst der Tyrann Kleisthenes um 600 die Auffithrungen
dem bisherigen Brauche zum Trog auf Dionysos umge-
stellt hat.

So ist es klar, daB nichtdionysische Festspielkunst ernster
Art im griechischen Mittelalter auBler der nach Aristoteles aus
dem Satyrgesang sich entwickelnden Friihtragodie vorhanden
gewesen ist. Nach dem bekannten Fall der mdfea des Adrastos
ist Heroenmythus der Inhalt dieser Festspiellkunst gewesen.
Wir fragen nun, wie es dort mit dem Vorkommen von Gesang
und Sprechvers bestellt war. Denn der ethnologische Erfah-
rungssag fiir die Gesamtheit primitiver Schauspielkunst, dal}
sic auf Tanz und Lied des damonischen Mummenschanzes
urspriinglich allein beruhte, kann fiir die nicht primitive, son-
dern mittelalterliche Kunst des nachhomerischen dorischen
Mutterlandes in Sikyon nicht maBgebend fiir uns sein. Oh
sich stichhaltig eine Anschauung begriinden laBt, daB in Si-
kyon Dialog vorkam, sodann daB dort der Dialog nichts Se-
kundires, sondern neben dem Chorlied das andere Wesens-
stiick griechisch-mittelalterlicher Dramatik gewesen ist, dies
mochte man wissen.

Etwas anderes also wird in dieser Abhandlung fiir das
Sikyon des Epigenes zu erweisen gesucht, als man es fiir das
Athen des Thespis feststellt und fiir das Korinth des Arion
entweder behauptet oder nicht wahr haben will. Fiir Thespis
und Arion ist das Aufkommeen eines Dialogs in der Form des
Rede- und Anwortstchens zwischen dem Dichterschauspieler
und dem singenden Chor mit seinem gelegentlich in die
Sprechrede verfallenden Chorfiihrer die Sache, um die es geht.
Aber diese epirrhematische Kompositionsweise in ihrer Ver-
schlingung von Chorgesang und Sprechversen, wie sie in den
Hiketiden des Aischylos stilsicher uns ver Augen steht, ist
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eine kultivierte Hochkunst. Wohl mag man daher die epir-
rhematischen Partieen der aischyleischen Tragodie, wie oben
S. 144 hervorgehoben wurde, dafiir in Anspruch nehmen, um
das Aufkeimen des Sprechdialogs im dionysischen Musikstiick
verstandlich zu machen. Keineswegs indes darf es als eine
Selbstverstandlichkeit gelten, daB die jegt als nichtdionysisch
erwiesene Kunst in Sikyon auch ihrerseits auf jenem erlesenen
und verfeinerten Weg des Epirrhematikons und seiner musik-
durchsegten Weise zu Dialog und Sprechvers gelangt sei. Viel-
mehr kommt fiir die Verbindung von Chorgesang und Dialog-
spiel in einer frithen Biihnenkunst Sikyons auch ein roheres
Nebeneinander von Gesangesvortrigen und Schauspicler-
szenen in Betracht, wobei die legteren aus anderem Ursprung
als aus dem Epirrhematikon zu holen sein’mochten.
Freilich gehort es sich nun bei dem Verzicht, das sikyoni-
sche Dialog-Problem mit dem aischyleischen Epirrhematikon-
Problem zu verbinden, daB8 dann grundsiglich in die Erorte-
rung dariiber eingetreten wird, worin die Urwurzeln der Dia-
logkunst fiir ernste Dramatik zur Zeit des griechischen Mittel-
alters iiberhaupt haben liegen konnen. Fiir das hellenische
Lustspiel wird neben der Entwicklung der dionysischen
Komaodie, was die Hinzufiigung der Sprechverse zum Chorlied
angeht, eine bestimmte Urwurzel dialogischen Lebens in den
volkstiimlichen Stegreifszenen neckender Spottdramatik auner-
kannt (s. S. 133). Aus dieser Urwurzel des Mimus ist das
musiklose dpdua des Epicharmm mit seinem ausgebildeten
Schauspielerdialog entstanden, der die Dialogkunst den Atti-
kern, sowolll der Komodie wie der Tragodie, vorweggenom-
men hat. Allerdings reicht die Parallele mit dem Lustspiel und
dem chorfreien Drama des Epicharm nicht aus, der ernsten
Mythenkunst in Sikyon Chore ginzlich abzustreiten. Dazu hat
der Heroenmythus im . griechischen Mittelalter die chor-
lyrische Fassung zu ecindringlich gesucht und sind volkstiim-
liche Chore auch auBerhalb des Dionysoskultes zu verbreitet
gewesen. Aber eine dialogische Darstellung des Heroenmythus
in Sprechversen kann in Sikyon neben der chorlyrischen Weise
etwas Primires gewesen scin, das ebenso wie die Chorlyrik
direkte Beziechung zum Heldenepos und der Sage gehabt hat.
Uber Umseung von Rhapsodenmythus zu dramatischem Kult-
spiel wird dementsprechend unten unter 4 ausfiihrlich zu
sprechen sein. Falls aber von Chortinzen umrahmt, und doch
in weitem MaBe von diesem inunerlich unabhiangig, sich zn

10%
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Sikyon ein dialogisches Mythenspiel in Sprechversen heraus-
gebildet hatte, dann ist gerade durch die Isolierung der Dia-
logszenen dort deren Fernwirkung bis zu Aischylos denkbar.
Einzelbeobachtungen, wie sie oben unter 1 und unten unter 5
gebracht werden, miissen entscheiden, ob wirklich eine Ab-
hingigkeitsbezichung des Aischylos von einem Heroenkult-
spiel des griechischen Mittelalters anzuseten ist.

Die Begriindung fiir diese neue Stellungnahme zum Ver-
stindnis der aischyleischen Kunst, insbesondere zu ihrem Dia-
log und damit zur Entstehungsfrage der attischen Tragodie
iiberhaupt, gliedert sich also im ganzen in vier Motive und
Beweisginge. Erstlich wird verlangt, daBl ‘die musikalische
Grundlage der dionysischen Tragiodie und damit der Gedanke
an das Epirrhematikon ausgeschaltet wird, wenn iiber die
Entstehungsmoglichkeit des Dialogs im ernsten Drama des
griechischen Mutterlandes iiberhaupt die Erorterung erdffnet
wird; dem nunmehr erhirteten nichtdionysischen Charakter
der Auffiihrungen in Sikyon ist Rechnung zu tragen. Zweitens
dient die Parallele “des archaischen Lustspiels der Dorer, die
sogar zu einem vollig musiklosen Dialogspiel im dpdpo des
Epicharm gelangt sind, dazu, das Heroenkultspiel der Dorer
in Sikyon sich als dialogisch im trochiischen und iambischen
Sprechvers denken zu diirfen. Drittens besteht das Bediirfnis,
dem schon bei Aischylos sofort in vollendeter Technik er-
scheinenden Dialog der Tragodie, der, wie wir durch Aristo-
teles wissen, in der dionysischen Tragodie nur eine knappe
Ausbildungsfrist hatte, nun wenigstens auf andere Weise den
geschichtlichen Hintergrund zu geben. Dazu kommen viertens
die Einzelbeobachtungen der Abschniite 1 und 5.

Zu diesen vier Motiven und Griinden fiir die neue Lehre
gesellt sich ihre Fundierung und Sicherung im Hinblick auf
die antike Tradition und deren moderne Interpretationsmog-
lichkeiten. Suidas stellt Epigenes in eine Reihe mit Thespis,
fiir den der Gebrauch des Sprechverses sichersteht. Herodots
sikyonische Tpayikol xopoi gelten, wie S. 130 ff. erortert, diesem
literaturkundigen und mit Sophokles befreundeten Historiker
des 5. Jahrhunderts als Darbietungen nach Art der klassischen
Tragodie, in welcher seit Aischylos das Chorlied nur den
zweiten Plat, der Dialog den ersten inne hatte. Die Angaben
des Aristoteles iiber den Entwicklungsgang der Tragodie und
die von ihm bezeugte spite Einfiihrung des zweiten Schau-
spielers durch Aischylos beziehen sich nach S. 139 f. auf das
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dionysische Festspiel, schwerlich dagegen auf dic Geschichte
der ernsten Schauspielkunst in Hellas iiberhaupt.

Aber nicht nur die Sicherung des neuen Bildes ist von der
antiken Tradition und ihrer modernen Interpretation zu ver-
langen. Zugleich ist die Auseinandersegung mit der antiken
Tradition und ihren modernen Interpreten auch deshalb
notig, weil die offensive Kritik fremder Auffassungen hier
am meisten zur Klarung der strittigen Fragen beitriigt. In
dieser Hinsicht gehort es sich, die bislang anerkannteste Ent-
stehungstheorie der griechischen Tragodie, d. i. dicjenige
Wilamowigens noch einmal im Uberblick zu mustern und mit
der Erinnerung an ihre Grundlinicn zugleich ihire Miingel und
Unhaltbarkeit darzulegen.

Die Wilamowitzsche Euntstehungstheorie der
griechischen Tragodie

Der wichtigste Grundpfeiler der Wilamowitschen Ursprungsge-
schichte der Tragddie ist bereits oben erledigt worden. Die Behauptung
des in der gricch. Stilgeschichte sonst so sicheren Philologen, dall nur in
einer ionischen Stadt der Sprecher des Iambos zum Chkor habe treten
kénnen, wurde S. 134 {f. unter Aufvollung des Dialektproblems fiir Chor
und Sprechvers, abgetan. Auch iiber Wilamowigens unrichtige Bewertung
der Aungaben des Aristoteles zur Geschichte des Dialogs, auBerdem: iiber
seine Vernachlassigung der Komdodienparallele und iiber scine verfehlte
Auffassung der Herodotstelle V 67 wurde ohen S.139 f. gesprochen. Jetst
ist noch der Nachweis zu erbringen. daB sowohl die Rolle des Arion. der
die Anfinge der Tragdodie vorhereitete, wie diejenige des Aischylos, der
endgiltig sie schuf, Wilamowit verkannt hat.

Am krassesten zeigt sich die Vernachlissizung des Avion in der
Grundthese Ilbergs N. Jahrbh. 29 (1912) S.469: ..Danach ist jeder Versuch
vou vornherein gerichtet, der mit den folgenden Tatsachen streitet. Die
Tragodie war zuerst (also hei 24) Thespis) Satyrspiel und hestand nur in
Gesang. Thespis fiigte den Schauspieler zu, der in Tamben sprach®. Nach-
dem das Solonzeugnis durch Rabhe fiir Arion hekannt geworden war, in
dem diesem Tpoarwdiag mpwrov dpdua zugeschriehben wird?3), kounte nic-
mand mehr abstreiten, daff an irgendeinem Markstein in der Tragodien-
geschichte Arions Name und Auftreten haftet. Wilamowi hat sich die
Rolle des Arion dahin zurechtgelegt, daB ,,der Dithyrambus, den wir als
Einzellied des Zechers an Dionysos schon aus Archilochos kennen, zu
einem Chorliede durch Avion von Methymna in Korinth geworden® sei
(S.469). Aber nirgends gibt es im Altertum ein Zeuguis. dall der Dithy-
rambos als Chorgesang erst von Arion aufgebracht wiire 26). Die Mittei-

24) Lbei im W.schen Text scheint mir Versehen oder Drudkfehler
Mis® zu seiu.
) S. oben S. 142 f.

26) Vgl O. Crusius, Realenc. IT (1896) Sp. 836 ff. s. v. Arion und
chd. 'V (1905) Sp. 1203 ff. s. v. Dithyrambos.

fir
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lungen iber Arion und den Dithyrambos bei Herodot I 23 und Suidas
besagen, daBl das alte sakrale Dionysoskultlied kiinstlerische Ausbildung
zuerst in Korinth durch Arion gefunden habe. Zugleich wird wenigstens
bei Suidas S. 351 Adler Arion als Tpaytkod Tpémou eUpeTNC angespro-
chen 27).  Dies stimmt zu Solons Zeugnis, das Tpaywdiag mpmhTov dpdua
fir ihn in Anspruch nimmt. Alles dies weist nach der Richtung, dal
unter dem Erstmaligen, was Arion am Dithyrambos getan haben soll,
seine Hinzufiigung des Rede- und Antwortstehens zum Chorlied gemeint
ist. Im ibrigen kann schon deshall, weil Aristoteles, Poetik 4 S. 1449a
amwo Tdv EEapxovrwy tov 00UpuuBov die Tragodie ableitet, die Darbie-
tung des Dithyramhos als Einzelgesang keineswegs Alleinherrschaft his zu
Arion besessen haben. ,.Improvisierten Chorgesang® nennt mit Aristote-
les Wilamowity a. a. O. S. 467 den Dithyrambos vor Arion im Widerspruch
zu seiner anderweitigen Ausfiihrung S. 469 selber.

Die Verlegenheit, in die Wilamowits mit der Vernachlissigung
Arions und der zlleinigen Herausstellung des Thespis fiir das beginnende
Zwiegesprich zwischen Chorfiihrer und Dichter gerit, gipfelt in seinem
Versuch, das iuBerst auffillige und bemerkenswerte Schweigen des Aristo-
teles in der Poctik iiber Thespis zu erkldren 28), Dadurch, dali Solons
Zeugnis sich zu Suidas stellt, der Arion als den Tpaywod TnomOU €UPETG
bezeidinet, gewinnt dies Schweigen des Aristoteles iiher Thespis ein be-
sonderes Gesicht. Zudem erfahren wir aus Rabes byzantinischer Quellen-
stelle ja nicht nur dies, dall Solon fiir Arion eingetreten ist, sondern auch
jenes, daf} schon im 5. Jahrh. iiber Arion und Thespis gestritten wurde,
wer von heiden denn eigentlich mit dem Zwiegesprich zwischen Chor-
fiithrer und Dichterschauspieler den Anfang gemacht habe. So laBt sich
das Schweigen des Aristoteles iiber Thespis in der Lehrschrift nur als be-
wuBte Zuriickhaltung des Urteils und bessere Unterrichtung in einer Sache
deuten, deren Strittigkeit ihm bei seiner ehemaligen Darstellung im Dia-
log TTepi momT®Y noch nicht dermaBen gegenwirtig gewesen war. Auch
dariiber kommt man nicht hinweg, dafl Aristoteles, wenn er von Thespis
schwieg, dessen Rolle in der Entstebungsgeschichte des Dialogs gering-
fiigig im Vergleich zu allem iibrigen erachtet haben muf}, was er von
archaischem Dialogschauspiel gewuBt hat. Wilamowits dagegen glaubt trots
der Nichterwdhnung des Thespis in der Poetik Aristoteles als Biirgen in
Auspruch nehmen zu diirfen fiir sein eigenes iibertriebenes Herausstrei-
chen des Thespis als Recitator des ionischen Iambos; dies geht auf Kosten
des Arion und eines lingeren organischen Wachsens der Dialogkunst bei
den Dorern. Das Schweigen des Aristoteles in der Poetik sucht Wilamo-
wig damit zu entschuldigen, ,.daB die Schiiler, denen Aristoteles seine
Theorie vortrigt, eben die Geschichte aus seinem Dialog TTept momnTdv
kannten® (S.467). Dies ist eine Verlegenheitsausflucht, zumal hei W.
nicht einmal irgendwelcher Ansag dazu sich findet, ein solches Verhilt-
nis zwischen den Dialogen und Lehrschriften des Aristoteles durch anui-
hernd ihuliche Beispiele zu belegen. Die Poetik wire kiirzer und an-
ders, wenn Aristoteles dort seinen Schiilern nur das vorgetragen hitte,
was sie bislang noch nicht von ihm gehért hatten.

27) 5 ohen S. 142. Ziegler a. a. O. Sp. 1910.
28) Uber dies Schweigen und die wahrscheinliche Erwihnung des
Thespis im Dialog TTepi momT@v s. oben S. 141.
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Am miBlichsten ist fiir W’s Leistung an der Intwicklungsgeschichie
der Tragodie sein MiBdeuten der Sendung des Aischylos, die nirgends
unrichtiger und unvollstindiger als bei ihm ergriffen ist Einleitung in
die gr. Tragodie (1907) S. 93 ..Aischylos des Euphorion Sohn von Eleusis
fiihrte den Dialog ein: damit war das Dramatische gefunden. Und er gab
dem Bocksgesang die Heldensage zum Inhalt: damit war das Tragische
gefunden*. Es bleibt das Geheimnis W.s, wieso der Einbau dialogischer
Szenen zwischen die Chorgesinge durch Aischylos, mochte er das han-
meisterliche Konnen des Arion und Thespis sowic seiner niichsten Vor-
ganger in Attika, Choirilos und Phrynichos 29), noch so sehr iibertreffen,
zls ,,Erfindung des Dramatischen® eingeschigt werden kann. Die ge-
samtgriechische archaische Schauspielkunst mit Einschlull des Lustspicls
zeigt, dal} es Derartiges lingst vor Aischylos in Hellas gegeben hat. Nur
daB Aischylos das Ubergewicht der Dialogszenen vor denm Chorgesiingen
innerhalb der Tragodie begriindete. ist nach dem klaren Zeugnis des
Aristoteles Poetik 4 S. 1449a seine originale Leistung; nic und nimmer
dagegen laBt sich von ihm sagen ..er fiihrte den Dialog ein®. Denn wenn
auch der Sprecher des lamhos auf der Biihne gewissermallen selbstindig
[iir sich stand, ein anderes Gewand als die Chorenten und der Chorfithrer
trug, worauf im Anschluff an Bethe Lesky, Wiener Studien 17 (1929)
Zur Entwicklung des Sprechverses in der Tragédie S. 4 hesonders hinge-
wiesen hat, so muBl doch dem Zwiegesprich zwischen Chorfiithrer und
Dichterschauspieler bereits dramatisches Leben in veichem MaBe  vor
Aischylos innegewohnt haben.

Ein bhares Ritsel blcibt ferner W.s Behauptung. dall Aischylos ..dem
Bocksgesang die Heldensage zum Inhalt gegeben und damit das Tragische
gefunden habe. In Wahrheit hat es fiir die Dionysoschore von der
Friihzeit her einen Weg zur Heldensage schon in dem eigenen Mythos des
Gottes gegehen. Dic Dionysostragodien des Aischylos haben inbaltlich jhre
Unterlagen im Kultdienst des Heros hesessen. Semele und Pentheus,
wie sie in seinen Tragodien begegnen, sind nicht erst von ihm zu den
tragischen Choren gesellt worden. ,.Es kaun kein Zufall scin. dall von
den tragischen Dichtern gerade die ilteren relativ oft aus der diony-
sischen Sagenwelt schopfen. Pratinas dichtet die AVoucival, von Ai-
schylos sind aufer der lykurgischen Tetralogie die Baxxw, die Awoviioou
Tpo@oli, die Zdvrpiai, der TTevBeic und die Zeuéhn §) dpopdpor, im Gan-
zen also fiinf Dramen dionysischen Iunhalts bekannt® (K. Deichgriber,
Die Lykurgie des Adischylos Gott. Nachr. 1939 S. 244). So kann keine
Rede davon sein, daf} erst Aischylos dem Bocksgesang die Heldensage zum
Inhalt gegeben habe. Die Feier der mébea des Adrastos in Sikyon zeigt
iiberdies, daB auch in anderer Chorkunst als der dionysischen die Heldeu-
sage zum Bestand der Tpayikoi xopoi lingst vor Aischylos gehort hat.

W.s Lehre, daB ,Aischylos dem Bocksgesang die Heldensage zum
Inhalt gegeben und damit das Tragische gefunden® habe, ist aber nicht

29) Die Zeugnisse iiber Choirilos und Phrynichos s. bei Wilamowig,
Aesch. trag. (1914) S. 19. — Uber Phrynichos vgl. F. Marx, Zur Gesch. d.
Barmherzigkeit im 4bendlande (Bonuner Rektoratsrede 1917) S. 19 _.der
Athener Phrynichos, der eigentliche Schopfer der Tragédie, ein kiihner
Neuerer”. Freilich scheint mir Phrynichos weniger [aBbar zu scin, als
Marx denkt.
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nur darum wunderlich, weil sie mit der voraischyleischen Zugehorigkeit
der Heldensage zu den Dionysoschoren in Widerspruch steht. Hinzu-
kommt, dal}l der Begriff des ,Tragischen* hier unbegreiflicher Weise
blof auf die Beseclung der Chorgesinge mit der Heldensage gestellt ist.
In Wahrheit gilt folgendes: die Heldensage hat Aischylos als Inhalt des
Spiels vorgefunden, aber er hat sie zur Fabelsammlung fiir seine Stiicke
degradiert. Den iiberkommenen Mythos hat Aischylos mit der souveri-
nen Freiheit des weltlichen Kiinstlers nach jeder ihm notwendig scheinen-
den Richtung umgebogen, um das ihm geeignet scheinende Argument fiir
seine tragische Dichtung der einheitlichen Handlung, des Gliicksum-
schwungs, der Peripetie, der Wiedererkennungsszenen, der Anagnorisis,
der Sphiare der tragischen Schuld und der Katharsis, der Reinigung des
Gemiites von Furcht und Schwiche zu gewinnen.  Es handelt sich also
nicht um eine Einfithrung des Mythos, sondern um eine Sikularisierung
desselben hei dem Werk, das Aischylos an der Tragodie getan hat, um
mit der Gewalttdtigkeit des Genius erschiitternde Kunst aus heiliger
Geschichte zu gewinnen. Hier liegt auch der bislang nirgends, geschweige
denn von W., Einleitung S. 118 gefundene Grund, warum aufler wenigen
Ausnahmen wie den .Persern® des Aischylos die sog. .historische Tra-
godie® dieser attischen Entwicklung auf die Dauer hat abgehen miissen.
Um zum Argument der tragischen Kunst umgeformt zu werden, sind
Anderungen des Mythus notig, die bei allzu naher Gegenwart, wenn der
Mythus zur Geschichte wird, unertraglich wirken. Frei stand es Aischy-
los, historische Stoffe zu nehmen, weil der troische Krieg und die Schlacht
bei Salamis in gleicher Weise den Hellenen seiner Zeit als heilige Volks-
geschichte gegolten haben. Aber fallen lassen mullte er das historisch-
Empirische, weil er Anderungen an der berichteten Geschichte nicht wie
bei Orestes hei Themistokles vorzunchmen in der Lage war.

Die Siakularisierung der ehedem innerlich zum Kult gerade des Dio-
nysos zugehorigen Auffithrung ist die attische Tragodie; darum wirkt be-
sonders noch die von W., Einleitung S. 107 versuchte sog. ,,geschichtliche
Definition* der Tragodie peinlich, in der er unter herausgekehrtem Ge-
gensay zur Definition des Aristoteles sie als Stiick des dionysischen Got-
tesdienstes anspricht. Hier wird etwas an sich Richtiges gerade an der
falschen Stelle der Entwicklungsgeschichte der Tragodie unterstrichen.
Nur die urspriinglichen Kréfte, die im Chor vergeistigt fortwirken, sowie
der Schwung und Rhythmus der ganzen enthusiastischen Kunstgattung
binden die klassische Tragodie an das Wesen des Gottes Dionysos. Was
dagegen das Kultische betrifft, so pafite manche der klassischen Trags-
dien wie die ..Eumeniden® des Aischylos eher zu dem Feste der Pana-
thendien oder wie der ,,Oidipus auf Kolonos* des Sophokles und der
..Herakles® des Euripides zu dem Feste des Stadtheros Theseus.

Mit der Kritik der W.’schen Entstehungstheorie der Tragéodie kann
hier Halt gemacht werden, obwohl von der tragischen Schuld
noch nicht die Rede war. Und doch ist gerade die Sphdre der tragischen
Schuld, in die Aischylos zuerst und dann in seiner Nachfolge Sophokles
und Euripides die Heldensage gefiihrt haben. das Grofite und Eigenste
an dieser Leistung, das eigentliche Mysterium dieser Kunst. Wilamowig
versagt am meisten hier. Nicht nur bei Aischylos, sondern auch Dbei
Sophokles ist dies der Fall. Den leggteren hat er in diesemm Zusammen-
hang trog des Adels seiner Frommigkeit und Lebensweisheit zu einer
Art Euthyphron in manchem herabgedriicdkt. Aber hier soll davon nicht
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die Rede sein; denn in meinem essayistischen Vortrag Die griechische
Tragodie (Kriegsvortrige der Universitit Bonn Heft 59, 1942) S. 101 (T,
ist ausfithrlich iiber die Sphire der tragischen Schuld gehandelt, wie dort
auch S. 89 ff. der Sikularisicrung der Tragddie durch Aischylos ecine
grundsigliche Erorterung gewidmet ist. Aischylos hat die Tragodie siku-
larisiert wie Themistokles die Politik (Realenc. 2. Reihe V 1697, 32).

4. Umsetzung episch-rhapsodischer Ge-
sprichserzihlung zu dramatischer Auf-
fihrung '

Um den mannigfachen Fragen, die den Werdegang der
Tragédie betreffen, urteilskraftiy gegeniiberzutreten, dazw
geniigt es nicht, sich philosophischer Aspekte zu vergewissern.
Dabei konnte von Nietgsches Schrift Die Geburt der Tragédie
aus dem Geiste der Musik ausgegangen werden. Die dort sich
findende Spekulation iiber das Apollinische und Dionysische
sucht Triebkrafte in der Dynamik des hellenischen Geistes
auf, dic als Ursache fiir die Geburt der Tragodie in Betracht
kommen. Solchen Gedankengingen iiber die Herkunft der
Tragodie steht aber der Wunsch gegeniiber, zuniichst in
schlichter Empirie. dem Problem nachzugehen. Doch darf die
Empirie nicht darauf sich beschrinken, daBl die antike Wissen-
schaft von Aristoteles an dariiber verhort wird, wie sie sich
das Bild der Entstehungsgeschichte zurechtgelegt hat. Aristo-
teles, dem die wichtigsten Einzelnachrichten verdankt werden,
hat sich gehiitet, ein Schritt fiir Schritt verfolgbares Entwidk-
lungsbild der Tragodie zu zeichnen. Vom Sangspiel der Satyrn
und dem dithyrambischen Chorlied geht er sogleich zu Ai-
schylos iiber, indem er fiir die zwischenstufige Entwicklung
Poetik 4 S. 1449a nur bemerkt, dal die Tragodie allmihlich
herangewachsen sei und viele Wandlungen durchgemacht
habe, bis sie za ihrem Abschlufl gelangt sei und ihre Wesens-
form gefunden habe. Was den Bericht des Aristoteles angeht,
so hindert nichts, die Verleguiyg des Schwergewichts vom
Lyrischen aufs Dialogische in der Tragodie aus cinem Jahr-
hunderte vor Aischylos beginneuden, aber stoBweise verlau-
fenden Verschmelzungsprozel herzuleiten, der das dionysische
Musikstiick mit der Darstellung von Rhapsodenmythus zu-
sammenbrachte. Bei der Nichterwahnung des Thespis in der
Poetik, um die Arion-Frage aufler Betracht zu lassen, ist cs
cine unbestreithare Tatsache, daB das Dialogproblem durch
die Autoritat des Aristoteles nicht ecledigt ist.
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So darf bei allem Drang, aus philologischer Wertung der
antiquarischen Zeugnisse und ibrer Verbindung heraus die
Geschichte des Zwiegesprichs im ernsten Schauspiel zu ge-
winnen, doch mit diesem Forschungsweg allein es nicht sein
Bewenden haben. Die Einzelnachrichten aus dem Altertum und
die hier sich bietenden Wissensposten geniigen nicht, eine grad-
linige Entwidilung zu koustruieren. Dazu sind die Einzelnach-
richten zu zufillig und unvollstindig. Ein kulturgeschichtliches
Problem wie die Entstehung der Tragodie, die nicht nur aus
dem Geiste der Musik, sondern auch aus dem Logos des Zwie-
gesprichs heraus erfolgt ist, kann weder auf Niegsches Weise
durch spekulatives Eindringen ur die hellenische Geistesge-
schichte noch durch das Hin- und Herwenden der antiquari-
schen Einzelnachrichten allein ausgetragen werden. Nicht ein-
mal so liBt sich dies Problem fiir die Losung reif machen, dal}
dic gesamte vor der Tragodie liegende Literaturgeschichte der
Griechen gemustert wird und nacheinander das ionische Epos,
Tambos und Elegie, das lesbische Lied, Alkman, Stesichoros
und die chorische Lyrik vorgenommen werden; in diesev
Weise ist Wilamowity, Einleitung in die griech. Tragédie
S. 66 ff. vorgegangen. Die Herkunft des Tragodiendialogs ge-
hort als kulturgeschichtliches Problem auch in den Arbeits-
raum der vergleichenden Kulturgeschichte. Zur Arbeit hier ist
freilich das am notwendigsten, was bislang am wenigstens ge-
iibt wurde. Es bedarf einer allgemeinen Bestimmung dessen,
was nach unserer Gesamtkenntnis vom griechischen Mittel-
alter, der nachhomerischen Zeit des griechischen Mutterlandes,
an Leistung fiir die Entstchung des ernsten Schauspiels zu
verlangen ist. Das eigentlich Mittelalterliche der Kultus-
periode des griechischen Mittelalters ist herauszustellen und
des griechischen Volksgeistes in den dunkelen Jahrhunderten
von 800 bis 600 v.Ztr. zu gedenken. Die Lebensform und
Geistesverfassung dieser Epoche ist zum Resultat der alsbald
nach AbschluB dieses Mittelalters emporbliihenden Tragodie
in Bezug zu segen ).

Um aber die Verdienste des griechischen Mittelalters an
der Geburt der Tragodie weder zu hoch noch zu niedrig einzu-
schigen, darf auch einmal das europidische Mittelalter, seine

30) Uber den zuerst von Th. Bergk gebrauchten Terminus ,,Grie-
chisches Mittelalter und die Berechtigung wie Notwendigkeit seiner Ver-
wendung s. Eduard Meyer, Geschichte des Altertums 112 (1937) S. 267.
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Leistung fir die Entstehung einer schauspielerischen Kunst
in Vergleich gestellt werden. Dabei ist hesonders darauf zu
achten, wieviel dort unbeecinflult von der Antike an Schau-
spielkunst zustande kam. Das europiische Mittelalter hatte
seinen festen Mythus, an dem sich der Trieb zu schauspiele-
rischen Darstellungsversuchen emporgerankt hat. Dieser
Mythus war die christliche Heilslegende. Das geistliche Schan-
spiel des christlichen Mittelalters ist in seiner schonsten Vol-
lendung, den Oberammergauer Festspiclen, uns Deutschen
eine gelaufige Erscheinung. Diese hat ihrer Art nach nichis
zu tun mit der Wiederbelebung der Dramen des Terenz durch
die sichsische Nonne Hrotsvit von Gandersheim im 10. Jahrh.
und einem solchen Versuch antikisierender mittellateinischen
Dichtung. Aus dem Osterspiel ist das geistliche Schauspiel des
christlichen Mittelalters hervorgegangen, aus der Liturgie der
Kirche, aus pantomimischer Begleitung des vorgelesenen
Bibeltextes und der Darbictung von Wechselreden, wie dem
Gesprich der Frauen mit dem Engel am Grabe des Heilandes.
Weitere Episoden aus dem Leben Jesu schlossen sich an. Auch
aus anderen Teilen der Bibel wurden zur Auffiithrung geeig-
nete Stoffe wie Szenen vou Adam und Eva herausgegriffen, bis
schlieBlich die freiere Phantasie Schauspiele ohne unmittelbare
Anlehnung an die Bibel zusammenfiigte. Teufelsszenen, wo
immer eingelegt, dienten besonders zur Belebung der Auf-
fithrung. Bekannt sind das Spiel von den 10 Jungfrauen und
das Osterspiel vom Antichrist: aber die Kronung der ganzen
Entwickluug stellt die Auffithrung des Schicksals Jesu im Pas-
sionsspiel dar.

Auch das griechische Mittelalter hatte seinen festen My-
thus, an dem eine der Begabung der Rasse entsprechende
kultische Schauspielkunst Ansaty finden konnte. Dieser Mythus
war seinem Umfange nach zwar nicht wie die christliche Heils-
legende des europiischen Mittelalters von kanonischer Ge-
schlossenheit, aber der Art nach in allen Stadten und Land-
schaften des griechischen Mutterlandes der gleiche; es war der
Heroenmythus. Das griechische Mittelalter von 800—600 ist
die eigentliche Epoche des Ahnenkultus und des Dienstes an
den Heroen. Mochten auch in den kleinasiatischen Griechen-
stidten die in dem homerischen Epos gefeierten olympischen
Gotter uneingeschrinkt ihre Bedeutung behalten, so ist doch
im Mutterland, ob die Nachrichten aus dem Peloponnes oder
Mittelgriechenland oder wo immer her flieBen, eine Heroen-
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verchrung aufgewuchert, die im Ritual und Kult formen-
kriftig sich gestaltete. Hier befriedigte das mittelalterliche
Griechenvolk seine religiosen Bediirfnisse am meisten. Wie
das kultische Leben des Alltags ruhte das Ritual.der Feste
auf dem Heroendienst. Die Leichenspiele des Patroklos sind
aus der Ilias bekannt; aber die regelmaflige Wiederkehr des
alljahrlich gefeierten Festes fiir den Heros ist die Eigentiim-
lichkeit dieses griechischen Mittelalters. Und an diesen Festen
hat auch Schauspielkunst eingesegt, weil der Trieb allmichtig
war, die Taten und das Schicksal des Heros aus seinem Erden-
leben sich im Bilde zu vergegenwirtigen und seine Stimme
zu horen.

Im geistlichen Schauspiel des europiischen Mittelalters
begann die Entwicklung der schauspielerischen Kunst damit.
daB} das, was im Mythus der heiligen Geschichte an Gesprachen
erzahlt wurde, als Wechselrede dargestellt und von Personen
aufgefiihrt wurde. Irgendwie Ahnliches muB auch im Heroen-
kultspiel des gricchischen Mittelalters zuwege gekommen sein.
Der Heroenmythus selbst lag nun einmal literarisch gefafit
dem griechischen Mittelalter vor, und in dieser literarischen
Fassung spielt das Dialogische, je naher man hinsieht, eine
desto hervorstechendere Rolle. Freilich stand der Mythus der
Heldensage nicht im Volkshuch dem griechischen Mittelalter
einschmeichelnd vor der Seele, wie es mit den Evangelien und
ihrer schlichten Erzihlungsweise fiir die Kleriker des euro-
paischen Mittelalters der Fall war. Aber war es auch hohere
Literatur, die als Stoffquelle fiir die mittelalterlichen Heroen-
kultspiele der Hellenen sich darbot, so wirkte doch die doxt
allenthalben bekundete Neigung zum Dialog maBgebend und
verlockend. Daf} in Gespriachserzihlung die Handlung des
Epos auf das lebendigste fortschreitet, gilt nicht nur fir die
Ilias und die erhaltene homerische Dichtung, sondern steht
wie obenS.127 bemerkt, auch fiir die alte Thebais auBer Frage,
die als Stoffquelle fiir die md0ea des Adrastos hier uns be-
sonders wichtig ist. Auch die hellenische Chorlyrik, die wie
das Epos stofflich in dem Heroenmythus gebettet lag, und
deren Anfinge weit in das 7. Jahrhundert hineinreichen, ist
von Rede und Gegenrede belebt. Geradezu ein Zwiegesprich
wird in einem Chorlied von Bakchylides gebracht, und der-
artiges 1aBt auf Alteres schlieBen. Dialogisch war weitgehend
auch das Wesen des gricchischen Volksliedes, und diese Art
ist bereits bei Archilochos im 7. Jahrhundert in seiner Kunst-
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Iyrik zu ziindender Wirkung gelangt !). Nachdem lingst vor
der schriftlichen Festlegung des Epos der Singer die Leier
mit dem Stabe vertauscht hatte und zum Rhapsoden geworden
war, der mit dem iibrigen eindrucksvollen Stoff seiner Epen
die Dialogszenen den Ohren des Volkes eingewohnte, steht
grundsiglich nichts im Wege, dem mittelalterlichen Heroen-
spiel unter dem Einflul der archilochischen Subjektivitit ein-
fache Wechselgespriche zuzutrauen.

Fiir das 7. Jahrhundert verdient Beachtung, dali der
Peloponnes von zahlreichen fahrenden Singern und Dich-
tern aus dem kleinasiatischen Kolonialgriechentum belebt
war. Terpandros aus Lesbos und Tyrtaios aus Milet sowie
Alkman aus Lydien haben in Sparta gewirkt, und auch
Archilochos soll im Peopennes geweilt haben?®). Der
ionische Tambos, der im 7. Jahrhundert durch die Griechen-
welt ging, hat das Seine dazu tun konnen, dem dialogischen
Zwiegesprichsvers unter Verwandlung des Dialektes nene
Heimstitten zu geben. In der Lust zur Kunst hat sich Rhap-
sodenerzihlung unter den Gebirden darstellender Kultdiener,
die herausstrebend aus der Dumpfheit ihrer Zeit, auf die ver-
lockende Subjektivitiat archilochischen Gesprichseifers horeh-
ten, zum Schauspiel gewandelt.

Gerne wird man sich des Gedankens entwohnen, dal} das
Zwiegesprich in die ernste Schauspielkunst der Griechen erst
aus dem dionysischen Musikdrama gekommen sei. Etwas inuer-
lich Unmaogliches hat jene Auffassung an sich, daB} die gesamte
Dialogkunst des ernsten Schauspiels der Hellenen, die der
dialektischen Kraft der Nation so sehr entspricht und das
Kernstiick des erhaltenen Schauspiels der Antike darstellt, in
ihrem Ursprung ginzlich den Umweg iiber das Musikdrama
genommen habe. Die aus Interjektionen und sozusagen stot-
ternden Explosionen geborenen Entgegnungen eines Schau-
spielers auf die Lieder des Chors oder etwaige Prologe vor
dem Chorgesang, an die A. Lesky, Zur Entwicklung des Sprech-

31) Uber die urtiimliche Wechselrede im Volkslied, iiher Archilochos
und die lesbische Lyrik, sodann iiber den dialogischen Zug der Chorlyrik
und iiber das Zwiegesprich bei Bakchylides siehe die Literatur bei J.
Geffcken, Griech. Literaturgeschichte 1 (1926) S. 72; 128; 143 und Bd. An-
merkungen S. 80 u. 140.

32) Uber die Belebung des Peloponnes durch die kolonialgriechische
Dichtung vgl. Wilamowiy, Einleitung in die gr. Trag. S. 71 und Crusius,
Realenc. T 1565, 52; ebd. I1 493, 22.
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verses in der Tragodie (Wiener Studien 47, 1929) S. 10 ff.
vornehmlich gedacht hat, geniigen nicht zur Erklarung dessen,
was erklart werden muB. Der selbstverstindliche Anreiz zur
Dialogkunst war fiir schauspielerische Geister mittelalterlicher
Friibzeit das in den Versen der Rhapsodie zur Kunst gewor-
dene Zwiegesprich der Helden. Den epichorischen Helden
wollte man nacheifern und sie darstellen. So ist die natiirliche
Heimstitte von Sprechszenen das mittelalterliche Heroen-
kultspiel.

Im iibrigen ist die Uberfiihrung urspriinglich erzihlter
Gesprichsszenen in dargestellte, wie sie aus der Entstehung
des Schauspiels im europiischen Mittelalter bekannt ist, nicht
damit belastet, daB sie als eine schwierigere und fortgeschrit-
tenere Kunstleistung gegeniiber der epirrhematischen Eut-
stehung des Dialogs oder der Vorausschickung von Prologen
vor dem Chorgesang zu gelten hiitte. Auch darf schon deshalb
das, was fiir das attische Musikspiel an sich betrachtet eine an-
nehmbare Herkunft des Zwiegespriachs wire, nicht zur ge-
meingriechischen Regel "erhoben werden, weil Attika beim
\?Ver(lc“anlr des Dramas im 7. und 6. Jahrhundert noch keines-
wegs f11]1rend gewesen ist. Wo immer die Entwicklung der
schauspleleuschen Kunst sich auf einer weniger musﬂ{ahschen
Grundlage als in der dionysischen Tragddie vollzog, entbehrt
die Ableitung der Dialogtechnik als solcher aus der ge-
sprochenen Antwort eines Schauspielers auf das Chorlied oder
aus einem Prolog vor dem Chorgesang der rechten Unterlage.

Der erhabene Stil der Tragodie

Die Heranziechung des mittelalterlichen Heroenkult-
spieles zur Erklarung des Tragodiendialogs fordert zugleich
die Losung eines weiteren Problems, das ebenso wie die Ent-
stehung des Zwiegespriachs zu den umstrittenen Fragen der
Urspuuwsoeschlchte der Tragodie gehort; es handelt s1cll um
die Herkunft des erhal)enen Stxls der Tragodie. Die hohe
Feierlichkeit des Stils der Tragodie scheint zu ihrem aner-
kannten Ursprung aus dem Satyrsplel in schwer zu tiber-
briickendem Gegensaty zu stehen. Gewill mogen die Bockschore
der Friihzeit als religiose Kultfeier auch Ansige zu ernster
Kunst enthalten haben; aber wie und wann diese aktiviert
worden sind, dariiber mochte man klar sehen. Die griechische
Kunsttheorie mit ihrer gelungenen Aufstellung siilgeschicht-

licher Charaktere Jrat =dh\${‘:g0dle schon seit Platon Gorg.
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S. 502 B den Stil hochster Feierlichkeit, das oepvov, die oeu-
votng, zuerkannt. Aristoteles henachrichtigt uns Poctik
5. 1449a, daBl die Tragodie ,,von kleinen Mythen und einer
Ausdrucksweise, die spahaft war, weil sie sich aus dem Satyzy-
haften wmbildete, erst spat zum hohen Stil gelangt sei (Oye
amecepvovon)“. Die Herkunft eines erhabenen Stils aus den
Liedern eines Satyrchors schien der wissenschaftlichen For-
schung immer wieder ein Ritsel, das bis in die jingste Zeit
zum Gegenstand mannigfacher Losungsversuche gemacht wor-
den ist3%). Die Losung dieses Ritsels liect in dem historischen
VerschmelzungsprozeB der dionysischen Dramatik wmit den
archaisch-feierlichen Gestalten des mittelalterlichen Heroen-
spieles. Bei diesem Verschmelzungsprozefl kommt freilich das
Dionysische nicht nur als Bakchantentreiben schlechthin in Be-
tracht, sondern mit der AuBerovdentlichkeit seiner Ekstase
ist das Dionysische selber auch cin konstitutives Element fiir
die Entstehung der Hohenzone tragischer Erhabenheit. Denn
die Feierlichkeit der Tragodie ist noch etwas anderes als die
getragene Rube archaischer Wiirde, wie sie fiir das Heroen-
kultspiel zu denken ist. Die Orgien des Dionysos haben die
Erhabenheit der Heroenwelt noch zu einem anderen Rhyth-
mus erweckt, als es die Totenspiele allein hatten tun konnen.
Die Schauspielkunst, die jedem begabten Volke der Erde in
der Natur liegt und allen gemeinsam ist, bereitete sich bei den
Hellenen mit der Wendung zur Heroensage und zum er-
habenen Stil schon im griechischen Mittelalter darauf vor, in
dem dionysischen Musikdrama sich einzurichten und dadurdh
diesem auch in Bezug auf den Stil ein neues Gesicht zu geben.

5. Gespenster auf der Bithne des Aischylos

Das Heroenkultspiel des mittelalterlichen Griechenlands
ist die den Verhaltnissen dort und damals entsprechende
empirische Verwirklichung der Idee, die nach der Umseung
heiliger Geschichte, d. h. Mythus, zum Schauspiel in jeder
mittelalterlichen Kultur fragt. Schliissig wirkt das Heranholen
von Parallelen bei der Arbeit in der vergleichenden Kultur-
geschichte freilich nur dann, wenn der jeweilige Vergleich
bereits vorhandene Amnsagpunkte der Erkeuntnis des durch
den Vergleich zu fordernden Sachverhaltes in das rechte Licht

33) Vel. Ziegler, Realenc. 2. Reihe VI Sp. 1939 ff.
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riickt. Dagegen darf nicht aus einer gleichsam zum Geset er-
hobenen kulturgeschichtlichen Entwicklungsregel die Ahnlich-
keit erst geschaffen werden. Unrichtig wire es gewesen, das
geistliche Schauspiel des christlichen Mittelalters zur Erkli-
rung des Schauspieldialogs bei den Hellenen heranzuziehen,
wenn nicht im griechischen Mittelalter selber ein rhapsodisch
gefaBter Heroenmythus vorlige, und wenn nicht seit dem Zeit-
alter des Archilochos, dem 7.Jahrhundert, freie Sprechverse
wie der trochiische Langvers und der iambische Trimeter Stoff
aus dem Epos zu ihrer subjektiven Dichtungsweise hiitten
hiniiberziehen mogen. - Dazu kommt, dal das dorische Lust-
spieldrama des Epicharm uns sinnfillig vor Augen fiihrt, wie
abwegig es ist, den Dialektunterschied als Hindernis fir die
Benugung der ionischen Sprechverse im Drama des Mutter-
landes zu veranschlagen (s. oben S. 134 ff.).

So ersteht das Heroenkultspiel des griechischen Mittel-
alters aus seiner Verschollenheit als faBbare Instanz in der
Geschichte des ernsten Schauspiels der Hellenen. Geschiedeu
von der Primitivitat der kultischen Satyrtinze, der national-
griechischen Erscheinungsform der ethnologischen Urwurzel
aller Schauspielkunst, — dagegen festgelegt auf die Besonder-
heit mittelalterlicher Kaltur in der positiven Erklarungsweise
seines Aufkommens, ist dies Heroenkultspiel in seiner Exi-
stenz ein Axiom fiir das Zustandekommen des Tragodien-
dialogs, wie er als Protagonistes nach dem Wort des Aristo-
teles, als Kern und Hauptsache der attischen Tragodie vor uns
steht. Diese Erkenntnis hat der Uberblick iiber die Anfinge
des Schauspieldialogs mit EinschluB des Lustspiels Abschnitt 2
S. 132 {f. gezeitigt. Die gleiche Erkenntnis hat sich aus der
Priifung der literarhistorischen Tradition des Altertums iiber
die Vorstufen der Tragodie Abschnitt 3 S. 141 ff. ergeben. Das
Siegel der Bestitigung aber fiir die einstmalige Existenz und
Bliite eines solchen Heroenkultspieles ist die philologische
Observation an Aischylos selber. Die Ubernahme der Adrastos-
gestalt der Auffiihrungen zu Sikyon in die Xerxesgestalt der
..Perser* ist als Beobachtung iiber des Dichters Beziehung zu
jener mittelalterlichen Kunst ein Abhorchen seiner Inventio
und ein Hineinstellen des Archegeten der Tragodie in den
FluB der Motive des hellenischen Schauspieles, das vor ihm
gewesen ist. Nur der Erklirungsversuch eines subjektiven
Einzelzuges der aischyleischen Inventio ist diese Beobachtung.
Bedeutsamer wire dagegen der Nachweis der Abhingigkeit
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des Aischylos von dem mittelalterlichen Heroenkultspiel, wenn
es gelingt, die gleiche Abhiingigkeit in einer Sache festzulegen,
die von seiner rudimentiren Bindung an den ganzen Kultur-
kreis zeugt, in dem das Heroenkultspiel eingebettet lag. Dies
sind seine Gespensterszenen.

Die Gespensterszeuen des Aischylos ragen in seine klas-
sische Tragodie hinein wie ein Uberlebsel der Vorzeit. Der
helle Tagesglanz seiner Schopfungen wird in seinen Totengeist-
szenen unterbrochen durch Mondscheinbilder und mittelalter-
liche Dimmerung. Solcher Eindruck ist durch keine Subjek-
tivitiat verschuldet. Dafiir, daB dies nicht der Fall ist, sondern
daB hier in der Tat ein neu zu sehendes bedeutsames Problem
“ zum Verstindnis des Aischylos Anerkennung verlangt, dafiir
darf eine ohne Bezug auf das mittelalterliche Heroenkultspiel
gebrachte Ausfiihrung von K. Deichgriber, Die Perser des
Aischylos (G6tt. Nachr. 1941) S. 195 f. herangezogen werden.
Diese Ausfithrung geht von dem Eidolon des Dareios in den
»Persern* aus, um das ganze Problem der aischyleischen Ei-
dolon-Erscheinungen aufzurollen. ,,Dareios, der Heros erweist
sich als eine griechische Gestalt. Wenn er der uaxapitag heifdt
und unter den Toten herrscht, so denken wir daran, dal}
Achill ebenfalls unter den Toten der seligste ist und dort als
der Herrscher waltet; an Hesiod evinnert es, daB er nach
dem Tode der iibelabwendende Daimon ist. Dall aber ein
Toter ans Tageslicht kommt, prophezeit und das Geschehene
deutet, erinnert eher an die Auffassung vom Toten in breiten
Schichten einer im Kultischen schlicht denkenden mutterldn-
dischen Bevolkerung. Dareios hat sein Grab, ist Heilbringer
und sagt die Zukunft voraus. Gerade Aischylos hat Tote aus
ihren Gribern aufstehen lassen, die Klytaimestra in den Eu-
meniden, in den Yuyoywyoi den Teiresias, indem er die odys-
seische Hadesfahrt durch die Szene ersegte, wie der Scher aus
dem Grabe aufsteht. Ebenso ist an Amphiaraos in den Sieben
zu erinnern, der auch nach seinem Tode prophezeit, nachdem
er sich im Leben als cwpovéotatog erwiesen hat. Wir diirfen
auf Grund dieser und anderer Beobachtungen ohne weiteres
behaupten, da3 Aischylos’ Denken in einer religiosen Schicht
wurzelt, von der sich der Ionier Homer bereits weitgehend
gelost hat.”

Zu begriiBen ist an diesen Ausfiihrungen gerade dies, dal}
sie die Dissonanz zeigen, die der Totengeist auf der Biihne
des Aischylos in seine Kunst angesichts ihres sonstigen Ge-

Rhein. Mus. f. Philol. N. F. LXXXXI ) 11
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haltes hineinbringt. Freilich mit dem Verweis auf das Welt-
anschauliche allein, d. h. auf die mogliche Verwurzelung der
aischyleischen Frommigkeit in iiberwundenen Kultformen
JaB3t sich iiber diese Dissonanz nicht hinwegkommen. Dafiir ist
Aischylos den grofien Ritseln des Menschenlebens gegeniiber
zu eigenkriftig eingestellt. Personliche Bekenntnisse gibt er
mit seinen Geistererscheinungen nicht; in die naive Befangen-
heit des vorhomerischen Totenglaubens ldBt er sich nicht zu-
riickbringen. Bezeichnender Weise sagt E. Rohde, Psyche 113
S. 232 in dieser Beziehung von Aischylos: ,,Selten fallt sein
Blick aufs Jenseits. Spekulationen iiber das Dasein der Seele
nach dem Tode... liegen ihm ganz fern“. So gehen die Ge-
spensterszenen des Aischylos nicht auf Rechnung seiner Welt-
anschauung, sondern seiner Dramaturgie. Das archaische
Theater ist es, dall ihm die Heroen als Totengeister auf seine
‘Bithne gestellt hat. In der Abhangigkeit des Dichters vom
‘Heroenkultspiel des griechischen Mutterlandes liegt der
Schliissel zu seinen Totengeistszenen.

Das Eidolon der Klytaimestra, das in den ,,Eumeniden*
V. 94—139 die Erinyen zur Rache antreibt, bleibt in seinem
ganzen Auftreten an den Sprechvers des iambischen Trimeters
gebunden. Dies stimmt zu der in dieser Untersuchung be-
griimdeten Anschauung, daB das Heroenkultspiel des griechi-
schen Mutterlandes die vorziigliche Heimstitte von Sprech-
versen zum Unterschied von der Musikalitat der dionysi-
schen Tragodie gewesen ist. Die Szene der ,,Perser, die das
Eidolon des Dareios auf die Biihne bringt, erstreckt sich von
V. 681 (673)—842 (833). Die Rede des Eidolon beginnt mit
iambischen Trimetern und schlieBt mit solchen, wihrend der
Chor der persischen Geronten seine Gesprachsverse im legten
Teil dieser Szene gleichfalls in iambischen Trimetern bietet.
Dazwischen lauft in Rede und Gegenrede des Eidolon mit der
noch lebenden Gattin, Vers auf Vers, das wirkungsvollste
Zwiegesprich in trochiischen Tetrametern ab, dem alteren
Sprechvers der Tragodie 3%). Wenn man hier, was klassisch-
moderne Technik verrat, das auf den Einzelvers gestellte
Rede- und Antwortspiel, die -Stichomythie abzieht, so bleibt
das Motiv des vom Volk befragten und ihm antwortenden
koniglichen Totengeistes, der aus seinem Grabe aufsteigt und

34) Aristoteles Poetik 4 S. 1449a 76 Te nétpov éx TeTpapétpou tap-
Belov éréveTo. -
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zur Dialogszene Anlaf} gibt. Lyrisch-musikalische Gestaltung
fehlt dieser Eidolon-Szene der ,,Perser, und epirrhematischer
Dialog ist nicht vorhandeun. Inhaltlich paBt das Motiv des
redenden Totengeistes, wenn irgendwohin zu dem wmittelalter-
lichen Heroenkultspiel. Aischylos kann dies Motiv nicht aus
der persischen Eschatologie, wie E. Rohde, Psyche IT? S. 232
Anm. 1 meinte, bezogen haben. Denn der iranische Parsismus
mit seinen religiosen Vorstellungen von himmlischen Geistern
und Auferstehung der Toten ist grundverschieden vom Glau-
ben an den im Grabe hausenden und von dort am Leben seines
Volkes teilnehmenden Heros. Auch der homerischen Griechen-
welt ist solcher Glaube wesensfremd. Denn sie hat mit der
Leichenverbrennung eine klare Grenze zwischen Diesseits und
Jenseits gezogen; Achilleus im Hades kann den Myrmidounen
nicht mehr ratend zur Seite stehen. Aber einstmals hatten in
der Kultur Mykenes mit ihren Schachtgribern, mit ihrem
Rundbaun der unterirdischen Opferkammer, mit ihrer Ein-
balsamierung der Leichen und den goldenen Gesichtsmasken
suf den Holzsirgen die toten Konige Macht iiber ihr Volk
behalten. Dieser Glaube war im gricchischen Mittelalter, der
Zeit -des Herocnkultspieles, wieder von gewaltiger Bedeu-
tung; er mufl auch im Schauspiel des Zeitalters zur Geltung
gekommen sein ).

Wer den Ursprung der Totengeistszenen des Aischylos
hat, hat den Ursprung der unvermittelt bei ihm in hoher
Entwicklung auftretenden Dialogtechnik. Das Eidolon des

35) Fir den Heroenkult als volkstumliche Religion des griechischen
Mutterlandes der nachhomerischen Zeit ist grundlegend E. Rohde,
Psyche I3 (1903) S. 146 ff. Die Heroen. — Was Aischylos angeht, so ist
es Rohde ebd. 1I3 S. 232, wie schon oben S. 162 bemerkt, nicht entgangen,
dafl bei dem Diesseitigkeitsstandpunkt der attischen Tragodic Aischylos
dem Jenseits gegeniiber teilnahmlos bleibt.  Dementsprechend ist auch
schon Rohde die Frage aulgestiegen, woher bei ihm das Eidolon des
Dareios stammt. Da Rohde sich dessen bewuBt ist, dal} fiir Aischylos
»der tote griechische Konig kein daipwv ist“, so denkt er cben deshalb
daran, daB persischer Glaube von dem Dichter charakterisiert werde. Auch
Deichgrabers Verweis auf Hesiods Glauben an den ..iihelabwehrenden
Daimon* kann gegeniiber Homer und der sonstigen Einstellung des Ai-
schylos zum Jenseits dem Verstinduis sciner Geisterszenen nicht dienen.
Der in der klassischen Hochkultur der Hellenen zum Ertrag kommende
Fortschritt des homerischen Seelenglaubens besteht eben darin, dal} die
Toten keine Schade- und Schuggeister, keine ,,Dimonen® mchr sind; vgl.
meine Schrift Homerischer Seelenglaube (Schriften der Wonigsh. Gel.

Ges. I 1925) 5. 90 f. u. sonst.

11*
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Heros kann nur sprechend, nicht singend auf dem archaischen
Theater des Heroenkultspieles vorgefiihrt worden sein. Engel
konnen singen und Damonen heulen, aber Idole, Totengeister,
lebender Leichnam, Wiederginger, Gespenster konnen mnicht
singend auf die Biilhne kommen, sondern nur im dumpfen
Redeton der blutleeren Psyche. So gibt mit Notwendigkeit
die Geisterrolle des Heros, wenn er an seinem Festtag be-
schworen wird, seinen alten Getreuen, den Geronten rit,
prophezeit und auf ihre Fragen antwortet, der Auffiihrung
die Wendung zum Sprechvers. Mag auch vor und nach solchen
Dialogszenen chorische Kunst sich entfaltet haben, im Heroen-
kultspiel des griechischen Mittelalters sind kurze Mytheun
unter Anlehnung an die Rhapsodenerzihlung vom Lokalheros
aufgefiihrt worden, wobei von Anfang an das Zwiegesprich
seinen festen Plag besessen hat3%).

Bonn ErnstBickel

36) Eiwas anderes als die Heranziehung des Heroenkultspieles zur
Erkliivung des Tragodiendialogs hedeutet die Herleitung der gesamten
Tragodie aus dem Kulte am Grabe des Heros, wie sie William Ridgeway
empflohlen hat; dariiber vgl. A. W. Pickard-Cambridge, Dithyramb, Tra-
gedy and Comedy (1927) S. 174 ff.  Solche Theorie, daB durch Ubertra-
gung des Heroenkultspieles auf Dionysos die Tragodie entstanden sei, seljt
sich mit Aristoteles in Widerspruch, wird der emotionalen Originalitat der
Tragodie nicht gerecht und hringt dem Dialogproblem keine Forderung.

NOCHMALS DIE ABSTAMMUNG
DES MAXIMINUS THRAX

Ein rein quellenkritisches Problem

Uber den jihen Riickfall in die alte Historia-Augusta-
Glaubigkeit, der in F. Altheims ,,Soldatenkaisern® (1939) zum
Ausbruch kam!), beruhigte mich die Zuversicht, ein so higiges

1) Die Soldatenkaiser, Frankfurt a. M., o. J., hesonders S. 243, Anm.
1 anlidfilich der Zenobia-‘Gestalt’. Anders als Altheim verzichtet E. Kor-
nemann, Grofle Frauen des Altertums. Leipzig o. J. (1942), S. 310 f.
grundsiglich auf die Benusung der Zenohiabiographie in der Historia
Augusta (vita tyr. trig. 30). Noch Grace H. Macurdy, Vassal-Queens and
some contemporary women in the Roman empire, Baltimore 1937, hatte





