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CARMEN NATALICIUM

altor insomnis pueri docentis

dura Silenus iuga ferre tigres

dum flagellantes humeros capillos
spectat lacchi,

crine nudatum caput ipse vinctus

frontium doctarum hedera sodali

sic sacro quondam cecinit movente
ora furore:

‘0 mei multum similem pioque

deditum Actaei studio cothurni,

qui meo gratam celebrabit artem
navus alumno,

nec minus scenae leviora curans

amne Lethaeo satyros vagari

solvet agresti solitos per alta
pulpita saltu;

quin et austera gravitate plenam

pandet interdum tragicam Camenam

non recusantem tenuare molli
grandia risu,

nec poetarum numerum recentum

negleget, quicumque Heliconis almi

carpserint aevum redolens in omne
flore cacumen;

cuius ingenti memores labore

posteri fient operum Minervae,

quae prius multo fabricarit actas
prospera Grais.



prae tot ac tantis meritis modestum

tamque devotum sociis et ipse

vix Orestes et Pylades negaret
nactus amicum.

auguror, Bernarde, tenebis olim
praeter amplexus paterasque lactas
luce natali tibi dedicatas,
inclyte, chartas’.
D.K.



VORWORT

Am 16. Februar 2014 wurde Bernd Seidensticker 75 alt. Aus diesem Anlaf}
haben die Herausgeber des Hyperboreus auf Vorschlag von Alexander
Gavrilov beschlossen, dem guten Freund der Petersburger Philologen
ein Heft ihrer Zeitschrift zu widmen. Wir haben zu diesem Zweck eine
Reihe uns bekannter Kollegen und Schiiler von Bernd eingeladen. Schon
bald erwies es sich als unmoglich, den vorgesehenen Umfang und ein
fristgerechtes Erscheinen einzuhalten. Die nun verspédtet erscheinende
Festschrift iibersteigt bei weitem den Umfang eines normalen Hyper-
boreus-Bandes, und dies, obgleich der Kreis der Beitrdger immer noch
unvollstidndig ist. Die Redaktion entschuldigt sich bei allen Kollegen,
Freunden und Schiilern von Bernd, die sie nicht erreichen konnte und die
hier nicht vertreten sind.

Mit diesem Band mdchte sich die Bibliotheca Classica fiir Bernds
langjdhrige Unterstiitzung der Petersburger Philologen und seine Freund-
schaft bedanken, ja dieser ein kleines Denkmal setzen. Wir kdnnen an
dieser Stelle Bernds wissenschaftliche Verdienste nicht angemessen
wiirdigen: seine wissenschaftliche Kompetenz als eines der weltbesten
Kenners des antiken Theaters und Dramas, seine begeisternde Lehrtitig-
keiten an der Freien Universitdt Berlin wie an Universitdten der USA,
seine Energie bei der Neugriindung der Berlin-Brandenburgischen
Akademie und beim Aufbau und der Leitung ihrer altertumswissen-
schaftlichen Projekte, last but not least seine Forschungen zur Rezeption
der Antike in der Moderne, mit denen er nicht nur die Antike einem
breiten Publikum nahe gebracht hat, sondern — was ebenso wichtig ist —
die Moderne den Altertumswissenschaftlern. Bernds Kollegen und Schiiler
konnten zu all diesen Aspekten seines Lebenswerks viel kompetenter
Auskunft geben als wir. Was fiir uns im Vordergrund stand und steht, das
sind Bernds Humanitit und Urbanitét —, diesen Zug, der seine Beziehungen
zur Bibliotheca Classica zutiefst gepragt hat, wollen wir festhalten, ihm
gilt unser eigentlicher Dank.

Im 1997 ist Bernd auf Vorschlag von Alexander Gavrilov in den
Beirat der internationalen Freundesvereinigung der BiCl, den Amici,
eingetreten. Schon bald wurde er Nachfolger von Thomas Gelzer und
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Martin Hengel als Vorsitzender dieses Kreises. Seitdem widmet Bernd
sich auf unermiidliche und selbstlose Weise der Unterstiitzung der BiCl
und dariiber hinaus der Petersburger Altertumswissenschaftler. Es gibt
buchstéblich kein einziges wissenschaftliches Projekt der BiCl, das nicht
ohne seine Hilfe konzipiert, bei westlichen Stiftungen beantragt und
zusammen mit ihm durchgefiihrt worden wire. Dariiber hinaus bewahrt
die Bibliothek der BiCl mit ihren ca. 30000 Bédnden die materiellen
Spuren seiner GrofBziigigkeit auf, sei es mit wertvollen Schenkungen aus
der eigenen Bibliothek (nachdem er die Liste der Desiderata konsultiert
hatte und die entsprechenden Biicher einfach aus dem Regal nahm), sei
es mit Dubletten der Universitdts- und Akademie-Bibliotheken oder von
Kollegen, die Bernd kurzerhand in sein Auto verlud und héufig durch
ganz Deutschland kutschierte, um sie dann selber zu verpacken und nach
St. Petersburg zu versenden.

Nicht zuletzt ist er ein zuverléssiger, stets hilfsbereiter und generdser
Gastgeber fiir alle Petersburger Philologen, die in den letzten zwanzig
Jahren nach Berlin kamen und in ihm einen eminenten Fachkollegen
und Gesprachspartner fanden, einen Tiiroffner fiir andere Institutionen,
Archive und Personen. Bernd schenkte uns seine Zeit und Energie,
so als ob dies das Selbstverstiandlichste von der Welt sei. Was dies fiir
Petersburger Altertumswissenschaftler und ihre Offnung gegeniiber dem
Westen bedeutet, kann nur der beurteilen, der noch eine Erinnerung an
die blockierten Kommunikationsbeziehungen vor 1989 bewahrt. Wir
betrachten es deshalb als eine besondere Gunst, dass Bernd einer der
ersten Wissenschaftler im Westen war, den wir kennen lernen durften.
Wir haben ihn — wie wahrscheinlich alle Beitrdgern dieses Bandes —
nicht nur als Kollege, sondern als Menschen erlebt. Mag auch zutreffen,
dass die Wissenschaften durch gemeinsame Fragestellungen und
Methoden vereinigt sind, so ist doch unzweifelhaft, dass sie erst durch
die Menschlichkeit ihrer Vertreter zu einer grenziiberschreitenden Welt
werden.

Bei dieser Ehrung von Bernd werden sich seine Freunde immer
auch an Trudi Seidensticker erinnern. Wir trauern zusammen mit
Bernd, dass sie uns nicht wie in der Vergangenheit mit ihrem klugen
und warmherzigen Lécheln begleiten kann. Wir werden nicht vergessen,
was wir ihr zu verdanken haben, wenn wir uns bei den Seidenstickers in
Berlin willkommen fiihlen durften.

Die Herausgeber
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DIE HIKESIE DES PHEMIOS UND DIE
BEDEUTUNG VON AYTOAIAAKTOZX IN
DER ODYSSEE (22, 344-353)

Die folgenden Betrachtungen gelten einer berithmten Partie im 22. Buch
der Odyssee: der Rede, die der Sdnger Phemios, um sein Leben fiirchtend,
an Odysseus richtet. Trotz haufiger Erwdhnung und Behandlung ist das
Verstdandnis der Rede in der Forschungsliteratur nach den Eindriicken des
Verfassers unscharf geblieben.! Dies ist vor allem darauf zuriickzufiihren,
dass man die im Zentrum der Partie stehende AuBerung des Phemios zu
seiner Sangeskunst, in der er sich als abdt0didaktog bezeichnet, als ein
poetologisches Bekenntnis aufzufassen pflegt, das (so nimmt man an) iiber
den unmittelbaren Handlungskontext, die Hikesie, hinausweist. Dadurch
wird dann auch das an dieser Stelle vorauszusetzende Verstidndnis von
avtodidaktog beeinflusst. Hier nun soll im Gegenzug gerade das pragma-
tische Erfordernis der Situation, in der sich Phemios duf3ert, entschieden
zur Grundlage der Interpretation gemacht und dabei auch die poetolo-
gische Aussage in ihrer Einbindung in das aktuelle Anliegen des Sadngers
dargestellt werden.

Der Zusammenhang ist folgender: Nachdem sich Odysseus am
Beginn des 22. Buches den Freiern zu erkennen gegeben hat, nimmt er
blutige Rache an ihnen, unterstiitzt von Telemachos und seinen beiden
alterprobten Hirten Eumaios und Philoitios. “Und der ganze Boden
rauchte von Blut” (22, 309). Danach geraten diejenigen in den Blick, die
den Freiern dienstbar gewesen waren, zuerst Leiodes als ihr Opferschauer,
6vookoog (22, 318),2 der allerdings auch selbst als einer der Freier
aufgetreten war. Er wirft sich vor Odysseus nieder, umfasst als Hiketes
dessen Knie und bittet um sein Leben; er erklirt, er habe keiner der Frauen
in den Hallen etwas Verwerfliches gesagt oder angetan, und verweist auf
seine sakrale Funktion. Vergeblich — als Freier bleibt ihm Gnade versagt,

I Néhere Informationen zur Forschungsdiskussion bei Grandolini 1996, 159—164;
Assaél 2001.

2 Zu dem Begriff vgl. Fiithrer 1991, zur dahinterstehenden Kultpraxis Burkert 22011,
102 mit Anm. 52.
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12 Wolfgang Rosler

Odysseus ergreift ein Schwert und durchtrennt seinen Nacken (22, 310—
329). In unmittelbarem Anschluss an dieses Geschehen entscheidet sich
Phemios, dem die Freier die Aufgabe, fiir sie zu singen, auferlegt hatten,
zu der gleichen Bittgeste. Er tut dies somit in dem Wissen, dass weder
die kultische Funktion, die Leiodes innegehabt hatte, noch die rituelle
Form der Hikesie, derer er sich bedient hatte, Odysseus vom Vollzug
der Rache abgehalten hatten. Wie Leiodes als Opferschauer steht er als
Sanger in einer besonderen Beziehung zur Sphére des Gottlichen; aber
daraus erwéchst, wie er soeben miterlebt hat, durchaus nicht zwingend
Riicksicht und Schonung. Auch fiir ihn geht es in dieser Situation um
Leben und Tod.

Vor der Entscheidung, es Leiodes gleichzutun, hatte Phemios (so die
Erzéhlung) noch kurz die Alternative erwogen, heimlich den Saal zu
verlassen und sich schutzsuchend an den Zeusaltar zu begeben. Doch
hatte er diese Hikesievariante wieder verworfen; den unmittelbaren
Kontakt mit Odysseus durch das Umfassen von dessen Knien zu suchen,
“schien ihm, als er es bedachte, besser zu sein” (338). Gemeint sein muss
vor allem die Moglichkeit, Odysseus direkt ansprechen zu kdnnen (was er
dann mit der gleichen Redeeinleitung wie Leiodes tut: 312 = 344). Dies
hatte bei Leiodes keinen Gewinn gebracht; bei ihm war entscheidend ins
Gewicht gefallen, dass Odysseus um seine Zugehorigkeit zu den Freiern
wusste (321-325). Davon war Phemios unbelastet. Nun legt er also die
Phorminx, die er bisher in den Hidnden gehalten hat, auf den Boden,
nimmt zu Odysseus die Stellung eines Hiketes ein und “versucht so, der
schwarzen Todesgottin noch zu entkommen” (330).3

Die Einbettung der sich anschlieBenden, nur zehn Verse umfassenden
Rede des Phemios in die Handlung der Odyssee wurde deshalb so
eingehend nachgezeichnet, um zu der Erwartung hinzufiihren, die sich
dem Betrachter nach alledem aufdringen muss: In dieser Situation kann
einzig und allein das pragmatische Ziel des Sprechenden, die Rettung
seines Lebens aus hochster Bedrohung, entscheidend fiir das sein, was er
sagt. Unter den gegebenen Umstdnden verbietet sich die Annahme einer
anderweitigen Mitteilungsabsicht. Dies festzustellen mag banal anmuten,
ist es aber nicht. So kommentiert Herwig Machler die betreffenden andert-
halb Verse (347 f.) aus der Hikesierede — a01081800kT0G & €111, O€0G 8¢
pot €v epeoiv oipag | Tavtolag évépuoey — wie folgt:* “Andererseits

3 Das Pradikat &AOokave steht im Imperfectum de conatu; vgl. Russo, Fernandez-
Galiano, Heubeck 1992, 278.

4 Maehler 1963, 22 f. Ahnlich bereits Snell 31955, 185 f. (noch nicht in den dlteren
Auflagen); in teilweise verdnderter Formulierung, aber im gleichen Sinne auch in der
4. Aufl. (Snell 41975, 128).
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finden wir in der Odyssee ausgesprochen den Stolz auf die eigene Lei-
stung und das BewubBtsein der eigenen Féhigkeiten. So ist Phemios in
gleicher Weise stolz darauf, dall er ‘selbstgelehrt’, abT0d1d0KTOC, ist
und dall ein Gott ihm mancherlei Wege des Gesanges in die @péveg
gepflanzt hat (y 347)”.

Macehlers —in der Forschungsdiskussion hiufig zitiertes — Verstandnis
der Stelle soll im Folgenden die Folie bilden, von der sich eine
Interpretation absetzen ldsst, die den Text von der bestehenden Notlage
des Hiketes her zu verstehen bemiiht ist. Zu solcher Kontrastierung
eignet sich die Maehler’sche Sicht durch zwei zusammenhéngende
Merkmale: Sie unterstellt, Phemios sei ungeachtet der Kiirze seiner
Rede auf ein Thema eingegangen, das keinen unmittelbaren Bezug zu
seinem Anliegen als Hiketes aufwies, und er sei dabei in eine emotionale
Befindlichkeit — Stolz auf sein Sdngertum — gelangt, die in diametralem
Kontrast zu der Lebensgefahr stand, in der er doch auf manifeste
Weise schwebte. Dies war gemeint, als eingangs davon gesprochen
wurde, die AuBerung des Phemios zu seiner Sangeskunst werde in der
Forschungsdiskussion als ein poetologisches Bekenntnis aufgefasst,
das iiber den unmittelbaren Handlungskontext hinausweist. Gewiss
geht Macehler in seiner Formulierung besonders weit, andere dullern
sich zuriickhaltender; aber die Tendenz, hier eine sich frei entfaltende,
Verschiedenes ansprechende Selbstdarstellung des Phemios als Sdnger
zu sehen, mit der er Odysseus allgemein zu beeindrucken hofft, ist
verbreitet. Eine konzentrierte Beschrankung auf das sachlich Gebotene
sihe dagegen folgendermallen aus: Phemios miisste konsequent die
Strategie verfolgen, Odysseus die Uberzeugung zu vermitteln, dass er,
als er als Sdnger vor den Freiern auftrat, ihnen nur unter Zwang bzw.
unwillentlich dienstbar gewesen sei und dass er deshalb schuldlos sei
und Schonung verdiene.

Dies ist mehr als nur ein selbsterdachtes Gedankenspiel. Denn die
Tendenz, Phemios damit zu entschuldigen, dass er Opfer von Zwang
geworden sei, findet sich an einer fritheren Stelle der Odyssee bereits
vorgegeben bzw. antizipiert, und zwar unmittelbar am Beginn des
Abschnitts iiber den Sanger, bei dessen namentlicher Nennung sogleich
der Relativsatz hinzutritt: ®nqpiog 6g¢ P TeWde Topd UVNOTHPOLY
avaykn (22, 331), “der unter den Freiern sang gezwungen”. Ein weiteres,
wenn auch vorldufig nur vages Indiz fiir die Ausrichtung der Hikesierede
am situativ Notwendigen ergibt sich aus dem lapidaren Sachverhalt,
dass Phemios mit seiner Redestrategie binnen kurzem den ersehnten
Erfolg erlangt. Nachdem noch Telemachos als — was wichtig ist: von
ihm benannter — Zeuge zu seinen Gunsten und auch zu Gunsten des He-
rolds Medon aufgetreten ist (354-360), verkiindet Odysseus beiden ihre
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Verschonung (22, 372-377).5 Der Erfolg impliziert, dass die von Phemios
in seiner Rede vermittelte Rechtfertigung vom Betrachter als gelungen
beurteilt werden soll. Er hat eine gute Rede gehalten, hat (so ein bereits
antikes Postulat) “gesagt, was zu sagen war”. Das Folgende muss zeigen,
ob eine solche schlagende Adidquatheit der aufgebotenen Argumente sich
fiir die Hikesierede des Phemios tatséchlich ergibt, wenn sie ganz von den
pragmatischen Erfordernissen der Situation her erklart wird.

Worin aber, so ist zunédchst zu kldren, bestand eigentlich der Zwang,
den die Freier auf Phemios ausiibten? Hierfiir muss auf den gesamten
Text der Rede zuriickgegriffen werden (344-353):

youvoUpol 67, 'Odvoed: oV 8¢ W aideo kol P EAENGOV.
345 oOT® Tol HETOTLOO Gxog £60eTOL, €1 KEV QOLOOV
TEQVNG, OG Te B€0101 KOl AVOPDOTOLOLY AELD M.
a0T0d100KTOG & €1, B0 d€ Ol €V PPECLY OTHOG
TavTolog EVEQLOEV: 01K O€ TOL TOLPOLELDELY
MG 1€ Oe@' TO PN LE ALAOLLEO BELPOTOUNOUL.
350 kot kev TnAépoyog tade v eimol, 60G PIAOG V1OG,
o¢ €ym oV TL ExdV €¢ 6OV dOpoV 00 yotilmv
TOAEOUNV LVNOTHPOLY AELCOLEVOG HETA dATTOC,
AL TOAD TALOVEG KOl KPELGGOVEG NYOV GvayKN.

"Avéryxn erscheint also betont auch noch einmal ganz am Schluss der
Rede (353) und erweist sich damit geradezu als Leitbegriff dieser Partie.
Phemios hat es bereits zuvor mit anderer Formulierung ausgesprochen:
er sei unfreiwillig, auch ganz ohne Gewinnstreben zu den Freiern
gegangen (351), was Telemachos bezeugen konne: ob T €xav [...]
o0de yotilwv.® Deutlich wird, dass die Zwangsmafinahmen zunichst
dem Ziel galten, den Sédnger iiberhaupt in den Palast zu holen, den die
Freier fiir sich okkupiert hatten: Dorthin fithrten sie ihn “unter Zwang,
sie, die viel mehr und stirker waren” (353). Im Palast erwartete ihn dann
die Aufgabe, “fiir die Freier zu singen nach’ ihren Méhlern” (352). Auch

5 Der Vollstandigkeit halber sei noch hinzugefiigt, dass Odysseus, als er Phemios
verschont, nicht abstrakt, allein nach der ermittelten Faktenlage, urteilt. Er hat den
Sédnger in dieser seiner Funktion bereits gesehen und gehdrt, als er in Begleitung des
Eumaios Zugang in den Palast erlangt hatte (17, 261-263. 358 f.; vgl. auch 17, 605 f.
und 18, 304-300).

6 “...nor much less in hopes (of any gain)”, so Heubeck (0. Anm. 3) 281.

7 Schadewaldt 1958, 293: “bei ihren Mihlern”; doch siehe Grandolini 1996,
164 mit Hinweis auf Schwyzer 1950, 164. Auch in den Homerischen Beschreibungen
folgt der Séngervortrag auf die Mahlzeit.
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darauf erstreckte sich die ausgeiibte Notigung, wie auch schon in dem
gerade zitierten Relativsatz (331) angeklungen war (6g p Tielde moapd
pvnotipoly avaykn). Der gleiche Vers begegnet mit leichter Variation
bereits im 1. Buch im Rahmen des dort geschilderten Auftritts, wobei
es sich ja ebenfalls um Phemios handelt (1, 154) — fortgesetzt sodann
mit einem Vers, der unmittelbar zu seinem Vortrag {iberleitet: “Und er,
auf der Phorminx spielend, hob an, schon zu singen (koAov &etdeiv)”.
Dem allgemeinen Hinweis auf die Schonheit seines Gesanges entspricht,
was wenig spéater iiber dessen iiberwiltigende Wirkung mitgeteilt wird.
Phemios singt von der traurigen Heimfahrt der Achaier von Troia, die
ithnen Athena bereitete, und er tut dies so ergreifend, dass Penelope,
die vom oberen Stockwerk aus zuhort, es nicht ertragen kann (1, 325—
364). Damit ist mit einem Mal eine weitere Frage aufgeworfen, auf die
Phemios in seiner Hikesierede doch irgendwie eingegangen sein miisste:
Warum hat er, wenn er denn den Gesang nicht verweigern konnte, bei
der Darbietung trotzdem sein Bestes gegeben? Hat er dann nicht doch
willentlich zu Gunsten und im Interesse der Freier gehandelt?

Alle Stellen der Odyssee, an denen es zum Auftritt eines der beiden
Sanger kommt, die in die Handlung des Epos integriert sind — Phemios
in Ithaka (von dem einen Lied, von dem am Anfang der Odyssee erzéhlt
wird, war gerade die Rede), Demodokos bei den Phaiaken (seine drei
Lieder behandeln einen Streit zwischen Odysseus und Achill vor dem
Aufbruch nach Troia, den Ehebruch von Ares und Aphrodite sowie das
holzerne Pferd und die Eroberung Troias) — haben in der Gestaltung des
Auftritts einen weitgehend identischen Ablauf: Ein Herold iiberreicht dem
Sanger das Saiteninstrument (eine Kitharis oder Phorminx) und gibt damit
gleichsam das Signal fiir den alsbald beginnenden Vortrag.® Was dann
geschieht, wird am eingehendsten im Zusammenhang des dritten Liedes
des Demodokos thematisiert. Odysseus hat vorher das Gespriach mit dem
Sanger gesucht, um ihm zu sagen, wie vollkommen er dessen erstes Lied
gefunden habe; er preise ihn iiber die Malien, “sei es, dass dich die Muse,
die Tochter des Zeus, gelehrt hat (o€ ... £61dae), sei es Apollon” (8, 488).
Er bittet Demodokos, auch noch das Lied vom holzernen Pferd zu singen,
von der List, durch die die Achaier Troia eroberten. Wenn Demodokos
auch dies nach Gebiihr erzidhle, werde er allen Menschen berichten, wie
wohlgesinnt die Gottheit ihm gottlichen Gesang verlichen hat. Darauf

8 0d. 1, 153-155 (Phemios); 8, 62-74 (mit leichter Abweichung: der Herold
bringt Demodokos das Instrument bereits vor der Mahlzeit, an die sich der Vortrag
anschliefen wird); 8, 256-267 (Demodokos); 8, 471-499 (dem Vortrag geht ein Ge-
sprach zwischen Odysseus und Demodokos unmittelbar voraus; wohl deshalb wird
das Bringen des Instruments nicht eigens erwéhnt).
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beginnt Demodokos, “angetrieben (0ppun0eig) von der Gottheit” (8, 499),
unverziiglich sein Lied {iber das gewiinschte Thema. Wie die Worte des
Odysseus zeigen, besteht zwar {iber den Ursprung und das Funktionieren
der Kunst des Demodokos keine priazise Vorstellung. Sie kann vage auf
eine gottliche Instanz zuriickgefiihrt werden, aber um welche Gottheit es
sich handelt — die Muse? Apollon? — ist fraglich. Man weil} nur aus der
Erfahrung, dass die Kunstfertigkeit des Sdngers, sobald er die Phorminx
in den Hénden hilt, gleichsam aktiviert ist. In diesem Moment beginnt
das Wunder der Eingebung: Dann “treibt” ihn die Gottheit “an”, “lehrt”
ihn, was er im gleichen Augenblick vortriagt — die Wiirdigung des ers-
ten Demodokos-Liedes durch Odysseus und nun die unverziigliche Auf-
fiihrung eines Liedes iiber einen erst kurz zuvor von Odysseus benannten
Stoff durch den Sénger: dieser Zusammenhang zeigt, dass mit d18&ckeLv
der Vorgang einer unmittelbar wirksamen Eingebung, nicht etwa eine
“Lehrzeit” oder initiale Erweckung am Beginn der Singerkarriere
gemeint ist; angemessener als mit “lehren” ist in diesem Zusammenhang
deshalb eine Wiedergabe von 81ddcketlv mit “erfiillen™: “erfiillt (ihn die
Gottheit mit dem betreffenden Lied)”.? Wenn das Wunder der Eingebung
eingesetzt hat, dann singt es gleichsam aus ihm; dann entsteht selbst
dann keine Schwierigkeit, wenn er, wie hier, gerade erst erfahren hat,
wortiiber er liberhaupt singen soll. Es ist im iibrigen auch genau diese
Vorstellung, die in den Musenanrufen am Beginn sowohl der /lias als
auch der Odyssee vorausgesetzt ist: Der Sdnger bittet die Muse vom
Groll des Achill zu singen bzw. vom vielgewandten Mann Odysseus zu
erzdhlen, und sogleich setzt aus dem Munde des Sdngers der betreffende
Vortrag ein. Dieses Singen, so wird es vermittelt, stellt somit gar keinen
kontrollierten Akt dar, den der Sénger selbst hdtte steuern und den man
ithm — im speziellen Falle des Phemios — zum Vorwurf hitte machen
konnen. Auch dies miisste Phemios in seiner Hikesierede irgendwie
angesprochen und Odysseus begreiflich gemacht haben.

9 Als Substantiv, das diesen Vorgang bezeichnet, ist das hier schon mehrfach
verwendete “Eingebung” angemessener als “Inspiration” (héufig auch als Kompositum
verwendet: “Museninspiration”). “Inspiration” weist dem Sénger einen hoheren Eigen-
anteil zu (es wirken auf ihn Impulse zu eigener kreativer Leistung ein), wiahrend von
den Homerischen Musenanrufen demgegeniiber die Vorstellung vermittelt wird, dass
die Muse gleichsam dem Sénger “vorspricht”. Zu dieser Differenzierung, die sich im
englischen Summary am Ende des Aufsatzes nicht vergleichbar zum Ausdruck bringen
lieB, siche Rosler 2014, 366 Anm. 4. Zur Bedeutung von diddokelv im gegebenen
Kontext mit einer gottlichen Instanz als Subjekt (““begaben, Féhigkeiten verleihen’,
fast ‘beschenken’”’) und zu jener des Verbaladjektivs (bei dem ebenfalls nicht “an eine
langerdauernde Lehre gedacht werden muf3”) vgl. Schmidt 1979, 1619 f.
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Im Folgenden soll gezeigt werden, dass er dies, und zwar ganz
prazise, an eben der Stelle tut (347 f.), die — irrigerweise — als mit dem
Handlungskontext nur locker verbundene Selbstdarstellung des Sangers
aufgefasst zu werden pflegt. Zunichst muss die Bedeutung von avto-
d1daktog im Zusammenhang der Hikesierede neu reflektiert werden.
Das scheinbar wortliche Verstdndnis, Phemios bezeichne sich als einen
“Autodidakten”, der sich seine Kunst selbst beigebracht hitte, verbot
sich bei genauer Betrachtung seit jeher angesichts der Tatsache, dass
das griechische Verbaladjektiv Passivbedeutung hat. Aber die insoweit
korrigierte Ubersetzung “selbstgelehrt” #nderte nichts in der Sache (da
a010- in dem Kompositum nicht anders als “von ihm selbst” verstanden
werden kann). So oder so ergibt sich ein irritierender Gegensatz zu der
Vorstellung einer gottlichen Eingebung, wie sie doch sonst fiir die Odyssee
und die frithgriechische Dichtung iiberhaupt konstitutiv ist und wie sie
bezeichnenderweise auch in der unmittelbaren Fortsetzung der Stelle
artikuliert wird: 6e0g 8¢ pot év @peciv OTHLOG | TOVTOLOG EVEQPUGEV.
Dass beides in Homerischer Darstellung ohne weiteres miteinander und
noch dazu auf engstem Raum vereinbar sein soll — vgl. z.B. 1. de Jong:"0
“Phemius is [...] both self-taught and taught by a god” —, ist an und fiir
sich unplausibel und bleibt erst recht in Anbetracht der Erfordernisse der
Hikesierede ohne Sinn.

Einen entscheidenden Fortschritt auf dem Wege zum Verstdndnis
von a0Todtdaktog an unserer Stelle bedeutete deshalb der Aufsatz von
Pascale Hummel aus dem Jahre 1999,!! in dem die Autorin zum einen
d1ddokely im Sinne einer unmittelbar wirksamen gottlichen Eingebung
(“actualisation d’une virtualité d’origine divine”) auffasst — entsprechend
der auch im vorliegenden Aufsatz zuvor entwickelten Position — , und
das Verbaladjektiv sodann mit a0to- in der Bedeutung “von selbst”,
“von allein”, “ohne eigenes Zutun” verbindet,'? wie sie in Adjektiven
wie a0ToeLNG oder adTOQLTOG vorliegt (auch adTOpatog griindet auf
dieser Bedeutung). Die lapidare Feststellung adtodidaktog & eipl ldsst
sich dann pointiert so {ibersetzen: “Ganz von selbst wird mir Eingebung
zuteil”. Detaillierter noch arbeitet das Gemeinte die Analyse der Autorin
heraus: “La présence, au second terme du composé, du verbe d18dck®
ne signifie pas tant la nécessité d’un dispositif éducatif qu’il ne dénote
la dépendance des mortels par rapport aux dieux. Quant au pronom

10 De Jong 2001, 539. Die Selbstbezeichnung als adt0d1daktog camoufliere (so
de Jong) “a singer’s actual training by other singers”.

11 Hummel 1999, das folgende Zitat: 42 f.

12 Vgl. auch Sperlich, Voigt 1979, 1643—1645.
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d’ipséité, il signifie en l'occurrence ‘de soi-méme’ et non ‘par soi-méme’.
Phémios n’a pas appris par lui-méme a plaire aux dieux et aux hommes
par ses chants, mais I’apprentissage s’est fait de lui-méme, puisqu’il est
I’accession au dehors dun savoir inné du dedans. L’ipséité exprime donc
la venue au dehors, la mise au jour, I’éclosion, I’épanouissement dune
virtualité octroyée par la @1A6TNG divine”.

Hummel beschrdnkt sich darauf, avtodidaxtog als Einzelwort zu
erkldren, um es in ihrem Aufsatz anschliefend mit 318k t6¢ bei Pindar
zu kontrastieren, und verzichtet auf weitere interpretatorische Nutzung.
Geht man nun auch daran, a0todidaktog in der neugewonnenen Be-
deutung im Kontext der Hikesierede des Phemios zu untersuchen, so
tritt die Evidenz der von Hummel gefundenen Losung eindeutig und —
vor dem Hintergrund der Interpretationsgeschichte — geradezu befreiend
zutage. Dies zeigt sogleich der Anschluss des folgenden Satzes: “Ein
Gott ndmlich!? 1dsst mir in meinem Sinn mannigfache Bahnen (des Ge-
sanges) entstehen”; oiun bezeichnet den “Gang (einer Geschichte)”, den
“Geschehensablauf™. Der Satz erldutert also, dass das, was sich scheinbar
von selbst einstellt, letztlich als von einem Gott bewirkt gedacht wird;
daraus resultiert die Selbstgewissheit des Sangers, dass der Gesang
ithm auch tatsdchlich zu Gebote stehen wird, wenn ithm die Phorminx
iberreicht wird. Der Aorist évépuoev, der traditionellerweise als Ver-
gangenheitstempus tiibersetzt wird (Schadewaldt: “hat mir in den Sinn
gepflanzt™), ldsst sich passender als gnomischer Aorist verstehen, der
eine wiederkehrende Erfahrung beschreibt. Zugleich — und das ist nun
im gegebenen Kontext der entscheidende Punkt, auf den die angestellten
Uberlegungen hinauslaufen — ist durch dieses Verstindnis der Stelle ihr
apologetischer Sinn in der Hikesierede begreiflich: Wenn es “von selbst”
aus Phemios gesungen hat, sooft er die Phorminx in den Hénden hielt,
wenn die Verfiigung iiber diese Kunst auBBerhalb der Steuerbarkeit durch
ihn selbst gelegen hat, dann kann ihn weder fiir sein Singen an und fiir
sich noch fiir die Qualitét seines Gesanges irgendein Vorwurf treffen.

Auch die Fortsetzung der Hikesierede — €01k 8€ Tol1 TopoeideLy |
¢ 1e 0ed — verlangt einigen interpretatorischen Aufwand. Heubeck
stellt zu Recht Aporien heraus, in die vorausgehende Bemiihungen um
das Verstdandnis der Stelle gefiihrt haben, und verbleibt, was er nicht
verhehlt, doch auch selbst in der Aporie.!> Die auf den ersten Blick
plausibel klingende Ubersetzung Schadewaldts — “und ich diinke mir,

13 Die Partikel 8¢ hat begriindende Funktion.
14 So Fiihrer 2004, 579.
15 Russo, Fernandez-Galiano, Heubeck 1992, 281.
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dal} ich vor dir singen koénnte wie vor einem Gotte” — nimmt einen
(potentialen) Zukunftsbezug an, der in der griechischen Formulierung
nicht zum Ausdruck gebracht ist. Auch unterstellt sie Phemios eine
Direktheit darin, sich Odysseus anzubieten, die in der gegebenen Situation
befremdlich anmutet. So, wie sie formuliert ist, handelt es sich jedoch um
eine Aussage zur unmittelbaren Gegenwart — in pointierter Ubersetzung:
“Gerade kommt es mir vor, als wiirde ich vor dir singen wie vor einem
Gott”. Das Gefiihl, das Phemios beseelt, wie er in dieser liberraschenden
Gedankenwendung kundtut, erwichst nach dem Textzusammenhang aus
einer Transformation: Er hat vorher bereits davon gesprochen, dass er
auch fiir die Gotter singe (was auf Hymnendichtung zu beziehen nahe
liegt), dann im besonderen von der Eingebung, die ihm ein Gott fiir
seinen Gesang zuteil werden ldsst; das setzt die Vorstellung einer von
Zuwendung seitens des Gottes gepriagten Begegnung, jedenfalls einer
Interaktion zwischen Gottheit und Sdnger voraus. Und diese Vorstellung
iibertrdgt er nun auf die reale Konfrontation mit Odysseus, die aber
dadurch vollig verwandelt, ja ins Gegenteil verkehrt erscheint: Aus der
lebensbedrohenden Situation wird in der Vorstellung eine Szene, in der
Odysseus, der schreckeneinfloBende Adressat der Hikesierede, zum
gottgleichen Zuhorer epischen Gesanges und Phemios, der Hiketes, vom
Bedrohten, der um sein Leben fiirchten muss, zum Sdnger mutiert — eine
Szene, die es in ihrer Friedlichkeit verbietet, das einer dem anderen nach
dem Leben trachten konnte.'® Eben deshalb ist die sich nun anschlieende
neuerliche Bitte um Verschonung nicht einfach eine Wiederholung der
schon vorher gedufBerten, als Phemios auf seinen dufleren Status als &0186g
hingewiesen hatte, der fiir G6tter und Menschen singt. Phemios hat durch
seine “Uminterpretation” der bestehenden Konstellation zugleich auch
an Odysseus appelliert, seine Einstellung zu ihm zu verdndern und den
Hiketes, der seine Knie umfasst hilt, als Menschen zu sehen, der auch im
iibertragenen Sinn Nédhe zu ihm herstellen mochte. Um das, was in dieser
Situation geschieht, zu wiirdigen, muss man sich auch klar machen, dass
Phemios — anders als Eumaios und Philoitios — offenbar noch nicht zum

16 Die Einschitzung, dass die Haltung des Phemios gegeniiber Odysseus die eines
Schmeichlers, gar “kriecherisch” sei, jedenfalls von Odysseus so empfunden werde (so
Besslich 1966, 102 f.; dass der Séanger “schmeichlerisch” bitte, befindet auch Eisenberger
1973, 300), ergibt sich weder aus dem Ausbleiben einer unmittelbaren Reaktion auf die
Rede von Seiten des Odysseus, der doch nur durch das plétzliche Auftauchen Medons
abgelenkt wird, noch wird sie der Wiirde und Subtilitdt der Rede gerecht. Gottliche
Ausstrahlung wird Odysseus im iibrigen auch anderswo in der Odyssee attestiert: 6, 243
(durch Nausikaa); 16, 179. 183 (durch Telemachos). Ein “aufrichtig-offenes Verhalten”
wird Phemios dagegen von R. Thiel zugesprochen (Thiel 2010, 96 £.).
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Personal des Palastes gehdrt hatte, als Odysseus vor zwei Jahrzehnten
nach Troia aufgebrochen war. Hier entsteht also ganz neu eine Beziehung
zwischen zwei Menschen, die vorher noch nicht miteinander in Kontakt
gekommen waren.

Die auf der verdnderten Grundlage erneuerte Bitte fithrt dann also
binnen kurzem zur Verschonung des Séngers, ohne dass die Moglichkeit
seiner Bestrafung iiberhaupt noch in Betracht gezogen wiirde. Und auch
das weitergehende Ziel des Phemios, das Schadewaldt in dessen eigenen
Worten artikuliert gefunden hatte, ndmlich von Odysseus als Sanger
gleichsam {ibernommen zu werden — ein Ziel, das, auch wenn es der Text
nicht explizit hergibt, jedenfalls in der Logik der Sache liegt — findet
bereits im vorletzten Buch der Odyssee seine Verwirklichung. Dann
ndmlich ersinnt Odysseus eine List, in der nun dem “géttlichen Sénger”
(die von Odysseus selbst verwendete Bezeichnung [23, 133] unterstreicht
dessen Status) eine wichtige Rolle zufillt. Er soll, indem er auf der
Phorminx frohstimmende, zum Tanz animierende Weisen erklingen
lasst, so dass sich der Eindruck eines Festes nach draullen vermittelt,
den Eindruck erwecken, der Tag der Hochzeit Penelopes sei gekommen.
Hierdurch soll die Bevolkerung getduscht und die Tétung der Freier
zunéchst verheimlicht werden (23, 129-152; 297-299).

Am Schluss der Interpretation soll die Gezieltheit und Geschlossenheit
der Hikesierede des Phemios noch einmal in einer zusammenhédngenden
Ubersetzung vorgefiihrt werden.!” Der Leser moge priifen, ob sich die
eingangs vorgetragene Annahme bestdtigt, dass das Ziel der Rede fiir
Phemios in konsequenter Gestaltung allein darin besteht, sein Leben aus
hochster Bedrohung zu retten:

Bei deinen Knien fleh’ ich dich an, Odysseus; erweise mir Scheu und
erbarme dich meiner.
Dich selbst iiberkdme hinterher Reue, hittest du mich, einen Sénger,
getotet, der fiir Gotter und Menschen ich singe.
Ganz von selbst wird mir Eingebung zuteil. Ein Gott ndmlich ldsst mir
im Sinn
vielerlei Sangesbahnen entstehen. Gerade kommt es mir vor, als wiirde
ich vor dir singen
wie vor einem Gott. Deshalb trachte nicht, mir den Hals zu
durchschneiden.

17 Ubereinstimmungen mit der Ubersetzung von Schadewaldt 1958 sind aufgrund
von deren dokumentarischer Qualitdt unvermeidlich. Dies gilt fiir den gesamten
Aufsatz.
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Auch konnte Telemachos das wohl sagen, dein eigener Sohn,
dass ich nicht freiwillig und nicht auf Vorteil bedacht immerfort in
dein Haus
kam, um fiir die Freier nach ihren Mihlern zu singen,
sondern sie, die viel mehr und stérker waren, fithrten mit Zwang mich
herbei.

Wolfgang Rosler
Humboldt-Universitdt Berlin

wolfgang.roesler@rz.hu-berlin.de
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In book 22 of the Odyssey, Odysseus exacts revenge from the suitors and their
supporters. The singer Phemius, who had been performing for the suitors in the
palace, also fears for his life and therefore decides to turn to Odysseus as a suppliant.
In a short speech (344-353), he tries to defend himself by arguing that the suitors
forced him to perform his songs. In this context, he also mentions the origin of his
singing: 00Tod180KTOG & ElLL, BEOG BE LOL EV PPECLY OTLOG | TOLVTOLOG EVEQUGENV.
This famous utterance is generally understood to refer to two distinct sources of his
art: “Phemius is [...] both self-taught and taught by a god” (Irene de Jong). In this
article, a different understanding of abtodidaktog is suggested (following Pascale
Hummel). According to this interpretation, Phemius, in fact, only refers to one
source: “Spontaneously, I am endowed with inspiration. For (3¢) a god imbues
(gnomic aorist) my mind with many ways of song”. This understanding perfectly
suits the apologetic tone of Phemius’ speech: As Phemius makes clear, he is not
himself responsible for his singing; rather a divine power causes him to sing.

B 22 mecun “Omuccen” Omuccelt kKapaeT KEHUXOB U TE€X, KTO UX MOAICPKIBAI.
Asn ®@emuil, KOTOPBIM Iea UIsl )KEHUXOB BO JIBOPLE, TOXKE ONACAETCA 33 CBOKO
KHU3HB U TOTOMY obOparmmaetcst kK Ouccero ¢ Moias00ii. B kpaTkoif 3anuTHON peun
(344-353) oH cchutaeTcs Ha TO, UTO KEHUXH MPUHYKAAIHN ero meTh. Kpome Toro,
demuii 1aet NOHITH, OTKyAa OepyTcst ero nmecHu: avTodidoktog & €ipl, Oe0g &€
Lot €V @peCLV OTpOG | TovTolog EvEpuoey. OOBIYHO B 3TOM (hpaze BUIAT yKasza-
HUE Ha JIBa UCTOYHUKA €r0 MCKYCCTBa: C OAHOI cTopoHbl, deMuil caMoyuka, a ¢
JPYToi — IIOJy4rII CBO€ MacTePCTBO OT Oora. B crarbe 3ammuinaercs 1pyroe moHu-
MaHue a0Tod1daKTog, npemioxkenHoe 1. FOMmenem, cornacto koropomy Demuii
CChUIAeTCS JIMIIb Ha OJMH UCTOYHUK: “Ha MeHs CHOHTaHHO CHHCXOIUT BIOXHOBE-
Hue: Bejib (0€) 6or BeelsieT (THOMUYECKHN A0PUCT) MHE B Iy BCSIYECKUE IIeCHH .
Takoe NMOHMMaHUE BIIOJHE COOTBETCTBYET AIOJIOIETHYECKOMY XapakTepy pedd
demusi: OH JaeT IMOHATB, YTO HE CaM OH B OTBETE 32 CBOM IIECHU — €I'0 IPUHYKIAET
eTh 00KEeCTBEHHASI CHIIA.



TEICHOSKOPIE:
DER (WEIBLICHE) BLICK AUF DEN KRIEG

1. Vorbemerkungen: Die Mauer als Tribiine fiir
die Heldenschau

Der Blick von den Mauerzinnen oder den Tirmen einer Stadt, vor
deren Toren Krieg gefiihrt wird, ist in gewisser Weise vergleichbar mit
dem Blick des Zuschauers oder der Zuschauerin von den Réngen des
Amphitheaters auf den Kampfplatz der Arena. Es ist der Blick der Aulen-
stehenden auf Kdmpfende: auf Krieger eines Heeres oder Gladiatoren.
Auf dem Kampfplatz — sei es vor den Toren einer Stadt, sei es in der
Arena — stehen sich Vertreter zweier Parteien gegeniiber, die entweder im
Kollektiv oder im Zweikampf den oder die Gegner besiegen wollen oder
sollen. Im Zweikampf ist derjenige der Sieger, der den anderen in eine
ausweglose Situation bringt oder totet, im Kollektivkampf siegt die Partei,
die die andere zur Aufgabe zwingt, was in der Regel bedeutet, dass eine
Reihe von Ké@mpfenden des gegnerischen Kollektivs je einzeln besiegt und
teilweise auch getotet werden.

Zwischen den Kédmpfenden auf dem Feld oder in der Arena und den
Zuschauer/innen auf der Mauer oder den Sitzpldtzen des Amphitheaters
besteht eine klar markierte Distanz; die Markierung ist gesetzt durch
bauliche Strukturen, die Mauer der Stadt oder die Tribiinenkonstruktion,
die einen Blick von oben ermdglichen. Die rdumliche Distanz ist also auch
durch die erhohte Lage und damit den spezifischen Blickwinkel bedingt.

Im Zuschauerraum des Amphitheaters bzw. auf der Mauer sitzen oder
stehen Anhédnger und Anhédngerinnen einer kimpfenden Partei, sie haben
ihre Favoriten unter den Kdmpfenden, feuern sie an, fiebern mit, leiden
mit ihnen, sind betriibt {iber eine Niederlage oder freuen sich iiber einen
Sieg. Sie sind also zwar nicht direkt an den Kdmpfen beteiligt, befinden
sich aber in derselben rdumlichen Umgebung und sind auch emotional in
das Geschehen involviert.

Im Unterschied zu den Zuschauer/innen im Amphitheater favorisieren
die Menschen, die von der Mauer aus die Kdmpfe auf dem Feld vor der
Stadt verfolgen, in der Regel nur eine der beiden kdmpfenden Parteien,
da ja die andere Partei mit feindlichen Absichten — als Angreifer — vor
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die Stadt gezogen ist.! Oft sind die Menschen auf der Mauer mit einem
oder mehreren der Kédmpfenden persdnlich und/oder verwandtschaftlich
verbunden, was in der Arena gewohnlich nicht der Fall ist. Zudem schauen
die Figuren in einer Teichoskopie-Szene den Kédmpfen nicht deshalb zu,
weil sie sich unterhalten lassen wollen; vielmehr sind es Frauen und auch
alte Méanner, die selbst nicht (mehr) kimpfen kdnnen oder diirfen, die auch
deswegen leiden, weil es um Leben und Tod ihrer Liebsten, mithin auch
um ihr eigenes Schicksal, geht. Die Mauerzinnen und Tiirme sind nicht —
wie die Tribiine im Theater — zu dem Zweck erbaut, dass ein Kampf
aus gesicherter Position heraus als Schauspiel betrachtet werden kann,
sondern allein um der Bevolkerung vor feindlichen Angriffen Schutz zu
bieten. Die Mauern werden also erst sekundédr zur Tribiine, und dabei
behalten sie die Funktion des Bollwerks. Auch die kampffahigen Ménner
miissen die Zuschauenden schiitzen, und da sie ihr ‘Publikum’, mithin
ihre Angehorigen, um deren Existenz sie kdmpfen, von unten erblicken
konnen, kann den Menschen auf der Mauer auch eine parédnetische
Funktion zukommen.?

Die Mauerschau setzt also in der Regel ein bestimmtes Szenario
voraus: Ein feindliches Heer steht vor der Stadt, die kriegsfahigen Ménner
haben die schiitzenden Mauern verlassen und stellen sich den Angreifern
auf offenem Feld zum Kampf. Alte Ménner und Frauen schauen von
der Mauer aus zu und bangen um ihre Angehorigen und — im Fall der
sichtbaren Uberlegenheit der Feinde — um sich selbst.

In den folgenden Ausfiithrungen mochte ich eine Reihe von Texten
untersuchen, in denen die hier beschriebene Situation und Konstellation
von Figuren literarisch inszeniert wird. Der Szenentyp der Teichoskopie
(‘Mauerschau’) ermoglicht eine spezifisch weibliche Fokalisierung des

' Im Unterschied zur Arena, wo jede der kdmpfenden Parteien ihren ‘Fanclub’
hat, wiinschen die Zuschauer/innen auf der Mauer den Sieg in der Regel nur den Thren.
Eine Ausnahme ist Antigone in Stat. Theb. XI (s. u. Abschn. 4). Zissos 2003, 668 f. mit
Anm. 31 und 32, will die Teichoskopie-Szene in Val. Flacc. VI (s. u. Abschn. 5) als
“gladiatorial show with Jason as the star performer” und als “reconfiguration of battle
as a kind of mass entertainment” sehen; vgl. dagegen Lovatt 2006, 67 Anm. 25. Vgl.
auch unten S. 36 mit Anm. 39.

2 Auf diese motivierende Funktion der Zuschauerinnen ldsst Lucan Pompeius in
seiner Feldherrenrede vor Pharsalus Bezug nehmen: Die Soldaten sollen sich vorstellen,
dass ihre ‘Miitter’ sie von den Stadtmauern Roms aus anfeuern (VII, 369-374: credite
pendentes e summis moenibus urbis / crinibus effusis hortari in proelia matres).
Livius’ Philipp V. wird im Kampf gegen die Athener und Attalos durch die Vorstellung
mitgerissen, dass die Mauern der Stadt Demetrias voll von ihn bewundernden
Zuschauern seien (XXXI, 24, 13: quod ingenti turba completis etiam ad spectaculum
muris conspici se pugnantem egregium ducebat).
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Geschehens, das im Zentrum einer epischen oder dramatischen Handlung
steht und in dem ménnliche Akteure, darunter die Protagonisten,
auftreten und im Mittelpunkt der Betrachtung stehen. Diese Technik des
Wechsels oder der Verschiebung der Perspektive bietet die Mdoglichkeit,
die kdmpfenden Helden im Kollektiv oder als Einzelne und dabei als
Antagonisten mit einem von aullen an sie herangetragenen Wissen zu
beschreiben und mit bestimmten Informationen und auch Emotionen
zu konnotieren: Je nachdem, in welcher Beziehung die zuschauenden
Frauen zu den kdmpfenden Méannern stehen, kann auf diese Weise eine
Kampfhandlung mit vertraulichem, intimem Wissen und mit positiven
oder auch negativen Emotionen aufgeladen werden. In der Regel wird
dieser Perspektivwechsel als erzdhltechnisches Mittel gedeutet, das der
Charakterisierung und Profilierung der mdnnlichen Akteure dient.?

Ich mochte im Folgenden zu zeigen versuchen, dass die weibliche
Fokalisierung im Kontext der Erzahlung oder Dramenhandlung nicht nur
genutzt wird, um eine Kampfhandlung und ihre Helden zu beschreiben und
emotional zu konnotieren, sondern auch, um das Phdnomen ‘Krieg’ mit
seinen dunklen Seiten und negativen Konsequenzen zu kommentieren.* Da
die in solchen Szenen auftretenden Frauenfiguren zu den prominentesten
mythischen Heroinen gehoren oder, wie es in einem der hier diskutierten
Texte der Fall ist, einen der stirksten Gegner Roms reprédsentieren, ldsst sich
die Darstellung ihres Blicks von der Mauer sowie ihrer Reaktion auf das
Kampfgeschehen auch, wie ich zum Schluss argumentiere, als Profilierung
der weiblichen Rollentrdagerin im weiteren Kontext des Werkes bzw. der
literarischen oder historischen Handlung verstehen.

Die familidren und emotionalen Bindungen der Figuren auf und vor
der Mauer, das soziale, politische und militdrische Prestige, das auf dem
Spiel steht: diese und weitere Faktoren lassen sich in einer Teichoskopie-
Szene in unterschiedlichen Konstellationen kombinieren und dazu
nutzen, um die Phdnomene ‘Krieg’, ‘Macht’, ‘“Tod’ und ‘Leid’ direkt —
durch die Erzdhlerstimme — oder indirekt — z.B. aus der Perspektive der

3 Vgl. dazu die in den Abschnitten 2 bis 5 aufgefiihrte Literatur zum Szenentyp
der Teichoskopie, insbesondere Baier 2001; Fucecchi 1997; Krieter-Spiro 2009;
Smolenaars 1994; Zissos 2003. Fiir meine Interpretation wichtig sind die Arbeiten von
H. Lovatt 2006 und 2013.

4 Dass deswegen, weil die antiken Autoren der hier diskutierten Texte ausschliel3-
lich ménnlich sind und die epische Tradition ménnlich bestimmt ist, diese ‘weibliche
Perspektive’ nicht notwendigerweise ‘truly female’ sein muss, wie Lovatt 2006, 59 f.
betont (mit Verweis auf einschldgige Arbeiten), sei hier nicht weiter diskutiert. Mir
geht es hier vielmehr um die Frage, wie in diesen Texten als weiblich modellierte, oft
auch typisierte Rollen und die damit verbundenen (méinnlichen) Rollenerwartungen
eingesetzt werden, um iiberhaupt ‘andere’ Perspektiven aufzuzeigen.
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Zuschauenden auf der Mauer — zu kommentieren. In den Teichoskopie-
Szenen wird das Publikum sozusagen gedoppelt, der Prozess der Rezeption
der dargestellten Handlung wird in den Text eingeschrieben und so Teil
dieser Handlung; das Zuschauen und die Reaktion auf das Geschehen
werden damit selbst Gegenstand der literarischen Kommentierung.

Fiir meine Analyse wihle ich vier Textstellen aus, die dieses Ver-
fahren der Kommentierung von Kampf- und Kriegsgeschehen durch
den weiblichen Blick exemplarisch ausstellen.” Beginnen werde ich mit
einem lyrischen Text, in dem die urspriinglich epische Szene fiir die
Kampfparénese genutzt wird (Horaz, C. I1I, 2). Nicht fehlen diirfen die
beiden Textpassagen, welche die in der griechischen und lateinischen
Literatur bekanntesten Teichoskopie-Szenen enthalten: Helenas Mauer-
schau in //ias 111 (mit einem Ausblick auf Andromaches Mauerschau in
llias XXII) sowie Medeas Blick auf den kdmpfenden lason in Valerius
Flaccus’ Argonautica, Buch VI. Als vielleicht spektakuldrstes Beispiel
kann Antigones Blick und Gestik auf den Mauern Thebens in Statius’
Thebais X1 gelten.®

2. Eine ‘lyrische’ Teichoskopie

Ich mochte dieses literarische Verfahren einer kommentierenden Perspek-
tivierung zundchst an einer Passage aus Horaz’ zweiter Romerode vor-
fiihren, die insofern nicht als typische Teichoskopie-Szene gelten kann,
als sie in einen lyrischen Text eingefiigt ist; allerdings handelt es sich um
politische Lyrik, die immer wieder auf epische Diskurse rekurriert. Horaz
beginnt mit einer indirekten Pardnese an einen romischen Jiingling, die er
mit einem tiberraschenden Perspektivwechsel verkniipft (C. 111, 2, 1-16).7
Der im Kriegsdienst gestdhlte (romische) Jiingling soll die Bedringnis
des kargen Lebens erfahren und die ‘wilden’ Parther herausfordern, ‘ge-
flirchtet ob seiner Lanze’ (metuendus hasta), und sein Leben unter freiem
Himmel und in gefdhrlichen Situationen verbringen (Vv. 1-6). Als Beispiel
fiir eine solche Situation, der sich der junge Krieger aussetzen bzw. in
der er sich bewéhren soll, dient eine Kampfszene unter den Mauern einer

5 Die Sicht der Frauen lésst sich auch durch Reden artikulieren, was aber — im
Gegensatz zur Perspektivierung in Teichoskopie-Szenen — unabhéngig von der Szenerie
und Lokalitdt geschehen kann.

¢ Die weiteren in der antiken Literatur bekannten Teichoskopie-Szenen eignen
sich — nicht zuletzt wegen der Knappheit der Darstellung — weniger fiir meine Frage-
stellung: Hes. Scut. 242 f.; Enn. Ann. 418 Sk.; Verg. Aen. X1, 475 ff. und XII, 593 ff,;
Prop. 1V, 4, 19 ftf.; Ciris 172 ff. und Ov. Mez. VIIL, 21 ff. (Scylla).

7 Im Folgenden wird der Text von D. R. Shackleton Bailey 2001 zugrunde gelegt.



Teichoskopie: Der (weibliche) Blick auf den Krieg 27

feindlichen, nach V. 3 offenbar parthischen, Stadt (Vv. 6—12). Der romische
puer wird nun als Objekt der Blicke der ‘Gattin’ des kriegfithrenden Konigs
und einer jungen Frau (V. 8: adulta virgo),® der Braut des mitkdmpfenden
Prinzen (V. 10: sponsus regius), vorgestellt, die man sich auf der Mauer
ihrer Stadt denken muss. Die junge Frau soll — so wiinscht es sich der
Sprecher — in Sorge sein und angstvoll hoffen (V. 9: suspiret, eheu),’
dass ihr ‘koniglicher Verlobter’ diesen wilden (rémischen) Lowen nicht
herausfordert und dadurch dessen Zorn und Blutrausch provoziert.!? Der
junge Romer soll also zu einem gefiirchteten Krieger werden, wobei hier
nicht die Furcht seiner — miannlichen — Gegner beschrieben wird, sondern
die Angste der liebenden Braut seines Gegners. Indem ihre Hoffnung,
dass ihr Geliebter den (romischen) Krieger nicht provoziert, erwadhnt
wird, schreibt ihr der Text ein Wissen um die Geféhrlichkeit des jungen
Romers zu. Nicht nur die Ménner auf dem Schlachtfeld sollen also die
kriegerischen Qualititen des Romers erkennen und fiirchten, sondern auch
die Angehorigen oben auf der Mauer. In der Vorstellung der jungen Frau
wird der Romer sogar zum wilden Tier, das ein Blutbad anrichtet, wenn
man es reizt. Sie wiinscht sich, dass ihr Geliebter nicht mit dem stiarksten
Krieger des feindlichen Heeres, sozusagen dem Achill unter den Rémern,
kéampfen muss. Sie will also nicht Zuschauerin eines blutigen und fiir ihren
Verlobten dann moglicherweise todlichen Zweikampfes werden.

Auf der ‘Biihne’ dieses Mauer-Schauspiels, unten auf dem Feld vor
der Stadt, stehen also der parthische Prinz und der romische Jiingling, der
‘Lowe’. Aus der Perspektive der Frauen auf der Mauer ist der romische
puer der Feind, aber aus der Perspektive des Sprecher-Ichs und des
romischen Lesepublikums ist der Feind dagegen der parthische Prinz,
und die virgo ist die Braut des Feindes.

8 Nach Nisbet, Rudd 2004, 25 handelt es sich bei der matrona um die Mutter
der Braut, die den kiinftigen Schwiegersohn auf dem Schlachtfeld erblickt; der Text
lasst die verwandtschaftliche Verbindung von matrona und virgo jedoch unbestimmt,
es konnte sich also auch um die Mutter des Prinzen (des Sohnes des bellans tyrannus)
und ihre kiinftige Schwiegertochter handeln (anders D. West 22009, 23: “the mother of
a warring king”).

9 Nisbet, Rudd 2004, 26 weisen auf eine Inschrift aus Pompeii hin, in der ein
Gladiator als suspirium puellarum bezeichnet wird (CIL 1V, 4342); vgl. CIL 1V, 4397,
ILS 5142 a. — Vgl. auch Catull. 64, 99—-104 (Ariadne beobachtet Theseus’ Kampf mit
dem Minotaurus): quantos illa tulit languenti corde timores! | quanto saepe magis
fulgore expalluit auri, | cum saevum cupiens contra contendere monstrum | aut mortem
appeteret Theseus aut praemia laudis! | non ingrata tamen frustra munuscula divis /
promittens tacito succepit vota labello.

10 Zum Lowenvergleich, der in epischen Kampfszenen ausgesprochen haufig ist,
vgl. Krieter-Spiro 2009, 22 f.
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In diesen wenigen Versen werden mit dem Blick von der Mauer die
erhofften Konsequenzen der romischen militdrischen Disziplin deutlich
gemacht, nun aus der Perspektive der Angehdrigen der Gegner. Der Rémer
soll nicht nur von seinem Gegner auf dem Schlachtfeld respektiert und
gefiirchtet werden, sondern auch von dessen weiblichen Angehorigen. Aus
deren Sicht sind die Folgen der romischen Kriegstiichtigkeit allerdings ja
nur grausam, sie bedeutet fiir sic Gefahr, Angst und Leid. Der Umstand,
dass es sich bei der virgo um die Verlobte des Prinzen handelt, macht
die Angst zur Zukunftsangst fiir ein ganzes Volk: Es ist die Sorge, dass
der Ausgang des Kampfes nicht nur fiir die junge Frau existentielle
Bedeutung haben konnte, sondern auch fiir die Herrscherdynastie, die
durch die ebenfalls auf den Mauern anwesende matrona reprisentiert
wird.!" Die militarische Geféhrlichkeit, die der Romer sich aneignen soll,
wird also in diesen wenigen Versen mit ihren weitreichenden, auch zivilen
Konsequenzen fiir die Gegner geschildert.

Allerdings wird nicht gesagt, dass der Romer durch seine antrainierte
Kampfdisziplin den Angehdrigen der Feinde Leid bringen soll; es wird
nicht gesagt, dass er den Feind téten und damit dessen Braut, Mutter und
in der Folge das ganze Volk ungliicklich machen soll. So weit geht die
Parénese an den puer nicht. Vielmehr ermdoglicht der Perspektivwechsel ab
V. 6, den Wunsch der Braut des Gegners zu formulieren, dass es gar nicht
erst zu einem Kampf mit dem geféhrlichen Romer kommen moge. Die
Geféhrlichkeit des Romers soll also auf den potentiellen Gegner gleichsam
dissuasiv wirken, als Abschreckung und Kriegspravention — zumindest
aus der Sicht der liebenden Braut des Gegners, der dafiir in der Ode eine
Stimme gegeben wird.

Danach folgt im Gedicht das vieldiskutierte dulce et decorum est pro
patria mori (V. 13). Nach dem angsterfiillten weiblichen Blick auf den
armen Prinzen und den iiberlegenen jungen Romer kann der asyndetisch
angeschlossene Vers — aus romischer Perspektive — nur als Antithese zum
Vorangehenden verstanden werden, im Sinn von: “Siif3 und ehrenvoll ist
es <aber auch>, fiir das Vaterland zu sterben” — mori steht prominent
am Versende. Dies kann einerseits auf den Parther bezogen werden,
dem der durch den Romer erlittene Tod fiir sein Vaterland Ruhm bringt,
andererseits — so wird der Vers in der Regel verstanden — auch auf den
Romer, und das bedeutet: Nicht nur zu siegen und zu téten ist ruhmvoll,!2
sondern dem Romer wird auch die Moglichkeit des eigenen Todes vor

1S, 0. Anm. 8.
12 Arnd Kerkhecker hat in einem informellen Rahmen mir gegeniiber den
bedenkenswerten Vorschlag geduBert, in V. 13 est in ef zu dndern (“auch ... zu sterben”).
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Augen gefiihrt; doch tritt als Konsequenz nicht das Leid der Angehorigen
in den Blick, sondern der Ruhm und die Verdienste um das Vaterland, auch
im Tod. Auf die Problematik dieser Aussage soll hier nicht eingegangen
werden.3 Mir scheint aber jedenfalls, dass mit der vorangehenden
Mauerschau-Szene auch die dunkle Seite dieser Heldenethik herausgestellt
wird, indem die Sicht der Angehorigen der moglichen Opfer, zwar der
Feinde der Romer, aber doch mitfithlender und leidender Menschen,
einen prominenten Platz erhélt. Wenn man die Angst der Braut um den
jungen Krieger, das Leid, das der Tod bringt, auch in Vers 13 mitliest,
wird der Wert des Heldentodes relativiert: Konnen ‘siifer’ Ruhm und
Ehre (dulce et decorum), erworben fiir die ‘Heimat’, die Gefiihle einer
liebenden Frau vergessen lassen?'* Die — banale und deshalb im Gedicht
unausgesprochene — Schlussfolgerung lautet: “Auch um einen Romer wird
eine Frau besorgt sein und fiirchten, dass er getotet wird”. Nimmt man
den folgenden Vers (14) hinzu, wird das Heldentum des Kriegers sogar
potentiell destruiert: Vers 13 macht aus dem tétenden einen sterbenden,
Vers 14 nun auch einen flichenden, mithin unheroischen Rémer.!?

3. Helena

Die Teichoskopie ist eine urspriinglich epische Szene, die zum ersten Mal
in der abendldndischen Literatur im dritten Buch der /lias fassbar ist:
Helena wird von Iris aus dem Wohnhaus, vom Webstuhl, weggeholt, um
von Trojas Mauern aus dem Zweikampf zwischen Menelaos und Paris
zuzuschauen, bei dem es um sie, Helena, gehen soll; Iris floBt ihr ein
nostalgisches Verlangen nach Menelaos ein (//. 111, 121-140). Auf den
Zinnen des Skéischen Tors trifft sie auf eine Gruppe alterer Trojaner,
darunter Priamos (145-150). An der Szene interessiert die Interpreten
in der Regel die Beschreibung der griechischen Helden unterhalb der
Mauer aus dem kompetenten Mund der Griechin, die ihr ‘Insider-Wissen’
vorbringt und damit dem Erzéhler die Moglichkeit gibt, die alten Trojaner
von der ‘Tribline’ aus die griechischen Heroen bestaunen und diese in
einer Heldenschau auftreten zu lassen (171-242).16

13 Vgl. die kurzen Verweise auf die lange Forschungsgeschichte bei Nisbet, Rudd
2004, 22 f. und 26 f.

14 Anders Harrison 2004, 81-102, der den ‘siilen’ Tod fiirs ‘Vaterland’ als Liebestod
verstehen will; damit wire der Tod ein Ersatz fiir das entgangene Liebesgliick.

15 Der flichende Krieger (vgl. Simonid. Frg. 19 P.) dient sicher als Negativ-
Exemplum; er ist aber ebenso als Romer zu denken wie der heldenhaft ‘fiir das
Vaterland’ Sterbende.

16 Zu den Forschungsfragen und —positionen vgl. Krieter-Spiro 2009, 51 f.
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Doch soll hier nicht Helenas Rolle als Griechin unter Trojanern
interessieren, sondern die Frage, wie sie sich in ihrer Rolle als Frau
und Gattin und in ihrem Fall als Motiv und Objekt der militdrischen
Auseinandersetzung zu den kriegfiihrenden Ménnern verhélt. Sie ist
die Gattin des Prinzen Paris, der unten auf dem Schlachtfeld steht und
gleich um sie kiimpfen wird, und damit ist sie die Schwiegertochter des
anwesenden alten Konigs Priamos, dem gegeniiber sie eine gewisse
Vertraulichkeit zeigt, indem sie ihm von den trojanischen Mauern aus
Informationen iiber die griechischen Helden gibt.!” Sie ist aber gleichzeitig
die frithere Gattin des direkten Gegners, Menelaos’, nach dem sie nun das
von Iris erregte Verlangen verspiirt, zu ihm zuriickzukehren.

Wihrend Helena und die alten Trojaner auf der Mauer stehen,
wird Priamos nach unten auf den Kampfplatz gerufen, um dort an der
Sakralhandlung teilzunehmen, mit der die Modalitdten des Zweikampfes
festgelegt werden (245-258). Durch diese Aufforderung wird auch die
Situation fiir Helena nochmals deutlich gemacht, die ihr bereits Iris
kurz geschildert hat: Im Zweikampf zwischen Menelaos und Paris soll
entschieden werden, wer von beiden sie zur Frau haben wird (253-255);
der Zweikampf soll also den ganzen Krieg entscheiden und beenden.

Wihrend des Kampfes, den Menelaos gewinnt, bleibt Helena auf der
Mauer. Das Geschehen (326—382) wird zwar nicht aus ihrer Perspektive
erzdhlt, doch hat sie es offenbar beobachtet, wie wir spéter aus ihrer
Antwort an Aphrodite, von der sie zu Paris ins Schlafzimmer geschickt
wird, sowie aus ihrer harschen Reaktion gegeniiber Paris erfahren.
Eigentlich wire der weitere Verlauf der Dinge ja nun vorgezeichnet:
Der Sieger steht fest, Helena konnte zu Menelaos zuriickkehren, der
Krieg wire zu Ende. Doch Aphrodite ruft sie ins Haus zuriick zu Paris,
der bereits im Schlafzimmer weilt (Z/. III, 389-394):!% Helena soll sich
also den strahlend schonen Paris auf dem préchtigen Bett vorstellen,
und in dieser Situation ist jeder Widerstand zwecklos; sie geht zu ihm.
Ihre Scheltreden zuerst an die Adresse Aphrodites (auf der Mauer), die
verhindern will, dass Helena zu Menelaos zuriickkehrt (403—405), und
danach gegeniiber Paris (im Schlafzimmer) machen aber deutlich, dass sie
ihren jetzigen Gatten als Verlierer und Versager betrachtet (426—436).1°

17 Nach Suzuki 1989, 39-42 befindet sich Helena, die von der Mauer aus den
Kampfplatz betrachtet, in einer Position der Liminalitdt (“liminal position”), dhnlich
wie Achill, der sich als Krieger aus dem Kampf zuriickzieht; mit ihrem Kriegerkatalog
iibernimmt sie als Frau die Rolle des Dichters.

18 Den folgenden Ausfiihrungen liegt der Text von M. L. West zugrunde.

19 Die Rede “steht im Gegensatz zu der iblichen freundlichen Begriiflung
heimkehrender Krieger”, so Krieter-Spiro 2009, 149 f.
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Paris weist die Kritik mit wenigen Worten zuriick (438—440), dann
beginnt er um Helena zu werben, indem er ihr sein in dem Moment gerade
sehr grofles sexuelles Verlangen mitteilt (441-446), und schlieBlich folgt
sie ihm ins Ehebett (442; 446—450). Die rdumliche Entfernung, die sie
auf der Mauer von beiden kdmpfenden Méinnern trennte, wird damit
nur zu Paris iiberbriickt; zu Menelaos bleibt sie bestehen; denn wihrend
Helena und Paris sich lieben und damit jede Distanz iiberwinden, irrt
Menelaos noch auf dem Schlachtfeld umher und sucht den entriickten
Paris (448-461).20

Helenas Blick von der Mauer auf den Sieg des Menelaos und das
Versagen des Paris sind also nicht entscheidend fiir ihr Verhalten. Aus-
schlaggebend ist vielmehr die Begegnung mit ihrem jetzigen — wunder-
schonen — Gatten im Schlafzimmer; obwohl Helena durch Iris’ Eingreifen
ja auch ein Verlangen nach Menelaos verspiirt, gibt sie nun Paris’ Werben
nach. Paris siegt nun also in eroticis, bzw. letztlich siegt die Liebesgdttin,
die in der Erscheinung eines schonen Mannes manifest wird.?!

Insgesamt ergibt sich folgende Situation: Zwei Méanner duellieren sich
um eine Frau, die Frau schaut zu; ihr Ex-Mann siegt; sie konnte nun den
Krieg entscheiden (und verkiirzen), indem sie zu ihm zurtickkehrt, zumal
sie dies ja will; sie stellt sich dann aber auf die Seite des Verlierers. Sie
erkennt zwar dessen Unterlegenheit und wirft sie ihm auch vor, geht aber
dann doch mit ihm ins Bett. Helena nennt zwar Menelaos den ‘Liebling
des Ares’ (430 und 432), der auf dem Kampfplatz iiberlegen ist; Paris ist
aber ein strahlend schoner Mann, bekanntlich der Liebling der Aphrodite,
der sie mit schmeichelnden Worten zum Liebesgenuss auffordert (446).
Die Erzihlung ist eine Inszenierung der erotischen Uberlegenheit, die
den militdrischen Sieger — buchstéblich — ins Leere laufen ldsst. Der
Kriegsheld rennt dem Anti-Helden auf dem Schlachtfeld hinterher und
muss — erneut! — hinter dem Frauenhelden zuriickstehen.??

Der Krieg wird nun also doch weitergehen und weitere Opfer fordern.?3
Unter ithnen wird in Buch XXII auch Hektor sein, den Andromache nur

20 Zu dieser Szene vgl. die schone Analyse von Stoevesandt 2004, 178—183.

21 Tris wird ebenfalls mit Aphrodite in Verbindung gebracht; sie handelt hier jedoch
als Botin des Zeus; vgl. Krieter-Spiro 2009, 53. Uber Helenas persénliche Gefiihle wird
im Text nichts gesagt; damit wird die Szene klar zur “Machtdemonstration von Paris’
Schutzgottheit”, so Stoevesandt 2004, 182; vgl. auch Krieter-Spiro 2009, 154 f.; Suzuki
1989, 37 f.

22 Neben dem Schlachtfeld hat Paris schon lange zuvor — im Wettbewerb um
Helena — gegen Menelaos gesiegt. Die Komik der Szene wird 6fter hervorgehoben;
dazu Krieter-Spiro 2009, 155.

23 Trotz Agamemnons Verkiindung des Sieges in III, 451 ff.
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noch als Toten von der Mauer aus sehen kann, ndmlich wie er von Achill
um die Stadtmauern Trojas — und damit gut sichtbar fiir die Zuschauer/
innen auf der Mauer — durch den Staub geschleift wird (462—465).24 Die
Mauerschau ergibt hier die Situation, dass eine Frau im Kampf-Schauspiel
gleichsam zu spét auf die Tribiine kommt und nur die Inszenierung des
gegnerischen Triumphs sieht, in dem ihr toter Mann mitspielen muss.
Andromache verpasst den heroischen Teil des ‘Schauspiels’, in dem ihr
Mann den ‘schonen Tod’ auf dem Schlachtfeld erleidet; sie sieht nur den
bereits verunstalteten Leichnam,? und dadurch ist der Verlust seines
Lebens fiir sie ginzlich sinnentleert. Dies wird in ihrer Klagerede und
damit durch die interne Fokalisierung der Erzdhlung deutlich gemacht
(477-515): Hier ist kein Raum mehr fiir Angst um den Gatten, auch nicht
fiir Stolz auf den Heldentod des Mannes, nur noch fiir das Leid einer
Gattin, Konigstochter und Mutter eines nun Halbwaisen.

4. Antigone

Ein weiterer prominenter Blick von der Mauer in der antiken Literatur
ist derjenige Antigones in Euripides’ Phoenissen, den Statius im
siebten Buch der Thebais sich wiederholen 1dsst.26 Antigones Blick ist
nicht derjenige der liebenden Frau oder Gattin, sondern derjenige der
besorgten Schwester. Sie ist insofern in einer &dhnlichen Situation wie
Helena, als auch sie fiir zwei kimpfende Méanner Partei ergreifen kann.
Im Gegensatz zu Helena tritt sie nicht als Informantin auf, vielmehr
erhilt sie die Informationen aus dem Mund ihres Begleiters, der bei
Statius den Namen Phorbas trigt, und reprisentiert damit — wie Priamos
in der /lias — die Perspektive der uninformierten Zuschauer/innen im
Drama bzw. der Leser/innen im Epos.2”

Statius ldsst sich aber die Moglichkeit der Mauerschau als Darstellung
der spezifisch weiblichen Perspektive nicht entgehen. In Buch XI der
Thebais lasst er in dem Moment, als Iocasta innerhalb von Thebens
Mauern Eteocles dazu iiberreden will, nicht gegen den angreifenden

24 Damit erflillt sich die Ahnung, die Andromache in 7. VI, 370 ff. Hektor
gegentiiber geduflert hatte. Zur Komplementaritit der beiden Szenen vgl. Richardson
1993, 152—154; Lohmann 1988, 63—69; de Jong 2012, 11 f. und 173.

25 Der Leichnam war unmittelbar nach der Tétung durch Achilles noch ‘schén’
(Vv. 370 f.), wird aber dann von Achilles entstellt, den erst Apoll in XXIV, 32 ff. von
weiteren Schidndungen abhilt. Vgl. dazu Vernant 2001, 311-341, bes. 327 f.

26 Eur. Phoen. 88-201; Stat. Theb. VII, 243-373.

27 Statius’ Variationen gegeniiber Euripides und der /lias fassen Smolenaars 1994,
120 f. und Lovatt 2006, 60—65 zusammen.
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Bruder zu kdmpfen, Antigone erneut auf die Mauern eilen und auf die
Truppen vor der Stadt hinunterblicken, und da sieht sie ihren Bruder
Polynices und will seine Aufmerksamkeit gewinnen, indem sie ihn
von der Mauer aus anspricht (359-365).28 Sie schaut also nicht auf den
Kampfplatz, sondern versucht, als Zuschauerin, mit einem der Akteure
unten auf dem Platz zu kommunizieren und damit die durch die Mauer
vorgegebene Distanz zu iiberwinden, ‘als wollte sie sich von der Mauer
hinunterstiirzen’ (362: ex muris ceu descensura) —2° um direkt in das
Kampfgeschehen einzugreifen. Dies gelingt ihr, indem sie Polynices
anspricht (profatur) und auffordert, seinen Blick auf ‘diesen Turm’ zu
richten: hanc respice turrem (363). Polynices soll nun also zur Mauer
hinaufschauen, was er auch tut, womit er die sonst einseitige Blickrichtung
bei der Teichoskopie zu einer reziproken Schau werden lésst.30

Mit der rhetorischen Frage: agnoscisne hostes? (365: ‘Erkennst
du denn Feinde?’) spricht Antigone die besondere Lage an, in der sich
die Aggressoren vor Theben befinden: Die Mauer markiert hier keine
eindeutige Grenze zwischen Freund und Feind. Denn sie selbst sei, wie sie
weiter unten hinzufiigt, dem Konig, also dem anderen Bruder, verdichtig
(371: suspecta ... regi). Mit der Situation, dass der Bruder Polynices als
Angreifer vor der Stadt steht, wihrend sie, die Schwester, auf der Mauer
steht — der Mauer, die sie vor ihm schiitzen soll —, wird die Absurditét
dieses Krieges rdumlich sichtbar gemacht.

Die beiden Geschwister schicken sich also an, diese Grenze und die
raumliche Distanz zu liberwinden: Polynices weint, sein Zorn ldsst nach,
und er schdmt sich fiir sein Tun (382-387). Doch in diesem Augenblick
stirmt Eteocles durch das Tor aus den Mauern heraus und stiirzt sich,

28 Der im Folgenden zitierte Text ist derjenige von D. R. Shackleton Bailey 2003,
mit Rekurs auf die Ubersetzung von O. Schonberger 1998.

29 Vgl. Lovatt 2006, 66: “...ceu descensura suggests that she might intervene
physically in the battle, leaving the frame, the audience, the walls, and joining the
fighters below”. Vgl. auch Anm. 38 unten.

30 Vgl. Lovatt 2006, 6: “a reversal of teichoscopy”; anders Augoustakis 2010, 67:
“Antigone’s speedy transgression ... is again limited by the walls (ex muris ceu
descensura)”. Die Situation, dass die Kémpfenden zu den Zuschauerinnen auf der
Mauer hoch blicken, ist nicht singuldr (vgl. auch o. Anm. 2), so auch IV, 88-92:
Polynices blickt beim Wegzug aus Argos zuriick auf die Mauern, wo er seine Frau
Argia sieht und sich danach wiinscht, bei seiner Familie bleiben zu kénnen. In diesem
Moment werden ihm Theben und der Krieg gleichgiiltig; doch ziehen ihn gleichzeitig
die Mutter und die Schwestern nach Theben (IV, 88: matris sinus fidasque sorores). —
Vgl. auch Stat. Achill. 11, 23-30: Deidamia blickt Achilles von den Stadtmauern aus
nach, als er nach Troia féhrt, Achill blickt seinerseits zuriick auf die Mauern und wird
vom ardor erfiillt, so dass ihn Odysseus erneut umstimmen muss (30-42).
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von der Kriegsfurie getrieben, auf ihn (387 f.: subito cum matre repulsa /
Eumenis eiecit fractis Eteoclea portis). Die Mutter hatte ihn trotz der
unmittelbaren Nidhe zu ihm — sie waren beide in der Stadt — nicht vom
Kampf mit dem Bruder abhalten konnen.?' Antigones Kommunikation aus
der Distanz, von der Mauer herab, war also zwar erfolgreicher gewesen
als die der Mutter mit Eteocles; die Situation vor und unter der Mauer
hatte dem anderen Bruder das Beschdmende an der Situation sichtbar vor
Augen gefiihrt. Eteocles aber ‘durchbricht’ nun die Mauer, indem er durch
das Tor stlirmt, und hebt damit auch genau das Hindernis auf, das dem
Brudermord noch entgegengestanden hatte. Er befand sich ja auch nicht auf
der Mauer, sondern hinter der Mauer, und damit war ihm die traditionell
‘weibliche’ Perspektive auf das Kriegsgeschehen verwehrt geblieben. Die
topographische Perspektivierung erhilt damit eine erkenntnistheoretische
Funktion: Ohne ‘Mauer-Schau’ fehlt dem Kampfenden auch die ‘Ein-
Sicht’, dass dieser Kampf nur absurd sein konnte.

5. Medea

Die wohl bekannteste Mauerschau in der lateinischen Literatur ist diejenige
Medeas im sechsten Buch von Valerius Flaccus’ Argonautica. Um lason
zu helfen, das goldene Vlies zu gewinnen, muss sich Medea gemil3 [unos
Plénen in ihn verlieben. Dazu dient unter anderem ein Krieg, den Medeas
Vater Aietes mit seinem Bruder Perses fithrt und in dem Iason und seine
Argonauten als Aietes’ Verbiindete mitkdmpfen miissen. luno nimmt die
Gestalt von Medeas Schwester Chalciope an und treibt in dieser Gestalt
Medea regelrecht auf die Mauer der Stadt, um sie den Kdmpfen zwischen
den Kolchern und dem Heer des Angreifers Perses zuschauen zu lassen.
Medea habe die Pflicht, so luno-Chalciope, die Verbiindeten ihres Vaters
kennen zu lernen (482—487). Die Mauerschau wird damit geradezu ins
‘Pflichtenheft’” einer Frau geschrieben.’? Der Anblick und der Larm der
Kémpfe verstort allerdings die jungen Konigstochter (503—506): Wie
Vogel, die aus Furcht vor der kalten Witterung unter den Zweigen eines
Baumes héngen, so stehen die beiden Frauen ‘festgebannt’ (defixae) auf den

31 Creo hatte ihn provoziert, und dagegen war locasta machtlos. Vgl. 