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DANIEL WEIDNER

Auftithrung des Wortes: Theater und Sakrament

Nachdem Hamlet der Geist seines Vaters erschienen ist, will er Horatio und Mar-
cellus, die Zeugen, zum Schweigen verpflichten. Sie sollen schworen, und zwar
nicht nur bei Ehre und Glauben:

HAMLET: Indeed, upon my sword, indeed.
The Ghost cries under the stage

GHOST: Swear.

HAMLET: Ah ha, boy, sayst thou so? Art thou there, truepenny? —
Come on. You hear this fellow in the cellarage.
Consent to swear.

HORATIO:  Propose the oath, my lord.

HAMLET: Never to speak of this that you have seen,
Swear by my sword.

GHOST (under the stage): Swear.
They swear

HAMLET: Hic et ubique? Then we'll shift our ground. — !

Offensichtlich ist es schwierig, den Schwur zu vollziehen, denn der Geist verfolgt
den Schwérenden und untergribt so Hamlets Racheplan. Er ,untergribt® ihn im
wortlichen Sinn, denn der Geist, der schon enthiillt hat, dass die familiale und
politische Ordnung in Dinemark ,out of joint® ist, unterhéhlt auch die Szene des
Handelns, weil er sich nicht verorten lisst und, nachdem er einmal die Gegenwart
mit seinem Wissen heimgesucht hat, nicht mehr zu vertreiben sein wird.

Stephen Greenblatt hat die religiése Bedeutung dieses Geistes betont und ihn als
Wiederginger der von den Protestanten abgelehnten Lehre vom Fegefeuer gelesen,
aus dem zu erldsen Hamlets Vater seinen Sohn hier bittet: ,,a young man from
Wittenberg, with a distinctly Protestant temperament, is haunted by a distinctly
Catholic ghost.“2 Entscheidend ist dabei nicht nur der konfessionelle Charakter,
sondern der Wiederginger als solcher, in dem die verdringten Vorstellungen ,ver-
schoben® wiederkehren. Denn aufgrund dieser Verschiebung ist auch das Theater
Shakespeares mehr als eine Erinnerung an ,abergliubische’ religiose Praktiken, die
jetzt nur noch Theater sind: , the palpable effect is something like the reverse: Ham-
let immeasurably intensifies a sense of the weirdness of the theatre, its proximity to
certain experiences that had been organized and exploited by religious institutions
and rituals.“? Es ist die Erfahrung des Fortlebens der Toten, die sich hier zeigt, und

1 Shakespeare: Hamlet, 1, 5; S. 690.
2 Greenblatt: Hamlet in Purgatory, S.240.
3 Ebd,, S.253.
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weil sie in der beginnenden Moderne schwer zu artikulieren ist, zeigt sie sich in
ambivalenter, gespenstischer Weise.

Das Gespenst von Hamlets Vater, so Jacques Derrida, folgt dabei einer allgemei-
nen Logik des Spektralen: ,,Ein Gespenst ist immer ein Wiederginger. Man kann
sein Kommen und Gehen nicht kontrollieren, weil es mit der Wiederkehr
beginnt.“4 Es ist gerade diese Unheimlichkeit und Unfixierbarkeit, die weirdness,
welche die Geistererscheinung mit dem Theater selbst teilt, das ebenfalls einer
Logik der Heimsuchung folgt. Wie der Geist ist auch das Theater nicht nur die
Reprisentation einer idealen Wirklichkeit, sondern findet statt, und zwar an einem
bestimmten Platz — sei es im Raum der Biihne oder um Mitternacht auf der Ter-
rasse des Schlosses. Gerade das unterscheidet die Logik des Spektralen von der des
rein Geistigen: ,,Spectrality distinguishes itself from spirituality by being inextri-
cably linked to visibility, physicality, and localizability.“> Aber dieser Ort ist zu-
gleich nicht festzustellen, er verschiebt sich permanent in seinen Wiederholungen:
Im selben Mafle, wie das Gespenst erscheint, ist es auch abwesend, und diese eigen-
artige Prisenz/Absenz lisst alle Versuche scheitern, ihr handelnd zu begegnen.
Indem es die Aufforderung zum Schwur immer noch einmal verdoppelt, verhin-
dert es gerade, dass dieser vollzogen wird.®

In der zitierten Szene ist der Geist bic er ubigue (hier und iiberall). Die lateini-
sche Wendung bildet die Formel der Ubiquititslehre, mit der Luther die Gegen-
wart Christi im Sakrament beschreiben wollte: Zwar erfiille Christus die ganze
Welt und wohne in allen Kreaturen, zugleich aber sei er auf besondere Weise in den
sakramentalen Gaben. Diese Formel ist der zentrale Streitpunkt zwischen lutheri-
scher und reformierter Auffassung des Abendmahls, weil die Reformierten die
fleischliche Prisenz Christi im Sakrament ebenso ablehnen wie die Vorstellung der
Ubiquitit. Der Wittenberger Student, der auf einer englischen Biihne steht, be-
wegt sich auch in dieser Hinsicht zwischen den Konfessionen.” Dabei ist seine
Auferung nicht leicht zu deuten: Ist sie ironisch und entspricht einem reformier-
ten Spott iiber die Vorstellung einer leiblichen Gegenwart Christi in allen Kreatu-
ren? Aber haben wir nicht gerade — gegen die Zweifel der scholars — die Gegenwart
eines Gespenstes erlebt, das weder rein leiblich, noch rein geistig war? Eines Ge-
spenstes, das also zugleich die Idealitit einer Erinnerung und die Realitit einer
Person hitte, das erscheint, dessen Erscheinung sich aber auch immer wiederholt?
Offensichtlich lisst sich die Logik des Gespenstischen auch als Logik des Sakra-

4 Derrida: Marx’ Gespenster, S.28. Nach Derrida ist die Figur des Spuks das Paradigma der Ambiva-
lenz und méglicherweise ,die Figur, die hinter allen Figuren steckt® (ebd., S. 191).

5 Weber: Theatricality as a Medium, S.181. Trotz des Titels 16: [!] and Ubique seines Hamlet-Kapi-
tels geht Weber auf die sakramentale Konnotation nicht ein.

6 Vgl. dazu wieder Weber: Theatricality as a Medium, S.184: ,The utterance [das ;swear des Geis-
tes] is both eminently theatrical, bringing into play — in the play —all of its theatrical elements, and
eminently antiperformative: it renders impossible the performance of an act and the continuation
of the plot.”

7 Hoff zeigt, das Hamlet insgesamt und bis in die Sprachlichkeit hinein als Auseinandersetzung zwi-
schen protestantischer und reformierter Theologie gesehen werden kann. Vgl. Hoff: Hamler’s

Choice, zum hic et ubique insb. S. 84 fF.
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ments iibersetzen: Auch dieses postuliert unmittelbare Prisenz und verlangt perma-
nente Wiederholung, es findet an einem Ort statt, aber in diesem Ort 6ffnet sich
ein anderer Ort. Und es ist in der Frithen Neuzeit ebenso zentral und ebenso um-
stritten wie das Theater. Es liegt daher nahe, die Sakramentale Reprisentation in
ihrer Ambiguitit auf das Theater zu beziehen, das ebenfalls ambig ist und sich
durch eine ,Spektralitit’, durch seine spezifische Nihe zu Gespenstern und zum
Gespenstischen, charakeerisieren ldsst.

Das Theater ist fiir die Frage nach der Sakramentalen Reprisentation der Frii-
hen Neuzeit schon aufgrund der schlichten Tatsache interessant, dass es als Ver-
bund von Zeichen, Bildern und Gesten in grofiter denkbarer Nihe zur Liturgie
steht. Die Nihe ist gefahrlich und immer heikel, und so gehért es zu den Gemein-
plitzen der protestantischen Kritik an der Messe, diese sei blofles Theater. Umge-
kehrt benutzen aber auch die Reformatoren selbst immer wieder die Metaphorik
des Theaters, etwa wenn Calvin die Welt als grof8es Theater der Herrlichkeit Gottes
bezeichnet oder Luther sich selbst als Zuschauer der Heilsgeschichte imaginiert.?
An dieser schwierigen Grenze bildet sich eine kirchliche und insbesondere protes-
tantische Theaterfeindschaft heraus, die den Anspruch des Theaters, Wirklichkeit
darzustellen, aufs Schirfste bekidmpft, aber gerade dadurch auch ein neues Ver-
stindnis von Theater gewinnt.”

Das Theater der Frithen Neuzeit inszeniert Reprisentation, sowohl im politi-
schen als auch im religigsen Bereich. Es stellt den imaginiren Kérper des Kénigs
aus und es bringt das unanschauliche Heil vor Augen. Das ist weder einfach eine
Fortschreibung von Politik oder Religion noch deren isthetische Einklammerung,
sondern zunichst deren Wiederholung, die als Wiederholung immer latent proble-
matisch ist. In der Theaterfeindschaft wird diese Problematik manifest: Erst weil
das Theater in Frage gestellt wird und diese Infragestellung selbst wieder auf die
Biihne bringt, erst indem es Reprisentation selbst reprisentiert, kann das Theater,
gemifll einer beriihmten Formulierung Richard Alewyns, nicht nur zum Abbild,
sondern auch zum Sinnbild der Welt werden.'® Aber es ist zugleich mehr als ein
Sinnbild, weil es stattfindet, weil es selbst einen Ort und eine Zeit hat, die nicht auf
eine allgemeine Ordnung reduzierbar sind, weil es also ein Modell ist, das einen
konkreten Raum mit der Imagination verbindet.

Gerade das frithneuzeitliche Theater impliziert zugleich Prisenz und Absenz: Es
stellt Korper auf die Biihne, aber diese Korper bedeuten zugleich ,etwas anderes’,
sie haben einen allegorischen Sinn. Oder umgekehrt, wie im Fall von Hamlets
Vater: Wir horen eine Stimme, aber zu ihr gehort kein Kérper. Gerade weil das
Theater Absenz und Prisenz nicht nur verbindet, sondern diese Verbindung immer
wieder durchspielt, kann es zum Welttheater werden, und gerade in dieser Verbin-
dung liegt auch seine Nihe zum sakramentalen Geschehen. Das soll im Folgenden
nach einer vorausgeschickten Auseinandersetzung mit Walter Benjamins immer

8 Vgl. oben Kapitel 1: THEATER DES GLAUBENS.
9 Vgl. dazu Christopher Wild: Theater der Keuschheit.
10 Vgl. Alewyn/Silzle: Das grofte Welttheater, S.48. Zur epistemologischen Bedeutung der Theatrali-
tit in der Wissenschaft und Philosophie vgl. auch Schramm: Karneval des Denkens.
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noch paradigmatischem Trauerspielbuch (1) an verschiedenen Texten in seinen je
spezifischen Momenten untersucht werden: an der Inszenierung des (Tauf-)Sakra-
ments in Bidermanns Philemon Martyr (2), an der theatersemiotischen Bedeutung
sakramentaler Zeichen in Gryphius’ Leo Armenius (3) und an der Bedeutung der
Spiegelungsverfahren in Hallmanns Sophia (4).

Sikularisierung des Mysterienspiels: Benjamins Trauerspielbuch

Beim Nachdenken iiber die spezifische Theatralitit der Frithen Neuzeit fiihre kein
Weg an Benjamins Buch iiber den Ursprung des deutschen Traunerspiels vorbei. Trotz
seiner Esoterik und obwohl es keine einfachen Rezepte zur Hand gibt, stellt es nach
wie vor den ambitioniertesten und vielschichtigsten Versuch dar, die theatrale Re-
prisentationskultur der Frithen Neuzeit zu deuten, und witft eine Fiille von Fragen
auf, die sich — trotz der nach wie vor weitverbreiteten Abwehr gegeniiber Benja-
mins Thesen — bis heute als zentral erwiesen haben.!!

Benjamin unterscheidet das Trauerspiel nicht nur typologisch von der Tragddie,
sondern stellt es auch in eine andere Tradition, wenn er es als ,Sikularisierung
des Mysterienspiels* charakterisiert.'* In verstreuten Erérterungen, die Benjamin
freilich nur als ,,Prolegomenon zu weitern Auseinandersetzungen von miteelalterli-
cher und barocker Geisteswelt (256) verstanden wissen will, betont er, dass das
Trauerspiel mit der mittelalterlichen Tradition die Neigung zur ,Ostentation®
(298) und die Verbindung von Komik und Drama gemein habe, welche der alten
und neuen Tragddie vollkommen fremd sei und sich immer wieder in Gestalt des
Intriganten manifestiere: ,,Es ist der Sikularisierung der Passionen im Drama des
Barock nur angemessen, wenn darin die beamtete Person den Platz des Teufels
einnimmt.” (305)

Diese ,Sikularisierung’ ist eines der wenigen Argumente Benjamins, das von der
Forschung immer wieder aufgenommen worden ist, weil sie einer Entwicklung
vom ,Kult zur Kunst' zu entsprechen schien, als die der Ubergang vom geistlichen
Spiel zum modernen Drama oft gelesen wurde.'? Allerdings scheint diese Deutung
zu einem nicht unwesentlichen Teil ein Resultat disziplinirer Differenzen zu sein.
Denn in der Mediidvistik wird das Theater und insbesondere das geistliche Spiel
schon seit langem auch performanztheoretisch untersucht; dabei ist die Vorstellung
eines schlicht kultischen Theaters vielfiltig problematisiert worden, so dass die
Grenze von Prisenz und Reprisentation von dieser Seite aus gar nicht mehr auf-
recht erhalten werden kann. Demgegeniiber ist die Forschung zum frithneuzeitli-
chen Drama fast ausschliefllich philologisch oder betrachtet — wenn sie theater-

11 Vgl. dazu Weidner: ,Kreatiirlichkeit®, sowie jetzt umfassend, wenn auch weitgehend immanent
und ohne Referenz auf neuere Forschung zur Barockliteratur Menke: Das Trauerspiel-Buch.

12 Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S.257 f. Nach dieser Ausgabe wird im folgenden
Abschnitt unter Angabe der jeweiligen Seitenzahl im Text zitiert.

13 Vgl. dazu Quast: Vom Kult zur Kunst, der freilich ein einfaches evolutionires Konzept gerade pro-
blematisiert (ebd., S. 189 ff.).
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semiotisch argumentiert — das barocke Theater einseitig als Theater der Reprisen-
tation.!

Tatsichlich entspricht die klare Perspektivierung des barocken Trauerspiels als
weltliches Theater und als Theater der Reprisentation nicht Benjamins Lektiire des
Barock und auch nicht seinem Verstindnis von Sikularisierung. Zwar spricht Ben-
jamin vom ,Ausfall der Eschatologie® im Barock (259), aber dieser Ausfall — und
damit auch ,Sikularisierung’ in Benjamins Verstindnis — meint weder einfach ein
langsames Verschwinden oder eine Abschwichung des Religiésen noch dessen Er-
setzung durch etwas anderes, sondern ein disproportionales Verhiltnis, das Benja-
min auch als Verhiltnis von Frage und Antwort denkt: ,Denn wenn die Verwelt-
lichung der Gegenreformation in beiden Konfessionen sich durchsetzte, so verlo-
ren darum nirgends die religiosen Anliegen ihr Gewicht: nur die religiése Losung
war es, die das Jahrhundert ihnen versagte, um an deren Stelle eine weltliche ihnen
abzufordern oder aufzuzwingen.“ (258)

Was das bedeutet, Lisst sich gerade am Verhiltnis von Religion und Politik auf-
zeigen. Bekanntlich zitiert Benjamin im Trauerspielbuch Carl Schmitt, unterschei-
det aber auch bereits den modernen und den barocken Ausnahmezustand.!® Das
Modell von Frage und Antwort verdeutlicht die Differenz beider Konzeptionen:
Wihrend Schmitt davon ausgeht, dass die Frage der Ordnung zunichst theolo-
gisch, dann aber politisch beantwortet wird, dass Politik also Religion ersezzs,
unterscheiden sich bei Benjamin transzendente Frage und immanente Antwort.
Gerade diese Differenz, die Unschirfe zwischen religiosen und politischen Bedeu-
tungen, wird kulturell produktiv: etwa an der Figur des Souverins, der nicht nur in
Schmitts Staatslehre, sondern auch in den barocken Trauerspielen eine zentrale
Rolle spielt. Aber auf je verschiedene Weise: Wihrend der Souverin bei Schmitt
vor allem der Reprisentant von Ordnung und Einheit ist, so dass Schmitt den
Gottesglauben einmal auch als den ,extremsten fundamentalen Ausdruck des
Glaubens an eine Herrschaft und an eine Einheit“ bezeichnen kann, !¢ reprisentiert
er fiir Benjamin zugleich die schwache, leidende, erniedrigte Kreatur: ,,So hoch er
iiber Untertan und Staat auch thront, sein Rang ist in der Schépfungswelt be-
schlossen, er ist der Herr der Kreaturen, aber er bleibt Kreatur.“ (264) Genau diese
,Kreatiirlichkeit* wird in den barocken Dramen, welche die Physis des Souverins
zum Thema machen — sei es seine Leidenschaftlichkeit, sei es seinen physischen
Tod —, immer wieder inszeniert. Durch den Souverin wird zwar im Theater Herr-
schaft dargestellt, aber als eine ambivalente und in ambivalenter Weise, denn jeder-
zeit kann auch ,.im Herrscher, der hocherhabenen Kreatur, das Tier mit ungeahn-

14 Vgl. aus der umfinglichen Diskussion iiber das geistliche Spiel exemplarisch Miiller: ,Realprisenz
und Reprisentation®. Zum barocken Theater der Reprisentation vgl. Fischer-Lichte: Semiotik des
Theaters, Bd. 2, S.10-90. Auffilligerweise wird hier selbstverstindlich davon ausgegangen, dass das
Barock der Episteme der Reprisentation zuzuordnen sei, wihrend es mit nicht weniger Recht als
Restitution der Episteme der Ahnlichkeit betrachtet wird, vgl. etwa Kiipper: Diskurs-Renovatio bei
Lope de Vega und Calderdn, insb.S.7-35.

15 Vgl. Weber: , Taking Exception to Decision®.

16 Schmitt: Politische Theologie, S.53 f.
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ten Kriften auferstehen® (265). Tatsichlich birgt die Theatralisierung der
Souverdnitit immer dieses Risiko, denn die Reprisentation der Reprisentation, der
als Inszenierung ein imaginires Moment wesentlich ist, evoziert stets auch den
fiktionalen Charakter der Souverinitit.!”

Entscheidend fiir Benjamins Lektiire ist, dass er die immer mitlaufende Proble-
matisierung der Souverinitit gerade in den religidsen Referenzen barocker Texte
sieht, nicht einfach in ihrem Inszenierungscharakeer als solchem. Die ,Kreatiirlich-
keit* des Herrschers bezeichnet nimlich in diesem Fall nicht nur seine von jeder
symbolischen Bedeutung entbldfite physische Natur, die in seinem Tod zutage tritt,
sondern auch seinen Status als Geschopf in der géttlichen Heilsordnung. Wie viele
andere Begriffe Benjamins beruht auch der Begriff der Kreatiirlichkeit® auf einer
Doppelreferenz, die es erlaubt, den Transfer zwischen religivsen und politischen
Bedeutungen zu analysieren.'® Dieser Transfer hat in der Frithen Neuzeit eine emi-
nente Bedeutung, denn auch wenn der politische Kérper, der im Theater reprisen-
tiert werden soll, jetzt konfessionell gespalten ist, werden Einheit wie Spaltung
theatral ausgehandelt. In gewisser Weise symbolisieren die gemarterten Kérper auf
der Biihne nicht linger die Einheit der Gesellschaft und des Wissens im eucharis-
tischen Opfer, sondern deren Zerrissenheit und innere Widerspriichlichkeit. Aber
diese Symbolisierung bedarf immer noch, und vielleicht sogar in ganz besonderem
Mafe, der religiésen Form in der Gattung des Mirtyrerdramas oder in den Ritua-
len der Souverinitit. Und diese Form ist alles andere als eine blofle Verkleidung
seigentlich® politischer Anliegen; vielmehr verkleidet die politische Losung eigent-
lich religiose Anliegen. Entscheidend ist aber, dass Form und Inhalt nicht mehr
selbstverstindlich zueinander gehoren und gerade deshalb ihr Verhiltnis immer
wieder inszeniert wird.

Die Ubertragungsbewegung, die das Theater thematisiert, lisst sich auch als
Modus der Allegorie verstehen. Auch hier ist Benjamins Trauerspielbuch oft ein-
seitig gelesen worden, indem man Benjamins Theorie der Allegorie als Theorie re-
ferenzloser Zeichen verstanden hat. Als solche wurde sie dann ihrerseits von der
Barockforschung als anachronistisch verworfen und durch das Konzept der Emb-
lematik ersetzt.!” Aber die Gegeniiberstellung von arbitrirer Allegorie und substan-
tiellem Symbol widerspricht nicht nur dem Textbestand barocker Literatur, sie

17 Vgl. dazu umfassend Korschorke u.a.: Der fiktive Staat.

18 Vgl. die Betonung von ,Zweideutigkeit und ,Doppelreferenz® in Benjamins Umgang mit der
Sikularisierung bei Weigel: Walter Benjamin, S.27 ff. Dass diese Ambivalenz fiir die Sikularisie-
rungsdiskurse der Zwischenkriegszeit typisch ist, ist in der literaturwissenschaftlichen Rezeption
wie in der jiingeren Sikularisierungsdebatte meist iibersechen worden.

19 Geradezu paradigmatisch fiir diese Fehllektiire ist die Deutung Schénes, der Benjamin einerseits
als radikalen Materialisten liest, der seine ,, These von der puren Willkiir der Bedeutungszuschrei-
bung® dem Gegenstand aufzwinge (Schone: Emblematik und Drama, S.261), andererseits die
Schlusspartien iiber die theologische ,Rettung’ der Allegorie als Ausdruck einer ,,messianisch inspi-
rierten Erlosungshoffnung® (ebd., S.264) interpretiert, die nicht mehr zur historischen Darstel-
lung gehére, sondern der idiosynkratischen Geschichtsphilosophie des Autors zuzurechnen sei —
und damit ebenfalls auflerhalb der Diskussion stehe. Unter Zerstérung der dialektischen Fiigung
des benjaminschen Allegoriebegriffs entwickelt Schone dann seine handhabbare, sogar inventari-
sierbare Konzeption des Emblems.
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wird auch der argumentativen Strategie nicht gerecht, mit der Benjamin sein Kon-
zept einfithrt. Auch hier wird nimlich deren genuin theologischer Bezugspunkt
iibersehen, der Beginn und Ende von Benjamins Ausfithrungen miteinander ver-
klammert. Bei der Einfiithrung des Allegoriebegriffs polemisiert Benjamin nicht
gegen den Symbolbegriff als solchen, sondern gegen den ,erschlichenen Gebrauch®
der Rede vom Symbolischen in der Kunst, den er vom ,echten Symbolbegriff
unterscheidet, der in der Theologie heimisch sei und erst in der Romantik ,ent-
stellt” wurde: ,Die Einheit von sinnlichem und iibersinnlichem Gegenstand, die
Paradoxie des theologischen Symbols, wird zu einer Bezichung von Erscheinung
und Wesen verzerrt. (356) Tatsichlich hat das Wort ,Symbol® noch im 18.Jahr-
hundert vor allem eine theologische Bedeutung: Der Begriff bezeichnet insbeson-
dere die Sakramente; auf die Kunst kann er erst iibertragen werden, als er seine
theologische Valenz weitgehend verloren hat.?’ Benjamins Allegoriebegriff ist das
Widerspiel zu dieser Sikularisierung, und er ist ebenfalls durch ein paradoxes Ver-
hiltnis von Sinnlichem und Ubersinnlichem gekennzeichnet.

Diese Paradoxie wird am Ende der Erérterungen iiber die Allegorie erneut mit
Rekurs auf die Theologie entfaltet: ,, Denn kritisch kann die allegorische Grenzform
des Trauerspiels einzig vom héheren Bereiche aus, dem theologischen, sich 16sen,
wihrend innerhalb einer rein isthetischen Betrachtung Paradoxie das letzte Wort
behalten muss. (390) Was Benjamin im Folgenden entwickelt, muss weder aus-
schliefflich als ;messianische’ Privattheologie noch als dekonstruktive Verwindung
der Theorie der Allegorie gelesen werden; es betont zunichst die schlichte Tatsache,
dass die barocke Allegorie eine spezifisch christliche Form ist. Denn sie zeichnet
sich nach Benjamin nicht nur durch die Konventionalitit ihrer Zeichen aus, son-
dern auch durch ein bestimmtes Verhiltnis zu ihrem Ausdruckssubstrat, das sie
nicht einfach als kontingent setzt, sondern als ,gefallen® oder ,profan — das heif§t im
Sinne der Etymologie von pro-fanum ,vor dem Heiligtum® — in negativer Bezie-
hung auf die Heilsordnung.?! Erst dadurch changieren die allegorischen Gegen-
stinde zwischen natiirlichen und konventionellen Zeichen: ,Demnach wird die
profane Welt in allegorischer Betrachtung sowohl im Rang erhoben wie entwertet.
Von dieser religiosen Dialektik des Gehalts ist die von Konvention und Ausdruck
das formale Korrelat.“ (351) Die ,Allegorie der Auferstehung’, mit der Benjamins
Bestimmung der Allegorie schliefSt, betont nur noch einmal, dass die Allegorie in-
nerhalb eines christlichen Symbolsystems funktioniert und daher gerade in ihrem
Scheitern, gerade indem sie die Gefallenheit der Welt betont, immer auch auf eine
andere Welt verweist: ,, Verginglichkeit ist in ihr nicht sowohl bedeutet, allegorisch
dargestellt, denn, selbst bedeutend, dargeboten als Allegorie. Als die Allegorie der
Auferstehung.“ (405 f.)

Benjamin beschreibt das barocke Theater also insgesamt als Resultat eines Ver-
lustes, zuweilen auch als Theater, das einer ,leeren Welt entspricht (317). Aber

20 Vgl. unten Kapitel 6: ASTHETIK UND ENDE DER REPRASENTATION.

21 Entgegen dem Anschein sind nach Benjamin die ,drei wichtigsten Momente im Ursprung abend-
lindischer Allegorese unantik, widerantik: Die Gétter ragen in die fremde Welt hinein, sie werden
bose und sie werden Kreatur (Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S.399).
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damit ist nicht die entzauberte Welt der Moderne und auch nicht deren Vorschein
gemeint, sondern die Welt lutherischer Melancholie, in der Glaube und Leben
auseinander klaffen: ,Welchen Sinn hatte das Menschenleben, wenn nicht einmal,
wie im Calvinismus, der Glaube bewihrt werden mufite? Wenn er einerseits nackt,
absolut, wirksam war, andererseits die Menschenhandlungen sich nicht unterschie-
den? (317 f.) Gerade diese Spannung zwischen Glaube und Welt, Antwort und
Frage, Intention und Ausdruck gibt der Welt ihre Kontur. Sie ist durch einen Ver-
lust geprigt, aber nicht durch ein vollstindiges Vergessen, sondern durch die Erin-
nerung — gerade das macht ihre Trauer aus, in der nicht zuletzt auch die verlorene
Einheit des Christentums betrauert wird. Fiir die Allegorie als Form ist daher nicht
die Kontingenz kennzeichnend, sondern die Gleichzeitigkeit von materieller Pri-
senz und spiritueller Bedeutung, die unentscheidbar bleibt und durch pléezliche
Umschlige charakeerisiert wird.

Das ist gerade fiir das Theater wichtig. Denn wenn schon die Erscheinung des
Geistes im Hamlet zwischen Anwesenheit und Abwesenheit schwankte, so gilt das
auch fiir das Theater iiberhaupt, das gerade im Barock immer und gerne den plotz-
lichen Umschlag der Dinge auf die Biihne bringt. Der Wechsel der Kulissen, die
»Verwandlung®, versinnbildlicht nach dem Theaterarchitekten Joseph Furttenbach
das ,rasende Verkehren der ungewissen Zeit“, wenn ,in einem nun, und Augen-
blick, ja so geschwind, dafl die Zuseher in solcher eilfertigen Verinderung bestiirzt
werden und kaum wissen mdgen wie ihnen geschicht, dannhero sie gleichsam
verzuckten Sinnes dasitzen, welche Transmutation dann des Menschen Geist in
sonderliche Verzuckunge bringet“.?? Indem die Biihne die profane Welt darstellt,
verweist sie, wie sich zeigen wird, immer auch auf die geistliche Welt, deren Siku-
larisierung im Sinne Benjamins weder ihr Verschwinden noch ihre Ersetzung ist,
sondern ihre Inszenierung auf einer Biihne, die Sakrales und Profanes nebeneinan-
der stellt: ,Denn fiirs Vergegenwirtigen der Zeit im Raume — und was ist deren
Sdkularisierung anderes, als in die strikte Gegenwart sie wandeln? — ist Simultanei-
sierung des Geschehens das griindlichste Verfahren. (370)

Taufe und Theater: Bidermanns Philemon Marztyr

Zu den immer wieder zitierten Sitzen aus Benjamins Trauerspielbuch gehére die
Formulierung, Tyrann und Mirtyrer seien im Barock die ,Janushiupter des Ge-
kronten® (249). Diese Janushiuptigkeit ist allerdings meist einseitig in Hinsicht
auf den gekronten Herrscher und den Tyrannen gelesen worden. Der bei weitem
tiberwiegende Teil der Forschung ist dem Herrscherdrama gewidmet, wihrend sich
die von Benjamin konstatierte ,Unterschitzung des Mirtyrerdramas® (253) fast
ungebrochen fortsetzt.” Gerade fiir die deutschen Herrscherdramen des Barock

22 Zit. nach Rusterholz: Theatrum vitae humanae, S.58 f. Vgl. zu Furttenbach und der barocken
Biihnentechnik auch Kindermann: Theatergeschichte Europas, Bd. 3, S. 431 ff.

23 Schon Schings erncuerte das lessingsche Vorurteil, die Mirtyrer seien ,flache Charaktere’ und die
Poetik der Mirtyrerdramen erschépfe sich in der Nachahmung von Exempeln. Vgl. Schings:
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hat sich eine dezidiert politische Lektiiretradition ausgebildet, die diese Dramen
von der Gattung des Mirtyrerdramas weitgehend isoliert; Momente des Marty-
riums im Herrscherdrama werden in der Regel politisch als Symbolisierung von
Macht interpretiert; der Mirtyrer erscheint als Tyrann gegeniiber seinen eigenen
Affekten. Die herrscherliche Politik hingegen wird umgekehrt selten mit dem Mar-
tyrium in Verbindung gebracht bzw. dieses wird auf das psychologisch-rhetorische
Problem der Affektbeherrschung reduziert. >4

In Hinsicht auf die Politik bedeutet die Januskdpfigkeit aber, dass sich die Insze-
nierung der Herrschaft immer auch der religiosen Formen der Symbolisierung be-
dient, wie auch umgekehrt der Mirtyrer als Herrscher inszeniert werden kann. Vor
allem ist der Mirtyrer jedoch nicht nur ein Figurentyp und ein Exemplum der
Lebensfiihrung, er hat vielmehr primir eine Zeichenfunktion: Er steht fiir die Dar-
stellbarkeit des Heiligen in der Welg; als ,Bluttaufe’ wird das Martyrium denn auch
immer wieder mit dem Sakrament verglichen. Christopher Wild hat daher vorge-
schlagen, die Mirtyrerdramen performanztheoretisch zu lesen:

Die theatralische und performative Reprisentation des Mirtyrers, der selbst wie-
derum die Passion Christi performativ reprisentiert, ist immer schon metatheatra-
lisch [...]. Mit anderen Worten theatralisieren diese Dramen in einem gewissen Sinne
stets auch ihre eigene Theatralitit und verhandeln im gleichen Zug die Moglichkeits-
bedingung der theatralischen Darstellung bzw. der Figurabilitit des Unsichtbaren am
Schnittpunkt zwischen Kérper und Sprache.”

Dieser Zusammenhang von Kérper und Sprache ist, sofern er denn je unproblema-
tisch war, in der Frithen Neuzeit fraglich geworden, und gerade davon handelt das
Theater, wenn es korperlose Stimmen und stimmlose Kérper ausstelle. Das ge-
schieht keinesfalls nur im Protestantismus und es ist nicht nur auf die protestanti-
sche Kritik am Kult der Heiligen und Mirtyrer zuriickzufithren. Diese Kritik ist
nur zu verstehen, wenn man beriicksichtigt, dass der Protestantismus seinerseits
eine umfingliche Mirtyrerkultur ausbildete. Wenn sich das Darstellungsproblem
des Mirtyrerdramas in der Frithen Neuzeit verschirft, so vor allem deshalb, weil
das Martyrium jetzt grundsitzlich zwischen den Konfessionen umstritten ist: Die
Mirtyrer der einen Seite sind jeweils die Gotzendiener der anderen.?® Durch das
symbolische Patt zwischen den Konfessionen im 17.Jahrhundert sind nicht nur
beide Seiten gezwungen, sich mit ,eigenen Mirtyrern zu legitimieren und Zeugen
zu sammeln, sie miissen sie auch auf angemessene — zugleich wirksame und kon-
trollierte — Weise darstellen: Die Zeugen miissen selbst bezeugt werden. Das ge-
schieht in Martyriologien und Hymnen, in Gedenkbiichern und eben auch im
Theater. Die bekannte Gleichung von Theater und Schafott — beide entsprechen

»Consolatio Tragoediae“, S.36 ff. Auch wenn Benjamin selbst betont, dass ,, Dramendefinitionen
der Handbiicher im Grunde die Beschreibung des Mirtyrerdramas® seien (Benjamin: Ursprung des
deutschen Trauerspiels, S.252), konzentriert er sich im Hinblick auf den Stoff ebenfalls auf die
Herrscherdramen.

24 Charakteristisch sind etwa die Lektiiren in Koschorke u.a.: Der fiktive Staar.

25 Wild: , Fleischgewordener Sinn®, S.136.

26 Vgl. Burschel: Sterben und Unsterblichkeit sowie Weidner: ,Sagen, Glauben, Zeigen®.
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dem englischen scaffold, dem franzésischen escafauld und dem deutschen ,Schau-
platz® — bringt prignant zum Ausdruck, wie zentral das Modell des Martyriums fiir
das Theater der Frithen Neuzeit ist, weil bereits das Martyrium Kérper mit Bedeut-
samkeit umgibt und das Zeigen von Kérpern die Zuschauer an etwas teilhaben
lasst.

Erst wenn man das Mirtyrerdrama als gleichberechtigt neben dem politischen
Trauerspiel ansieht, kann man die Bedeutung des religiésen Theaters insbesondere
fiir die deutschsprachige Biihne verstehen, aus der sich wiederum die Spezifik friih-
neuzeitlicher Theatralitit erklirt. Einflussreich ist in diesem Zusammenhang vor
allem das Jesuitentheater, das nicht nur einen die Texte der schlesischen Dramati-
ker weit iiberwiegenden Teil des Korpus der dramatischen Literatur der Zeit um-
fasst, sondern oft auch deren Vorbild darstellt, von der Forschung aber vernachlis-
sigt worden ist, weil die Stiicke auf Latein aufgefiihrc wurden. Gerade diese
Auffithrungspraxis macht jedoch ein wichtiges Element des barocken Theaters
deutlich, welches noch keineswegs ausreichend beriicksichtigt worden ist: Es han-
delt sich hier wie auch bei den Produktionen der schlesischen Dramatiker um
Schultheater, das nicht von professionellen Schauspielern, sondern von den Schii-
lern gespielt wird, die die jeweiligen Institutionen — die Jesuitenschulen oder die
protestantischen Gymnasien — besuchen. Die Dramen richten sich also nicht nur
an ein bloff zuschauendes Publikum, sondern nicht weniger an die schauspielern-
den Schiiler, die in der Verkérperung der Rollen auf der Biihne jene selbst ebenso
etleben wie die Biihnenhaftigkeit des Daseins selbst: Der ,Schauplatz’ der Biihne ist
fiir sie nicht nur eine visuelle Metapher, sondern eine wirkliche Erfahrung.”” Auch
wenn die Kérperlichkeit des Schauspielers auf der Biihne streng geregelt ist und
gegeniiber dlteren Spielformen, etwa der Commedia dell arte, einem ,beispiellosen
Domestikationsprozef$“ unterzogen wird,?® vollzieht sich doch auch diese Kon-
trolle der eigenen Affekrivitit performativ, durch eigenes Mitspielen. Daher stellt
die oft bemerkte Tatsache, dass sich die protestantische Theaterfeindschaft des
17.und 18. Jahrhunderts meist auf dessen sittliche Folgen fiir die Schauspieler be-
zieht, keineswegs eine Verfehlung des eigentlich dsthetischen Gehalts des Theaters
dar, sondern trifft die Intentionen seiner Praxis sehr genau: Auch seine hochge-
regelten Verhaltenssysteme und seine codierte Kérperlichkeit sollen sich eben nicht
in der Reprisentation von Inhalten erschdpfen, sondern zielen auf deren Einkérpe-
rung in den Darstellenden.”

27 Vgl. dazu am Beispiel von Bidermanns Cenodoxus Hess: ,Spectator — Lector — Actor®.

28 Schleier: ,,Die Vollendung des Schauspielers zum Emblem®, S.533. Schleier untersucht vor allem,
wie der perspektivische Bithnenraum die Beweglichkeit des Schauspielers einschrinkt, der im Ge-
genzug gezwungen werde, ,den Raum, den er selbst nicht betreten durfte, dem Zuschauer in der
gesprochenen Handlunge erlebbar® zu machen (ebd., S.543).

29 Vgl. zu dieser Kritik Wild: Theater der Keuschheit, S.167-216, insb. S.171: ,Im Schultheater sind
Medium, Inhalt und Rezeption noch untrennbar miteinander verbunden. Rezipienten der thea-
tralischen Pidagogik sind nimlich nicht primir die Zuschauer, sondern die agierenden Schiiler.
Die obrigkeitliche Kritik richtet sich nicht gegen das Medium an sich [...], sondern dagegen, dass
das Theater wegen zu grofien Zeit- und Geldaufwandes zum Selbstzweck wird und dadurch seiner
pidagogischen Instrumentalisierung entgleitet.“ Hinzuweisen ist auch darauf, dass die meisten
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Fiir das Schultheater der Jesuiten ist die Darstellung der Mirtyrer besonders
wichtig — sie inszeniert das Heilige und bereitet fiir die geistliche Erfahrung vor. Die
Mirtyrer sind nicht einfach Exempla: Indem sie die Wahrheit auf der Biihne verkor-
pern, restrukturieren sie auch die Biithne selbst. Wie das Gespenst von Hamlets
Vater kann daher auch der Mirtyrer die Theatralitit der Frithen Neuzeit selbst ver-
kérpern, und nicht zufillig gibt es eine Reihe von Dramen iiber den Heiligen Ge-
nesius, den Heiligen der Schauspieler. Das bekannteste Drama dieser Art ist Lope
de Vegas Lo fingido veradero, das die Tradition des Welttheaters fortsetzt und seine
Poetik an der Figur des Genesius entfaltet, der beim Spielen eines Christen zum
Christen wird.*® Ahnlich stellt auch eines der bekanntesten Stiicke des deutschen
Barocktheaters, das erstmals 1618 aufgefiihrte Jesuitendrama Philemon Martyr von
Jakob Bidermann, die Geschichte eines Schauspielers dar, der zum Mirtyrer wird.”!

Typisch fiir das Jesuitentheater umfasst die Handlung von Bidermanns Drama
allegorische Personen, Engel und antike Gétter, verzichtet aber auf Auftritte von
Christus und auf Schauplitze wie Himmel oder Hélle, wie wir sie in anderen Stii-
cken Bidermanns finden.** Der Prolog zeigt die antiken Gotter, welche dariiber
klagen, von den Christen vertrieben worden zu sein, und nun beschlieffen, diese
ihrerseits zu vertreiben. Allerdings warnt die /dolatria davor, die Christen zu téten:
Als Tote schaden sie noch mehr. Mit ithrem Blute sien sie sich selber neu.“?? Die
Vertreibung der Christen muss daher listig zu Werke gehen, indem nimlich ihre
Standhaftigkeit in Frage gestellt wird. Demgemif setzt im Stiick bald eine Verfol-
gung der Gliubigen ein, die auf kaiserlichen Befehl den heidnischen Géttern op-
fern sollen. In durchaus verwickelter Intrige, unterbrochen von zahlreichen Episo-
den und burlesken Einlagen, beauftragt Apollonius, ein heimlicher Christ, den
vergniigungssiichtigen Schauspieler Philemon, an seiner Stelle das heidnische Op-
ferritual zu vollziehen, um das kaiserliche Gebot umgehen zu kénnen. Philemon
willigt ein, aber auf dem Weg zum Tempel begegnet ihm ein Engel, der ihn er-
mahnt, er moge statt den heidnischen Géttern lieber Christus opfern: ,Ach mein
Philemon, gib es auf, den Christen nur zu mimen und beginn zu werden was du
mimst.“ (IV, 1; 203) Um dem erschreckten Philemon einen ,,Vorgeschmack von
unserm Gliick® zu geben, ruft der Engel den Chor der ,Himmlischen® an, der von
der Siile des Lebens in Christo singt; und tatsichlich beginnt Philemon, sichdich
verwirrt, sich zu bekehren: ,Ach Jesu, Jesu, Jesu, Ach wie wird mir denn? / Jesu!
Wie wird mir denn? Mein Jesu, wer bist du? / O wer bist; Jesu Duz“ (IV, 2; 207)
Offensichtlich wird hier die Wirklichkeit des Heils dargestellt, die Kraft des Chris-

Theaterautoren des Barock selbst durch das Schultheater sozialisiert wurden. Vgl. dazu Barner:
Barockrhetorik, S.315f.

30 Vgl. dazu Weidner: ,Gespielte Zeugen®.

31 Vgl. zur Kontextualisierung im Jesuitentheater Hagens: ,,Spielen und Zuschauen®.

32 Vgl. dazu Ridle: ,,,Gottes ernstgemeintes Spiel™, der die Verbindung zur Tradition des Weltthea-
ters betont.

33 Bidermann: Philemon Martyr, 1, 2; S.29. Nach dieser Ausgabe wird im folgenden Abschnitt unter
Angabe von Akt-, Szenen- und Seitenzahl im Text zitiert.
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tentums, das ex opere operaro auch gegen den Willen des Betroffenen wirkt und ihm
dabei fast die Sprache verschligt.?

Diese Bekehrung bleibt freilich im Fortgang des Dramas nicht als solche stehen.
Unmittelbar darauf tritt der kaiserliche Prifekt Arrianus auf, hort Philemons
christliche Reden und verhort ihn:

ARRIANUS: Warst es Du,

Der vorhin Christus rief?
PHILEMON: Vorhin! Ach wirs schon lang!
ARRIANUS: Du hast somit den Tod verdient.
PHILEMON: In hochstem Maf§
ARRIANUS: Bekennst du?
PHILEMON: Ich bekenns.
ARRIANUS: Bereust du?
PHILEMON: Ich bereus.

O Christus ich bereus.
ARRIANUS: Wie, Christus wiederum?

Sagst du auch jetzt noch nicht vom alten Wahn dich los?
IV, 3; 211)

Die Konversion fiihrt hier in eine schnelle Wechselrede voller unvorhergesehener
Wendungen, die ihre Komik aus dem konstanten Missverstindnis schopft, aus der
Differenz von juridischer und religioser Semantik: Arrianus kann das christliche
Bekenntnis nur als Schuldbekenntnis verstehen und deutet dementsprechend auch
die Reue falsch.?®> Die Missverstindnisse setzen sich fort:

ARRIANUS: Wie heifft, Unseliger, du?
PHILEMON: Ich sagts
Schon lange.
ARRIANUS: Nochmals, sag ich, gib den Namen mir.
PHILEMON: Ich bin ein Christ.
ARRIANUS: Nicht, was du bist, doch wie man dich

Beim Namen nennt, das will ich wissen, dummer Kerl.
PHILEMON: Ich schime mich des Namens, den ich einst besafs.
Fragst du nach meinem neuen: dann heifl ich ein Christ.

IV, 75 233)

34 Vgl. Szarota: Kiinstler, Griibler und Rebellen, S.16 ft., die die sprachliche Verfasstheit dieser Stelle
freilich psychologisierend als ,Verzweiflungsmonolog® deutet; zutreffender spricht von ekstati-
scher Lyrik Valentin: Les jésuites et le théitre, S.379.

35 Diese Ambivalenz zwischen juridischem und religidsem Zeugnis ist zentral fiir das Martyrium
und wird in den zahllosen Kerkerdialogen umgesetzt, ihre Urszene ist die Aussendungsrede (Mat-
thius 10,17-18), in der Jesus seinen Jiingern ankiindigt, sie wiirden vor Gericht gebracht und
dann dort Zeugnis ablegen.
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Die Taufe hat ihm einen neuen Namen gegeben, und er ist jetzt nicht zu identifi-
zieren. Alles scheint sich freilich aufzulésen, als Arrianus bemerkt, dass er es hier
mit Philemon zu tun hat, also mit einem Schauspieler, der das Christsein wohl nur
gespielt hat:

ARRIANUS:  Wirklich, nie hat er willkommner mich

zum Narren gehalten als gerade jetzt.
FABULLUS: Wie er

genau des Christen Tun und Reden nachgemacht!
TERTULLUS: Wie standhaft hat er nicht das Lachen sich verklemmt.
IV, 7; 235)

Philemons Beteuerung, er sei wirklich ein Christ, wird nicht ernst genommen, was
zu einer ganzen Reihe von komischen Dialogen und fiktiven Disputationen darii-
ber fithrt, wie Philemon redete, wenn er ein Christ wire, in denen nacheinander
Philemons alte Freunde auftreten und sein Schauspiel bewundern: ,,Glaubt man
doch, es sei / Thm ernst, wenn man nicht weifd, daf§ dies Philemon ist“ (IV, 7; 241).
Nur miihsam kann er seine Zuschauer davon iiberzeugen, dass er selbst Philemon
ist, und bereitet sich auf das Martyrium vor. Auch als der inzwischen reuige Apol-
lonius alles aufdecken will, um das Spiel zu beenden — ,Stellvertreter brauch ich
nicht, Ich spiele selbst® —, widersetzt sich Philemon: ,Nein, das Spiel ist noch nicht
aus; die Rolle laff mich nach Geheif§ zu Ende spielen.“ (IV, 8; 255) Der Akt endet
damit, dass sie sich um ihre Fesseln streiten. Das Spiel im Spiel ist hier zwar keine
abgegrenzte Auffithrung auf dem Theater und kann daher auch nicht zu Ende ge-
bracht werden, aber indem permanent das Spiel und das Spielen diskutiert und
vorgefiihrt werden,’® thematisiert das Stiick Philemon Martyr seine eigene Theatra-
litdt und die Besonderheit des christlichen Glaubens, der nicht durch ein dufleres
Zeichen, sondern durch das — immer imitierbare, nie kontrollierbare — Zeugnis des
Glaubens konstituiert wird.

Im fiinften Akt vollziehen sich das Martyrium und zugleich die eigendiche
Taufe, die noch einmal den sakramentalen Charakter des Gezeigten betont. Denn
auf den hohnischen Einwand des Arrianus, dass Christus ihm nicht helfen werde,
weil er ja noch gar nicht getauft sei, erscheint erneut ein Engel: ,,Philemon, zweifle
nicht daran in deinem Geist: Du wirst nicht ausgeschlossen, du gehérst zu Christ.
Wer nicht mit Wasser getauft sein kann, der kanns mit Blut.“ (V, 4; 273) Aber die
Hinrichtung erscheint nicht so einfach. In einer der folgenden Szenen tritt eine
Reihe von Dienern auf, die von Schwierigkeiten berichten: Die auf Philemon ab-
geschossenen Pfeile sollen in der Luft stehen geblieben oder umgekehrt sein. Als sie
sich fragen, ob sie nicht etwa ,triumen®, ob das nur ,Blendwerk“ oder ,,Schwin-
del“ sei (V, 6; 289), und zum Ort der Hinrichtung aufbrechen, um mit eigenen
Augen zu sehen, was dort geschehen ist, kommt ihnen Arrianus entgegen, dem
einer der Pfeile ein Auge ausgestochen hat. Nachdem ihm Philemon sterbend pro-
phezeit hat, wie er geheilt werden kénne, erfahren wir — erneut durch einen Boten-

36 Zur auflerordentlich prisenten Semantik des Spiels im Philemon vgl. Hagens: ,Spielen und Zu-
schauen®, S. 109 ff.
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bericht —, dass Arrianus an Philemons Grab gestiirzt und dort geheilt und bekehrt
worden sei. In der Schlussszene ist Arrianus nun selbst bereit zum Martyrium:

Christ Du bist Gott, ich weif§ es endlich, du bist Gott. [...]
Das Blut der Deinen gof§ ich aus mit béser Hand,
Unschuldig Blut, ich seh es ein in Schmerz und Scham.
Ich will dir meines zahlen, gebe meins zum Tausch.

O hitt ich tausend Leiber, jeden Tropfen werd

Ich dann mit einem Eimer Blut vergelten dir!

(V, 11; 311-313)

So vollzieht sich, was die heidnischen Gétter anfangs befiirchtet hatten: Die Chris-
ten vermehren sich durch ihr Blut. Das Martyrium produziert, gerade wenn es
theatral dargestellt wird, noch mehr Zeugen. So wie der Schauspieler Philemon
zuerst sich selbst und dann den Arrianus zum Christen macht, so soll das Schau-
spiel nun auch sein Publikum zur Konversion iiberreden.

Wieder wird hier die Objekrivicit des Wunders dargestellt, seine ansteckende
Kraft, die den Kérper des Mirtyrers ergreift und sich iiber die Siinder erstrecke.
Allerdings wird uns dieses Wunder gerade nicht direke gezeigt: Anders als den Engel,
der Philemon bekehrt, bekommen wir die Heilung des Arrianus nicht gezeigt, son-
dern nur bruchstiickhaft berichtet, denn dem berichtenden Zeugen ist entgangen,
wie sich der erblindete Prifeke auf die Leiche Philemons stiirzte: ,,Zum Leib, dem
Blutigen, Philemons, stiirzt er vorwirts hin, ich konnt es nicht mitansehn, und ich
ging hinaus.“ (V, 11; 311) Erst als der Prifeke wieder sehend auftritt und sein ab-
schlielendes Bekenntnis abgelegt hat, wissen die Zuschauer, dass ein Wunder ge-
schehen ist: anderswo — nicht auf der Biihne, ja an einem Ort, an dem nicht einmal
ein Zeuge war, und der irgendwo drauflen, in den Kulissen, aus denen Arrianus
hervortrite, sein miisste. So steht die Biihne, die wir sehen, immer in Beziehung zu
einem anderen Ort, auf dem die unsichtbare Heilstat geschicht, und der — wie der
Raum unter der Biihne, aus dem in Hamler die Stimme des Geistes erklingt — selbst
unsichtbarer, aber konstitutiver und unheimlicher Teil des Theaters ist.

Diese Ambiguitit des Dargestellten wird dadurch gesteigert, dass der Protago-
nist ein Schauspieler ist. Wenn im Stiick die Mitspieler Philemons annehmen, sein
Bekenntnis sei nicht ech, so ist das ja nur berechtigt. In dem Mafle, in dem die
Zuschauer diesen Irrtum erkennen, erkennen sie, dass der Glaube in dieser Welt
eigentlich unsichtbar ist, dass es keine Kriterien gibt, sondern nur ein Bekenntnis,
das immer ambivalent bleibt, weil die Gliubigen es anders als die Unglidubigen
verstehen. Die Zuschauer durchschauen zugleich auch ihren eigenen Irrtum, dass
nimlich das, was sie auf der Biihne sehen, wirklich ist. Denn nicht nur ,Philemon’
ist ein Schauspieler, sondern auch der Schauspieler, der Philemon spielt, ist ein
Schauspieler. Hinter der Maske taucht eine neue Maske auf, und in dem Maf3, in
dem sich das Heil auf der Biihne zeigt, verbirgt es sich zugleich.

Im Philemon Martyr wird der Schauspieler Mirtyrer und das Martyrium zum
Schauspiel. Nichts zeigt deutlicher, wie sehr die Theatralitit dem Martyrium als
solchem inhirent ist, wie aber auch die Figur des Mirtyrers bestimmte Formen von
Theatralitit generiert: Vermittelt tiber den Schauspieler-Mirtyrer wird das Theater
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ein Welttheater, das die sichtbare und unsichtbare Welt darstellen kann und zu-
gleich immer auf deren Darstellbarkeit und (Un-)Sichtbarkeit reflektiert.”” Dem
Mirtyrer als Zeugen ist immer schon eine bestimmte Art des Zeigens eigen, er
muss nicht nur leiden, sondern dieses Leiden auch zur Schau stellen. Im Fall des
Schauspieler-Mirtyrers gehen dabei Sein und Schein ineinander iiber, was man
sowohl als Kritik an der Scheinhaftigkeit und Eitelkeit der Welt lesen kann — wird
doch selbst der Mensch hinter der Maske, der Schauspieler Philemon, als neue
Maske entlarvt —, als auch als Einbruch von Prisenz in diese Welt, die als Konver-
sion dramatisiert wird, in ihrer Dramatisierung aber auch schnell ihre Eindeutig-
keit verliert.

Echte Zeichen: Gryphius’ Leo Armenius

Andres Gryphius’ Dramen haben schon aufgrund ihrer sprachlichen Qualitir seit
langem einen festen Platz in der Forschung. Anders als beim Jesuitendrama haben
sich hier verschiedene Schulen der Interpretation herausgebildet, die sich diametral
gegeniiberstehen: Neben der bereits erwihnten politischen Deutung steht eine
heilsgeschichtliche Interpretation, die Gryphius essentiell als Verkiinder christli-
cher Wahrheiten versteht.® Insbesondere sein erstes Drama Leo Armenius, das
1650 erschien, ist dabei héchst umstritten: Las Peter Szondi das Stiick als ,erste
Tragodie der deutschen Literatur®, weil hier anders als in den spiteren Stiicken
auch das christliche Heil in den tragischen Prozess miteinbezogen werde,?” halten
es anderen Interpreten fiir noch unmittelbarer dem traditionellen Mirtyrerdrama
verhaftet als die spiteren, politischeren Stiicke. Grundsitzlich aber bleibt bemer-
kenswert, dass der bis dahin vor allem als Verfasser religioser Lyrik bekannte Autor
sich tiberhaupt dem Theater zuwandte. Im Folgenden soll daher anstelle der eta-
blierten und elaborierten politisch-theologischen oder heilsgeschichtlichen Lektiiren
gryphiusscher Texte eine Interpretation entwickelt werden, die sich stirker auf die
theatrale Semiose und die Verschrinkung verschiedener Spielebenen konzentriert.
Dass Gryphius’ Drama Leo Armenius unterschiedlich gedeutet wird, iberrascht
umso weniger, als es offensichtlich ein Stiick tiber die Mehrdeutigkeit von Zeichen
ist. Bereits in der Vorrede betont Gryphius die groffe Bedeutung von Vorzeichen

37 So betont etwa Hagens, dass ,das Bild des theatrum mundi dem Bild der scena vitae an Komplexi-
tit und Wirkungsmaoglichkeiten tiberlegen ist, denn nur im theatrum mundi erhalten alle Teile des
Theaters — Schauspieler, Regisseur, Publikum auf und vor der Biihne — die ihnen gebiihrende
Strukturstelle zugewiesen, wihrend das Bild der scena vitae den Bereich und die entscheidende
Bedeutung des Publikums auf8er acht lifit oder nicht differenziert genug erfasst“ (Hagens: ,,Spie-
len und Zuschauen®, S. 141).

38 So ctwa durch Betonung der Postfiguration (Schone: Sikularisation als sprachbildende Kraft,
S.371f), dhnlich Kaiser: ,Leo Armenius®. Auch die rhetorische Wende der Forschung in den sieb-
ziger Jahren hat dieses Patt nicht wesentlich iiberwunden, sie tendiert dariiber hinaus dazu, die
barocke theatrale Reflexion einseitig auf das strategische Rollenhandeln zu reduzieren. Vgl. dazu
das Kapitel zur Verstellungskunst als ,sikulare Konsequenz“ des Welttheatertopos in Barner: Ba-
rockrhetorik, S.130 ff. Vgl. auch die Kritik der Forschung bei Kaminski: Andreas Gryphius, S. 73 ff.

39 Szondi: Versuch iiber das Tragische, S.229.
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wie , triume, gesichter, fremde bilder und derogleichen®; und im Stiick selbst wird
dann immer wieder diskutiert, ob ,ein Gespinst, ein traum, ein zeichen offt entde-
cke / Was zu erwarten sey?“*" Solche Vorzeichen spielen bereits in Gryphius’
Quelle eine entscheidende Rolle, beim byzantinischen Historiker Cedrenus, der
von nicht weniger als fiinf Vorzeichen fiir Leos Untergang berichtet, von denen
Gryphius zwei auswihlt. Dass mit dieser Zeichenhaftigkeit immer auch das Prob-
lem heiliger Zeichen verhandelt wird, macht vor allem der Vergleich mit dem
Drama Leo Armenus sive impietas punita des Jesuiten Joseph Simons deutlich, das
Gryphius maglicherweise auf der Biihne des englischen Jesuitenkollegs in Rom
gesehen hat und das ihm mit hoher Sicherheit als Vorbild gedient hat.*! Wie Gry-
phius erzihlt Simons, wie der Kaiser Leo Armenius seinen Heerfiithrer Michael
Balbus wegen dessen vermeintlichen Ambitionen auf den Thron verhaften und
zum Tode verurteilen lisst, die Hinrichtung dann aber aufgrund der Einrede der
Kaiserin Theodosia verschiebt, um nicht das Weihnachtsfest zu entweihen. Wih-
rend dieser Verzogerung kann sich Leo aus dem Kerker befreien, dringt mit einer
Schar als Priester verkleideter Anhinger in die Weihnachtsmesse ein und ermordet
dort den Kénig. Simons hebt dabei einen Zug der Quelle hervor, der bei Gryphius
keine Rolle mehr spielen wird: Leo ist Anhidnger der Partei der Ikonoklasten, der
Koénigsmorder Balbus wird demgegeniiber zum Verteidiger der Bilderverehrung
und damit zum Werkzeug gottlicher Gerechtigkeit. Der grundsitzliche Charakeer
dieser Entgegensetzung wird immer wieder betont. So beginnt das Stiick damit,
dass sich Leo an der Folterung der Bilderdiener ergétzt, spiter sehen wir, wie Leos
Sohn den Sohn von Balbus beim Beten vor dem Bild der Gottesmutter iiberrascht,
und schliefSlich wird jener es mit einem Dolch durchstechen. Damit ist nicht nur
die gesamte Handlung in einen religisen Kontext gestellt, es sind auch die Figuren
deutlich als gute und bése profiliert. Dass daher auch der Mord Leos eine gerechte
Strafe ist, wird in der Schlussszene in der Kirche durch eine Vision bestitigt, in der
die anfangs hingerichteten Bilderverehrer erscheinen, Leos Ende weissagen und
den Anstof§ fiir den Mord mit den Worten geben: ,,Geschlachtet wird er vor dem
Altar niederfallen, vom Kreuz unterjocht, der dieses doch durch sein grausames
Versprechen hasste, hat er doch die Altire ihres Schmucks beraubt.“*> Die Tat-
sache, dass die Ermordung unter dem Kreuz stattfindet, wird hier zur Besiegelung
ihrer Legitimitit, weil dieses Bild eben fiir die vernichteten Bilder steht. Als Ketzer
fihrt Leo dann auch ausdriicklich zur Hélle.

In Gryphius’ Drama fillt der gesamte Diskurs iiber die Bilderfrage aus, bei ihm
handelt es sich um einen schlichten dynastischen Streit. Diese Verschiebung wird
in der Forschung als Profanierung interpretiert oder durch die protestantischen

40 Gryphius: Leo Armenius, Vorrede; 111, V. 393 f. Nach dieser Ausgabe wird im folgenden Abschnitt
unter Angabe von Akt- und Verszahl im Text zitiert.

41 Vgl. zur literaturgeschichtlichen Beziehung Harring: Andreas Gryphius und das Drama der Jesuiten.
Dort ist Simons’ Leo Armenus abgedrucke (S.74-126).

42 Zit. nach Harring: Andreas Gryphius und das Drama der Jesuiten, S.122.
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Vorbehalte gegen den Fiirstenmord erklire.* Der Ausschluss der Bilderfrage hat
zunichst wesentliche Konsequenzen fiir die Figurenkonstellation; die klare Gegen-
iiberstellung von Gut und Bése wird vielfiltig relativiert und ambiguiert.* Leo
wird hier weniger durch seine Grausambkeit als durch sein Zaudern charakterisiert;
umgekehrt fehlt Balbus die Legitimation seiner Tat, die jetzt eher durch seinen
Ehrgeiz und seine lose Zunge motiviert wird. Aber auch die Zeichenhaftigkeit des
Dramas veridndert sich radikal. Das wird besonders deutlich, wenn man die pro-
phetische Vision am Schluss des simonsschen Dramas mit der entsprechenden
Stelle bei Gryphius vergleicht, wo im vierten Akt der Zauberer Jamblichus mit ei-
nigem und durchaus komischem Aufwand einen Geist aus der Unterwelt herauf-
beschwort, der Balbus die Zukunft prophezeit:

Def8 Keysers thron zubricht, doch mehr durch list, als stircke
Wo man kein blut vergeuf3t, geht man mit Mord zu wercke;
Der Kercker wird erhéht, wo euch nicht zweytracht schlegt:
Du: suche keinen Lohn, dir wird, was Leo trigt.

(IV, 135-138)

Der Spruch weissagt nicht nur den Untergang des alten Kaisers in einer Kirche,
sondern deutet auch in die Zukunft der dramatischen Handlung, insofern — wie
Gryphius hier in einer Anmerkung erginzt — auch Balbus schliefllich von seinem
Sohn getétet werden wird. Nicht nur das Medium dieser Weissagung ist fragwiir-
dig, sondern auch ihr Inhalt, wie der Zauberer betont:

Was uns der Geist erkliret:
Sieht doppelsinnig aus. dir wird zu lohn beschehret
Was Leo trigt, Ja wol. was trigt er? Cron und Tod!

AV, 155-157)

Anders als bei Simons gibt es hier also keine direkten Botschaften der Transzendenz
durch Engelsgestalten oder Visionen, sondern nur ihre Reprisentation durch
mehrdeutige Zeichen.

Vieldeutig ist auch das Bild des Lowen, das eine wichtige Rolle als zentra-
les Emblem des Stiicks spielt. Im ersten Akt erfihre Balbus von einer geheimen
Schrift, einem ,werck voll Malerey“ (I, 98), in dem die Geschichte des Kaisertums
»durch zeichen aufgeschrieben® ist (I, 100); in diesem Buch ist ein ,,Ebenbild“ des
rasenden Lowen zu sehen, aus dessen Maul das Blut rinnt. Balbus deutet es als
Vorzeichen:

43 Ersteres psychologisierend bei Mahlmann-Bauer: ,Leo Armenius oder der Riickzug der Heilsge-
schichte®, letzteres bei Kaiser: ,,Leo Armenius®, der das Stiick insgesamt als ,,Gegenentwurf zu dem
Jesuitendrama* liest (ebd., S.5).

44 South zeigt auch im Vergleich mit Cedrenus detailliert, ,daff Gryphius im Leo Armenius die Tech-
nik der Figurenkonstellation mit schwarz-weiflen Wertungskontrasten durch eine Struktur der
sukzessiven Parallelitit in Charakter wie Situation ersetzt“ (South: ,Leo Armenius oder die Hire-

sie des Andreas Gryphius®, S.156).
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Was mag wol klirer sein? den starcken riicken decket,
Ein purpur rothes Creutz, wodurch ein Jiger stecket
Mit mehr denn schneller Hand ein scharff geschliffen schwerds,
Das durch haut fleisch und bein biff in das hertze fihrt.
Thr kennt das raue thier: das Creutz ist Christus zeichen:
Ehr sein geburtstag hin, wird dieser Léw erbleichen.
I, 115-120)

Das Bild eines markierten Lowen erwihnt bereits Cedrenus als Teil eines sibyllini-
schen Buches, wobei bezeichnenderweise nur von einem X, nicht von einem Kreuz
die Rede ist.*> Allerdings ist der Léwe, wie schon Augustinus betont, hochst mehr-
deutig: So bezeichne der Léwe einmal Christus — ,Der Léwe aus dem Stamm Juda
hat gesiegt” (Offenbarung 5,5) — und ein anderes Mal den Teufel — , Euer Feind,
der Teufel, schleicht umher wie ein briillender Lowe® (1 Petrus 5,8).4 Es ist diese
Vieldeutigkeit, die im Fortgang von Gryphius’ Stiick entfaltet wird und die seine
symbolische Kohirenz konstituiert. In der mit der rhetorischen Frage ,was mag
wohl kldrer sein eingeleiteten Deutung des Balbus wird zunichst nur die eine,
teuflische Seite des Lowen beriicksichtigt und sogleich angewandt, wenn der Deu-
tende daraus schlieft: ,Ich will der Jiger sein“ (I, 121). Die Markierung des Kreu-
zes weist aber bereits voraus auf den Schluss mit der Ermordung Leos.

Im fiinften Akt berichtet ein Bote der Kaiserin, dass Leo ,,das Holtz ergriff, an
welchem der gehangen / Der sterbend uns erldst (V, 144 f.); Leo ist von Balbus
und einer Gruppe von Verschwérern wihrend der Weihnachtsmesse ermordet
worden:

Ich hab es selbst gesehn, wie Er das Creutze kiifite:

Auff das sein Cérper sanck, und mit dem kuf$ verschied,
Wie man die Leich umriff, wie man durch jedes glied
Die stumpfen Dolchen zwang, wie JESUS letzte gaben,
Sein theures fleisch und blutt, die matte Seelen laben,
Die ein verschmachtend Hertz in letzter angst erfrischt:
Mit Keyserlichem Blutt, (o greuell) sind vermischt.

(V, 164-170)

Leos Tod enthiillt die radikale Mehrdeutigkeit des Kreuzeszeichens, das nicht nur
— wie Balbus dachte — den Tod, sondern auch Christus bedeutet bzw. nicht nur den
Todeszeitpunkt, sondern auch die Todesart. Damit wechselt das Zeichen aber auch
seinen Status: Leo stirbt nicht nur metaphorisch ,unter dem Kreuz', sondern wirk-
lich und wértlich ebendort, das heifit hier primir: konkret riumlich. Durch die
Todesart wird die Chiffre aus dem Buch zu einem Teil des Stiickes und das Emblem
zu einer Requisite.

Es ist freilich ein besonderes Requisit. Zu den theatersemiotisch auffilligsten
Ziigen von Leo Armenius gehort die Echtheit des Kreuzes, die Gryphius in der
Vorrede betont:

45 Vgl. zu dem Emblem Strasser: ,,Andreas Gryphius’ Leo Armenius“.
46 Augustinus: De doctrina christiana, 11, 25. Vgl. dazu Driigh: ,Zur Ambivalenz des Allegorischen®.
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Daf§ der sterbende Keyser, bey vor Augen schwebender todes gefahr ein Creutz ergrif-
fen, ist unlaugbar: dafl es aber eben dasselbe gewesen, an welchem unser Erléser sich
geopffert, saget der Geschichtschreiber nicht, ja vielmehr wenn man seine Wort an-
sichet, das widerspiel; gleichwol aber, weil damals die iibrigen stiicker des groflen
Sohn-Altares, oder (wie die Griechen reden) die heiligen Héltzer, zu Constantinopel
verwahret worden: haben wir der Dichtkunst, an selbige sich zu machen, nach gege-
ben, die sonsten auf diesem Schauplatz ihr wenig freyheit nehmen diirffen.?’

Diese Echtheitsbehauptung ist ganz unterschiedlich gedeutet worden. Fiir Peter
Szondi driicke sie aus, dass auch die christliche Transzendenz in den Untergang
miteinbezogen sei und der Mirtyrer keinen eschatologischen Ausweg aus der Welt
finde,* wihrend sie nach Gerhard Kaiser ,,die Realprisenz Christi in diesem Ge-
schehen® unterstreicht.*” Gegeniiber solchen Deutungen ist die theatersemiotische
Paradoxie von Gryphius’ Behauptung zu betonen. Denn ist es bereits an sich para-
dox zu behaupten, man habe sich ausgedacht, dass etwas echt sei bzw. man werde
auf dem Theater etwas Echtes zeigen, so steigert sich diese Paradoxie dadurch,
dass der fragliche Gegenstand gar nicht prisentiert wird: Das Kreuz, das echt sein
soll, wird nur erwdihnt, und zwar nur in der Vorrede, die sich wiederum auf eine
Szene des Botenberichts bezieht: Vom Kreuz ist nur die Rede, es taucht nie auf der
Bithne auf, sondern ist nur teichoskopisch, als Reprisentation einer Reprisentation
prisent.””

Nichtsdestotrotz ist das Kreuz kein reines Zeichen. Denn weil das Theater
immer konkret stattfindet, hat es eine besondere Riumlichkeit, und auch ein Re-
quisit, von dem lediglich gesprochen wird, ist virtuell irgendwo verortet, sei es
neben oder hinter der Biihne. Die Schulbiihne, die Gryphius benutzt, besteht aus
einer Vorder- und einer Hinterbiihne, die durch eine bewegliche Mittelgardine
getrennt sind, so dass die Hinterbiithne verwandelt werden kann, wihrend vor dem
Vorhang weitergespielt wird.”!

Diese bemalte Gardine strukturiert den Raum auf ganz bestimmte, vom Kulis-
sentheater differente Weise in Vorder- und Hintergrund und ist auch wichtig fiir
die Verkettung der Szenen: In Leo Armenius findet das entscheidende Geschehen,
die Ermordung Leos unter dem Kreuz, zwischen dem Ende des vierten Aktes — die
Verschworer beschlieflen, sich als Priester zu verkleiden, um Leo zu ermorden —

47 Gryphius: Leo Armenius, Vorrede.

48 Vgl. Peter Szondi: Versuch iiber das Tragische.

49 Kaiser: ,Leo Armenius®, S.24; dhnlich ist es fiir Solbach ,die Rede des Dramas selbst, die an der
Dignitit des Wortes teilhat und nur deshalb daran teilhat, weil sie ihre eigene Auslegung in sich
triigt wie die Schrift und das Wort Gottes“ (Solbach: ,Politische Theologie und Rhetorik®, S.424).

50 Die indirekte Prisenz betont etwa Nicola Kaminski: ,Die Méglichkeit eines ,stummen Zeichens',
das ,des innern herzens sinn® unmittelbar und untriiglich ,entdeckt’, wie es der erste Reyen als
utopisches Gegenbild zum Menschenwort entwirft, ist auf dem Theater, wo alles blof§ Zeichen,
Repriisentation, nicht vorhandene Prisenz ist, von vornherein verstellt. (Kaminski: Andreas Gry-
phius, S.95) Bemerkenswerterweise ist wihrend des Stiicks von der Echtheir des Kreuzes nicht
einmal die Rede: Keine der Figuren bezieht sich auf sie, und sie hat auch rein pragmatisch gar kei-
nen Effeke auf die Handlung, sondern ist ein metatheatrales Zeichen.

51 Vgl. Flemming: Andreas Gryphius und die Biihne, insb. S.214-226. Zur Bithnenform bei Gryphius
vgl. auch Kindermann: Theatergeschichte Europas, Bd. 3, S. 412 f.
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und dem fiinften Ake statt, der mit dem zitierten Botenbericht vom Mord beginnt.
Der vierte Akt wird dabei auf der Hinterbiihne enden, daraufhin schlief3t sich der
Zwischenvorhang und der Reyen der Priester singt den Weihnachtshymnus auf der
Vorderbiihne, worauf sich der Vorhang wieder 6ffnet und nach der Biithnenanwei-
sung die schlummernde Theodosia enthiillt, der wenig spiter die Mordnachricht
iibermittelt wird. Die entscheidende Szene des Mordes in der Kirche hat sich daher
gewissermaflen zwischen den Akten ereignet. Und auch wenn sie nicht auf der
Biihne stattgefunden hat, so hat sie doch in der Riumlichkeit des Theaters einen
Ort: auf der Hinterbiihne, welche die Verhiillung des nur angesprochenen Kreuzes
zugleich lokalisiert und theatral bezeichnet, indem sie das Kreuz zugleich zeigt und
verbirgt.

Die riumliche Struktur der Biihne korreliert dabei dem Verhiltnis der Hand-
lung zum Reyen, dem fiir das schlesische Trauerspiel charakeeristischen Zwischen-
spiel. Hier vergegenwirtigt der Weihnachtshymnus das Auftauchen des Glanzes
mitten in der Nacht:

Der immerhelle glantz,

Den Finsterniff verhiill’t, den dunckel hat verborgen

Reiflt nun die deck entzwey, die Sonne die ehr morgen
ER’ der besternte Krantz

Der Himmel weiten Baw geschmiicket,

El’ Ewigkeit selbst vorgeblicket,

Hervor gestralt, in schimmerndlichter pracht;

Geht plotzlich auff, in schwartzer Mitternacht.

IV, 369-376)

Nacht und Licht stoflen unmittelbar aneinander, weil sich das Heil nur in dufers-
ter Verborgenheit zeigt: ,Der HERR hat sich in einen Knecht verkehrt.“ (398)>
Das ist nicht nur Kernbestand lutherischer Kreuzestheologie, sondern kommen-
tiert auch die Handlung des Dramas: So wie in tiefster Nacht das Licht aufgeht,
wird auch der Kaiser erst im Moment seiner tiefsten Erniedrigung wieder Christus
dhnlich. Aber der Reyen ist der Handlung nicht nur symbolisch als deutendes Ge-
geniiber zugeordnet, er ist mit ihr auch verflochten, indem er indexikalisch auf ein
anderes Geschehen verweist: auf die Ermordung, die in einer Weihnachtsmesse
stattfindet. Faktisch ldsst sich der Reyen gar nicht von der Handlung unterschei-
den: Er gehort zu ihr, weil er eine Weihnachtsmesse darstellt, und transzendiert sie,
weil der Mord nicht sichtbar auf der Bithne stattfindet. Durch diese Zweideutigkeit
ist aber auch seine deutende Aussage zutiefst ambivalent, denn die Einbettung des
Reyens in die Handlung belisst es schliefllich im Unklaren, wer hier eigentlich

52 Vgl. zu diesem Reyen insb. Kaiser: ,Leo Armenius®, S.19-21, der die These vertritt, es handle sich
nicht um die ,Summe®, sondern um die ,Durchkreuzung der Geschichte durch das Evangelium
von der Geburt Christi“ (ebd., S.19). Ganz dhnliche Formulierungen finden sich in Gryphius’
Lyrik, etwa in der Hiufung von Antithesen im Sonett iiber die Geburt Jesu: ,Nacht mehr den
lichte nacht! nacht lichter als der Tag // Nacht heller als die Sonn’ / in der das Licht gebohren.®
(Gryphius: Gesamtausgabe, Bd. 1, Nr. 3, S. 30; vgl. dazu oben Kapitel 2: ABENDMAHL UND INSPIRA-
TION)
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singt: ,echte Priester, die das Geschehen von einem héheren Standpunkt aus kom-
mentieren, oder die Verschwérer, die bei dem vorherigen Abgang aus dem vierten
Akt beschlossen hatten, sich als Priester zu verkleiden. Ist der Weihnachtshymnus,
mit anderen Worten, ein Einbruch der Transzendenz in das Spiel oder eine Blas-
phemie hochsten Grades?”® Durch diese Zweideutigkeit wird nicht nur das Signifi-
kat des Reyens, die Rede von Weihnachten und dem Kreuz, grundsitzlich mehr-
deutig, sondern auch der Signifikant, der Gesang auf der Biihne, der unentscheidbar
zwischen Mord und Liturgie, Theater und Metatheater schwankt. Wie der Zwi-
schenvorhang verhiillt diese Mehrdeutigkeit das Gezeigte, macht es gerade in dieser
Verhiillung wirksam. Indem das Kreuz als zugleich Reales und Abwesendes gezeigt
wird, kann es die Reprisentation insgesamt strukturieren; indem die Priester zu-
gleich verkleidete Morder sein kénnen, hebt die Weihnachtsbotschaft diese Seruk-
tur nicht in Heilsgewissheit auf; sondern spiegelt sie noch einmal zuriick.

In Leo Armenius wird diese Spannung von Prisenz und Reprisentation nicht nur
durch die Behauptung der Echtheit des Kreuzes thematisch, sondern auch durch
die explizite Erwihnung der sakramentalen Gaben. Die Zeugen von Leos Ermor-
dung berichten,

wie JESUS letzte gaben,
Sein theures fleisch und blutt, die matte Seelen laben,
Die ein verschmachtend Hertz in letzter angst erfrischt:

Mit Keyserlichem Blutt, (o greuell) sind vermischt.
(V, 167-170)

Weder bei Cedrenus noch bei Simons wird die Entweihung des Sakraments er-
wihnt, die bei Gryphius auch die Kaiserin noch einmal betont:

wer itzund zweiffeln kan,
Ob ihr noch Christen seyd; Schau in dem Tempel an
Den gantz zustiickten Leib der auf dem Creutze lieget.
An welchen JESUS hat der Héllen obgesieget:
Des HERREN wares Fleisch: das ihr mit blutt besprengt
Sein blutt, das ihr mit blutt des Keysers habt vermengt.
(V, 277-282)

Durch das ganze Stiick hindurch ist das Blut eine der hiufigsten Metaphern. Mit
der Berufung auf das Blut — ,,Das Blut, das ihr umbsonst fiir Thron und Cron ge-
wagt“ (I, 1) — erdffnet Balbus die Handlung, die mit der Beschwérung einer ,neuen
Flut® schliefSt: ,,Sein blutt rufft embsich rache! / ODb seine Lippe stum® (V, 431 f.).

53 Diese Méglichkeit und die in ihm angedeutete ,,Grenze zur religidsen Blasphemie® bemerkt schon
Kaiser: ,Leo Armenius“, S. 18. Betont wird sie von Kaminski: Andreas Gryphius, S.97: Noch die
Offenbarung des Heils erscheine ,selbst im Zeichen undurchschaubarer Verkleidung. Wenn es
sich nimlich (und das bleibt offen) bei den singenden Priestern nicht oder nicht nur um echte
Priester handelt, sondern um die verkappten Mérder, verkehrt sich die vom gtdlichen Evange-
lium zeugende Weihnachtsmesse in ,sub contrario obiectu, sensu, experientia® verkleidetes blas-
phemisches Theater, in dem Weihnachtskerzen und Weihnachtshymnus zur Maskerade fiir
Schwerter und Mordlosung werden.
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Die zentrale Todesszene ist dabei auch in sakramentaler Hinsicht héchst ambiva-
lent: Ist der Kaiser durch seinen Tod zum Mirtyrer geadelt, dessen Blut sakramen-
tale Funktionen hat? Oder werden damit die sakramentalen Gaben entweiht, wie
Leo selbst seine Morder warnt: ,Befleckt deff Herren Blut, das diesen stamm ge-
firbt / Mit Siinder blut doch nicht® (V, 149 f.)? Diese Unentscheidbarkeit wird
selbst figuriert in der ,Vermischung' des Blutes, die es eben unméglich macht, das
Blut des Kaisers und das Blut Christi zu unterscheiden; einer Vermischung, die
noch dazu einer paradoxen Logik zu gehorchen scheint: Wirklich radikal ,vermi-
schen® kann sich das Blut des Kaisers nur mit den gewandelten Altargaben, wenn es
also Christi wirkliches Blut ist; handelt es sich dagegen noch um profanen Wein, so
bleiben es zwei verschiedene, vielleicht vermengte, aber doch deutlich unterscheid-
bare Stoffe. Handelt es sich in diesem Fall um einen sakramental geschen cher
harmlosen Unfall, so impliziert die Vermischung von Blut und Blut zugleich ein
Wunder — eben die Wandlung — und die radikalste Blasphemie. Welcher der beiden
Fille aber eingetreten ist, ob es sich um (radikale) Vermischung oder (duflerliche)
Vermengung handelt, anders gesagt, ob vom ,Blut® des Erlésers wirklich oder nur
figiirlich die Rede ist, bleibt offen. Auch die sakramentale Figuration ist also weit
entfernt davon, die Bedeutung stillzustellen und dem Tod des Kaisers eine religiose
Bedeutung zu verleihen, sondern verstirkt die Ambiguitit eher noch.

Das zeigt noch einmal eindringlich, wie das Modell der Sakramentalen Reprisen-
tation gerade in seiner Problematik und Ambivalenz die theatrale Semiose bestim-
men kann. Wie das echte Kreuz bleibt auch das Sakrament auf der Biihne unsicht-
bar, aber diese theatrale Unsichtbarkeit wiederholt nur die wesentliche Unsichtbarkeit
des christlichen Heils, die ihrerseits die theatrale Darstellung strukturiert. Denn
diese zeigt nie, was sie sagt, und bringt ihre eigene Zeichenhaftigkeit gerade durch
die Beziehung auf ein echtes Zeichen zum Oszillieren. Daher ist auch das im Ver-
gleich zum mittelalterlichen Spiel und noch zum Jesuitendrama zu beobachtende
Abtreten der Gotter und Engel von der Biihne nicht notwendig als Profanierung des
Theaters zu verstehen. Denn gerade als abwesende, unsichtbare, nicht mehr direkt zu
reprisentierende konnen religiose Reprisentationsformen die Zeichenprakeiken und
Darstellungskonventionen des Theaters bestimmen und ein Theater des Unsichtba-
ren hervorbringen, in dem nicht nur der Wechsel der ,menschlichen Sachen® darge-
stellt wird, sondern auch jene andere, verhiillee Wirklichkeit aufscheint.

Spiegelungen: Hallmanns Sophia

Die Spannung von Kérper und Wort, die fiir das friihneuzeitliche und vielleicht fiir
jedes Theater entscheidend ist, bestimmt nicht nur die Verkérperung des Wortes,
nicht nur das Verhiltnis des Schauspielers zu seinem Text und dessen Ambivalen-
zen, sondern auch den theatralen Raum insgesamt, also die Bithne mitsamt ihrer
Dekorationen und Kulissen. Denn die von Benjamin konstatierte ,,Simultaneisie-
rung des Geschehens“>* im barocken Theater betrifft nicht nur die permanente

54 Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S.370.
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Unterbrechung der dramatischen Handlung, sondern auch deren Darstellung auf
der Bithne durch Bilder, Zeichen und spiter auch Requisiten. Die allegorische
Spannung zwischen Bild und Bedeutung wird dabei innerhalb der einzelnen Sze-
nen wiederholt und die Reflexionsstruktur, die schon fiir das Spiel im Spiel charak-
teristisch ist, auch medial ausgestaltet. Das schligt sich vor allem in der wachsen-
den Bedeutung von Zwischenspielen und der Verselbststindigung des Reyens
nieder, der ja bereits bei Gryphius nicht nur ein Kommentar zur Handlung war,
sondern diese auch spiegelte. Vollends deutlich wird diese Tendenz bei Johann
Christian Hallmann, dem dritten wichtigen Dramatiker des schlesischen Barock,
der gegeniiber Gryphius und Lohenstein in der Regel als Entartung betrachtet
wurde. Schon aufgrund seines unklaren konfessionellen Standpunktes — Hallmann
scheint zum Katholizismus konvertiert zu sein, aber selbst das ist nicht sicher —
wurde er von der Forschung meist mit Misstrauen behandelt; aber auch theatrali-
sche Effekthascherei, das ,Uberwuchern des Tektonischen durch das Ornamen-
tale“ und eine Tendenz zur ,Veroperung® des Dramas sind ihm vorgeworfen
worden.”® Auch Benjamin sah die Oper als ,, Verfallsprodukt* des Trauerspiels und
Hallmann als ihren Protagonisten an: ,Die phonetische Spannung in der Sprache
des XVII. Jahrhunderts fithrt geradezu auf die Musik als Widerpart der sinnbe-
schwerten Rede. Wie alle Wurzeln des Trauerspiels sich mit denen des Pastorale
verschlingen, so auch diese.“*

Hallmanns Sophia, 1671 aufgefiihre und gedrucke, scheint zunichst ein klassi-
sches Mirtyrerdrama zu sein, das der Ambiguititen der gryphiusschen Stiicke ent-
behrt. Kein emblematischer Untertitel lenkt von der Konzentration auf die Titel-
gestalt ab, ein Motto von Augustinus — ,,Das Verdienst der Mirtyrer liegt in der
guten Sache, nicht in der harten Strafe” — betont die Rolle des wahren Glaubens,
fiir den man zum Mirtyrer wird. Die Konfrontation von wahrem Glauben mit der
Gewalt gegen den Kérper wird dann auch in der folgenden Handlung exemplifi-
ziert. Sophia, eine christliche Mutter, wird mit ihren drei Téchtern Fides, Spes und
Caritas dem heidnischen Kaiser Hadrian iibergeben, der in Liebe zu Sophia ent-
brennt und ihre Zuneigung durch Verfithrungen und Bedrohungen zu gewinnen
versuchg; sie widersteht jedoch. Alle ihre drei Téchter werden vor ihren Augen ge-
foltert, aber sie dankt immer noch Gott, durchlebt ihr Martyrium mit grofler
Standfestigkeit und wird am Schluss in den Himmel aufgenommen.

Paul Stachel hat die Sophia ein ,lateinisches Jesuitendrama in deutscher Spra-
che® genannt: Die ,,protestantische Mirtyrertragodie des Gryphius hat der Katho-
lik gleichsam in das katholische Original zuriickiibersetzt“.”” Tatsichlich sind die

55 Hankamer: Deutsche Gegenreformation und deutsches Barock, S.318 ff. Das impliziert auch, dass
diese Dramen ,,nicht mehr Lesewerke* sind: ,,Sie sind ganz vom Theater aus gefafSt und von einer
Ilusionsbiihne her geformt.” (ebd., S.320) Spellerberg betont auch die zunechmende Entwicklung
der Intrige sowie des Intriganten und deutet diese als Profanierung: ,,Die geschichtlichen Konstel-
lationen schrumpfen zu einer die Intriganten zur Erprobung ihrer Fihigkeiten herausfordernden
Spielsituation. (Spellerberg: ,Ratio Status und Tragoedia®“, S.509)

56 Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S. 386, S. 384 f.

57 Stachel: Seneca und das deutsche Renaissancedrama, S.329.
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Ahnlichkeiten mit dem Jesuitentheater auffillig, gerade im Kontrast zu Gryphius.
Am auffilligsten ist, dass die transzendente Sphire hier wie im Jesuitendrama sicht-
bar gemacht wird und mehrfach entscheidend in die Handlung eingreift: Es ge-
schehen Wunder auf der Biithne und in der Schlussapotheose wird laut Szenenan-
weisung der Himmel sichtbar: ,Der Schauplatz ersffnet sich oben, und stellet vor
einen helleuchtenden Himmel, aus welchem sich vier und zwantzig Engel nebst
einem prichtigen Triumphs-Wagen, vielen Fackeln, Kronen und Palmzweigen auf
die Erde lassen.“>® Mit der Prisenz des Wunderbaren geht einher, dass Handlung
und allegorischer Reyen nicht mehr streng voneinander getrennt sind. Mehr als
einmal debattiert Sophia mit der Welt, dem Fleisch, dem Teufel und anderen alle-
gorischen Personen. Noch wichtiger ist, dass nicht nur ihre Téchter, sondern auch
sie selbst sowohl Handelnde als auch allegorische Personen sind. Obwohl Hall-
mann in seinen Anmerkungen immer wieder auf das historische Exemplum ver-
weist, werden in den Téchtern ganz offensichtlich auch die christlichen Tugenden
Glaube, Liebe, Hoffnung bezeichnet, und Sophia steht auch fiir die christliche
Seele, aus der diese Tugenden entspringen.

Die Tendenz zur Reflexion, die dem allegorischen Theater grundsitzlich eignet,
wird hier verstirke, indem alle Teile des Dramas — Menschliches und Gétdliches,
Handlung und Reyen — in Spiegelbezichungen zueinander treten. Das ist bereits in
der Handlung selbst angelegt, die zahlreiche Ziige des Schiferspiels und damit
auch dessen Tendenz zur reflexiven Verdoppelung tibernimmt. So nihert sich der
verliebte Kaiser Sophia in einer Gartenszene verkleidet als Schifer, er nennt sie
»Chloris“ und erklirt sich zu ihrem ,Diener® und sogar ,,Sklaven®. Beide beginnen
lange Dialoge iiber Liebe und Standhaftigkeit. Wihrend Hadrian die paradiesische
Liebe im locus amoenus preist, verweist Sophia auf die hohere Liebe:

HADRIANUS: Der schonste Himmel ist in diesem Paradiese!

SOPHIA: Diff Paradies vergeht, doch nicht defl Himmels Wiese.
HADRIANUS: Was dorten Sternen sind, das sind die Bluhmen hier.
SOPHIA: Die Himmels-Bluhmen sind der Menschen héchste Zier.

(IV; 3; 195-198)

Die bukolische Welt ist die Welt, in der alles immer schon auf ein anderes verweist
und sich jede Sache nur als Verkleidung einer anderen erweist. Die Renaissance-
bukolik ist daher nach Wolfgang Iser paradigmatisch fiir die Herausbildung litera-
rischer Fiktionalitit, die sich nicht auf ein einfaches Reprisentationsverhiltnis re-
duzieren lasse. Denn die bukolische Welt spiegele die Welt nicht einfach wie ein
Abbild wider, sondern verstehe sich zugleich auch als ein Gegenbild und themati-
siere vor allem bestindig die Grenze dieser Welten selbst, so dass sie weniger einen
Raum der Reprisentation als einen ,Spielraum® konstituiere.’” In ihr ist es daher

58 Hallmann: Sophia, V, 5, S.140. Nach dieser Ausgabe wird im folgenden Abschnitt unter Angabe
der Akt-, Szenen- und Verszahl bzw. bei Szenenanweisung Seitenzahl (S.) im Text zitiert.

59 Iser: Das Fiktive und das Imagindire, S. 119 ff. Vgl. auch ebd., S. 124: , Historisch 16st der Spielraum
die ternire Zeichenbeziechung ab, ohne dadurch schon eine binire zu etablieren. Denn manifester
und latenter Sinn sind nicht als Opposition angeordnet; vielmehr schreibt sich das Verdeckte dem
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nicht nur méglich, die erotische Konnotation des Martyriums immer wieder
durchzuspielen, sondern auch das Spiel der Masken explizit auf die Biihne zu
bringen.

Als sein Verfithrungsversuch erfolglos bleibt, legt Hadrian das Kostiim ab: ,Hier
ist kein Satyrus! Sie schau den Kaiser an!“ (IV, 4; 217) In der typischen metathea-
tralen Geste der Devestitur, des Ablegens der Maske, wird diese Maske selbst the-
matisch. Als Sophia, wenig iiberraschend, immer noch standhaft bleibt, versucht
der Kaiser sie zu zwingen, wird aber durch ein Gewitter erschreckt und flicht, nicht
ohne Sophia als Hexe zu verfluchen:

Wiltu durch Blitz und Knall den Lorbeer-Krantz zerschmettern?
Soll dich durch Zauberey dein Christus nun vergdttern?

Ha! Teuflische Sophie! Du listerst nicht allein

Die Gétter in dem Pol: Der Kaiser soll auch seyn

Dein kliglich Trauer-Spiel! Mit was vor Donner-waffen

Wird man dein Hexenwerck nach Wiirden wol bestraffen?

1V, 4; 287-292)

Die bukolischen Szenen fungieren nicht nur als Unterbrechung des hohen Genres
der Tragddie, sondern auch als Spiele im Spiel, welche das Thema von Tiuschung
und Fiktion thematisieren, zu dem nicht nur die Verkleidung, sondern auch der
theatrale Effeke selbst gehort. Denn der Kaiser, der Sophie bezichtigt, jenen Don-
ner selbst inszeniert zu haben, kiindigt im Gegenzug an, selbst ein ,, Trauer-Spiel®
zu inszenieren, nimlich das Martyrium Sophies.

Nicht nur die Handlung, auch die theatrale Darstellung neigt zur reflexiven
Verdoppelung, indem die Reyen zunehmend ihre Funktion verlieren, das Stiick
kommentierend zu deuten, und stattdessen eine thematische, dramatische und
dann auch mediale Eigenstindigkeit gewinnen. So wird etwa im Reyen des dritten
Aktes der Streit von himmlischer und irdischer Liebe bildlich dargestellt: ,,Der
Schauplatz verwandelt sich in eine lustige Gegend mit vielen Gezelten. In diesem
Reyen ereignen sich in dem inneren Schauplatze Sechs stille Vorstellungen, welche
aus dem Innhalte des Textes leichtlich kénnen ersehen werden.“ (II, 5; S.287) In
der bei Hallmann auf8erordentlich beliebten ,stillen Vorstellung® wird also der Vor-
hang zur Seite gezogen und auf der enthiillten Hinterbiihne eine Reihe gemal-
ter Bilder gezeigt, die auf Holzrahmen schnell auf die Biihne gezogen werden,
wihrend der Sprechtext sie lediglich kommentiert: Adonis kiisst die nackte Venus,
die sich aber im nichsten Bild als krank entpuppt; Sophia kann mit ihrem Glau-
ben zum Himmel fliegen, und wird hingerichtet werden, etc. Darauf treten
24 Cupidos auf, die ihre Bogen auf die himmlische Liebe richten, als plétzlich
24 Engel erscheinen und die weldliche Liebe in ein Skelett verwandeln: ,Entkleidet

Gezeigten ein, um dieses in der Ablosung vom Bezeichneten zur Suche nach der signalisierten
Verinderung zu machen.”
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sie: Schaut welch ein Todten-Schatten, / Sich mit dem Glantz der Venus wil begat-
ten!“ (11, 5; 441 £)%°

Wieder handelt es sich um eine metatheatrale Reflexion. Verwandlungen und
Entkleidungen — besonders die Verwandlungen zwischen der profanen Welt und
der Welt des Glaubens — sind hier ein zentraler Bestandteil der Darstellung, weil sie
als Verwandlungen in Szene gesetzt werden. Das geschieht nicht rein verbal, son-
dern wird visuell gezeigt: Der Kampf der Cupidos mit den Engeln findet wohl
nicht auf der Biihne statt, sondern wird durch ein Bild gezeigt.’! In jedem Fall
driickt der schnelle Wechsel im Zwischenspiel die Verginglichkeit aller Dinge nicht
nur inhaltlich aus, sondern auch durch seine Darstellungsweise; erneut wird damit,
nach Benjamin, die Allegorie in ihr Recht gesetzt: ,Mit aller Macht holt in der
stillen Vorstellung® der Wille zur Allegorie das verklingende Wort in den Raum
zuriick, um es der phantasielosen Anschauung zuginglich zu machen.“%?

Dabei verselbststindigt sich der Reyen zusehends. Er wird zu einem Zwischen-
spiel, das mit der Handlung oft nicht verbunden ist, wie auch sonst oft mehrere
Handlungen nebeneinander stattfinden.® Das ist besonders offensichtlich am Ende
des vierten Aktes, wo der Reyen zu einem eigenen Drama en miniature wird. In
einem Wald am Meer — einer Szenerie, die keinen Bezug zur Handlung des Stiicks
hat, — erscheinen vier Piraten, welche die verfolgten Christen bedrohen:

DIE CHRISTEN:

Ach! Ach! Ach! Ach! Ach! sollen wir nun sterben!
Im grimmen Meer so jimmerlich verterben!
Ach lasst uns lof8! Wir woll'n vor eur Altar

Uns ohn Verzug mit Opfern stellen dar.

Der innere Schauplatz eriffnet sich, und stellet die auf dem ungestiimen Meer schiffende
Christliche Kirche vor, welche die Christen also singende anredet.
Ritorn. von Posaunen und Floten.

Freunde, lasst euch nicht erschrecken,
Durch gedreute Qual und Pein!

Wolt ihr euren Geist beflecken

Und dem Teufel dienstbar seyn?

Wolt ihr vor das kurtze Leiden

Engel, Gott, und Himmel meiden?
Liebste, dencket was zuriicke!

Schaut doch eure Mutter an:

Raset schon das Ungeliicke

60 Eine dhnliche Szene gibt es im Reyen zum ersten Akt von Hallmanns Mariamne, wo sich die ko-
nigliche Gnade in ein Totengerippe verwandelt.

61 Vgl. dazu wie iiberhaupt zu den stummen Vorstellungen Schéne: Emblematik und Drama,
S.185ft.

62 Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S.398.

63 Flemming charakterisiert die Handlungsfolge bei Hallmann als Abfolge von ,isolierten Situatio-
nen, die durch Kontrastierung noch stirker voneinander abgetrennt sind und spiter schon in die
blofle Nummernhaftigkeit der Oper iibergehen (Flemming: Das Schlesische Kunstdrama, S.52).
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Auf den schwachen Kirchen-Kahn,
Glaubet fest, er wird beschiitzet,
Ob gleich Welt und Hélle blitzet.
Kan Euch nicht Sophie bezeugen,
Wie man durch Bestindigkeit

In den Sternen-Saal kan steigen.

IV, 6; 583-601)

Hier findet also im Reyen selbst eine Verwandlung statt, indem sich innerhalb der
Biihne die Hinterbiihne 6ffnet, auf der erneut ein Bild zu sehen ist: die Personifi-
kation der christlichen Kirche. Die Differenz von Reyen und Handlung hat sich
verdoppelt: Der Kommentar zur Handlung wird noch einmal kommentiert. Aller-
dings ist der Reyen der Piraten nicht eigentlich ein Kommentar, weil er auf den
ersten Blick nicht auf den vorigen Akt Bezug nimmt, sondern eine Parallelhand-
lung darstellt; seine Beziehung zur Geschichte Sophias wird erst durch den Meta-
kommentar, das Auftreten der Kirche, deutlich, deren Rede wiederum auf die Mut-
ter Kirche und die Mutter Sophia verweist und die zugleich an die Christen des
Zwischenspiels, die Handelnden der Sophia-Geschichte und an die Zuschauer
appelliert.

Die Verdoppelung der Handlung und simtlicher Beziige steigert sich im letzten
Akt, wo das aktuelle Martyrium Sophias vollzogen wird, das sich in aller Wortlich-
keit und Fleischlichkeit ereignet und doch eigentlich immer etwas anderes bedeu-
tet. Hadrian setzt dabei die Sprache der Verfithrung fort: ,Mein Engel muf, / Ei’
ich auf meinem Mund empfange Gruf§ und Kufi, / Zuvor mit Speis’ und Tranck
die zarten Glieder laben!” (V, 2; 117-119) Es handelt sich aber jetzt nicht mehr um
verkleidete, sondern um ironisch simulierte Liebe, denn die Mahlzeit, von der hier
die Rede ist, soll die Totenmahlzeit sein, wie die Bithnenanweisung deutlich macht:
»Der innere Schauplatz ersffnet sich, in welchem die Todtenmahlzeit gezeiget wird,
nehmlich die drey Képfe der Kinder mit drey Glisern Blut.“ (V, 2; 129) Hadrian
selbst nutzt hier die Bithne und ihre Méglichkeiten der Verwandlung, um Sophia
zu erschrecken und letztlich zu gewinnen. Das schaurige Mahl gibt Anlass zu ei-
ner beeindruckenden Szene, deren sakramentale Konnotationen immer wieder be-
tont werden. Hadrian spricht von ,Himmelsbrodt® und vom ,Wildprit® (V, 2;
123 £.), das sie probieren solle: ,Geh! Schneide dir was ab!“ (126) Nicht weniger als
acht Mal legen ihr verschiedene Diener und Zuschauer nahe, die heilige Speise zu
essen:

HELIODORUS: Versuche doch, Sophie! Dif§ ist der Schénheit Lohn!
Du bist Cleopatra, der Fiirst ist dein Anton!
EPICTETUS: Versuche doch, Sophie, die wolgewiirtzten Speisen
Die Artaxerxes selbst wird héchlich miissen preisen!
PALLADIA: Versuche doch Sophie den siissen Nectar saft
Den Ganymedes selbst auf diesen Tisch geschafft!
(V, 2; 129-134)

Hier 18st sich der dramatische Dialog in eine Art Oktett auf, also eine Ensemble-
Szene, wie sie fiir die entstehende Oper charakteristisch sein wird — das Wort ist
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nicht mehr Handlung oder Dialog, sondern wird musikalisch.®* Als Sophia wenig
iiberraschend die Versuchung durch dieses , Mummenwerk® (V, 2, 149) zuriick-
weist, setzt Hadrian seine Inszenierung fort: , Es erscheinen zwey Todte mit Pfeilen,
welche ein héchsterauriges Ballet nebst untergemischten grausamen geberden
gegen die Sophie tantzen.“ (V, 2; S.131) Dieses Mal findet also eine Pantomime
statt, in der die Allegorien des Todes selbst in die Handlung eintreten. Aber Sophie
erkennt nicht nur erneut, dass es sich um eine Veranstaltung des Kaisers handelt,
sie kann sie auch leicht anders interpretieren:

Der blasse Todten Reyen
Kan mich im minsten nicht erschrecken, nur erfreuen!
Hierdurch wird vorgebildt die Eitelkeit der Welt,
Wie der entlarvte Tod so Lust als Leid zerschellt:
Ja eure Seiten sind ein Vorspiel meiner Freuden!
(V, 25 191-195)

Sophia erkennt die schreckliche Szenerie also als Theater des Tyrannen, aber sie
kann diesem Theater doch auch einen Sinn abgewinnen und es anders deuten.
Und so kann das Martyrium bruchlos in die Apotheose iibergehen, die das Stiick
abschliefit.

In Hallmanns Sophia gibt es wirkliches Blut und schreckliche Szenen, aber zu-
gleich sind diese Szenen nicht nur offensichtlich allegorisch, sondern erscheinen
auch mehrfach metatheatral gebrochen: als bukolisches Maskenspiel, als Zwischen-
spiel, als Theater auf der Biihne und Spiel im Spiel. Es sind typisch barocke For-
men der Theatralitit, die sich hier — verstirke durch die bukolische Tendenz zur
Reflexion — ausbreiten und jene ,Veroperung® einleiten, in welcher Wirklichkeit
und Spiegelbild nicht mehr auseinander zu halten sind und bestindig ineinander
kippen kénnen.

Gerade die Zweideutigkeit sowohl der theatralen Darstellung als auch des Dar-
gestellten macht noch einmal deudich, welche Bedeutung das Mirtyrerdrama und
damit auch die diesem zugrundeliegende Sakramentale Reprisentation fiir die Ge-
nealogie des europidischen Theaters haben. Denn die Theatralisierung des Marty-
riums stellt nicht nur eine Briicke zu ilteren Theatertraditionen des geistlichen
Spiels dar, sondern trigt entscheidend zur Transformation des Theatralen in der
Frithen Neuzeit bei, die nicht einfach als Abtreten des Heiligen von der Biihne
verstanden werden kann. Die Mirtyrer sind, seit sie zum Schauplatz der konfes-
sionellen Auseinandersetzungen werden, in hohem Grade aufgeladen mit Reflexio-
nen iiber ihre Reprisentierbarkeit, die zugleich gefordert und verneint wird. Ge-
rade darum ist der Mirtyrer fiir das Theater paradigmatisch. Erstens artikuliert er
nicht nur das fiir jedes Theater zentrale Verhiltnis von Kérper und Sprache und
erlaubt es immer wieder, sein eigenes Handeln selbst thematisch zu machen. Er

64 Vgl. die Analyse einer dhnlichen Stelle bei Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels, S.385.
Tatsichlich arbeitet Hallmann auch an Opernprojekten mit und gebraucht oft den fiir die rezitati-
ve Begleitung besonders geeigneten Madrigalvers. Vgl. dazu Aikin: ,What Happens when Opera
Meets Drama, and vice versa?“
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handelt nicht einfach, sondern weifi, dass sein Handeln seinerseits Zeichen von
etwas ist, das nicht sichtbar ist, so dass sein Handeln insgesamt eine semiotische
Funktion bekommt, wie ja auch das theatrale Handeln insgesamt semiotisiertes
Handeln ist. Zweitens weifl er, dass diese Zeichenbeziehung nicht stabil ist, son-
dern nur handelnd durchgespielt werden kann, dass sie sich also selbst auf dem
Theater darstellen muss. Gemifl der dem Theater eigenen Logik der Spekeralitit
ldsst sich die Bedeutung des Mirtyrers niemals feststellen — und er kehrt auch dort
an unvorhergesehenen Stellen wieder, wo er kontrolliert werden soll. Schliefilich
weil§ er drittens, dass dieses Spiel nicht nur Sache der Figur und ihrer Rede ist,
sondern dass es auch medial der Spiegelung bedarf: der Erginzung der Figur durch
die Verkleidung, des Wortes durch das Bild, der Handlung durch die Kulisse etc.
Vermittelt iiber den Mirtyrer wird das Theater allegorisch, indem es die gesamte
belebte und unbelebte Welt als seine Requisite theatralisiert und von jetzt an immer
zwischen diesem Zuviel an Weltlichkeit und dem Zuviel an Sinn oszilliert.

In dieser Verbindung von Zeigen und Verbergen, von Ausfiihren und Auffiih-
ren, von Kérper und Wort wiederholen und verdichten der Mirtyrer und das Mir-
tyrerdrama die Thematik der Sakramentalen Reprisentation, deren Problembe-
stand nun in eine neue kulturelle Praxis eingeschrieben wird: in das Theater, und
zwar insbesondere in die Form des Trauerspiels, die sich als spezifisch theatrales
kulturelles Deutungsmuster noch weit iiber das Barock hinaus parallel zur Form
der Tragodie verfolgen lisst.> Gerade durch diese Umschreibung — und das heifit:
gerade in dieser gebrochenen und selbst mehrfach gespiegelten Weise — wird das
religivse und rituelle Moment auch dort wirksam, wo es sich nicht mehr eigentlich
primir um religidse Interessen oder um religivse Verhiltnisse handelt. Denn das
Wissen des Mirtyrers um seine eigene Darstellung ist konstitutiv fiir ein Theater,
das immer schon seine eigene Theatralitit mitreflektiert und nicht nur das Verhile-
nis der Figuren zur Biihne, sondern auch die Biihne selbst, ihre Architektur ebenso
wie ihre technischen Méglichkeiten, bestindig thematisiert. Gerade die Differenz
von irdischer, immanenter Welt und geistlicher Wirklichkeit, die fiir die Thematik
des Mirtyrerstiicks von vornherein entscheidend war, ermdglicht oder erzwingt gar
diese Form der Reflexion, weil sie nicht nur deutlich macht, dass das Drama auf der
Biihne noch nicht das wirkliche Drama ist, sondern weil man mit ihrer Hilfe auch
diese Unwirklichkeit als Teil eines anderen, hoheren Dramas interpretieren kann.
Theater ist von daher immer in der einen oder anderen Weise Welttheater, umge-
kehrt schreibt sich ein theologischer Subtext in das Theater der Neuzeit und Mo-
derne ein, auch wenn das explizit religidse Thema fortfillt oder der religiose Aus-
gangspunkt nicht mehr erkennbar ist. Er wird spiter, nachdem die klassizistische
Konzeption eines dramatischen Theaters in die Krise gekommen ist, wieder viru-
lent werden.

65 Die Wechselbeziehung von Tragédie und Trauerspiel ist Gegenstand eines aktuellen Forschungs-
projektes von Claude Haas und Daniel Weidner am Zentrum fiir Literatur- und Kulturforschung.
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