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Vorwort

Als ich Ende 2006/Anfang 2007 mit meiner Forschung an-
fing, war mir klar, dass ich mich mit Ta’ziya nicht nur als
historischem Material, sondern als lebendige Theaterform
auseinandersetzen will. Die Begegnung mit Professor Peter
Chelkowskiim Rahmen des Festivals Theater der Welt (Stuttgart
2005) war fiir mich die Wiederentdeckung von Ta’ziya als
einer Theaterform, mit der ich in meinem Heimatland Iran
immer tief in meinem Unterbewusstsein konfrontiert war,
zu der ich aber nie einen direkten Zugang hatte.

Der erste Teil der Arbeit stellt die Geschichte von Ta‘ziya
in den Mittelpunkt. Die Untersuchung der Entstehungszeit
von Ta’ziya unternimmt eine interdisziplindre Sichtung der
Geschichte des Iran und seiner Nachbarlander im Wechsel-
verhaltnis von Politik, Religion und Kultur. Nach dieser Phase
begann ich, eine Reihe von Ta’ziyas im gegenwaértigen Iran
zubeobachten und filmisch zu dokumentieren. Es entstanden
Dokumentationen von mehreren Ta‘ziya-Produktionen in
den vier Stddten Teheran, Karaj, Tafresh und Isfahan. Der
Reiz dieser intensiven Arbeit war so grofs, dass ich mich ent-
scheiden musste, und am Ende dieser duflerst umfanglichen
Dokumentationsarbeit stand meine Erkenntnis, dass der
Schliissel zum Verstandnis von Ta’ziya statt bei den jeweiligen
Inhaltenim Akt des Mordes und seiner Darstellung liegt. 2011
habe ich dann noch einmal mit einer Gruppe von Fotografen
und Kameraleuten sechs Ta‘ziya-Produktionen rund um
die Stadt Isfahan gefilmt und dokumentiert und somit den
Grofiteil des Bildmaterials gewonnen, der die Grundlage fiir
die analytischen Teile der Arbeit bildete.

Die letzten Monate dieses Projektes waren durch die
Arbeit im Forschungsprojekt Figurationen des Mirtyrers in
nahdstlicher und europdischer Literatur bestimmt, in dem ich



mit Unterstiitzung und hilfreichen Anregungen meiner
lieben Kollegen diesen letzen Abschnitt meiner Arbeit in
einer konzentrierten und produktiven Atmosphére zu Ende
bringen durfte.

An erster Stelle bin ich meinen beiden Professorinnen Frau
Professor Erika Fischer-Lichte und Frau Professor Angelika
Neuwirth zutiefst dankbar, dass sie an mich geglaubt haben
und diese Arbeit durch ihre fordernden Hinweise auf den
Weg gebracht und begleitet haben. Herrn Dr. Martin Treml
danke ich sehr fiir seine wertvollen Hinweise und seine sehr
produktive Kritik.

Ein grofier Dank geht an meine Kollegen in Teheran, die
mich in schwierigsten Situationen begleitet haben. Beson-
ders die beiden Fotografen Meysam Karim Pour und Foad
Khaknejad. Als nédchstes danke ich den Ta'ziya-Gruppen,
die mir ihr Vertrauen schenkten, und den Kiinstlerfamilien
Heidari und Meister Reza Heidari, die mir den Weg in die
Welt der Ta’ziya und der Ta‘ziya-Spieler ebneten. Marietta
Damm und Susanne Hetzer danke ich fiir ihre Hinweise und
die Korrekturlektiire. Meinen Eltern und meinem Bruder
danke ich fiir ihren immer warmherzigen Beistand und ihre
Sorge um den Fortgang dieser Arbeit, meinem Sohn fiir seine
Geduld und sein Verstandnis dafiir, dass seine Mutter mit
ihren Gedanken nicht immer bei ihm sein konnte.

Meinem Mann Thomas Engel danke ich fiir sein Korrek-
turlesen und - viel wichtiger — fiir seine Ermutigung und
seinen Glauben an diese Arbeit.



Transkription und Zitierweise

Die Transkription persischer und arabischer Worter folgt den
Regeln der EI, Encyclopaedia of Islam, New Edition. Namen
bereits bekannter Lander, Stadte und Personen werden in
eingedeutschter Form wiedergegeben (z. B. Husayn, Shiraz).

Bei unbekannten Namen wird bei der jeweils ersten
Nennung den Regeln der EI gefolgt (z. B. Kalak, Madjlis),
jedoch bei jeder weiteren Nennung fiir die leichtere Suche
die eingedeutschte Form verwendet (z.B. Yazid, Shimr).
Einzige Ausnahme ist »Ta’ziya«, das immer einheitlich grof3
und nicht-kursiv geschrieben wird.

Die Titel persischer und arabischer Werke werden immer
(auch innerhalb eines Satzes) grofs und kursiv geschrieben
(z.B. Rudat ul-Safavieh). Ebenso gilt dies fiir persische und
arabische Begriffe (z. B. Namayish).

Bei der erstmaligen Nennung eines Titels wird dieser
vollstandig zitiert, bei jeder weiteren Nennung nur die
Kurzform angegeben. Alle zitierten Werke sind vollstandig
im Literaturverzeichnis enthalten. Die Ubersetzungen aus
dem Persischen oder Arabischen, die von der Verfasserin
stammen, sind durch »(Ubersetzung M. P.)« gekennzeichnet.






1.
Einleitung

1.1. Einfithrung in das Thema

Diese Studie hat Ta’ziya zum Thema gewahlt, um Fragen tiber
Theater und seine unterschiedlichen Formen unter weiteren
Aspekten als nur dem der Theatergeschichte untersuchen
zu konnen. Neben der theoretischen Untersuchung wurde
das Schwerpunktthema dieser Arbeit — Performativitat des
Mordes — anhand kiinstlerischer Prozesse erforscht. Dies
geschah durch zwei Filmproduktionen (2008, 2011) und ei-
nen Workshop unter meiner Leitung gemeinsam mit zwei
Assistenten (Hiwa Michaeli, Matin Soofi Pour) am 20. Ok-
tober 2012, im Studio 44 (Dorkypark, Berlin) mit dem Titel:
»Darstellung des Mordes in der Ta‘ziya«. Die Teilnehmer des
Workshop hatten keinerlei Kenntnisse {iber Taziya. Anhand
von Filmmaterial wurden die Mordszenen in Ta‘ziya analysiert
und diskutiert. In der zweiten und ldngeren Phase wurde
rund um die Darstellung des Mordes praktisch experimentiert
und ein Schwerpunkt auf Darstellungsformen der Authen-
tizitat gelegt. Das Ziel des Workshops war es, die Formen
der Darstellung, die sich in Ta’ziya und bei den Mordszenen
wiederholen, neu zu konstruieren. Diese Versuche haben
sich mit den Darstellungsformen im theatralen System der
Ta’ziya auseinandergesetzt, um die Moglichkeiten, die die-
se Form der Darstellung bietet, zu erkunden. Das Resultat
wurde Teil dieser Arbeit und Mittel, die Thesen dieser Studie
zu Uberpriifen.

Bei der Filmarbeit wurden zwei Ansédtze ausprobiert: In der
ersten Phase, im Jahr 2008, wurden mit einer einzelnen Kamera
in den Monaten des Muharram in Provinzen um Teheran,
wie Karaj und Ray, aber auch in entfernteren Stadten wie
Tafresh, unterschiedliche professionelle Ensembles gefilmt.
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Bei einem Ensemble, dessen Ta'ziya von Imam Husayn fiir
diese Arbeit ausgewdhlt wurde, habe ich mehrere Ta’'ziyas
gefilmt. Als Resultat entstand mein Film Taziya in Kalak,'
der versucht, durch Szenenbeschreibung und mit Hilfe von
Untertiteln die Erfahrung einer Ta’ziya-Auffiihrung einem
breiten Zuschauerkreis nahezubringen. Der Film ist als Teil
dieser Arbeit zuganglich.

In der zweiten Phase, im Jahr 2011, dokumentierte ich
gemeinsam mit einer Gruppe von zwei Kameramannern,
zwei Photographen, zwei Schauspielern und einer Biithnen-
bildnerin in den Provinzen von Isfahan mehrere Ta’ziyas.
Den Photographen und Kameraménnern wurden vor der
Auffithrung Anweisungen gegeben, was im Zusammen-
hang mit den Thesen dieser Studie wichtig wére und wo
sie sich platzieren sollten. In der Auffithrung selbst wurden
der Rhythmus und die Besonderheiten jeder Ta‘’ziya auf
jeweils andere Art fiir die Kameras zuganglich gemacht.
Die zwei Schauspieler, ein Mann und eine Frau, die sich
auf unterschiedlichen Seiten der Bithne befanden, waren
fiir die Kameras ein Konzentrationspunkt, weil sie in der
gesichtslosen Masse bekannte Gesichter waren. Das Resultat
war reichhaltiges Film- und Bildmaterial, das in begrenzter
Zahlin dieser Arbeit erscheint und nach der Veroffentlichung
fiir eine Ta'ziya-Ausstellung freigeben wird.

Im ersten Teil wird Ta’ziya und die Geschichte dieser The-
aterform unter unterschiedlichen Aspekten beleuchtet. Der
Forschungsstand wird durch zwei Positionen mit den Titeln:
»Zur textuellen Uberlieferung: Aus der Sicht des fremden
Zuschauers (Ausldanders) und Historische Grundlage und
inneriranischer Kontext« kategorisiert. Damit wird unter
dem Aspekt der Wahrnehmung gleichzeitig ein kurzer Ab-
riss der Entwicklungsgeschichte der Ta'ziya unternommen.
Mit dem Untertitel: »Politische Geschichte der Ta’ziya im 20.
Jahrhundert von der konstitutionellen Revolution (1905) bis

1 Der Link zu dem Film: http://www.zfl-berlin.org/zfl-in-bild-und-ton-detail/
items/taziyeh-in-kalak-a-film-by-maryam-palizban.html
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zur Islamischen Republik (1979)« wird ein Blick geworfen
auf die Geschichte und die politisch-soziale Entwicklung
des Iran vor der ersten biirgerlichen Revolution und ihren
Auswirkungen auf die Machtverhéltnisse und gesellschaft-
lichen Erneuerungen. Im Unterkapitel »Politischer Wandel
und Ta’ziya-Rezeption der vor- und nachrevolutiondren
Ara (1979)« wird die geschichtliche Betrachtung bis in die
Gegenwart verldangert. Der erste Teil dieser Arbeit versucht
zu zeigen, wie man Ta’ziya als Theaterform betrachtete
und dieses Kunstphédnomen untersuchte, entweder als Be-
obachter mit Macht (Politiker oder Souverdn) oder ohne
(Wissenschaftler). Einleitend muss ich erkldren, dass ich
das Iranische mit dem Raum des persischen Kulturraums
definiert habe, um die Frage der unterschiedlichen Nati-
onalitdten und Kulturen in diesem Gebiet nachvollziehen
zu konnen. Hierzu sei angemerkt, dass bei den Ta‘ziyas zu
fast 9o Prozent die persische Sprache benutzt wird. Bei den
anderen schiitischen Landern, wie dem Libanon, muss aus
dsthetischen und formalen Griinden die Verwendung des
Begriffs Ta'ziya sehr vorbehaltlich erfolgen. Ta’ziya ist kein
theoretischer Begriff als solcher, der sich mit textuellen In-
halten erschliefSen lasst, sondern eine Theaterform, die sich
klar und deutlich mit ihren asthetischen und semiotischen
Auffiihrungsmerkmalen von anderen Formen des Theaters
abgrenzt. Das beste Beispiel dafiir ist die Anwendung des
Begriffs im indischen Kulturraum, wo er sich vielmehr auf
Prozessionen bezieht.?

Im zweiten Teil (»Fragestellung und Begriffsbestimmung«)
wird mit der Riickschau auf den begrifflichen Hintergrund
eine Erweiterung der Begriffsbestimmung von Ta’ziya versucht
und die Definition Theater-Ritual fiir Ta’ziya vorgeschlagen.

2 Vgl. Jaffri, Syed Husain Ali: »Muharram Ceremonies in India«, in: Peter
Chelkowski (Hg.): Ta’ziyeh: Ritual and Drama in Iran, New York: New York
University Press 1979, S. 222—-227, hier S. 222: »The word ta’ziyeh has a different
connotation in India, referring not to the theatre, the drama presented on its
stage, but to an actual object, a small reproduction of the tomb of Hussein.
This is carried in Muharram processions, accompanied by various symbolic
devices which illustrate the Karbala Legends.«
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Erst im dritten Teil (»Einfithrung in die Geschichte: Die
Schiiten und die Geschichte des Widerstands in Ta'ziya«) wird
auf die geschichtlichen Hintergriinde der Ta’ziya-Erzdhlungen
eingegangen. Die Geschichte der Schia und der Aufstand
von Husayn ist in jeder Ta’ziya ein Hauptmotiv. Auch bei
den Ta’ziya, die historisch nicht unmittelbar mit Karbala und
Husaynin Verbindung stehen, werden als quasi feststehender
Bestandteil Motive aus Karbala verwendet. Bei einer solchen
Préasenz ist eine Untersuchung von Ta’ziya zwangsldufig
mit diesem Teil der islamischen Geschichte verbunden und
erfordert insofern auch eine Auseinandersetzung mit der
Geschichte der Schia im heutigen Iran.

Die Geschichte der Schia wird bis zur Entstehung des ersten
persischen Reichs — der Safaviden-Ara, in der die Schia zur
Staatsreligion wurde — skizziert. Es ist historisch bewiesen,
dass sich in der letzten Phase der Safaviden-Dynastie Ta‘ziya
etabliert und ausgebreitet hat. Die Figur des Antagonisten
lieferte wichtige Hinweise auf die kulturellen und politischen
Entwicklungen der Safaviden-Ara.

In einem weiterem Schritt wurde das methodologische
Vorgehen dieser Studie durch die Auffiihrungsanalyse einer
Ta’ziya (4. »Ta’ziya des Martyriums von Imam Husayn«)
ergdnzt. Mir wurde klar, dass eine nur theoretische Vorge-
hensweise fiir meinen Ansatz, Ta'ziya als eine Theaterform
zu untersuchen, nicht ausreicht, und so wurde diese Arbeit
auch eine intensive Reise in die heutige Ta’ziya-Szene. Die
Erfahrung, Ta'ziya als Zuschauer erleben zu diirfen, war
fiir diese Arbeit trotzdem nicht immer erfolgreich. Ta'ziya
als Kunst, die sich mit Ereignissen auseinandersetzt, wird
nicht immer zum Erlebnis. Fiir die Entscheidung fiir eine
bestimmte Ta‘’ziya musste ich mehrere Ta‘ziyas ansehen,
um ihre Wirkung und Potentiale, ihre Stoffe und Starken
analysieren zu konnen.

Die Wahl der Husayn-Ta’ziya war in vielerlei Hinsicht
begriindet: Erstens wegen der epischen Breite dieser
Auffithrung und der Versammlung aller wichtigen und
typischen Ta’ziya-Elemente. Zweitens wegen der Nahe
und direkten Erfahrung, wie und mit welchen Mitteln eine
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Ta’ziya in ihrer Hochstform aufgefithrt wird und was sie
bewirken kann.

Am Ende des Kapitels »Ta'ziya des Martyriums von Imam
Husayng, das versucht, eine Ta'ziya-Erfahrung zu vermitteln,
wird auf der Basis der vorausgehenden Analyse die Rolle des
Frauen-Spielers (5.1 »Frauen sind Miitter und Schwestern:
Tabuisierte Phanomene«) und das Thema Katharsis (5.2 »Die
falsche Frage: iiber die Katharsis und andere Probleme«) in
Betracht genommen. Diese beiden Themen sind insofern fiir
diese Arbeit von grofser Bedeutung, als sie nicht nur haufig
in Ta’ziya-Studien diskutiert worden sind, sondern weil
jedes dieser beiden Themen im Kontext dieser Studie neu
interpretiert werden konnte.

Bei den zwei letzten Teilen, »Auffiihrung eines Kollek-
tivmordes« und »Performativitat des Mordes«, wird die
Argumentation dieser Arbeit von einem philosophisch-kul-
turwissenschaftlichen in einen theaterwissenschaftlichen Diskurs
transformiert. Mit der Zuspitzung des Themas Mord und
seine Darstellung in Ta’ziya werden die Begriffe Mirtyrer
und das Bdse neu interpretiert und grundlegend auf der
performativen Ebene diskutiert.

Die wichtigste Frage dieser Studie war, wodurch die Taziya
es schafft, immer wieder mit denselben Formen ihre Zu-
schauer im Innersten zu bewegen — also wie dieses theatrale
System funktioniert. Aus den historischen und theoretischen
Grundlagen wurden Wesensmerkmale herausgearbeitet,
die mit unterschiedlichen Rezeptionen von Auffithrungen
in Korrespondenz gebracht wurden. Methodisch ist diese
Arbeit in einer Rekonstruktion der Ta’ziya-Geschichte und
Analyse einer bestimmten Ta’ziya-Auffithrung verortet,
der Ta’ziya des Martyriums von Imam Husayn. In den ersten
drei Teilen werden die geschichtlichen und theoretischen
Grundlagen kritisch untersucht und die weiteren Kapitel mit
der Film- und Bilddokumentation und dem beobachtenden
Blick der Zuschauerin unterschiedlicher Ta'ziya-Auffiih-
rungen ergdnzt. Bei der Auffithrungsanalyse der Ta‘ziya
wurde versucht, dieses Ereignis nacherlebbar zu machen.

15



Es war fiir diese Arbeit von grofSem Interesse, die Erkennt-
nisse als Zuschauerin nicht nur durch wissenschaftliches
Material, sondern auch durch die Art des Schreibens und Be-
Schreibens, als Erkenntnisvermittlung — besonders bei den
Teilen, die sich mit der Auffithrung direkt beschéftigen —,
einzusetzen. Als Wissenschaftlerin, die sich auch im Raum
der Literatur und der Dichtung bewegt, war es fiir mich
wichtig, meine Mittel auch in dieser Arbeit anzuwenden.

1.2. Forschungsstand

1.2.1. Zur textuellen Uberlieferung: Aus der Sicht des
fremden Zuschauers (Ausldanders)

Die Fremdwahrnehmung von Ta‘ziya hat sich im Laufe der
Geschichte hauptsachlich mit Einzelphanomenen von Ta‘ziya
beschaftigt. Ta'ziya als kulturgeschichtliches Gesamtphdnomen
etablierte sich erst, als sich die Herrschaft der schiitischen
Safaviden (1501-1722) stabilisierte.

In»Die heutige Historie und Geographie oder der Gegenwar-
tige Staat vom Konigreich Persien«® beschreiben Salamons und
Van Gochim Jahr 1737, wie die sogenannte Leidensgeschichte
der schiitischen Heiligen und ihrer Anhédnger »auf grofsen
theatralisch zugerichteten Wagen, Stiickweise fiirgestellt«*
wird. Die Antagonisten/Gegenspieler hatten keine Namen,
sondern sie stellten nur eine Gruppe ohne Individualitat
dar. Parviz Mamnoun schreibt tiber den Text von Salamons
und Van Goch:

Die Prozessionen mit theatralischen Vorstellungen auf den Wagen-
biihnen [sind] von hochster Wichtigkeit. Denn sieht man in diesem
Bericht eine erste Erwdhnung der Persischen Passionsspiele, so

3 Thomas Salamon/Matthias von Goch: Die Heutige Historie und Geographie
oder der Gegenwiirtige Staat vom Kénigreich Persien, (nach dem Englischen und
Hollandischen Herrn Salamons und Van Goch), Felsenburg und Altona 1739.

4 Ibid,, S. 252.
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wiére ihr Entstehungsdatum um 50 Jahre frither anzusetzen, als
dies nach Krymski® von den Forschern angenommen wird (1787).°

Mit Carsten Niebuhrs »Reisebeschreibungen nach Arabien
und Anderen umliegenden Landern«” (1765-1766) entstand
eines der ersten Dokumente, das die Entwicklung vom Trauer-
Opfer-Ritual auf der Insel Khark im Persischen Golf als ein
Theater-Ritual beschreibt. Shahidi schlussfolgert:

Wenn auf einer entfernten Insel im Stiden von Iran Ta’ziya existierte,
kann man davon ausgehen, dass Taziya in dieser Zeit in fast allen
Teilen des Iran praktiziert wurde.®

In dieser Untersuchung ist jedoch nicht die Bestimmung
des Alters von Ta’ziya von entscheidender Bedeutung, was
vielleicht fiir eine theaterhistorische Analyse von Interesse
ware, vielmehr geht es darum, Ta‘ziya als eine immer noch
aktuelle Auffithrungspraxis zu erforschen. Daher werden
wir uns mit den Phanomenen in Ta’ziya beschaftigen, die
als Gegenstand einer langjahrigen Erforschung der Auffiih-
rungspraxis wichtig waren.

In Niebuhrs Beschreibung wird erstmals auch die Rolle der
Antagonisten dargestellt. Auerdem werden alle Rollen mit
ihren Namen auf der Seite der Antagonisten und Protagonisten
als Theater-Figuren’ und nicht nur als symbolische Tableaus
vorgestellt. Es werden nicht nur Ereignisse wie Krieg oder
Tod gezeigt, sondern die Figuren erhalten Gesichter und
duflere Charakteristika, wie z. B. die abgeschnittenen Hande

o

Fiir mehr Details vgl. A. Krymski: »Perskyi Teatr, zvidky vin uzjavs T jak
rozviyvavsrozvidka akad.« (Zbirnyk intorycno-filologi¢nogo vikkilu Ukrajns
koj Akademij Nauk, Nr. 6), Kiew 1925, in: Parviz Mamnoun, Ta‘ziya Schiitisch-
persisches Passionsspiel, Wien 1966.
Parviz Mamnoun: Ta'ziya Schiitisch-persisches Passionsspiel, Wien 1966, S. 24.
Carsten Niebuhr: Reisebeschreibungen nach Arabien und anderen umliegenden
Lindern, Ed. II., Kopenhagen 1778.

VFO £ AS 55 el Ll pant (i IS (5 4ali i (i )IS ¢ pasd
E'nayatullah Shahidi: Pazhithesh-i dar ta’zia wa ta‘zia-Khani: az aghaz ta payan-e
dowra-ye Qajar dar Tehran, Tehran: Institute for Humanities and Cultural Studies
2002, S. 78.
Vgl. Erika Fischer-Lichte: Asthetische Erfahrung: das Semiotische und das Perfor-
mative, Tiibingen: Francke Verlag 2001.
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bei A’bbas. Bei den Antagonisten bekommen einige Figuren
aus der Armee, wie Yazid und Shimr, eigene Gesichter und
eigene Rollen. Andere werden tiber ihre Funktionen gekenn-
zeichnet, wie der Kalif, der Kénig und der Hauptmann, oder
auch die absolut fiktive Rolle des griechischen Diplomaten,
aus dem spater hdufig der ausldndische Diplomat™ wurde,
und der seine Geschichte als Teil der Auffithrung beschreibt.
Den Prozess der Entstehung dieser Theaterform kann
man ab 1500 (Safaviden-Dynastie) bis in die Qajar-Dynastie
(ab 1786) verfolgen. In den Reisebeschreibungen von Pietro
della Valle'! (1586—1652), Adam Olearius'? (1603-1671), Jean-
Baptiste Tavernier' (1605-1689), Jean Chardin™ (1643-1713)
und Corneille le Brun® (1652-1727) sind die ersten Zeugnisse
der Theaterform durch Standbilder (Shabih) auf Stationswagen
belegt, die in Form von Prozessionen mitgefithrt wurden.

10 Der ausldandische Diplomat: Seine Erzdhlung verwendet fastimmer dieselben
Motive. Als Husayn und seine Anhédnger ermordet sind, bringt die Armee des
Yazid die Frauen und Kinder sowie den kranken Imam Sadjad zu Yazids Palast.
Zeynab, Husayns Schwester, und in einigen Fallen auch Sajad, Husayns Sohn,
wird befohlen, Yazid als Machthaber anzuerkennen und ihm zu folgen. Der
Diplomat ist im Palast von Yazid anwesend; er hort was in Karbala geschehen
ist. Am Ende ist der Diplomat tief beriihrt von der Ungerechtigkeit, wird zum
Moslem und erleidet schliefSlich den Martyrertod. In der Ta‘ziya ist ihm eine
bestimmte Art des Gesangs zugeordnet (Farangi khvani). Auferdem ist er durch
vorgeschriebene Kleidung, schnellen Gang und eine spezifische Redeweise
gekennzeichnet. Shahidi: Pazhiithesh-i dar ta‘zia wa ta’zia-Khani, S. 369—370,
455—456, 608.

Vgl. Peter Chelkowski (Hg.): Taziyeh: Ritual and Drama in Iran, New York: New
York University Press 1979, S. 257; Pietro Della Valle: »Extract of the Travels
of Della Valle, in: John Pinkerton: A General Collection of Voyages and Travels,
London 1811, Bd. 9, S. 19. Pietro della Valle: Reisebeschreibungen in Persien und
Indien, nach d. ersten dt. Ausg. von 1674, zusammengest. u. bearb. von Fried-
helm Kemp. Mit Goethes Essay iiber Pietro della Valle aus dem West-dstlichen
Divan, Berlin: Henssel 1987.

Vgl. Bayzaie: A Literary History of Persia, S. 28—29. Adam Olearius (Hg.):
Vermehrte Newe Beschreibung Der Muscowitischen und Persischen Reyse: so durch
gelegenheit einer Holsteinischen Gesandtschaft an den Russischen Zaar und Konig
in Persien geschehen, Schleswig: Holwein 1656.

Vgl. Bayzaie: 414 o= « s s S5 (58 Sl sl 4ali i Jean-Baptiste
Tavernier: Voyages en Perse, Geneve: Cercle du Bibliophile 1970.

Vgl. A Journey to Persia, Jean Chardin’s Portrait of a Seventeenth-Century Empi-
re, iibers. und hg. v. Ronald W. Ferrier, 1996, S. 107-108.

Cornelis de Brujin: in: Bayzaie, S. 28-29; Corneille le Brun: Voyages De Cor-
neille Le Bruyn Au Levant, Den Haag 1732.
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1.2.2. Historische Grundlage und inneriranischer Kontext

Es gibt auch einige Auffithrungspraktiken aus fritheren Zei-
ten, die mit der Entstehung der ersten persisch-schiitischen
Ara unter den Buyiden'® (930-1062) zusammenhéngen. Wie
Bayzaie in seinem Buch iiber das Theater im Iran dargelegt hat,
gibt es in » Ahsan al-Kesas« von Ahmad ibn Abt al-Fatheine
Stelle, die zeigt, dass mit der Ausweitung der Macht der
Buyiden nach Bagdad im Jahr 963 bereits Prozessionen wah-
rend der schiitischen Trauertage in der Stadt durchgefiihrt
wurden.” In den persischen Quellen hat Shahidi die Namen
von Fazel Bastami'®, Fazel Darbandi® und Muhammad Ali
Kermanshahi® erwdhnt, was als Beweis dafiir angefiihrt
werden kann, dass in der Safavidenzeit im 18. Jahrhundert
schiitische Prozessionen gebrauchlich waren.

In der Qajar-Dynastie (1785-1925) wurde der Ubergang von
Prozessionen zu Auffiihrungen geschaffen. Ta’ziya wurde in
der Auffiihrungspraxis in Qualitdt und Quantitat verbessert
und erweitert. Die in dieser Zeit erfolgte Verlegung der Haupt-
stadt von den Sayfaviden-Hauptstadten Isfahan und Shiraz
nach Teheran spielte eine wichtige Rolle. Dass die schiitischen
Machthaber der drei Dynastien der Buyiden, Safaviden und
Qajar alle aus dem Norden des heutigen Iran und aus der
Néhe des Kaspischen Meeres stammten und nicht aus dem
nahostlichen Kulturraum, zeigt, wie die Macht der Schia sich
von aufSen in den Innenbereich der islamischen Tradition
ausgebreitet hat. Dieser Wandel im nordlichen Kulturraum
und im nordlichen Zentraliran spielte eine entscheidende
Rolle fiir die Etablierung von Ta’ziya.

16 Buyiden: 930 bis 1062.

17 Bahram Bayzaie: Theater in Iran, S. 115, gl sl (eal acaill s, Ahisan al-Kesas
von Ahmad ibn Abt al-Fath.

Vgl. Shahidi: Pazhiithesh-i dar ta‘zia wa ta’zia-Khani, S. 81-82. Fazel Bastami:
Tohfat al-Husayniyeh, 4ssall 4is% Mashhad 1872.

Vgl. Shahidi: ibid., S. 82-83;468-467 , Js) ala 23l i jlaall s ;60-56 , Lladl anzd,
Fazel Darbandi: ‘Ksir al-‘Badat Fi 'Srar al-Shahadat, <l )l pul & Slabied) juuS)
Teheran 1857.

Vgl. Shahidi: ibid., S. 83-84; Muhammad Ali Kermanshahi: Makam’ al-Fadl
uadll galis, Teheran 1778, S. 107-109.
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In dieser Zeit wurden die bekanntesten Auffithrungsraume
gebaut und die Takiyas mit ausreichenden Mitteln fiir die
Produktion und prunkvolle Ausstattungen versehen. Shahidi
entnimmt aus den Veroffentlichungen des statistischen Amtes
des alten Teheran, dass in der Zeit von Naser al-Din Schah
in der Qajar-Dynastie (1831-1896) allein in Teheran 40 bis
45 Takiyas existierten.”

In dieser Zeit wurden weitere Geschichten mit aufSerisla-
mischem Kontext in Ta’ziya-Texte eingefiihrt, und die Anzahl
der Ta’ziya erreichte 50 Titel, die in der Ta’ziya-Terminologie
»Madjlis« genannt werden. Die Entwicklung wird auch
auf der musikalischen Ebene bemerkbar, die zu einem der
Hauptelemente des Ta’ziya gehort. AufSerdem leitet sich die
Schauspielkunst nicht mehr nur von der Gesangsqualitat und
Sprachkunst ab, sondern zunehmend auch von korperlichen
und performativen Elementen/Merkmalen.? Inhaltlich wird
die, von William Franklin beschriebene, fast gleichwertige
Rolle von Antagonisten und Protagonisten sichtbar.”

1.2.3. Politische Geschichte der Taziya im 20. Jahrhundert
von der konstitutionellen Revolution (1905) bis
zur Islamischen Republik (1979)

Mit der konstitutionellen Revolution von 1905 wurde ein
sozialer Wandel geschaffen und die Monarchie in Frage
gestellt. Sie fiihrte zu einem iranischen Parlament und einer
Verfassung. Diese liberale Revolution wurde 1908 mit Hilfe
russischer und sogenannter persischer Kosaken gestiirzt
und durch eine Diktatur ersetzt. Das Parlament wurde mit
Waffengewalt aufgelost. Durch staatliche und geheimdienst-
liche Aktionen kam es zur Ermordung vieler bedeutsamer
Protagonisten der Revolution. #

21 Vgl. Shahidi: ibid., S. 172.

22 Ibid., S. 106.

23 William Franklin: Observation Made on a Tour from Bengal to Persia in the Year
1786-1787, London 1790.

24 Vgl. Ahmad Kasravi: History of the Iranian Constitutional Revolution: Tarikh-e
Mashriiteh-e Iran, Teheran 2003, Bd. 1, {ibers. ins Englische von Evan Siegel,
Costa Mesa, California: Mazda Verlag 2006.
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Im Februar 1921 wurde mit dem Putsch von Reza Pahlavi
und dessen Sohn Mohammad Reza Pahlavi eine neue Mo-
narchie begriindet, die bis zur Islamischen Revolution von
1979 bestand. Eine neue Welle der Kolonialisierung begann,
und der Iran wurde zu einem der wichtigsten Absatzmarkte
des Nahen Ostens und Zentralasiens. Schon wahrend der
Herrschaft von Reza Pahlavi kam es zu einem Ta’ziyaverbot,
was die Verbannung und die Verlagerung des Ta’ziya aus
den Grof3stadten in kleinere Stadte und Provinzen zur Fol-
ge hatte. Durch den Modernisierungsdruck und die strikte
Westorientierung wurden unter dem Pahlavi-Regime neben
dem Ta‘ziya auch viele andere religiose Praktiken, wie die
Verschleierung von Frauen, streng und fast militarisch
bekampft. Gleichzeitig schlug man alle Regungen des po-
litischen Widerstands in verschiedenen Teilen des Iran mit
der Begriindung der inneren Einheit des Neuen Iran brutal
nieder. Der Theologe Mirza Kii¢ik Khan rief als Anfiihrer der
Djangal-Bewegung die unabhangige Iranische Sowjetrepublik
aus.” Diese wichtige Widerstandsbewegung wurde 1920
von Reza Schah zerschlagen. Der 1925 neu geschaffenen
Iranischen Armee kam dabei die Aufgabe zu, die Moderni-
sierung durchzusetzen.

Somit begann sich Ta’ziya von der Seite der Macht zu ent-
fernen und wurde von der Protestbewegung als Teil des
Widerstands angesehen. Die schiitischen Charakteristika
waren auch bei der politisch linken Stromung dieser Zeit
zu bemerken.

Nach dem Einmarsch der britischen und der sowjetischen
Armee im Jahr 1941 wurde Reza Schah gezwungen, zu
Gunsten seines Sohnes Mohammad Reza abzudanken. Der
neue Monarch schloss sich den Alliierten an, und Iran blieb
nach deren Abzug mit einer zerschlagenen Wirtschaft zuriick,
die nun mit Hilfe der USA wieder aufgebaut werden sollte.

25 Vgl. Ebrahim Fakhrayi: Sardar-e Djangal (Der Kommandant des Dschungels),
Teheran: Javidan 1983.
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1953 wurde durch eine geheime Operation der USA und
GrofSbritanniens (Operation Ajax) ein weiterer Putsch mit
dem Ziel geplant, die Regierung des damaligen Premiermi-
nisters Mohammad Mosaddegh zu beenden und den Schah
als oberste Instanz in das Regierungsamt einzusetzen.? Der
Anschlag hatte fiir die wirtschaftliche Entwicklung des Irans
weitreichende Folgen: Fiir die iranische Olpolitik bedeutete
es, dass ein internationales Konsortium 1954 fiir die nachsten
25 Jahre die Férderung und Vermarktung des iranischen
Erdols iibernahm. Die Laufzeit dieses Konsortialvertrages
endete erst 1979, dem Revolutionsjahr.”

Als weitere wichtige Folgen wurde der SAVAK geschaffen,
der Iranische Geheimdienst, der die Aufgabe hatte, marxi-
stische und islamische Oppositionsbewegungen zu vernich-
ten und den Einfluss der USA und Grofsbritanniens in der
Region gegentiber der Sowjetunion auszuweiten.

Der neue Machthaber, Mohammad Reza, verséhnte sich
mit dem Klerus, was seinem Vater aus ideologischer Uber-
zeugung nicht moglich war. Das neue Regime versuchte
durch die Schaffung gemeinsamer Feindbilder, wie der linken
Bewegung, die meist traditionelle und religiose Bevolkerung
auf seine Seite zu ziehen. Die Hilfe des Klerus war zur Er-
reichung dieser Ziele eine wichtige Stiitze.

Mit der Modernisierung und der westlich-orientierten kul-
turellen Transformation der iranischen Gesellschaft verlor
Ta’ziya seinen Platz als wichtiger Unterhaltungsfaktor an
andere Medjien, insbesondere an die europédische Theatertra-
dition. Zuschauer und Zielgruppe des Ta’ziya hatten sich in
der frithen Phase nur allmé&hlich, in der spateren Zeit jedoch
sehr schnell verandert.

26 Darioush Bayandor: Iran and the CIA, New York 2010, S. 86.
27 Vgl. Gholam Reza Afkhami: The Life and Times of the Schah, University of
California Press 2009, S. 263.
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1.2.4. Politischer Wandel und Ta’ziya — Rezeption der
vor- und nachrevolutionaren Ara (1979)

In der spateren Pahlavi-Ara im Jahr 1976 wurde durch das
Shiraz-Kunstfest,® das eigentlich zur Wiederbelebung der
Tradition des vorislamischen Persischen Reiches geschaffen
worden war, das Interesse der Theatermacher an Ta‘ziya neu
geweckt. Orientalisten und Theaterwissenschaftler wie Peter
Chelkowski und spater Richard Schechner® entdeckten diese
Form als Theater-Ritual, was in den spéten yoer Jahren durch
die performative Wende grofSe Bedeutung erlangte. Farokh
Ghaffari organisierte ein Symposium zu Ta‘ziya und lud
bekannte Ta’ziya-Ensembles und Ta‘ziya-Spieler ein, um 14
Auffiihrungen fiir Wissenschaftler, aber auch fiir das lokale
Publikum zu zeigen.

Mit einem Symposium anlésslich des Shiraz-Festes versuchte
man, den Riickgriff auf die eigenen Traditionen mit der
westlichen Definitionsmacht durchzusetzen. Durch dieses
postkoloniale Vorgehen wurde das Phanomen Ta‘ziya be-
kannt gemacht, die Vorgehensweise blieb aber polemisch
und eurozentrisch.

Nach 1979 und mit der Errichtung der Islamischen Re-
publik (Referendum 1980) wurde der Schia-Islam erneut
zur Staatsreligion bestimmt. Die neue Republik griindete
ihr Image auf die Schia-Identitdt. In der Folge sollte ein
acht Jahre dauernder Krieg* zwischen Iran und Irak den
Schauplatz einer sich wiederholenden Konstellation der

28 Die Vortrége des Shiraz-Kunstfests wurden in Peter Chelkowski (Hg.): Ta ziyeh:
Ritual und Drama in Iran, New York 1979, veroffentlicht.

29 Vgl. TDR: The Drama Review, From Karbala to New York: Ta‘ziyeh on the Move,
hg. v. Richard Schechner, zus. mit Peter Chelkowski, Bd. 49 (2005) No. 4.

30 Henner Fiirtig: »Der irakisch-iranische Krieg 1980-1988«, in: Bernd Greiner/
Christian Th. Miiller/Dierk Walter (Hg.): Heifle Kriege im Kalten Krieg, Ham-
burg: Hamburger Edition 2006, S. 376—408. Der Iran-Irak-Krieg wurde vom
22. September 1980 bis zum 20. August 1988 gefiihrt und endete ohne klare
Sieger.

23






25



Protagonisten und Antagonisten der Geschichte der Schia®
schaffen. Dieser Krieg war Teil des Kalten Krieges und galt
als auflerterritorialer Kampfplatz der beiden verfeindeten
Blocke. Ein Bericht der Vereinten Nationen vom 9. Dezember
1991 (S/23273) stellte ausdriicklich die Aggression des Irak
gegen den Iran durch das Auslosen eines Krieges sowie die
Storung der internationalen Sicherheit und des Friedens
fest.®? In der britischen Zeitschrift The Economist wurde 1987
eine Tabelle veroffentlicht, die das zunehmende Ungleichge-
wicht der Kriegsparteien in ihrer Bewaffnung nachweist.®
Aber auch ohne diese Berichterstattung wurde der Krieg
im Iran als Verteidigungskrieg angesehen, und die Rolle
der Soldaten wandelte sich mehr oder weniger vom Krieger
zum tragisch-schuldlosen Freiwilligen — einer modernen
schiitischen Martyrer-Figur. Im ndchsten Kapitel werden wir
diesem Phianomen und seinem Ursprung in der Geschichte
der Schia auf den Grund gehen. Durch zahlreiche Opfer der
Revolution, der Nachrevolutionszeit und des Krieges bleibt
der Martyrerkult ein zeitgendssisches Phanomen mit enger
Verbindung zur fritheren Tradition, und seine tragischen
Figuren wie Husayn, Ali, A‘bbas werden auf die Gegenwart
iibertragen.

Diese Transformation der eigenen Identitatin Verbindung
mit dem gegenwaértigen politischen Schicksal dndert die Si-
tuation aber nicht grundlegend. Seitens des Klerus und der
Politiker wird Ta’ziya immer wieder kritisiert oder abgelehnt.
Darauf geht Shahidi in seinem Buch Taziya wa Ta ziya-khvani**
in einem kurzen Kapitel ein, aber das ablehnende Verhalten

3

=2

Vgl. Moojan Momen: An Introduction to Shi’i Islam, The History and Doctrines
of Twelver Shi’ism, Yale University Press 1985; Julius Wellhausen: Die religids-
politischen Oppositionsparteien im alten Islam, Berlin 1901; Navid Kermani:
»Martyrertum als Topos politischer Selbstdarstellung in Iran, in: Hans-Georg
Soeffner/Dirk Téanzler (Hg.): Figurative Politik. Zur Performanz der Macht in der
modernen Gesellschaft, Opladen: Leske+Budrich 2002, S. 89-100.

Vgl. Vereinte Nationen: Security Council Resolution 598 (198y), S. 1—3. Kaveh
Farrokh: Iran at War: 1500-1988 (General Military), Osprey Publishing 2011.

33 The Economist, 19.—25. September 1987.

34 Shahidi: Pazhithesh-i dar ta’zia wa ta’zia-Khani, S. 63-69 und S. 120-123.
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der Islamischen Republik gegeniiber der Ta’ziya ist nicht
Gegenstand seiner Forschung.®

Die Haltung jedes politischen Systems gegeniiber einer die
Massen bewegenden Auffiihrungspraxis ist immer komplex
und die Islamische Republik ist keine Ausnahme. Wegen
der deutlichen Verbindung zu den Figuren des schiitischen
Glaubens ist es nicht moglich, Ta’ziya zu verbieten. Den-
noch wurden die in Ta’ziya weitgehend imaginidren und
theatralen Uberlieferungen von Geschichte und Schia-Islam
héaufig als problematisch und verfilschend eingestuft.®

Mit der Verbannung der Ta’ziya aus den Hauptstadten
und der bis zum heutigen Tag andauernden Ansiedlung in
kleineren Stadten und Provinzen wurde Ta‘ziya nicht ver-
nichtet. Als ich 2011 in einem Dorf nahe Isfahan mit einer
gewaltigen neuen Open-Air-Arena konfrontiert wurde, die
ausschliefSlich fiir Ta’ziya gebaut worden war und die Kapa-
zitat eines Stadions besafs, wurde mir und meinem kleinen
Team klar, was fiir eine eminent wichtige Rolle Ta’ziya in
der Gesellschaft bis heute spielt.

In Ta’ziya bildet der Aufbruch und der Aufstand von
Minoritaten ebenso wie in der Schia den wichtigsten Inhalt.
Wenn wir uns Ta’ziya als einer Auffithrung ndhern, dann
ndhern wir uns einem Kontext von Praktiken. Rainer Forst
schreibt in »Das Recht auf Rechtfertigung«:

Wenn wir menschliche Praktiken verstehen wollen, miissen wir sie
stets als mit Rechtfertigungen verbundene Praktiken begreifen; was
immer wir denken und tun, wir stellen an uns (und andere) den

35 Shahidi untersucht in seinem Werk die Ta’ziya bis zum Ende der Qajar—Ara
(1925).

36 Vgl. Shariati: Tashayo’-e Alawi wa , Tashayo'-e Safawi 1972, sie @il 55 sle @l

S. 206—207; Morteza Motahari: Hamasey-e Husayni > 4ules |, Teheran 2198y,
Bd. 1, S. 49.
Seit der Islamischen Revolution wurde Ta’ziya beispielsweise nicht im Fern-
sehen iibertragen, und in den letzten vier Jahren wurden Ta'ziya-Auffithrungen
wegen politischer Konflikte nicht in Teheran und den Provinzen geplant und
nur am Stadtrand und in Dérfern erlaubt.
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Anspruch, dass dies aus Griinden geschieht, seien sie ausdriicklich
genannt oder (zunachst) implizit bleibend.*”

Der Aufstand von Minoritdten rechtfertigt sich mit jeder
Auffithrung von Grund auf neu und bildet immer noch
aktuelle Kontexte, was anhand der politischen Geschichte
und Entwicklung der Schia im Iran bis in die Gegenwart
nachgewiesen werden kann.

Wenn Theater als Teil der menschlichen Praktiken zu verstehen
ist, so ist der soziale Zusammenhang mit dem theatralen System
zu ergriinden. Die Fragestellung dieser Arbeit hat sich in
einem Prozess und anhand eines Systems entwickelt, das sich
mit einem Raum befasst, der asthetisch, theatral und sozial
ist, der aber auch eine Geschichte hat. Fiir die Entwicklung
dieser Arbeit war es wichtig, diese Geschichte zu erforschen,
aber auch den Moment der Auffiihrung — die mit dem Hier
und Heute zu tun hat — als Praxis einzubeziehen.

37 Rainer Forst: Das Recht auf Rechtfertigung, Berlin: Suhrkamp 2007, S. 9.
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2.
Fragestellung und Begriffsbestimmung

2.1. Zur Problematik des Begriffs Ta’ziya und die
Begriffsbestimmung in der Theaterwissenschaft

Seit den 6oer Jahren ist Ta’ziya zu einem interessanten Thema
fiir die Theaterwissenschaft geworden. In einem Teil ihrer
Arbeit zu arabischen Wegen der Theatralitdt hat sich Friederike
Pannewick mit der internationalen Forschung zur Geschichte
und Entwicklung von Ta’ziya beschiftigt:

Bei diesen Ansdtzen waren es besonders zwei Elemente der Ta'ziya
[...]: Die im Gegensatz zum europdischen Illusionstheater hier
vollig fehlende dramatische Illusion und gleichzeitig die enorme
Anteilnahme des Publikums an den Darstellungen. Wahrend ersteres
Element von Forschern wie Parviz Mamnoun' mit dem Verfrem-
dungseffekt von Brecht in Verbindung gebracht (und somit Ta‘ziya
in die Ndhe des epischen Theaters geriickt) wird, erinnerte letzteres
Element einige westliche Beobachter an die Wirkungsintention der
griechischen Tragddie: die Katharsis.?

Weiterhin beschreibt Pannewick das Interesse der Anthropo-
logie in den Arbeiten von William O. Beeman?®, der sich mehr
in kulturwissenschaftlicher Hinsicht auf Ta’ziya konzentriert.
Das Problem, Ta’ziya einem theaterwissenschaftlichen Begriff
zuzuordnen, zeigt sich bei Beeman als grundsatzliche Frage
iiber die Abgrenzung zwischen cultural performance, Theater
und Drama.

1 Parviz Mamnoun: »Ta‘ziyeh from the Viewpoint of the Western Theatre«,
in: Chelkowski (Hg.): Ta’ziyeh, S. 154-166 sowie M. J. Mahjub: »The Effect of
European Theatre and the Influence of its Theatrical Methods upon Ta’ziyeh«,
in: Chelkowski (Hg.): Ta'ziyeh, S. 137-153.

2 Friederike Pannewick: Das Wagnis Tradition, Wiesbaden: Reichert 2000, S. 202.

3 William O. Beeman: »Cultural Dimensions of Performance Conventions in
Iranian Ta‘ziyeh«, in: Chelkowski (Hg.): Ta'ziyeh, S. 2431, hier S. 30.
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In der persischsprachigen Forschung hat das Problem
der Begrifflichkeit ganz andere Aspekte. Einen angemes-
senen Begriff fiir Ta'ziya zu verwenden, wird bei vielen
persischsprachigen Ta’ziya-Forschern zur Frage nach der
eigenen kulturellen Identitdt.* Bei den meisten Forschern
wird Namayish® als Ubersetzung fur »Theater« benutzt, aber
gleichzeitig zielt die genaue Ubersetzung dieses Begriffs
mehr auf den der Performance.

Als Reaktion auf die Modernisierung und Westorientierung
deriranischen Gesellschaft nach dem Ersten Weltkrieg wurden
seitens der Literaturwissenschaft und der Kulturadministra-
tion persische, manchmal antike Begriffe verwendet. Dieses
Vorgehen setzte sich nach der Islamischen Revolution von
1979 fort. Namayish wird im »Dehkhuda«-Worterbuch® mit
»darstellen«und »prasentieren« tibersetzt. Die Gleichsetzung
mit »Theater« durch das persische Wort Namayish schafft
im Allgemeinen keine Klarheit der Abgrenzung zwischen
Theater und darstellender Kunst.

Dartiber hinaus ist Performance — in der englischen Be-
griffsdefinition — als korrektere Uberseizung dem Terminus
Namayish zugeordnet, weil beide Begriffe — Namayish und
Performance — in den unterschiedlichen Kontexten »Auffiih-
rung« (Theater, Tanz, Oper), »Vorfithrung« (Film) bis hin zu
Leistung, Kompetenz oder Entwicklung (etwa »Performance«
von Aktienkursen)” bedeuten kénnen.

Bei Shahidi taucht der Begriff Ayz’n—Numziyiﬂ auf, der mit
dem anderen problematischen Begriff Namayish als Ritual-Per-
formance tibersetzt werden kann.® Neben Peter Chelkowskis
Begriff des Religious Drama® definiert Bahram Bayzaie in sei-

Shahidi, Bayzaie.

Namayish Silei

Dehkhuda \x3»>

Sandra Umathum: »Performance«, in: Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/
Matthias Warstat (Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart/Weimar: J. B.
Metzler 2005, S. 231.

8 Shahidi: Pazhuihesh-i dar ta’zia wa ta'zia-Khani, S. 27.

9 Vgl. Chelkowski: Ta'ziyeh. Ritual und Drama in Iran, S 1-11.
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nem Buch Namayish dar Iran'® Ta’ziya als Performance. Der
Theaterkiinstler Bayzaie, der sich in seinen Arbeiten sehr hau-
fig mit den persischen und besonders altpersischen Formen
der darstellenden Kunstauseinandersetzt, beschranktsich auf
seine eigenen Definitionen und vermeidetallgemeine Begriffe
wie »Theater«. Aber auch bei ihm taucht in der englischen
Ubersetzung des Titels seiner Arbeit der Begriff Iranian Theater
auf, was unvermeidlich erscheint."

Durch die oben aufgezeigten Schwierigkeiten konnte der
Begriff Cultural Performance Ta’ziya am besten definieren, aber
meiner Meinung nach ist auch diese Benennung zu wenig
detailliert und verlangt nach weiterer Erklarung. Mit Milton
Singers Definition von Cultural Performances, die eine zeitliche
Begrenzung, d. h. Anfang und Ende haben, die zwischen
Darsteller und Zuschauer unterscheiden und in einem be-
stimmten Raum und zu einer bestimmten Zeit stattfinden,"
scheint sich das Problem der Ta’ziya-Begrifflichkeit 1dsen zu
lassen. Anderseits erklart Erika Fischer-Lichte in »Semiotik
des Theaters«:

Theater wird in den verschiedensten Kulturen gespielt: bei den
so genannten Primitiven, und zwar sowohl in Agrarkulturen als
auch bei den Fischern und Jagern, in den alten Hochkulturen des
Orients, wie beispielsweise bei Persern und Tiirken, Indern und
Malayen, Japanern und Chinesen und im gesamten abendldndischen
Kulturkreis — wo immer wir auf eine Kultur treffen, treffen wir auf
Formen des Theaters."

Aufier den eben genannten Schwierigkeiten mit dem persischen
Begriff Namayish besteht nun auch ein weiteres Problem im
Zusammenhang mit Ta'ziya. Es ist ein Theatersystem, das nur
im Zusammenspiel mit mehreren Disziplinen analysierbar ist.

10 Vgl. Bahram Bayzaie: Namayish dar Iran, Teheran 1966.

11 Vgl. ibid.

12 Milton Singer (Hg.): Traditional India. Structure and Change, Philadelphia 1959,
S. XIIL f.

13 Erika Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, Tlibingen: Gunter Narr 1983, Bd.
1, S. 7. Erika Fischer-Lichte: Asthetische Erfahrung: das Semiotische und das
Performative, S. 269—290.
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Peter Chelkowski beschreibt Ta’ziya als einen Komplex,
der in Disziplinen wie Religionswissenschaft, Geschichte,
Literaturwissenschaft, Anthropologie, Psychologie, Soziologie,
Musikwissenschaft und Theaterwissenschaft hineinreicht.™*
Obwohl als letzte in dieser Reihe genannt, ist die Theater-
wissenschaft in der Entwicklung der letzten Dekaden ein
Grenzganger der von Chelkowski genannten Disziplinen
geworden.

Richard Schechner behauptet zum Thema Theateranthro-
pologie zwar, dass jeder Auffithrung, unabhéangig von ihrer
kulturellen Provenienz und speziellen Funktion, ein sieben-
teiliger Prozess zugrunde liegt'®, dennoch begegnen wir im
Verlauf der von Schechner genannten Prozesse bei der Taziya
Mustern und Funktionen, die ohne Untersuchung der Herkunft
und ohne philosophischen und sogar politischen Hintergrund
nichterkennbar werden. Daher konnte die Ritualforschung -
die auch im Werk Shahidis'® zu Ta'ziya auftaucht — mit ihrem
philosophischen und anthropologischen Zugang gemeinsam
mit der Theaterforschung, mit ihrer Konzentration auf die
Auffiihrungsanalyse die Hauptdisziplin bilden, die fiir eine
prézise Definition von Ta’ziya eine Rolle spielt.

Der Philosoph und Anthropologe Jalal Sattari widmet sich
in »The Background of Ta’ziyeh and Theatre in Iran« den
rituellen Seiten der Ta’ziya und untersucht geschichtliche
und polithistorische Aspekte. Er versucht dabei eine Antwort
auf die Frage zu finden, warum in der gesamten islamischen
Welt nur in der Schia-Tradition Ta‘’ziya als Theater — und
nicht als Ritual - stattgefunden hat.” Fiir die vorliegende
Arbeit ist nicht nur seine Fragestellung von Bedeutung,

14 Chelkowski: Ta'ziyeh: Ritual and Drama in Iran, S. 225.

15 Richard Schechner: Theateranthropologie: Spiel und Ritual im Kulturvergleich,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1990, S. 26. Die sieben Prozesse (1. Training, 2.
Workshops, 3. reguldre Proben, 4. Warm-up, 5. die eigentliche Vorstellung, 6.
eine Periode des Ausklingens, 7. Nachbereitung) sind alle in Ta’ziya erkennbar
(vgl. S. 26).

16 Shahidi: Pazhithesh-i dar ta’zia wa ta’zia-Khani.

17 Jalal Sattari: The Background of Ta’zieh and Theatre in Iran, Tehran: Nashr-e
Markaz 2008, S. 89.
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sondern insbesondere, dass er den Begriff »Theater« fiir die
Ta’'ziya-Forschung verwendet.

Um Sattaris Fragestellung zu verstehen und sie als rele-
vant erkennen zu konnen, miissen wir als Erstes den Begriff
»Theater« in Abgrenzung zu »Ritual« verwenden, der im
Gegensatz zu Ta’ziya im islamischen Raum sehr verbreitet
war. Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Definition
von Shahidi und Sattari fiir den Begriff Ta’ziya als »Theater-
Ritual« ihre prozessualen und systematischen Aspekte am
genauesten reflektiert und sich im Laufe meiner Forschung
im Vergleich zu anderen Definitionen als am wenigsten
problematisch erwiesen hat.

2.2. Ta’ziya und Ansétze der Ritualforschung

Shahidi nimmt beim Begriff »Ritual« eine klare Unterschei-
dung beztiiglich seiner Bedeutung vor, und zwar unterscheidet
er zwischen Ritualen, die auf der Basis von geschichtlichen
Ereignissen konstruiert sind, und Ritualen, die ihre Wurzeln
in Mythen und Legenden haben.'” Shahidi erkennt Ta‘ziya
als in beiden Ritual-Arten verwurzelt."”

Es wird aber leider nicht klar, warum es diese Unter-
schiede gibt und worauf die Spezifika beider Typen beruhen.
Gleichzeitig verweisen diese Klassifizierungen auf eine andere
Problematik: Die Frage nach Ritualen und einer Ritualtheorie
in der Ta’ziya-Forschung.

Erika Fischer-Lichte schreibt tiber die Begriindung der
Ritualforschung:

Wihrend im 19. Jahrhundert eine klare Hierarchie zwischen Mythos
und Ritual bestand, der Mythos als das Primére galt, das vom Ritual
nur bebildert, illustriert, »aufgefiihrt« wird, erfuhr das Verhaltnis
im ausgehenden 19. Jahrhundert eine Umkehrung.?’

18 Shahidi: Pazhiithesh-i dar ta’zia wa ta‘zia-Khani, S. 27.
19 Ibid. .
20 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp

2004, S. 43—44-.
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Sie verweist auf Robertson Smith?' als die wichtigste und
einflussreichste Quelle der Ritualforschung, die insbesondere
die Arbeit von James George Frazer? und Emile Durkheim
beeinflusst hat.

Dies wirft die eingangs gestellte Frage nach Shahidis Aus-
gangspunkt auf: die Frage nach seiner Auffassung von Ritual
und Mythos. Was Shahidi meint, wenn er von geschichtlichen
Ereignissen im Zusammenhang mit Ta‘ziya spricht, ist mehr
oder weniger Bestandteil der Schia-Religionsgeschichte.”
Es stellt sich die Frage, was die Abgrenzung zwischen
»geschichtlicher« und »mythischer« Erzdhlung ist, wenn
der Akt des Erzahlens selbst den Schwerpunkt bildet? Wie
viel Fiktion steckt in der jeweiligen »historisch basierten«
Erzdhlung? Oder, wie weit wird Geschichte fiktionalisiert,
wenn sie gleichzeitig ritualisiert wird? Hat Mythos bei Sha-
hidi einen nicht realen Bezug, oder ist die Ta'ziya-Erzahlung
der geschichtlichen Ereignisse der Schia historisch relevant?

Die in den Ritualtheorien diskutierte Frage nach den Ur-
spriingen des Rituals hilft uns hier vielleicht weiter.

Robertson Smith schreibt:

[...] man kann wohl mit Sicherheit behaupten, dass beinahe in
jedem Falle der Mythus aus dem Ritus hergeleitet ist und nicht
der Ritus im Mythus wurzelt.?

Die Unterscheidung zwischen Mythos und Geschichte im
Zusammenhang mit einem Theater-Ritual wie Ta'ziya wird
noch problematischer, wenn in der Entwicklungsgeschichte
von Ta‘ziya folgende Phanomene zu beachten sind:

1. keine Einheit von Zeit und Raum

21 William Robertson Smith: Lectures on the Religion of the Semites, autoris. dt.
Ubers. aus dem Engl. nach d. 2. Aufl. von R. Stiibe, mit einem Vorw. von Emil
Kautzsch u. e. Anh., Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1967.

22 James George Frazer: Der Goldene Zweig: das Geheimnis von Glauben und Sitten
der Vilker (1922), Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2011.

23 Shahidi: Pazhiihesh-i dar ta'zia wa ta‘zia-Khani, S. 28.

24 Smith: Lectures on the Religion of the Semites, S. 13.
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2. die Einbeziehung von Marchen und mythologischen Fi-
guren in das Ta’ziya-Format,® was die angelegten fiktio-
nalen Elemente von Ta'ziya weiter verstarkt

3. die Verbreitung des Komischen in Ta’ziya und die Um-
benennung von Ta‘ziya in Shabih®* oder Shabih-Khvini in
der Qajar Ara (1785-1925).

Wenn das historische Erlebnis in Ta'ziya dermafien fiktiv
eingesetzt wird und sich mit den Mérchen und Mythen
vermischt, wie kann dann von »historischen Ritualen« die
Rede sein?

Der Ritus, und in unserem Fall Ta’ziya als Theater-
Ritual, stand, wie die These von Robertson Smith bestatigt,
»nicht mit einem Dogma, sondern mit einem Mythus in
Zusammenhang«.” Natiirlich wird versucht, das Phanomen
Ta’'ziya und dessen Besonderheiten wie die Vermischung von
Geschichte, Mythos und religioser Handlung zu beschreiben,
aber auf die Frage nach dem Ursprung von Ta‘ziya kann mit
der Vorgehensweise von Shahidi keine Antwortim Sinne einer
theaterwissenschaftlichen Untersuchung gefunden werden.

Im 20. Jahrhundert wird in der Ritualforschung® der
Dionysos-Kult — als Ableger des archaischen Friihlings-
Fruchtbarkeits-Rituals —als Ausgangspunkt der griechischen
Tragoddien erkannt und daraus die Theorie des Ursprungs
von Theater aus dem Ritual entwickelt.

Shahidi folgt dieser Theorie und vermittelt, dass Ta'ziya die
komplexe und weiterentwickelte Form des religiosen Trauer-
Rituals der Buyiden-Ara® (930-1062) ist, die vermutlich mit

25 Vgl. Shahidi: ibid., S. 267-322.

26 Shabih bedeutet: imitieren und spielen.

27 Smith: Lectures on the Religion of the Semites, S. 12.

28 Vgl. Jane Ellen Harrison: Themis. A Study of the social Origin of Greek Religion,
Cambridge: Univ. Press 1912; Emile Durkheim: Die elementaren Formen des
religidsen Lebens, Frankfurt a. M.: Verlag der Weltreligionen. 2007.

29 Die Buyiden stammten aus dem Norden des heutigen Iran und griindeten die
erste persische Dynastie, die iiber den Iran und Irak regierte (930-1062).
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viel alteren Ritualen und Festkulturen der vorislamischen
Zeit in Verbindung gebracht werden kann.*

Weiterhin schreibt er, dass in der Safaviden Ara (1501-1722)
auch andere Formen des Theatralischen wie Nakali (Naghali)*',
Rudih-Khani (Rowzeh-Khvani)® existierten®, die in Form,
Darstellung und Technik in die Ta’ziya Eingang gefunden
haben.* Das Resultat ist Ta’ziya, das als Theatersystem bis
heute zeitgemaf geblieben ist.

2.3. Ta’ziya und die Entdeckung der
vor-islamischen Rituale

Frazer schreibt in seinem Buch »Der goldene Zweig« iiber
Rituale, die von Tod und Wiedergeburt der Natur handeln:

Solche und tausend andere, dhnliche Besorgnisse mogen die
Einbildung und den Frieden des Menschen bedrangt und gestort
haben, der zuerst anfing {iber die Geheimnisse der Welt, in der er
lebte, nachzudenken und sich um eine fernere Zukunft als gerade
nur um den folgenden Morgen zu kiimmern. Wie nattirlich war
es daher, dass er bei solchen Gedanken und Befiirchtungen alles
versuchte, was in seiner Macht lag, um dem Zweig die welke Bliite
wiederzugeben, die niedrige Wintersonne wieder an ihren alten
Platz am sommerlichen Himmel zuriickzufiihren [...].%

Ta’ziya hat vermutlich eine tiefe Verwurzelung in einem
naturgebundenen Ritual, das eine starke Entsprechung zu
den Friihlingsfesten aufweist. Diese Theorie bedarf weiterer

30 Shahidi, Pazhithesh-i dar ta‘zia wa ta’zia-Khani, S. 63.

31 Naghali: »Naqqali, Iranian dramatic story-telling«, in: Floor: The History of
Theater in Iran, S. 82.

32 Rowzeh (Rowzeh khvani: Klagelieder, Rezitation. Ubersetzung M. P, in:
Floor: The History of Theater in Iran, S. 107.

33 Diese Theaterformen werden immer noch in vielen Teilen Irans praktiziert.
Vgl. Floor: The History of Theater in Iran; Bahram Bayzaie: Namayesh dar Iran.

34 Es gibt auch andere Theorien iiber die Entstehung von Ta’ziya, die auch im
Werk von Shahidi (S. 63—70) vorgestellt und als nicht vertretbar kritisiert
werden. Diese sind: 1. Ta'ziya als reine Entdeckung der Safaviden-Ara, 2.
Ta'ziya als eine Kopie der christlichen Passionsspiele oder 3. als Kopie der
Theaterformen Chinas oder Indiens.

35 Frazer: Der Goldene Zweig, S. 469.
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Untersuchungen, die aber im Rahmen dieser Arbeit nicht ge-
leistet werden konnen. Wissenschaftler haben versucht, in den
Ritualen Mesopotamiens, Anatoliens und Agyptens Parallelen
zur Ta'ziya zu entdecken.® Ehsan Yarshater untersucht in
seinem Essay iiber Ta'ziya und vorislamische Trauer-Rituale
Parallelen zu zwei bekannten Tragddien: Yadigar-e Zariran
und Siyavosh.”” Die erste Tragodie ist, wie Yarshater schreibt,
aus der Sassanidenzeit (Spatantike) tiberliefert. Ihr soll eine
viel altere Quelle aus der Zeit der Parther (3. Jahrhundert v.
Chr.) zugrunde liegen. Die Urspriinge von Siyavosh lassen
sich nach Ali Hosouri®* bis zur Jungsteinzeit zuriickverfolgen.

Die aufgestellten Parallelen werden uns im néachsten
Kapitel beschiftigen. Fiir unsere Untersuchung ist erstens
wichtig, dass die Trauer-Rituale um die Titelfigur Siyavosh
in der Geschichte der vorislamischen Zeit in Transoxanien
(historische Region im westlichen Zentralasien) ein fester
Bestandteil der jahreszeitlichen Rituale waren, und zwei-
tens, dass eine zeitliche und elementare Verbindung von
Siyavash-Khant (die Trauer-Rituale um Siyavoshs Tod) und
dem Friihlingsanfang besteht.®

Siyavosh als eine mittelasiatische Parallele zum Adoniskult*
aufzufassen oder ihn mit der Figur des Tammuz in eine Reihe
zu stellen, liegt besonders nahe, wenn die naturverbundenen
Elemente des Siyavoshkults beriicksichtigt werden. Frazer
schreibt iiber den Adoniskult der syrischen Bauern:

So mogen ihre Gedanken {iber Tod und Auferstehung der Natur
durch ihre Auffassung von Tod und Auferstehung des Menschen
und ihre personlichen Hoffnungen und Befiirchtungen beeinflusst
worden sein.*!

36 Ehsan Yarshater: »Ta’ziyeh and Pre-Islamic Mourning Rites in Iranc, in: Chel-
kowski (Hg.): Ta‘ziyeh: Ritual and Drama in Iran, S. 88.

37 Ibid.

38 Vgl. Ali Hosouri: Siyavashiin, Tehran: Ceshmih Verlag 2000.

39 Vgl. Narshakhi: History of Bukhara, S. 59.

40 Frazer: Der Goldene Zweig, S. 469.

41 Ibid., S. 496.
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Natiirlich kann man Gemeinsamkeiten in der Gedanken-
welt der frithzeitlichen Menschen als Forschungsgrundlage
heranziehen. Fiir den Bereich der geistigen Evolution des
Menschen und in unserem Fall gewissermafien der »Evolution
der Rituale« hilft dies jedoch nur bedingt weiter.

Bei Ta’ziya kann man behaupten, dass die Rituale und
besonders die Trauer-Rituale, die den Ursprung von Ta’ziya
bilden, aus zwei Hauptkulturen, aus Mesopotamien und aus
Transoxanien, stammen und in der Buyiden—Ara aufeinander-
trafen. Anscheinend waren es die nordiranischen Buyiden, mit
ihrer persisch gepréagten Identitdt, die den heutigen Iran und
Irak in ihrem Reich vereinten und die in einem bestimmten
kulturellen Zeitraum die beiden altmesopotamischen und
transoxanischen Rituale um die ermordeten Gotter - Tammuz
und Siyavosh — zusammenzubringen vermochten. Die Par-
allelen zwischen den unterschiedlichen Kulten und Ta‘ziya
werden wir im néchsten Kapitel anhand von Ta'ziya und
dessen Inhalten untersuchen.

2.4. Ta’ziya und das Zeitalter des
monotheistischen Glaubens

In ihrem Essay zur Ritualkonstruktion* schreibt Catherine
Bell iiber die Beziehung zwischen Ritual und Glaube und
die historische Entwicklung dieses Diskurses. Nach der Be-
schreibung verschiedener Theorien stellt sie fest:

Die Unterscheidung zwischen Glauben und Ritual, genauso
leichfertig gemacht wie die heuristische Unterscheidung zwischen
Denken und Handeln, rechtfertigt die Konzentration auf das Ritual
allein. [...] Das Ritual wird nun seinerseits ein neuer Anfangspunkt,
an dem erneut unterschieden wird zwischen begrifflichen und
verhaltensmafiigen Komponenten. [...] Ritualtheorie treibt das
weiter [...], ndmlich eine Biihne fiir eine synthetische Integration
bereitzustellen, indem das Ritual im ersten strukturellen Muster
vom Glauben unterschieden wird. Auch auf dieser zweiten Ebene

42 Catherine Bell: »Ritualkonstruktion«, in: Andréa Belliger/David J. Krieger
(Hg.): Ritualtheorien: ein einfiihrendes Handbuch, Wiesbaden: VS Verlag fiir
Sozialwissenschaften 42008, S. 37.

38



wird das Ritual als synthetisch betrachtet, als jener Mechanismus
oder jenes Medium néamlich, durch welches Denken und Handeln
zusammengebracht werden. Die Ausbreitung des Rituals als Mecha-
nismus flir das Zusammenkommen gegenteiliger Kategorien dient
sowohl dazu, die Begriffe zu unterscheiden, als auch sie zu vereinen.
[...] Das Ritual erscheint damit als Mittel fiir eine provisorische
Synthese einer gewissen Form der urspriinglichen Opposition.**

Im Fall Ta’ziya wird insofern die Frage von Ritual und Glau-

be interessant, wenn:

1. ein Begriff wie »religioses Ritual« in Zusammenhang mit
Ta’ziya auftaucht und

2. der Glaube - in diesem Fall der schiitische Islam — als
existenzielles Element

fiir die Rituale an erste Stelle gesetzt wird, wie z. B. bei Claude
Lévi-Strauss*, Edward Shils*®, aber auch Rene Girard*.

Lévi-Strauss stellt die Beziehung zwischen Ritual und My-
thos in Frage und schreibt im Gegensatz zu Robertson
Smiths These zum Ursprung des Mythos aus dem Ritus®,
dass die Beziehung zwischen Ritus und Mythus wie Leben
und Denken sei, und dass das eine ohne das andere nicht
existieren konne.*

Auchbei anderen Arbeiten zur Ta’ziya wird der schiitische
Glaube nicht nur als eines ihrer Charakteristiken untersucht,
sondern als deren Grundlage. Jalal Sattari schreibt, dass
nur die Schiiten in der Lage waren, Drama — Ta'ziya — als
Spiegelung ihres sozialen und politischen Hintergrunds auf-
zufassen. Damit begriindet er die Entstehung von Begriffen
wie »religioses Dramac, aber auch »nationales Dramax« fiir

43 Ibid,, S. 40.

44 Claude Lévi-Strauss: The naked Man. Introduction to a science of Mythology, New
York 1981, Vol. 4, dt.: Der nackte Mensch, Frankfurt a. M. 1975, S. 669—-675 und
S. 679-684.

45 E. Shils: »Ritual and Crisis«, in: D. R. Cutler (Hg.): The Religious Situation,
Boston 1968, S. 733-749.

46 Vgl. Rene Girard: Der Siindenbock, Ziirich/Diisseldorf: Benziger Verlag 1988,
S. 38-69.

47 Smith: Lectures on the Religion of the Semites, S. 13.

48 Lévi-Strauss: The naked Man. Introduction to a science of Mythology, S. 669-675.
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Ta’ziya. Der Begriff des »nationalen Dramas« taucht auch
in vielen Berichten ausldndischer Reisender und Gesandter
iiber Ta'ziya auf.”

Hamid Dabashi bezeichnet Ta'ziya als Theatre of Protest,
stellt Schia und Ta’ziya als Religion and Drama of Protest™
nebeneinander und erwahnt, dass es in der heutigen Zeit
unmdglich sei, Ta’ziya in einem Kontext aufSerhalb von Islam
und Schia zu verstehen.*

Obwohl Dabashi erkennt, dass die Urspriinge der Ta’ziya
in Ritualen wie Siyavash-Khani liegen, definiert er Ta’ziya in
seiner jetzigen Form als Shi’ite Practice.”

Wenn man Ta’ziya jedoch in ihrer heutigen theatralischen
Form genauer untersucht, sieht man, dass es nur im Iran und
dortinsbesondere im Zentraliran praktiziert wird. Hingegen
ist Schia als Glaubensrichtung, obwohl sie sehr stark mit der
iranischen Geschichte und besonders auch mit seiner Gegen-
wart verbunden ist, natiirlich nicht auf den Iran begrenzt.

Andererseits wurde der Begriff Ta’ziya auch fiir andere
Rituale in Stidasien® und im arabischen Raum® verwendet —
die textuellen Parallelen dazu sind nicht zu ibersehen —, aber
die besondere, die theatralische Form, die der Gegenstand
dieser Arbeit ist, war und ist nur im iranischen Kulturraum
zu finden.

Hamid Dabashi geht darauf ein, dass frithere Versuche
von Orientalisten und Anthropologen, Taziya im zeitgends-
sischen Kontext zu diskutieren, Ta’ziya als Traditional Theater
exotisierten und isolierten.” In Bezug auf die schopferischen
und universellen Gehalte von Ta’ziya stellt Dabashi eine

49 Jalal Sattari: Zamineh ejtemie Ta’ziya va Theater dar Iran, S. 87.

50 Hamid Dabashi: »Ta’ziyeh as theatre of Protest«, in: TDR, Vol. 49 (1985) No.
4,5.95.

51 Ibid., S. 93.

52 Ibid., S. 92.

53 Peter Chelkowski: From the Sun-Scorched Desert of Iran to the Beaches of Trinidad,
Ta‘ziyeh’s Journey from Asia to the Caribbean, in: TDR, Vol. 49, No. 4, S. 156-169.

54 Vgl. zu Ta’ziya in Lebanon and Iraq: TDR, Vol. 49, No. 4; Augustus Richard
Norton: Ritual, Blood, and Shiite Identity: Ashura in Nabatiyya, Lebanon; Elizabeth
Fernea: Remembering Ta'ziyeh in Iraq.

55 Hamid Dabashi: ibid., S. 93.

)
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unmittelbare Verbindung zur politischen Geschichte der
Schia im Iran her.

Angelika Neuwirth schreibt im Zusammenhang mit den
Martyrer-Figurationen der Schia:

Der Mértyrertod Husayns mit seinen revolutiondren Implikationen
begriindete in der Schia eine messianische Tradition des Martyrer-
tums [...]. Er verschaffte sich bald Ausdruck in einem o6ffentlichen
Ritual, das an eine bereits vorhandene Tradition ankniipfen konnte.>

Nach der Verkniipfung mit Yom Kippur, dem jiidischen
Verséhnungstag, und dem altmesopotamischen Ritual des
Ashura-Tags — dem Todestag von Husayn — stellt Neuwirth
die biblische, altorientalische, babylonisch-jiidisch und nicht
zuletzt christliche Tradition in Zusammenhang mit Ta‘ziya.*”

In all diesen genannten Analysen taucht die Grundfrage
nach Glaube und Ritual in Ta‘’ziya als Erstes auf. Hier ist
schon ein Versuch unternommen worden, den Begriff Ta’ziya
als Theater-Ritual zu definieren, da diese Bezeichnung im
Zusammenhang mit der professionellen und komplexen
Form angemessen erscheint und auch in der theaterwissen-
schaftlichen Disziplin weitere Rdume zu Diskussion und
Recherche 6ffnet. Die Zugrundelegung der Gesamtheit der
Problematik »Rituale«, oder in unserem Fall der »Theater-
Rituals« und die Erforschung ihrer Wurzeln, sieht sich mit
der Kritik konfrontiert, die in den Arbeiten von Harrison und
seinen Anhdngern, aber auch bei Frazer formuliert wurde,.”

Richard F. Hardin schreibt in seinem Artikel tiber die
Problematik des Themas »Ritual und Literaturwissenschaft«:

56 Angelika Neuwirth: »Blut und Tinte — Opfer und Schrift: Biblische und ko-
ranische Erinnerungsfiguren im vorderorientalischen Martyrerdiskurs, in:
Andreas Kra}/Thomas Frank (Hg.): Tinte und Blut, Frankfurt a. M.: Fischer-
Taschenbuch-Verlag 2008, S. 40.

57 Ibid., S. 41.

58 Richard F. Hardin: »Ritual und Literaturwissenschaft«, in: Andréa Belliger/
David J. Krieger (Hg.): Ritualtheorien, S. 337-361.
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Trotz der sorgféltigen Arbeit von Ethnologen, Altertumswissen-
schaftlern und anderen, die versuchten, den Ritualbegriff aus der
Verstrickung mit irrelevanten und zweifelhaften Assoziationen zu
16sen, besteht nach wie vor die Tendenz, literarische Werke mit
einem unklaren Verstandnis des Rituals zu verbinden.”

Mit Clifford Geertz’ These iiber die Rituale und seinem An-
satz, die Bedeutung der kulturellen Phanomene erkennbar
zu machen,” entfernen wir uns von der Frage {iber den
Ursprung der Ta’ziya und erliegen der Versuchung, uns nur
mit der Gegenwart auseinanderzusetzen. Bei Geertz werden
religidse Rituale zur symbolischen Vereinigung von Ethos
und Weltsicht.®® Dabei beschreibt er Ethos als den grundle-
genden moralischen und &sthetischen Aspekt einer Kultur,
wohingegen fiir ihn Weltsicht eine umfassende Vorstellung
von einer allgemeinen Ordnung der Existenz darstellt.® Geertz
erklart religiose Rituale als kulturelle Reprasentationen, die

nicht nur der Punkt sind, an dem fiir die Glaubigen die Aspekte
von Gefiihl und Imagination zusammenflielen, sondern auch der
Punkt, an dem das Zusammenspiel dieser Aspekte vom aufSenste-
henden Beobachter am besten untersucht werden kann.®

Diese unterschiedlichen Uberlegungen bringen uns schlieflich
der Frage naher, als was Ta’ziya betrachtet werden soll? Als
religioses Ritual? Als praktizierter Glaube, in unserem Fall
des Schia-Islams? Als Theaterform, die dem Ritual sehr nahe
steht? Oder mit Catherine Bell als »Dichotomie von Denken
und Handeln«?%

Die dominierende Diskussion {iber Ta’ziya und ihre Ur-
spriinge drohtjedoch die dsthetische Form aus dem Blickfeld

59 Vgl.ibid., S. 352.

60 Clifford Geertz: Dichte Beschreibung, Frankfurt a. M.: Suhrkamp-Taschenbuch
Verlag 1991, S. 89.

61 Ibid., S. 113 und 127.

62 Hardin: »Ritual und Literaturwissenschaft«, S. 43; Geertz: Dichte Beschreibung,
S. 89, 98, 126-127.

63 Geertz: Dichte Beschreibung, S. 78-79.

64 Bell: »Ritualkonstruktion« in: Andréa Belliger/David J. Krieger (Hg.): Ritual-
theorien, S. 10.
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zu dréngen. Das fundamentale Element im Ritual ist Glaube
und zwischen Ritual und Theater bestehen enge Beziehungen.

Matthias Warstat schreibt im Lexikon der Theatertheorie
uber das Verhaltnis zwischen Theater und Ritual:

Sicher lassen sich auch Unterschiede zwischen Ritual und Theater
skizzieren: Wahrend Rituale, um in einer Gesellschaft wirksam
sein zu konnen, auf die Akzeptanz und Zustimmung weiter Teile
dieser Gesellschaft angewiesen sind (ritual commitment), muss es
der Wirksamkeit einer Theaterauffithrung nicht abtraglich sein,
wenn sie individuell unterschiedlich bewertet und von weiten Tei-
len der Gesellschaft gar nicht wahrgenommen wird. Anders als die
moglichen Wirkungen von Theater tendieren rituelle Wirkungen zu
Irreversibilitat. Dies sind aber nur relative Divergenzen, und anstatt
weiterhin nach eindeutigeren Unterscheidungskriterien zu suchen,
erscheint es produktiver, die Ertrdge der Ritualforschung fiir die
Theatertheorie nutzbar zu machen.®

Warstats Einschédtzung soll als Einstieg dienen, um Ta‘ziya
als »kulturelles System«® zu betrachten und nicht nur als
»Modelle von Dingen, die sie [die Ta’ziya-Macher und
-Zuschauer, M.P.] glauben, sondern auch Modelle fiir ihren
Glauben«®. Gleichzeitig aber wird sich, wegen der Rolle des
Individuums und des Bewertungssystems von Ta’ziya als
Theaterauffiihrung — auch bei den glaubigen Teilnehmern -
und wegen der weitgehenden Ensembletradition der Ta’ziya,*®
der analytische Blick auf Ta'ziya als eine Theaterform richten.

65 Matthias Warstat: »Beitrag zu Ritualc, in: Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/
ders. (Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler 2005,
S. 275.

66 Clifford Geertz: Definition fiir Rituale, Dichte Beschreibung, S. 44-95.

67 Geertz: Dichte Beschreibung, S. 79-80.

68 Shahid iiber die unterschiedlichen Arten von Ta’ziya-Khvani, S. 111. Allein die
Liste der Takiya, die fiir Ta’ziya-Auffithrungen bei Shahidi erwahnt worden ist
(mit mehr als go Auffithrungen in Teheran), zeigt, dass Ta'ziya kein saisonales
Amateurspiel war, sondern professionell betrieben wurde. Siehe S. 248.
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Schlacht von Karbala, von Abbas Mousavi (19. Jh.), Brooklyn Museum
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3.
Einfithrung in die Geschichte:
Die Schiiten und die Geschichte des
Widerstands in Ta’ziya (7. Jh.)

Die Geschichte der Schiiten wird durch unterschiedliche
Kulturrdaume gepragt. Mit den ersten Konfliktwellen nach
dem natiirlichen Tod von Mohammad findet der Streit
zwischen unterschiedlichen Interessen iiber seine Nachfolge
seinen Hohepunkt. Der Streit fiihrte zu einer ersten grofien
Krise und zur Spaltung der Religionsgemeinschaft. Innere
Konflikte und Probleme des neu geschaffenen islamischen
Herrschaftsgebietes werden durch Ali, dem Schwiegersohn
Mohammads und einem seiner wichtigsten Nachfolger, neu
konfiguriert. Es kommt zum Krieg der unterschiedlichen
politischen Parteien. Sein Name — Ali - steht symptomatisch
fiir die Trennung von Schia und Sunna, aber auch vieler
anderer Richtungen.' Ali wurde nur kurzzeitig zum Kalifen
gewahlt und bald von Radikalen umgebracht.?

Nach seinem Tod wurde Muawiya Kalif und begriindete die
Umayyaden-Dynastie. Er unterzeichnete einen Friedensvertrag
mit Alis Sohn, Hassan, der keine Rechte auf den Kalifenrang
beanspruchte. Nach Darstellung schiitischer Historiker
wurde er durch Muawiya ermordet.* Daher wurden spater
Ali als erster Imam* und Hassan und sein Bruder Husayn

1 Schiismus steht auch fiir die anderen fritheren und spéteren Gruppierungen
im Islam (Zaydismus, Ismailismus, Qarmatismus and Imamismus).

2 Ali regiert von 656 bis zu seiner Ermordung im Jahr 661 als Kalif.

3 Vgl.al-Mas‘adi: s sall golea s 8 iz 5 o Muriid] adh-dhahab wa-ma‘adin al-djauhar,
Teheran, 1965, Bd. 2, S. 47; Abu 'L-Fida: il JLa Y/ 4 saiial Mukhtasar ta’rikh
al-bashar, Kairo 1907, Bd. 1, S 182; Hamid Dabashi: Shi’ism A Religion of Protest,
The Belknap Press of Harvard University Press 2011.

4 Imam: Religiose Fiihrer. Die schiitische Theologie befasst sich mit dem Imam
als einer Person, die frei von Siinden ist und die personliche und soziale
Gerechtigkeit sicherstellt. Im Falle der Zwdlf Imame handelt es sich um die
Nachkommen des Mohammad, der diese Fahigkeiten besaf. Vgl. Peter Heine:
Einfiihrung in die Islamwissenschaft, Berlin: Akademie Verlag 2009, S. 74-75.
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als zweiter und dritter Imam bezeichnet. Nach der Lehre
der Schia Zwolf Imamiten wurden die Kinder Husayns bis
zum zwOlften Imam, Mehdi,® zu rechtméfiigen Nachfolgern
von Mohammad erklart, die nie Machtpositionen besetzten
konnten und alle, nach Darstellung schiitischer Historiker,
ermordet worden sind.®

Im Zeitraum zwischen dem Tod Mohammads bis zum Mord
an Ali wurde die arabische Expansion auf Lander wie den
Irak, das persische Reich (Iran, Afghanistan, Aserbaidschan,
Turkmenistan und spater Usbekistan) ausgeweitet. Mit der
arabischen Expansion brach das Sassanidenreich zusammen.
Diesbesiegelte das Ende der Antike.” Die schiitische Glaubens-
richtung fand ihre Anhénger in den nicht arabischen Lindern,
die —besonders in der Zeit der Sassaniden — Grofsmé&chte der
Antike gewesen waren und andere Religionstraditionen aus
unterschiedlichen Kulturrdaumen in sich trugen. Die Expan-
sion der Schia in diese Regionen vollzog sich langsam. Wie
Moojan Momen beschreibt, stellten die wichtigen schiitischen
Stadte wie Ray, Ghom (Kum), Shiraz und einige Stadte im
Osten in der Ara der arabischen Machthaber immer noch eine
Minderheit unter der sunnitischen Dominanz dar.?

Im neuen grofien Reich der Umayyaden wurde nach dem
Tod von Muawiya noch einmal die Frage nach einem legi-
timen Nachfolger laut. Der wichtigste Widerstand kam von
Seiten Husayns, des zweiten Sohns von Ali und Enkelsohns
von Mohammad, durch seine Weigerung, Yazid, den Sohn
Muawiyas, als neuen Kalifen anzuerkennen. Damit begann die

5 Mehdi oder Mahdi: abwesender Imam der Schia. Der letzte Imam, dessen
Existenz schon unterschiedliche Fragen aufwirft: Ob er zum Zeitpunkt seiner
Erleuchtung ein Kind war oder ein Neugeborenes, oder ob er tiberhaupt je
existiert hat. Der Glaube an Mahdi und seine Wiederkehr ist ein Hauptelement
der Schia. Vgl. Mohammad Ali Amir-Moezzi: »Islam in Iran vii. The Concept
Of Mahdi In Twelve Shiism«, in: Encyclopaedia Iranica, hg. v. Ehsan Yarshater,
London u. a.: Routledge & Paul 2008, Bd. XIV, Fasc. 2, S. 136-143.

6 Zur Geschichte der Schia siehe Moojan Momen: An Introduction to Shi'i Islam,
Yale University Press 1985; Mahmoud Ayoub: Redemptive suffering in Islam,
The Hague: Mouton Publishers 1978.

7 Vgl. Thomas Bauer: Die Kultur der Ambiguitit, Eine andere Geschichte des Islams,
Berlin: Suhrkamp Verlag 2011.

8 Momen: An Introduction to Shi'i Islam, S. 83.
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Geschichte von Karbala. Die brutale Niederwerfung Husayns
und seiner Anhénger rief weitere Widerstandsbewegungen
ins Leben. Der Mord an ihm und seiner Familie gilt als das
zentrale Martyrium der Schia.

Im Jahr 680 wurde Husayn von der Stadt Kufa als Kalif
berufen und machte sich mit seiner Familie und seinen An-
héangern auf die Reise, um sein Amt anzutreten. In einem Ort
namens Karbala wurde ihm der Weg durch Yazids Truppen
versperrt. Jede Art von Verhandlungen war zum Scheitern
verurteilt, weil Husayn Yazid, der durch Erbfolge als Kalif der
islamischen Welt galt, nicht anerkannte. Husayn und seine
Leute wurden durch die Armee vom Wasser des Euphrat-
Flusses getrennt und litten tagelang schweren Durst. Am 10.
Muharram 61 nach dem islamischen Kalender (10. Oktober
680) begann die Schlacht von Karbala. Es war ein ungleicher
Kampf von 10.000 gegen 72. Am Ende starben alle Manner
Husayns, auf3er Sadjad, dessen kranker Sohn, der spéater der
vierte Imam werden sollte. Die schiitische Uberlieferung
benennt auch eine Zahl von Kindern unter den Opfern,
darunter den sechs Monate alten Sohn Husayns, Ali Asghar.

Unter den Umayyaden und danach den A’bbasiden kam es
inder Folge standig zu Aufstanden, die alleim Zusammenhang
mit Husayns Geschichte stehen. All diese Aufstande, wie von
Mukhtar und Abti Muslim,’ waren nicht nur innerislamische
Bewegungen, sondern wiederholt gegen bestimmte Autoritaten
gerichtet, mit haufig proto-zoroastrischen und mazdakiten Ein-

9 Der Aufstand unter Fithrung von Mukhtar (Al-Mukhtar ibn Abi ‘Ubaid) gilt
als die erste Schia-Bewegung. Thr schlossen sich hauptsdchlich die Iraner
unter der Macht des damaligen Kalifen an (67-68Hijri/ 686-687). Der Mukhtar-
Aufstand hatte die Vernichtung der Tater des »Massakers« von Karbala zum
Ziel. Vgl. Momen: An Introduction to Shi’i Islam, S. 35-36, ¢ 2eas ¢ b 2,6
Y u= 7 z «s b . Die Bewegung von AbG Muslim Khurasani in Khurasan,
(129 Hijri/ 747), deren Teilnehmer sich als die Schwarzgewandeten (Siyah-
DJamigan) bezeichneten, war ein iranisch-persischer Aufstand, an dem sich
viele zoroastrische und mazdakische Glaubige beteiligten. Seine wichtigste
Folge war der Sturz der Umayyaden. Vgl. Momen: An Introduction to Shi'i
Islam, S. 10—48.
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fliissen. Geographisch waren sie alle im heutigen Nord- und
Ostiran — in Khurasan — und in Zentralasien angesiedelt."

Mit der Entstehung der ersten persisch-schiitischen Araun-
ter den Buyiden" (930-1062) kam es zu zwei wesentlichen
Veranderungen in der populédren Kultur: In Bagdad wurde
die Trauerfeier zum Andenken an Karbala im Monat Muhar-
ram eingefiithrt. AuSerdem wurde das Ghadir-e Khumm-Fest'
zur Erinnerung an die Ernennung des Ali zum Kalifen durch
Mohammad selbst als Rechtfertigung der schiitischen Aus-
legung in den Kalender aufgenommen."

In dieser Zeit wurde das religiose Zentrum von Bagdad
nach Ghom im Iran verlegt und die theologische Grundlage
der Imamiten machte enorme Fortschritte. Vom 10. bis zum
12. Jahrhundert waren die wichtigsten Theologen und The-
oretiker der Schia (Ulama/’Ulama’) Iraner,** ebenso wurden
Philosophie und Mystizismus (Sufismus) in den schiitischen
Mainstream integriert.”

Die Mongoleninvasion wahrend des 13. und 14. Jahrhun-
derts fithrte zum Niedergang der islamischen Zivilisation,
wodurch die Macht der Sunniten endete. Im 16. Jahrhundert
kam mit den Safaviden eine schiitische Dynastie an die
Macht, die mit dem Sufi-Orden kooperierte.'® Unter der
Herrschaft der Safaviden wurde Schia zur offiziellen Religion

10 »Die Mazdakiten waren eine um 500 n. Chr. entstandene religiose Reformbe-
wegung, die das persische Sassanidenreich zur Zeit des Grofkonigs Kavadh
I. in Unruhe versetzte«, in: Otto Guinther von Wesendonk: Das Weltbild der
Iranier, Miinchen: Ernst Reinhardt 1933, S. 273-275; Henrik Samuel Nyberg:
Die Religionen des alten Iran (1938), Osnabriick: Otto Zeller 1966, S. 421; Hamid
Dabashi: Shi’ism A Religion of Protest, S. 107-114.

Buyiden (930-1062).

Ghadir Khumm: Auf der Basis von schiitischen Quellen wird Mohammeds
Aufenthaltsort in seinem letzten Lebensjahr in einem Ort namens Ghadir
Khumm belegt, der sich auf dem Riickweg der Pilgerfahrten von Mekka
befand. Dort benannte Mohammad seinen Schwiegersohn und Vetter Ali als
seinen Nachfolger. Vgl. Heinz Halm: Die Schia, Darmstadt 1988; Momen: An
Introduction to Shi’i Islam, S. 15.

13 Momen: An Introduction to Shi'i Islam, S. 82.

Ibid., S. 89.

15 Ibid., S. go.

16 Ibid., S. 101 und 105.
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des persischen Reiches. Ta’ziya erlebte unter dieser neuen
Regierung zusammen mit den unterschiedlichen Formen der
Trauer- und Festkultur, der mtindlichen Uberlieferung und
der Rituale, von denen viele aus der vorislamischen Periode
stammten, eine neue Bliite.

Ein weiterer bemerkenswerter Aspekt in der Safaviden-
Ara (1571-1629; Schah ‘Abbas I) war die Begriindung der
Isfahan Schule unter dem Philosophen Mirdamad.”” Dieser
Schule gehorten u. a. auch Mulla Sadra, Mir Finderski'®
und weitere Intellektuelle an, die auf der Grundlage der
Philosophie Suhrawardis" die Divinitdtsphilosophie bzw.
Theosophie unter dem Namen Ishragi ('Ishraki) entwickel-
ten.” Suhrawardis Grundgedanke war, dass die rationalen
und die intuitiven Aspekte (Askese — Mystizismus — Gnosis)
die Grundlage der menschlichen Vernunft und des Wissens
sind. Damit wurde ein noch stirker institutionell gepragter
Versuch unternommen, den Mystizismus mit Schia zusam-
menzubringen.

Die zweite Phase der Schia-Philosophie, mit Majlisi*' als
deren Hauptfigur, versuchte, Schia zu popularisieren und
durchzusetzen. Majlisi unterstiitzte und propagierte jede
Form der schiitischen Rituale — von Trauer-Ritualen bis zu

17 Ibid., 112-113. Mirdamad (1559-1631): Philosoph und Theologe.

18 Mulla Sadra (1572-1640): Philosoph und Theologe. Vgl. Geert Hendrich:
Arabisch-Islamische Philosophie, Geschichte und Gegenwart, Frankfurt a. M. u. a.:
Campus Verlag 2005, S. 150. Mir Finderski (1562-1640): Philosoph und The-
ologe.

19 Suhgrawardi (1155-1191): Griinder der Illuminations-Philosophie, die grolen
Einfluss auf die Isfahan-Schule hatte. Vgl. Hossein Ziai: »Illuminationsim or
Tluminationist Philosophy, First Introduced in the 12th Century as a Com-
plete, Reconstructed System Distinct Both from the Peripatetic Philosophy
of Avicenna and from Theological Philosophy«, in: Encyclopaedia Iranica,
2004, Bde. XII & XIIT; Henry Corbin: The Man of Light in Iranian Sufism, New
York: Omega Publications 1994; Hendrich: Arabisch-Islamische Philosophie,
S. 149-152. Hossein Ziai: »The Illuminationist tradition«, in: Seyyed Hossein
Nasr/Oliver Leaman (Hg.): History of Islamic Philosophy, Part I, New York:
Routledge 1996, S. 465-497.

20 Ibid., S. 112-113.

21 Majlisi (1594-1659): Mohammad Bagher Majlisi, bekannt als Shaykh al-Islam.
Vgl. Momen: An Introduction to Shi’i Islam, S. 114-117.
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Immamzadeh-Pilgerfahrten.?? Er blieb einer der wichtigsten
Uluma aller Zeiten, und sein Einfluss auf die politische und
kulturelle Entwicklung in der Phase von 1694-1722 kann
auch in der Entwicklung der Ta’ziya verfolgt werden.

In der Safaviden-Ara fallen einige interessante Phanomene
auf: Einerseits wurde das radikale und gewalttédtige Vorge-
hen der Safavidenkonige gegen ihre Feinde — insbesondere
die sunnitischen Feinde — und anderseits die kulturelle, wis-
senschaftliche, geisteswissenschaftlich-kiinstlerische Bliite,
die so gar nicht einem totalitdren gewaltzentrierten System
zu entsprechen scheint, tiberliefert. Die radikale Gewalt bei
staatlichen Hinrichtungen und die Beschreibung von T6-
tungsszenarien von Feinden spielt in den Uberlieferungen
aus der Safaviden-Ara eine grofie Rolle. Andere Phanomene
sind die Sakralisierung des Konigs und die anndhernde
Gleichstellung der Position des Monarchen mit den Imamen
der Schia.”?

Das wichtigste Phanomen, das eine gewisse Einzigartigkeit
besitzt, stellt die Figuration des Heldentums bei den Safaviden
dar. Die Identifizierung der Safaviden mit den Schia-Imamen
fiihrte nicht zum durchschlagenden militarischen Erfolg:
Viele entscheidende Schlachten wurden verloren. Die Safavi-
den, die Jahrhunderte nach den Sassaniden zum ersten Mal
eine Nation mit Persisch als Nationalsprache und Schia als
Staatsreligion begriindeten, mussten sich immer wieder der
sunnitischen Macht der Ottomanen geschlagen geben. Die
konigliche Macht des Schah Ismail* konnte diesen Verlust nur
schwer verkraften. Seine Position war heilig und dem Imam

22 Imamzadeh sind Kinder und Nachkommen des Hasan und Husayn, der
Enkelsohne des Mohammad und Sohne von Ali und Fatema. Hiermit werden
aber auch mythologische Figuren, antike Tempel und sogar Wissenschaftler
bezeichnet. Bei den Sunniten ist das gesamte Phinomen der Imamzadeh in
jeglicher Form verboten. Vgl. Momen: An Introduction to Shi'i Islam, S. 114-117;
S. 116.

23 Vgl. Julian Baldick: »Islam in Iran, in: Stewart Sutherland/Leslie Houlden/Peter
Clarke/Friedhelm Hardy (Hg.): The World’s Religions, London u. a.: Routledge
1988, S. 354-367. .

24 Shah Isma‘il (1487-1524), Safaviden-Ara.
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gleichgestellt, und er unterlag aus dem einfachen Grund, dass
die iranische Armee damals vollig unzureichend bewaffnet
war. Der Konig hatte ein Glaubwiirdigkeitsproblem.

Bis zu diesem Punkt wurde der Ausgang eines Krieges als
Sieg einer Seite iiber die andere interpretiert. Erst spater ent-
stand daraus der zum Gemalde gewordene Verlust, dargestellt
auf der Wand in einem der wichtigsten Paldste der Safaviden:
Im Tschehel Sotun- (Cihilsutiin)-Palast in Isfahan, der in der
Regierungszeit von Schah ‘Abbas I begonnen wurde, ist dieses
Wandgemalde noch immer prasent. Die Zahl der Kriege, die
die Safavidenkonige gewonnen haben, ist keinesfalls gering.
Damit wird die Frage nach dem Sinn dieser performativen
Eitelkeit umso dringlicher. Die Niederlage wird durch die-
ses Denkmal zu einem Phinomen, das die Perspektive des
Siegers andert. Dessen Macht wurde in Frage gestellt, da der
Krieg wegen der Uberzahl der feindlichen Soldaten und der
fehlenden eigenen Waffen als unfair dargestellt wurde. Durch
diese Uberlieferung transformierte das Kriegsgemalde die
Leidenserzahlung eines Konigs, und die Position des ersten
Konigs der Safaviden wurde als neu gewonnene Opposition
gegen die sunnitischen Osmanen gefestigt.

Eines der wichtigsten Dokumente fiir diese Arbeit stammt
aus der Safavidenzeit. Das Werk »Rudat ul-Safavieh«?,
das in der Ara von Schah ‘Abbas geschrieben wurde, gibt
uns detaillierte und schockierende Informationen iiber die
Praktiken der Folter und Vernichtung dieser Zeit. Das Pa-
radox der Vernichtung einerseits sowie des kulturellen und
kiinstlerischen Aufbruchs anderseits umreifSt einen weiten
Untersuchungsbereich, der den Rahmen dieser Arbeit je-
doch sprengen wiirde.” Was aber dem »Rudat ul-Safavieh«
zu entnehmen ist, ist die Beschreibung einer Gruppe von
Henkern, die durch rote Kleidung gekennzeichnet waren
und Kopfbedeckungen mit riesigen Adlerfedern trugen.”

25 Mirza Husayn Beyg Djinabdhi: Rudat ul-Safavieh (1605-1611).

26 Vgl.’Abbaskuli Ghafari Fard: Tarikh-e Sakht-kiishi, Teheran: Negah Verlag 2010.
Ql)@atisgbumlu)éd)\se_éamgmg:smgﬁ

27 Rudat ul-Safavieh, S. 852 und S. 724.
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Tschehel Sotun (Cihilsutfm) Palast, Isfahan, Iran 2010, Foto von
Hossein Chaychi

Die Zahl der Massentotungen in dieser Zeit ist unfassbar
und ihre Ausfithrungsweise war aufierhalb jeder Norm.
Die Safavidenarmee hatte dadurch in den Regionen, in de-
nen Aufstdnde stattgefunden hatten, abschreckende Bilder
geschaffen, deren Uberlieferungen in jeder Hinsicht immer
noch schockierend sind. Diese Gruppe der Vollstrecker, aber
auch die reguldre Armee, liefSen keine Form der 6ffentlichen
Hinrichtung aus: vom Kochen bis zum Verspeisen der als
schuldig befundenen Oppositionellen.

Durch die grofie Anzahl historisch {iberlieferter Grau-
samkeiten ist es kaum vorstellbar, dass fiir Ta’ziya und die
Trauer-Rituale um eine Widerstandsbewegung — um Husa-
yn — ausgerechnet die Safavidenarmee (die ebenso fiir die
brutale Vernichtung dieser Bewegung verantwortlich war)
die wichtigste Unterstiitzerin dieser theatralen und ritualen
Formen war. Die These von Ta‘ziya als einer reinen Propa-
gandaform des schiitischen Reichs der Safaviden ist daher
durch das politische und totalitire System der Safaviden
nicht wirklich belegbar. Wie konnte ein derart totalitires
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System eine geschichtliche Uberlieferung von Widerstand
und Massaker als Propagandamodell verwenden? Die Bru-
talitdt wird in den meisten Untersuchungen und Quellen
vernachldssigt oder unterdriickt; die Betonung liegt auf der
Glorifizierung der kulturellen Bliite (Goldene Kulturzeit) der
Safaviden-Ara.?® Die Safaviden bleiben fiir mich und fiir
diese Arbeit eine offene Frage, die noch viele weiterfithrende
Untersuchungen erfordert.

In »Rudat ul-Safaviehs« Beschreibungen der systematischen
Gewalt dieser Ara, der Details dieses Vernichtungsprozesses
und vor allem der Formen der Bekleidung der Vollstrecker,
sind Parallelen zur Ta’ziya-Praxis, bis hin zu Analogien im
Kleidungskodex der Antagonisten — die Farbe Rot und die
grofien Federn der Kopfbedeckung —, uniibersehbar. Es fallt
auf, dass sogar ein grofier Teil der Ta’ziya-Kostiime in ihrer
heutigen Form seine Wurzel in der Safaviden-Ara hat. Na-
tiirlich wurde in der Folge die Ausstattung komplexer und
beispielsweise in der Qajar-Ara® feiner und teurer gefertigt.
Die Grundform der Helme, die Grundfarben und viele Ele-
mente blieben jedoch unverdndert erhalten. Der Helm des
Schah Ismail, des Begriinders der Safavidenherrschaft, und
die Kriegshelme der Antagonisten und Protagonisten sind
in gegenwartigen Ta’ziya-Auffithrungen die wichtigsten
Belege dieses Phanomens.

Griin als Farbe der Kleidung der Protagonisten leitet sich
aus dem Farbcode der Schia her. Die Farbe Rot hingegen,
die fiir die Antagonisten verwendet wird, ist der eigentliche
und am nachsten liegende Verweis auf die brutale Vernich-
tungsarmee der Safaviden.

28 Vgl. Momen: An Introduction to Shi'i Islam.
29 Shahidi: Pazhithesh-i dar ta’zia wa ta‘zia-Khani, S. 387.
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Der Helm des Schah Ismail®

Wie bereits erwdhnt, wird in »Rudat ul-Safavieh« eine
Vollstrecker-Gruppe beschrieben, bei der die Farbe Rot
in jhrer Kleidung eine wichtige Rolle spielte und deren
Helme von riesigen Adlerfedern gekront waren. Uber die
Quelle dieses Dokuments sei angemerkt, dass es sich bei
dessen Autor um keinen Aufienseiter oder oppositionellen
Historiker handelte, sondern um Djinabdhi, den offiziellen
koniglichen Berichterstatter.

Auch ohne dieses Dokument und mit dem Wissen um den
historisch {iberlieferten Gewaltcharakter dieser Ara gelingt
es uns, die Elitearmee und die Anhdngerschar der Safavi-
den in ihrer rot-goldenen Kleidung, auf die auch ihr Name
Kizilbash (Qizilbasch; Rotkopfe) verweist, in einem anderen
Licht zu betrachten.

30 http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Schah-ismaiil-helmet.jpg?uselang=
fa.
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Antagonisten 2010, Helm und rote Farbe
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Protagonisten 2010, Helm
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Shimr, Antagonist 2011

Kizilbash-Soldat, Safaviden-Ara®

31 In: Abbas Ashtiani/Hasan Pirnia: Tarikh-e Kamil-e Iran, Teheran 1934.
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Die Safaviden waren mehr als 200 Jahre an der Macht. Sie
waren die erste Grofmachtnach der Sassaniden-Ara der Antike
und seit der arabischen und der mongolischen Expansion.
Es kann nicht behauptet werden, dass die staatliche Gewalt
unter den Safaviden zunahm, aber die 6ffentlich ausgeiibte
Gewalt findet in vielen Uberlieferungen eine detaillierte
Beschreibung. Aufierdem existierte eine bestimmte Art von
offentlicher Hinrichtung, die immer noch als Phdnomen
unerklirbar bleibt. So waren die Cig Yin (Chik yiyins-Chiq
yeyen: Rohesser)* eine besondere Gruppe im safavidischen
Vollstreckungssystem, die die zu dieser Strafe Verurteilten
lebendig verzehrten®. Es war kein verbreitetes Phanomen und
fand auch nur in wenigen historischen Quellen Erwdhnung,
aber dieses Beispiel und viele andere schaffen ein enormes
Paradox, das in der Geschichtsschreibung immer ausgespart
wurde. Das iiberwiegend iiberlieferte Bild der Herrschaft
dieser Zeit ist verbunden mit der grofiziigigen Forderung
von Kultur und Wissenschaft, und sie erscheint daher im
Vergleich zu den vorherigen und nachfolgenden politischen
Michten als eine liberale Ara.

Das Thema Ta‘ziya ist stets stark mit Machtfigurationen
verbunden. Dass die Entwicklung von Ta’ziya thematisch
und auch technisch eng mit der Safaviden-Ara in Verbin-
dung steht, ist eine Tatsache. Aber Ta‘ziya als Theaterform
ist mit ihrer radikalen Gewaltdarstellung nicht in erster Linie
einestaatlich-propagandistisch geforderte Darstellungsform,
sondern vielmehr die volksverbundene Erzéhlung einer trau-
matisierenden Gewaltgeschichte, der Unterdriickung und
des Widerstands. Abgesehen von der historischen Bedeutung
dieser Tatsache mdchte ich hiernaher erdrtern, was sich hinter
der Form der Auffithrung versteckt. Das Ziel dieser Arbeit
ist insofern die systematische Darstellung und Analyse der
Auffiihrungspraxis der Taziya.

32 Karim Najafi Barzegar: Mughal-Iranian Relations: During Sixteenth Century, Delhi:
Indian Bibliographies Bureau 2001, S. 211. Rami Yelda: A Persian Odyssey: Iran
Revisited, New York: Pankovich Publishers 2005, S. 325. Vgl. Nasrullah-e Falsafi:
Zendegani-e Shah ‘Abbas-e Avval (The life of Shah Abbas the First), Teheran 1955.

33 Rudat ul-Safavieh, S. 724.
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4.
Ta’ziya des Martyriums von
Imam Husayn

Es ist der 10. Muharram, Januar 2008. Ein kalter Wintertag
und der letzte Feiertag der ersten Halfte des Trauermonats.!
Die Kalak-Takiya in einem Stadtviertel von Karaj, einer klei-
nen Stadt im Nordwesten von Teheran, ist noch halb leer.

Die Ta’ziya-Auffiihrung des Martyriums von Imam Husayn
wird, anders als die anderen abendlichen Ta‘ziyas, am Tag
gespielt. Esistkeine unbedingte Regel, aber es wird versucht,
den Moment der Ermordung Husayns als Hohepunkt einer
zehntagigen Auffithrungsreihe um die Mittagszeit des 10.
Tages des Muharram—Ashura? stattfinden zu lassen.’

In den ersten zehn Tagen von Muharram finden die ersten
und die wichtigsten Auffiihrungen statt. Die Entscheidung
tiber die Auffiihrungspraxis trifft das Ta’ziya-Ensemble auf
Grundlage von vorgegebenen Normen, die auf theatra-
lischen und historischen sowie auf aktuellen, praktischen
Uberlegungen beruhen.

Gespielt werden Episoden des Aufstands von Husayn,
dem Enkel Muhammads. Es gibt viele historische Quellen wie
das »Tarikh-e Tabari«,* die detaillierte Beschreibungen dieses

1 Die weiteren Feiertage des Muharram sind mit dem Tod anderer Martyrer
der Heiligen Familie (Mohammeds Familie) besetzt. Auerdem werden auch
die 40 Tage (und besonders auch der 40. Tag) nach Husayns Martyrium als
Gedenktage begangen.

2 Neuwirth: »Blut und Tinte — Opfer und Schrift«, S. 38—42.

3 Zuhr-e 'Ashura |sile ¢k

4 Muhammad ibn Djarir Tabarl: Tarikh-e Tabari; vgl. auch Heinz Halm: Die
Traditionen iiber den Aufstand ‘Ali Ibn Muhammads, des »Herrn der Zang«. Eine
quellenkritische Untersuchung, Bonn 1967.
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Ereignisses tiberliefert haben. Die Auffithrung aber schopft
mehr aus den miindlichen und volkstiimlichen Tradierungen.

In den ersten Tagen werden unterschiedliche Ta‘ziyas ge-
spielt. Jede Ta'ziyaistnach dem Namen ihres wichtigsten Pro-
tagonisten betitelt, dessen Tod oder Ermordung tiblicherwei-
se dargestellt wird.” Aufgefiihrt werden Ta’ziyas wie Moslem,
Tiflan-e Moslem (Moslems Kinder), A‘bbas, Ali-Akbar, Ghasem,
Hor. Die Husayn-Ta‘ziya wird als Einzige am historischen
Sterbedatum des Martyrers, dem 10. Muharram, aufgefiihrt.

Der Titel der Auffithrung, die uns erwartet, wird also
heifsen: Die Auffithrung des Martyriums von Imam Husa-
yn in der Kalak-Takiya, Jahrgang 2008. Es ist wegen dieser
Konstellation aus Zeit, Raum, Zuschauern und Darstellern
ein einmaliges Erlebnis, da man an diesem Tag, an Ashu-
ra, nur das Husayn-Martyrium und keine andere Ta‘ziya
spielen darf, und dies auch nur einmal. Natiirlich wird das
Ensemble, vielleicht mit mehr oder weniger Verdnderungen
in Text oder Darstellung, dieselbe Ta’ziya in einer anderen
Takiya spielen, aber genau aus diesem Grund bleibt diese
Auffiihrung einmalig.

4.1. Das Publikum

Die Zuschauer kommen aus dem Stadtviertel rund um die
Takiya, aber auch aus anderen Vierteln. Jede Altersgruppe
ist vertreten, von Kleinkindern in den Armen ihrer Eltern bis
hin zu alten Menschen, die mitunter von Jiingeren getragen
werden miissen. Es stellt sich die Frage, zu welcher sozialen
Schicht der iranischen Gesellschaft die Ta‘’ziya-Zuschauer
gehoren?

5 Normalerweise handelt es sich um Martyrergeschichten, aber es gibt auch
Ta'ziya-Texte, die nicht tragisch sind. Diese Ta’ziyas sind jedoch nicht sehr
bekannt und werden nicht in dem wichtigsten Ta’ziya-Zeitraum, dem Muhar-
ram, aufgefiihrt.
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Hur-Ta’ziya, 2011, Isfahan, Gaz

Durch die Dokumentation von mehr als 30 Ta’ziya-Auf-
fihrungen aus eigener Beobachtung, meist in Kleinstadten,
am Rande der Grofistadte und in Dorfern, wiirde ich Ta’ziya
gegenwartig nichtals eine verbreitete Unterhaltungsform der
urbanen Ballungsgebiete bezeichnen. Die Zuschauer sind
meist Menschen, die den traditionell religiosen Schichten
entstammen und die schon als Kinder Ta’ziya-Zuschauer
waren. Eine Touristenattraktion sind diese Auffithrungen
auch nicht, weil sie durch die lange Auffiihrungsdauer von
vier bis fiinf Stunden und die durchdringende Lautstarke
fiir ungeiibte Zuschauer kein reines Vergniigen darstellen.

Die Kalak-Takiya ist bekannt, und das Ensemble, das in
diesem Jahr eingeladen wurde, besteht aus zumeist jungen
Ta’ziya-Spielern, von denen einige aber schon Beriihmtheit
erlangt haben — wie beispielsweise Abul-fazl Saberi (geb.
1977), der “Abbas, den Bruder von Husayn spielt.
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Ziynab-Darsteller und Husyan
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4.2. Musikalischer Erstkontakt

Bereits um neun Uhr morgens beginnen die Musiker in Bayait-e
Turk® zu spielen. Wie schon bei Shahidi beschrieben, singen in
einer Ta’ziya-Auffithrung die Ta’ziya-Darsteller nicht nur in
einem, sondern in unterschiedlichen Tonal-Systemen (Dastgah
und Awaz). Grundsétzlich werden in der Ta’ziya nicht die
allgemeinen Regeln der klassisch-traditionellen iranischen
Musik verwendet.”

Aufgrund der Regeln der iranischen Musiktradition
wird in jedem modalen System, auch bei Improvisationen,
an einer klaren Ordnung und Reihenfolge festgehalten. Bei
Ta’ziya werden aber auf Grund des performativen Elements
die musikalischen Improvisationsregeln der iranischen
Tradition umdefiniert und die Elemente der Musik auf das
Bithnengeschehen und die Charakteristik von Zeit, Raum
und Figuren konfiguriert.®

Nach einer halben Stunde kommen die Ta’ziya-Darsteller
(Ta’ziya-khani) auf die Biihne. Hierbei handelt es sich nur
um die Protagonisten, die Heilige Familie, die in den letzten
Tagen des Massenmordes nur noch aus Frauen und Kindern
besteht.’ Der Ziynab-Darsteller'’ singt sein Solo in Begleitung

6 Subklasse von Shiir Dastgahs (ein modales System in der traditionellen per-
sischen Musik). Vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Dastgah.
7 Vgl. Shahidi: Pazhithesh-i dar ta'zia wa ta‘zia-Khani, S. 440—441.
OS2 el 50550 Oy U el 51 (A 40 3e 5433 53 (o055
VYA Ra A sl ia g3y o sl i i
8 Siehe unter: Jean During/Zia Mirabdolbaghi/Dariush Safvat: The Art of Persian
Music, Washington D. C.: Mage Publishers 1991; Ruhollah Khaleqi: Sarguzasht-e
Miisiki-e Iran, History Of Iranian Music, Teheran 1955.
Ol s 3o DB s Al 5 ¢ Al
ANYYY L ol 10 yed
9 Ublicherweise kommen am Anfang alle Ta'ziya-Darsteller mit dem Regisseur
(Mu'yin ul-buka &/ ues) fiir den Anfangsgesang Pish-Khani (s> Ji) auf die
Biihne.
Husayns Schwester, die, wie alle anderen Frauenrollen in Ta'ziya von Mannern
gespielt wird. Die Gesichter sind dabei verhiillt, die Stimmen sind jedoch
unverstellt.

1
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Antagonisten

der heiligen Familie."! Ein Trauergesang, der das gesamte
Universum von den Toren bis zu den Mauern, von den
Engeln bis zur verstorbenen Mutter Fatima'?, der Tochter
des Propheten Mohammed, umfasst und an den verlassenen
Husayn in Karbala gerichtet ist.

Husayn erscheint auf seinem weiflen Pferd, in gewohntes
Griin gekleidet, und umkreist langsam die Biihne. Seine
Anwesenheit wird durch einen musikalischen Trauermarsch
begleitet, der fiir einen zu Tode Geweihten geschrieben ist:
eine tragische musikalische Antizipation.

11 Vgl. William O. Beeman/Mohammad Ghaffari: »Acting Styles and Actor
Training in Ta‘ziyeh, in: TDR, Bd. 49, No. 4, S. 48-60.
12 Fatima, auch bekannt als Zahra.
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4.2.1. Nicht-musikalische Distanz

Das Trauerlied wird von einem Marschthema und dem Auf-
tritt galoppierender Reiter, den Antagonisten, unterbrochen.
Dieser Marsch geht in Sprechgesange tiber, die als Mubariz-
Khani (s 5,4) bezeichnet werden.” Die Antagonisten ver-
suchen damit in grober nichtmusikalischer Art den Ausbruch
des Krieges zu provozieren.

In den neuen Ta‘ziya Madjlis' (Textbiichern) gibt es mehr
als eine blole Provokation; die Art der Deklamation zielt
auf Selbsterniedrigung und auf die Verherrlichung der Pro-
tagonisten. Die Textwahl ist haufig den Ta‘ziya-Darstellern
iiberlassen. Welche Textbtiicher sie wihlen, hangt davon ab,
auf welche Tradition und welche Ta‘ziya-Spieler ihre Aus-
bildung zuriickgeht.

Ein Beispiel fiir die Texte der Antagonisten ist Shimr und
I’'bn Sa’ds Dialog mit Husayn:

Cal ) sia Cala & ) ol 4SSl g
Cad AT 5551, 58 sl Sl gl
BLSTS O 5 e ) (il bt
Gl pan Jl Cend a0 4 5 )l A
oo o Sa gl Gile ) ey oK
ol 58 B 515 g 48T
15
Du bist Diejenige (Derjenige), von der der Mond sein Licht hat.
Du bist der Konig einer kleinen Armee an seinem letzten Tag.
Seinicht traurig iiber den Jammer und die Ungerechtigkeit dieser Welt
Das ist das Schicksal des Heiligen und Propheten.
Obwohl dein Vater Mohammed im Himmel heiliges Wasser verteilt,
ist dein Gesicht blutleer von Durst.
Schande tiber mich! [Besser ware ich tot!]

13 Shahidi: Pazhiithesh-i dar ta’zia wa ta’zia-Khani, S. 620.

14 Ibid., S. 621.

15 Dieser Text wurde bei der Auffithrung im Januar 2008 vorgetragen. Er kommt
beispielsweise auch im Buch von Shahidi vor und wird auf ein Textbuch
(»Majles von Kashan, geschrieben von Mir A‘zd) zuriickgefiihrt, S. 621.
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4.3. Wege der Darstellung:
Ubergdnge ins Martyrium

Zuriick zur Auffithrung. Wir sind wieder mit den Protago-
nisten auf der hheren Ebene des Takiya-Raums (Sakkii, s5).

Auf der Biithne stehen jetzt eine Kinderwiege und ein
ungemachtes Bett. Jedes dieser Dinge auf der Biihne ist ein
Zeichen. Die Wiege steht fiir Ali-Asghar, den kleinsten Sohn
von Husayn, und das Bett verweist auf Zain al-* Abidin (Ziyn
ul—’Abidin),16 den kranken Sohn von Husayn und vierten
Imam der Schiiten, der wegen seiner Krankheit nicht an der
Schlacht von Karbala teilnehmen konnte und somit iiberlebte.

Es folgt ein fast einstiindiger Dialog zwischen Husayn
und seiner Schwester Ziynab in demselben modalen System
Bayat-e Turk. Der Dialog wird zweimal unterbrochen: das
erste Mal mit dem Eintritt des sehr bunt gekleideten Za'far,
dem Konig der Elfen;” das zweite Mal, als die Armee der
Antagonisten versucht, in das Zeltlager von Husayn, seiner
Familie und seiner Anhéanger, das auf einer erhchten Ebene
der Biihne imaginiert wird, einzudringen. Dies wird durch
Husayn auf seinem weifsen Pferd Zul al-Djanah'® verhindert.
Er kampft sich im unteren mit Erde bedeckten Bereich der
Biihne durch einen Teil der berittenen Antagonistenarmee.
Hier fangen die beiden Gruppen an, im Wechsel die Bithne zu
besetzen. Die szenischen Aktionen beider Gruppen bestehen
aus Helfen, Verstarken und Abtreten.

16 Zain Al-Abdin (cexlJl o )): Diese mythologische Gestalt ist in zweifacher Hin-
sicht ein Prinz: als Kénigssohn und als Enkel der Fatime, Tochter des Mu-
hammad und Kind der Shahrbanii (s ), einer persischen Prinzessin, die
mit Husayn verheiratet war. Sein Werk tragt den Titel Al-Saiifa al-Sdjadiya
(ol 4inis),

17 Za'far Jenni: Konig der Elfen. Im Volksglauben ist er der muslimische Kénig
der Dschinn, der seine Hochzeit unterbricht und mit seiner Armee am Tag
Ashura Husayn zu Hilfe eilt. lxaas 581 e ladas 4aliia @ s jie § (Dehkhodada
Worterbuch).

18 Zul al-Djanah bedeutet »Pferd mit zwei Fliigeln« zlal 53
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I Zuschauer
B Antagonisten

. Protagonisten

Takiyeh-Plattform und die verschiedenen Territorien

Ob die Protagonisten jeweils die Protagonisten verstarken
und die Antagonisten die Antagonisten, ist dabei fraglich. Es
herrscht eine Ambivalenz in den Machtverhaltnissen, zwischen
den zwei sogenannten Polen, die zu- und gegeneinander
kontrahieren. Als im nachsten Teil Za'far eine endlose Liste
von Engeln, Toten, Damonen und Propheten® auf die Biih-
ne ruft und sie als Husayns Armee marschieren ldsst, wird
dies zu einer Machtdarstellung Husayns und seiner Partei
und ist eine der wichtigsten und durch ihren karnevalesken
Charakter eindrucksvollsten Szenen in der Ta'ziya.

Als Husayn am Ende die Hilfe der Armee der Unterwelt
zurlickweist, steht dies wiederum als Zeichen fiir seine gren-
zenlose »Giite«. In diesem »Karneval«, diesem Moment der
Mobilisierung, kulminiert die Empathie der Zuschauer —und
genau dies bildet die eigentliche »Verstarkung« Husayns,
die in der Darstellung seines Martyriums sehr dominant ist.

19 Engel: Engel des Toten; Propheten: Mohammad, Ali, Jesus, Fatima.
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Tote (Armee der Unterwelt)
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Damonen (Armee der Unterwelt)
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Engel (Armee der Unterwelt)

Aber auch die Antagonisten — am wichtigsten ist Shimr —
treten in dieser Szene prominent auf. Sie sind in strahlendes
Rot und Gold gekleidet, sind fast immer mit Schwertern
bewaffnet, haben mehrere Pferde auf der Bithne oder sind
manchmal tiberhaupt diejenigen, die tiber Pferde verfiigen.
Auch die gerduschvolle Prasenz der Antagonisten ist nicht zu
tiberhoren. Sie ist der entscheidende Faktor der Ambivalenz
in der Ta’ziya.

Je zahlreicher, starker und brutaler sich die Antagonisten
geben, desto ambitionierter werden die Protagonisten. Die
Macht der Antagonisten wird auf die Probe gestellt, denn
die Grundlage der Machtposition des »Bdsen« ist die Uber-
menschlichkeit, oder besser gesagt, die Gottlichkeit desjenigen,
der diese Macht herausfordert.

Als Element der gottlichen Macht Husayns betritt Za‘far
die Bithne und nédhert sich Husayns Familie, die sich im
Halbkreis um ihn versammelt hat.

20 Haufig befinden sich die Protagonisten ohne Krieger und Pferd auf der héheren
Ebene, wihrend die Antagonisten um die Bithne herumreiten.
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Za'far in der Husayn-Ta'ziya

72



Husayn liegt auf seinem Bett, die Frauen und Kinder, die
letzten Uberlebenden des Massakers, sitzen um ihn versam-
melt. Za'far fangt an, in Afshari* einen Marsch zu singen:

Al gl )
)5 s Cadial
Weint, Ihr Engel!
Husayn wird heute Nacht schlafen

i il i aiual Kol g 48 i )
i adual i atual b el sanl &
Ihr! Krieger! Zerstorer! Ruhiger! Ruhiger!
Der Konig der Menschen schlaft! Ruhiger! Ruhiger!

Husayn will schlafen, aber wieso? Warum braucht er diese
Pause? Diese Pause von der Welt, von seinem eigenen Schicksal
und der Gegenwart des Krieges? Die Krise ist schon da. Alle
mannlichen Anhénger und Familienmitglieder sind schon
tot oder kampfunfahig.”

Der Trauermarsch, der ironischerweise von Za’far im
Rhythmus der Marschmusik gesungen wird und durch die
sich auf die Brust schlagenden Zuschauer eine grofse Resonanz
erhalt, ist bereits ein Zeichen der Trauer um Husayns Tod.

Eslaufen Engel, Tote, Geister und Propheten auf die Bithne.
Sie sind alle da, um Husayn beizustehen, aber er weist sie
alle zuriick. Der Ubermensch Husayn, der alte Gott Husayn,
will keine Hilfe annehmen.

Husayns Gesetze sind, wie bei jedem Gott, grofSer als er
selbst. Er sagt, dass diese Wesen ihm nicht helfen diirfen, da
sie unsichtbar sind und dies ein ungerechter Vorteil gegen-
uber seinen Feinden ware.

Husayn ist dem Tod geweiht. Das Zuschauerwissen um
seinen Tod ist bereits der Auffiihrung vorausgesetzt, daher gibt
es keine neue Erkenntnis nach der Auffithrung. Wir verblei-

21 Afshari: Subklasse von Shur Dastgahs (ist ein modales System in der traditio-
nellen persischen Musik), vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Dastgah.

22 Sie sind nicht in der Lage zu kampfen, weil sie entweder zu jung sind, wie
Ali-Aghar, das sechs Monate alte Kind, oder zu krank, wie Sadjad.

73



ben mit unserer Erkenntnis immer vor der Auffithrung, und
unser Wissen um das Schicksal der Ta’ziya-Protagonisten ist
mit einem Zyklus der wiederkehrenden Gewalt verbunden.

4.3.1. Der Traum

Irgendwann wacht Husayn auf und fangt an, von seinem
Traum zu erzahlen, in dem er seinem Grofdvater Mohammad
begegnet und in dem seine Mutter Fatima ihm prophezeit,
er wiirde morgen wieder mit ihnen vereint sein. Weiterhin
hat er getrdumt, dass er als Martyrer sterben wird. Als
nédchstes singt er, dass er sich im Traum bei seinem Vater
Ali und seinem Bruder Hassan sehr wohlfiihlte, und dass
der Traum so hitte weitergehen konnen, wenn Ziynab ihn
nicht geweckt hatte.

Ziynab erwidert den Gesang. Sie schildert, dass die Armee
des Feindes die Moglichkeit ausgenutzt hat und zu den Zelten
der Kinder und Frauen vorgedrungen ist.

Husayn antwortet, dass niemand seiner Familie schaden
kann, solange er am Leben ist, und sie unbesorgt sein sollen.
Er bittet darum, ihm sein Pferd Zul al-Djanah zu bringen.
Dann reitet Husayn auf seinem Pferd in die untere Ebene
der Biihne und ist damit auf dem Schlachtfeld, auf dem er
nach zwei bis drei grofsen Runden auf die Antagonisten trifft.

4.3.2. Konfrontation

Husayn fragt die Armee nach dem Haupt-Antagonisten,
Ibn-e-Sa‘d. Nach der deklamierten Antwort von Ibn-e-
Sa’d wechselt er das musikalische Modalsystem und singt
seinen Text in Bayat-e-Isfahan,® ein Kunstgriff, der die um
ihn aufgebaute Aura des Heiligen noch potenziert und den
Feind als ungldubig und blutdiirstig erscheinen ldsst. Er
fragt, ob die Antagonisten Mohammad am Tag des Gerichts

23 Der Text der Taziya ist stets rhythmisch und auch in einfachen Passagen
immer in Gedichtform gehalten. Bayat-e-Isfahan: Subklasse von Homayun,
vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Dastgah.
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Antagonisten gegen Husayn

Rechenschaft geben konnten fiir das, was sie getan haben
und jetzt tun wollen.

Wenn Husayn auf der Bithne den Namen Mohammad
ausspricht, sprechen alle, die sich in der Takiya befinden,
den Segensspruch. Dieses Aussprechen der Eulogie nach der
Nennung des Propheten Mohammad ist eine im koranischen
Imperativ begriindete Pflicht (Wadjib).* Wenn der Segens-
spruch mitunter nicht laut genug erschallt, provozieren die
Ta’'ziya-Spieler die Zuschauer, ihn bis zu drei Mal immer
lauter und lauter zu sprechen.

4.3.3. Auszeit flir die Darsteller

Durch die lange Auffithrungsdauer wird der Rhythmus in
der Ta’ziya sehr wichtig. Die Hauptdarsteller sind stark auf
die Zustimmung der Zuschauer fixiert. Wahrend und nach
der Vorstellung werden die Antagonisten, genau wie die

24 Al-mausii‘a al-fighiyya, Kuwait 22004, Bd. 27, S. 234.
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Geldscheine werden von
den Zuschauern auf die
Biihne gebracht, wahrend
Husayn seine letzten Ge-
bete spricht.



Protagonisten, von den Zuschauern auf verschiedene Art
belohnt. Die Zuschauer loben mit Worten und Segensspriichen
und platzieren Geldscheine auf Kostiimen und Accessoires.

Dieser Akt ist unter dem Namen Nazr? bekannt und ein
Teil des islamisch-schiitischen Rituals. Jeder Protagonist —
wie Husayn, Ali-Akbar oder Ghasam — wird bei bestimmten
Monologen, Dialogen, oder auch auf dem Pferd reitend von
Zuschauern angehalten und immer wieder mit Geldscheinen
an Kleidern und Helm geschmiickt.

Diese Passagen sind in besonderem MafSe konstitutiv fiir
die Interaktion zwischen Darstellern und Zuschauern. Als
Teil des Auffithrungsrhythmus sind sie das improvisatorische
Schliisselelement, das bei den Darstellern benutzt wird, um
die Zuschauer zu Reaktionen aufzufordern. Je mehr Inter-
aktionen von den Schauspielern ausgehen, desto starker
weinen die Zuschauer. Je lauter die Segensspriiche gerufen
werden, desto mehr Spenden werden gesammelt und desto
erfolgreicher ist das Ta’ziya-Ensemble.

Als néchstes kommt eines der wichtigsten performativen
Momente in der Husayn-Ta'ziya. Husayn sitzt auf seinem
Pferd und reitet um die Bithne herum. Von allen Seiten
stromen Menschen mit kleinen Kindern aus dem Zuschau-
erraum auf die Biithne. Die Kinder tragen weifSe Kleidung,
und ihre Kopfe sind hdufig mit griinen Bandern als Zeichen
der Zugehorigkeit zu den Protagonisten geschmiickt. Der
Husayn-Darsteller nimmt jedes Kind kurz oder fiir langere
Zeit, wie es der Moment der Auffithrung erlaubt, auf seinen
Arm.

25 Nazr gilt als religiose Praxis, bei der sich die Glaubigen einen guten Vorsatz
und eine gute Handlung vornehmen, wie die Spende von Geld und anderen
Wertgegenstanden, fiir den Fall, dass ihre Wiinsche in Erfiillung gehen. Siehe
zum Schia-Islam: http://persian.makarem.ir/squestions/?lid=o&mid=247495&
Typelnfo=23&CatID=23905.
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Husayn und Ali-Asghar




4.4. Der jingste Martyrer

Bunt gekleidete Kinder mit farbig geschminkten oder ver-
hiillten Gesichtern marschieren auf die Biihne. Sie spielen
die Rolle der Engel und werden durch Za‘far ankiindigt.
Nach einer Runde um die Bithne herum stellen sie sich in
einer Reihe nebeneinander auf.

Husayn tragt immer noch ein Kleinkind auf dem Arm und
zeigt, dass er sich véterlich um dieses Kind kiimmert. Die
Antagonisten treten auf und beschieflen Husayn nach einem
Eingangsdialog mit Pfeilen, die im Abstand von 3 Metern
vor ihm auf dem Boden landen. Husayn, mit dem Kleinkind
auf den Arm, das jetzt seinen Sohn Ali-Asghar darstellt, fragt
die Antagonisten nach Wasser. Als Antwort wird sein Sohn
von den Pfeilen getroffen (das Kind wird kurz vorher gegen
eine Puppe getauscht).

Und so findet das Martyrium von Ali-Asghar mit einem
»geliehenen« Kind aus dem Publikum statt. Husayn wickelt
das Kind in ein weifSes Tuch, das mit roter Farbe bemalt ist,
um zu zeigen, dass Ali-Asghar ermordet worden ist und jetzt
beerdigt werden soll. Das Kind wird seinen Eltern, die im
Publikum sitzengeblieben sind, zuriickgegeben und danach
fangen die Frauen und Husayn auf der Bithne an, Al-Asghars
Grab symbolisch herzurichten.

4.5. Zweite Auszeit: Wege zur Distanz

Genau in diesem Moment hort man draufden vor den Toren der
Takiya eine Prozession mit Marschmusik und rhythmischen
Schldgen, die sich die Gruppe auf die eigenen Riicken gibt.
Dafiir werden Geifseln aus kleinen Ketten (Zandjir-Zani)
benutzt, die den Rhythmus durch ihr charakteristisches
Gerdusch, aber auch durch den Gebrauch von tanzerischen,
repetitiven Elementen verstarken. Diese Prozessionsgruppen
heifden Dasteh. Diese zeremonielle Form, Trauer-Rituale mit
Musik zu verbinden, istim Iran in den Trauermonaten {iberall
auf den Strafien anzutreffen.
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Der Husayn-Spieler redet mit
dem Publikum und fordert es
auf, Ruhe zu bewahren und
das Martyrium des Sauglings
Ali-Asghar, des letzten Mar-
tyrers im Gefolge von Husayn
und seines »letzten Soldaten«
zu ehren.

Husayn und Ali-Asghar-
Puppe
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Dasteh, aufierhalb der Takiya, 2011, Isfahan, Gaz, Hur-Ta’ziya
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Es ist nicht tiblich, dass die Prozessionen auch um die
Takiyas geleitet werden, aber die Kalak-Takiya ist sehr be-
kannt, und vielleicht ist das der Grund, warum an diesem
Tag einige Prozessionen hier vorbeifiihrten.

Diese Prozessionen unterbrachen die Auffiihrung, ohne die
Form der Ta‘ziya zu beeintrachtigen. Dadurch entstand eine
Pause fiir die Zuschauer und Darsteller, um Tee zu trinken
und den nédchsten Teil der Vorfithrung vorzubereiten.

4.5.1. Abschied vor dem Tod

Husayn beginnt in einer anderen Tonlage — in Dashti*® — mit
seiner Schwester Ziynab einen Dialog der Trauer um den Tod
seines Kindes. Es folgt der Abschied. Husayn macht sich zum
Sterben bereit und fragt seine Schwester nach seinem Kafan.”
Ziynab versucht, ihn aufzuhalten, aber Husayn unterbricht
sie und iibergibt ihr sein Testament.

Sie solle nicht weinen und klagen, wenn er stirbt. Sie muss
die tiberlebenden Kinder und Frauen schiitzen. Der Feind
darf nicht sehen, wie sie trauert. Sie antwortet und fragt, wie
sie das verkraften soll.

Ziynab kommt der Bitte Husayns nach und bringt ihm sein
Pferd Zul al-Djanah. Dies ist Husayns letzte Abschiedsszene.
Das Muster des Abschiednehmens kommt in dieser Form in
vielen Ta’ziyas vor. Dabei spielt sich das Abschiednehmen
immer zwischen einer méannlichen und einer weiblichen
Figur, zwischen Bruder und Schwester oder zwischen Sohn
und Mutter etc. ab.

Eineinhalb Stundenist die Auffiihrung bereits in Gang, und
die Takiya ist ibervoll. Verkdufer mit Teegldsern auf riesigen
Tabletts stromen aus allen Richtungen in den Zuschauerraum.

Husayn reitet langsam mit seinem Pferd um die Bithne
und singt in Bayat-e Turk und in einem marschahnlichen

26 Dashti: Subklasse von Shur Dastgahs.

27 Kafan ist ein weifdes Tuch, oder in diesem Fall ein Hemd, das in der islamisch-
shiitischen Tradition den Toten angezogen wird. Husayn zeigt damit an, dass
er bereit ist zu sterben.
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Ziynab und Husayn

Rhythmus sein Abschiedslied. Dieser mehrfache Rundgang
um die Biithne beschreibt die Lange seines Weges. Mit jeder
Umrundung entfernt sich Husayn weiter von den Protago-
nisten, von seiner Familie und nahert sich dem Schlachtfeld.
Diese Abschieds-Passage wird Cawushi-Khani genannt. Sieist
eine funktionale Spielform in vielen Ta‘ziya-Auffithrungen
und arbeitet mit Bewegung und schnellem Rhythmus.*®

4.5.2. Die Macht der Heiligkeit

Husayn erreicht das Schlachtfeld und steht der Armee der
Antagonisten gegeniiber, manche erscheinen zu Fufs und an-
dere sind beritten. Er steht allein und offenbart sich und seine
Herkunft als Nachfolger des Propheten Mohammad vor seinen
Feinden. Dieser Akt, der durch besondere Textpassagen und
eine bestimmte Art von Gesang gekennzeichnet ist, wird als
Radjaz-Khani oder Hamasih-Khani® bezeichnet.

28 Shahidi: Pazhithesh-i dar ta‘zia wa ta'zia-Khani, S. 457.
29 Hamasih-Khani sind Gedichte in Form von Bahre Moteghareb und werden in
Haddi, Pahlavi und Rajaz gesungen. Vgl. Shahidi: ibid., S. 448.
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Husayn

Voller Mut und Stolz reitet er und singt von seinem Vater,
seiner Mutter, seiner Geschichte und von dem, was bis jetzt
in Karbala passierte. Er nennt die Namen derer, die zu Mar-
tyrern wurden. Er ruft nach dem Befehlshaber Ibn-e-Sa’d und
fragt dann die Zuschauer, ob sie noch mit Herz und Ohren
dabei sind: »Laut, bis diese Wande zittern, ruft den Namen
des Husayn!«, ruft der Husayn-Spieler.

Jetzt ruht die gesamte Konzentration auf ihm. Er baut
seine Position neu auf und wird durch die Konstellation
»einer gegen viele« nicht geschwicht, sondern méachtig. Er
verfolgt die Antagonisten rund um die Bithne und tiberzeugt
die Zuschauer, dass er kein Verlierer ist.

Wiederum, diesmal aus seiner neuen, aggressiven Posi-
tion heraus, fordert Husayn Wasser fiir die Uberlebenden.
Ibn-e-Sa’d schwort bei Gott und Yazid, dass er dies nicht
zulassen wird. Erneut verlangt der Husayn-Darsteller von
den Zuschauern, dass der Name Husayn laut und chorisch
gerufen wird. In diesem Moment stellt er die Frage, objemand
Husayn helfen konne. Hier scheinen Rolle und Darsteller fiir
einen Moment zu verschmelzen.
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Es gibt keine historischen Beweise dafiir, dass Husayn an
diesem Tag, als alle seine Soldaten schon tot waren, diesen
Satz tatsdchlich ausgesprochen hat, aber 3» ¢ yaiy yali (e Ja«
ist als einer von Husayns wichtigsten Leitspriichen im Volks-
glauben verankert.

4.5.3. Imaginare Geschichte

Dieser Satz ist der Beginn des Fiktiven. Ob er je von Husayn
ausgesprochen wurde, ist fiir diese Arbeit nicht relevant.
Was auf der Biihne passiert, das ist der Marsch der Figuren
aus dem Jenseits, ein Einbruch karnevalistischer Elemente
in die theatralische Form.

Za'far betritt die Biihne, stellt sich auf einen Stuhl und be-
schwort die Engel und Damonen, die Geister, die Propheten
Zakariya, Yahya und Mohammad, Husayns Eltern Ali und
Fatima sowie seinen Bruder Hassan herauf; die alle bereits
tot sind und hier nur als Geister auftreten konnen.

Die Figuren mit ihren bunten Kost{imen und Gesichtsver-
hiillungen, die sie von den lebenden Heiligen unterscheiden,
treten nacheinander ein und umrunden die Biithne. Die
personliche Begriifung von Mohammad, Ali, Fatima und
Hassan durch den Husayn-Darsteller beansprucht eine halbe
Stunde Spieldauer und erfolgt im Dialog mit jeder einzelnen
Figur. Die Formen der Begriifung werden wiederholt durch-
gespielt. Am Ende singt Husayn, an Za'far gewandt, dass es
zu spat sei und er nach dem Tod seines Sohnes Ali-Akbar
nicht weiterleben wolle.

Im Zuschauerraum hort man schon das weibliche Publi-
kum schreien und lautes Klagen um das Schicksal Husayns
anstimmen.

Die immer starkere Gewissheit des nahenden Endes wird
durch eine komplett neue Figur, die plotzlich allein auf der

30 Vgl. Salehi Najafabadi: Shahid-e Djavid (The Eternal Martyr), Qom 1968.
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Biihne steht, unterbrochen. Diese Figur wird Derwisch ge-
nannt, was sich von dem persischen Dervish (s derwisch)
ableitet und tiblicherweise einen Wanderprediger® bezeich-
net. Der Begriff »Derwisch« selbst leitet sich her aus dem
persischen Wort dar (Tor, Tiir) — ein Sinnbild dafiir, dass der
Bettler von Tiir zu Tiir wandert® — und ist Ausdruck einer
Geisteshaltung, die materiellem Besitz gegentiber gleichgiil-
tig ist.

Ein Derwisch kann ein grofier Theologe und mystischer Philosoph

sein, aber auch ein gewdhnlicher Wanderprediger mit primitiv

magischen Glaubensvorstellungen, ein weltabgewandter Frommer,

aber auch ein Glaubenskrieger [ ...]. Denn hinter dem Derwischwesen
verbirgt sich der ganze Widerspruch einer sozialen Wirklichkeit.®

Sein Auftritt ist gekennzeichnet durch eine {iberlange Pas-
sage mit viel Gesang und vielen Unterbrechungen: u. a.
marschieren zwei grofie Prozessionen mit Trommeln und
Gesang und Zandjir-Zani durch die Takiya.

Es gibt keine historischen Hinweise auf einen Derwisch
in Karbala. Diese Uberlieferung existiert nur in der Ta‘ziya-
Auffiihrungspraxis und wurde fast von allen religiosen
Theoretikern und Theologen stark kritisiert. Am Ende dieser
Passage stirbt der Derwisch als Martyrer fiir Husayn.

Als néchstes bringt die Auffiihrung noch einmal fiktive
Charaktere mit Husayn zusammen. Mit dem Unterschied,
dass dieses Mal auch ein Treffen zwischen beiden Figuren
stattfindet, in einem fiktiven und abstrakten Raum.

Diese fiktiven Figuren sind der Sultan und sein Vazir-
Minister. Ihre Geschichte fangt nicht in Karbala an, sondern
in Indien. Als der Sultan eines Tages erwacht und sich nicht
wohlfiihlt, beschliefst er, mit seinem Minister auf die Jagd
zu gehen. Sie werden beim Jagen iiberraschend von einem
Lowen angegriffen, und hier erscheint Husayn in der Szene.

31 Gerhard Schweizer: Die Derwische. Heilige und Ketzer des Islam, Salzburg: Verlag
Das Bergland-Buch 21984, S. 15.

32 Ibid,, S. 14.

33 Ibid., S. 16.
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Teheran Ashura, Zanjir-Zani, 2012, Foto: Seyed Mehdi Dezfouli

Minister, Husayn-Ta’ziya, Isfahan, 2011, Khulanjin
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Der Lowe von Karbala

Als der Lowe Husayn sieht, fangt er an zu weinen, verldsst die
Jagdszene, und damit ist der Sultan gerettet. Der Lowe wird
von einem Darsteller in einem Ganzkorperkostiim gespielt.

Als der Sultan Husayn anfleht, in Karbala fiir ihn kimpfen
zu diirfen, lehnt Husayn ab. Der Sultan soll warten, bis sich
die Erde von Blut rotet und dann um Husayns Martyrium
trauern und seine Geschichte weiterverbreiten.

4.6. Wiederholende Ubergénge

Das Licht in der Takiya hat sich jetzt stark verédndert. Von
allen Seitenfenstern strahlt die Sonne herein. Es ist kurz vor
Mittag, und wir ndhern uns dem dramatischen Hohepunkt,
dem Tod Husayns.

Husayn kehrt wieder zu den Zelten und zu den iiberle-
benden Mitgliedern seiner Familie zuriick. Seine Schwester
Ziynab und sechs bis sieben Kinder rennen Husayn entgegen,
der auf seinem, mit roter Farbe bespritzten Pferd sitzt. Ziynab
und Husayn begriifen und verabschieden sich ein letztes
Mal mit Trauergesangen. Alle noch lebenden Protagonisten
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eilen auf der Biihne umher und fiithren selbstzerstorerische
Gesten wie das Schlagen auf den eigenen Kopf und Korper
aus, um ihre Trauer auszudriicken.

Die Szenen wiederholen sich wieder und wieder: Ziynab
rennt Husayn hinterher, sie wird ohnmachtig, Husayn reitet
zuriick, umarmt sie und der Vorgang beginnt von neuem.

Es werden Schliisselmotive wiederholt: Husayn, allein
gegen die Armee der Antagonisten; Radjaz-Khini** — um
Husayns singuldre Position zu verstidrken und souverdner
als eine ganze Armee erscheinen zu lassen. Die Zuschauer
sind jetzt vorbereitet, Husayn aufzugeben.

Als alle um die Biihne reiten, erscheint Djibrail (Gabriel)
auf der Biihne. Als Zeichen seiner Ubermenschlichkeit steigt
er auf einen Stuhl und verkiindet Husayn den Aufruf Gottes,
in sein Reich tiberzutreten. Er ermahnt ihn und fragt, warum
er so lange zogert, Martyrer zu werden.

»Warum stirbt er nicht?«, fliistern die Zuschauer. Die
Auffiihrung zieht sich mittlerweile so lange hin, dass auch sie
sich diese Frage stellen. Sie konnen kaum mehr ruhig sitzen.
Die {iberfiillte Takiya ldsst mittlerweile keinen Fluchtweg
mehr offen.

Der Husayn-Darsteller bittet die Zuschauer um Geduld
und darum, die unruhigen Kinder mit Sanftheit und Liebe zu
beruhigen. Er sagt, dass heute der letzte Tag des Martyriums
von Imam Husayn sei und man jetzt mit dem wichtigsten
Teil der heutigen Ta‘ziya beginnen wolle.

Husayn singt und reitet mit seinem geziickten Schwert
Zul fakar (Zulfaghar) in der Hand. Es ist das Schwert seines
Vaters Ali. Er redet auf sein Pferd Zul al-Djanah ein. Als
Husayn schliefSlich singend seinem Pferd bedeutet, nicht zu
weinen, kann man das einsetzende Weinen der Zuschauer
vernehmen. Nun wird ihm von einem der Antagonisten sein
Pferd abgenommen.

Der Husayn-Darsteller streckt sich auf der Bithne aus. Er
sitzt miide und zerstreut da, beide Beine nach vorne aus-

34 Shahidi: Pazhithesh-i dar ta’zia wa ta‘zia-Khani, S. 448.
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gestreckt, als sei er bei sich zu Hause. Der Darsteller weif,
dass er jetzt die Bithne den Antagonisten iiberlassen muss
und er zumindest die ndchste halbe Stunde bis kurz vor dem
Ende unsichtbar sein wird. Er singt noch tiber sein tragisches
Schicksal, tiber die Erde von Karbala, die ihm, dem Waisen-
kind, wie eine Mutter erscheint. Dass er ein Waisenkind ist,
weif3 jeder in der Takiya. Sein Gesang wird von Moment zu
Moment trauriger. Er singt in Dashti*>, einer Tonart, die die
Zuschauer zum Weinen einlddt. Husayn singt klagend zu
seiner Mutter. Die Armee umzingelt ihn und wirft mit Steinen
nach ihm. Dabei handelt es sich natiirlich um symbolische,
kleine Steine, die den Schauspieler nicht verletzen.

4.7. Auftritt der Antagonisten

Das Messer wird geschérft. Die Armeen der Antagonisten
stehen bewegungslos um die Bithne versammelt. Der Ruf
von Ibn-e-Sa’d nach einem Freiwilligen, der Husayn den
Kopf abschlagen soll, bleibt unbeantwortet.

Es scheint sich niemand zu finden, der dazu bereit wire.
Ibn-e-Sa‘d selbst wirkt hilflos. Er redet immer weiter, nicht
wie ein Armeeoffizier, sondern wie eine Leidensfigur, die
das Schicksal von Husayn, aber auch die eigene Rolle nicht
mehr ertragen kann.

Von der anderen Seite der Bithne ertont plotzlich eine
Antwort. Shimr in seinem uniibersehbaren roten Kostiim
erscheint.

Die gesamte Auffithrung iiber haben die Zuschauer bereits
auf seinen Auftritt gewartet. Seine starke Prasenz ldsst den
Atem stocken. Shimr ruft nach Ibn-e-Sa’d. Seine Stimme ist
laut und Angst einflofsend. Er wird sofort zum Mittelpunkt
der Auffithrung. Als er das Messer, mit dem Husayns Kopf
abgeschnitten werden soll, von Ibn-e-Sa’d in Empfang
nimmt, zeigt er den Zuschauern durch Gesten deutlich, dass
dies keinesfalls eine leichte Aufgabe fiir ihn ist. Er gibt eine

35 Dashti: Subklasse von Shur Dastgahs.
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komplexe Darstellung von sich — als Ta’ziya-Spieler und als
dargestellter Charakter Shimr. Jeder Antagonist, besonders
die bekannten Shimr-Darsteller (Shimr-Khan), spielt diese
Komplexitat anders.

In der hier beschriebenen Ta’ziya ist an diesem bestimmten
Tag etwas Besonderes passiert, das die komplexe Darstellung
der Antagonisten — die Darstellung des Bosen —erweitert hat.
Dem Shimr-Darsteller war bewusst, dass eine Filmkamera
die Auffiihrung aufnahm. Nachdem er das Messer wie hyp-
notisiert angenommen hatte, beklagte er Husayns Schicksal.
Aber nur Sekunden trennten ihn von einem Stimmungs-
wechsel, von Klage und sanftem Weinen bis zur Mordlust
und extremer Gewaltdarstellung. Die Rolle des Shimr wird
gespielt, als ob der Antagonist psychisch gestortist und unter
Schizophrenie leidet.

Shimr halt das Messer in der Hand und umrundet die
Bithne. »Ziynab ist erfreut, einen Bruder zu haben, sagt
Shimr. Dieser Spruch kommt aus der Umgangssprache und
wird benutzt, wenn Hoffnung auf etwas Unniitzes gesetzt
wird. Shimr sagt diesen Satz drei Mal und beim zweiten Mal
steht er genau vor der Kamera. Er tritt so nah an die Kamera
heran, dass sein Messer die Linse kurz bertihrt.

Ich stehe hinter dieser Kamera und bin die nachsten
zwanzig Minuten schockiert. Dieser Moment ist fiir mich als
Zuschauerin von unglaublicher Intensitdt. Aber wer hat hier
wen wahrgenommen? Es ist dieser Komplex von Shimr als
Figur, Akteur und Zuschauer, der diesen Moment zu einem
Ereignis macht. Dieses Ereignis und seine Folge wurden zum
Kern dieser Studie.

Noch dreiffig Minuten wird die Auffithrung dauern. Das
wissen wir in diesem Moment aber noch nicht. Was wir wis-
sen, ist, dass wir die ganze Zeit auf die folgenden Passagen
gewartet haben.
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5.
Imagindarer Raum der Geschichte

Was passiert mit uns, wenn wir zum ersten Mal den realen
Raum der Auffithrung — die Takiya — betreten? Wer ist dieses
Wir? Sind wir schon als Kind in diesem Raum gewesen? In
welcher Konstellation befinden wir uns? Was wissen wir
uber das, was wir sehen werden? Diese ersten Fragen helfen
uns, unser Vorwissen iiber diesen Raum zu definieren. Was
hier den Unterschied ausmacht, ist die Frage, ob sich das
religiose Vorwissen einbeziehen ldsst oder ob der Ablauf der
dramatischen Handlung —also was wir in dem Moment sehen
werden —unsere unmittelbare Wahrnehmung bestimmt. Die
Quelle unseres Vorwissens kann eine historische, literarische
oder miindliche Uberlieferung sein. Ein religidses Bewusstsein
konstituiert daraus einen Raum des praktizierten Glaubens.
Die Frage liegt hier nicht in der Unterscheidung zwischen
glaubigem und sdkularem Bewusstsein, sondern sie ist rein
auffiihrungsbedingt: Esist die Frage nach den Rollen und der
Positionierung von Zuschauern und Darstellern. Auflerdem
hat die Frage nach Zuschauern und Darstellern nichts mit
den Zuschreibungen der einzelnen Akte zu tun, sondern wird
mehr oder weniger zu einer Frage der Wahrnehmung. Dies
lasst sich auf folgende Definition zuspitzen: Handelt es sich
um Ritual oder Theater? Ta’ziya ist — wie wir bereits disku-
tiert haben - beides, fiir den Zuschauer ist diese theoretische
Unterscheidung unerheblich. Richard Schechner schreibt:
die Basispolaritit besteht also zwischen Wirksamkeit und Unterhal-
tung, nicht zwischen Ritual und Theater. Ob man eine bestimmte
Auffiihrung als »Ritual« oder als » Theater«bezeichnet, hangt haupt-
sachlich von Kontext und Funktion ab. Ob eine Auffiihrung Ritual

oder Theater genannt wird, hdngt davon ab, wer sie durchfiihrt,
wo das getan wird und unter welchen Umstanden.*

36 Schechner: Theater-Anthropologie, Spiel und Ritual im Kulturvergleich, S. 68-69.
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Der Unterschied zwischen Ta’ziya als Theater und Ta'ziya als
Ritual wird genau an diesem Punkt klar: Im Spiel zwischen
Wirksamkeit und Unterhaltung, in der Darstellung und der
bewussten Spielweise des Darstellers. Aus Sicht der Zuschau-
er dreht sich alles um die Wahrnehmung der menschlichen
Erkenntnis und des Glaubens. Hier wird Ta‘ziya fiir die, die
darauf ihren Glauben projizieren, ein religioses Ritual und
fiir die Ungldubigen zu einer Auffithrung.

Unser Eintritt in den Takiya lenkt den Blick auf weitere
erkenntnistheoretische Dimensionen. Zunéchst ist dieser
Raum ein geschlossener Raum, sowohl physisch als auch
metaphorisch. Die Dimension des Raumes wird durch die
Zeit bestimmt. Das »DraufSen« ist der Zeitraum vor der Auf-
fiihrung. Draufien und Drinnen bilden, wie Gaston Bachelard
schreibt, eine » Zerstiickelungsdialektik, und die offenkundige
Geometrie dieser Dialektik verblendet uns, wenn wir sie in
den metaphorischen Bereichen spielen lassen«.”

Beim theatralen Raum reden wir nicht von metaphorischer
Bedeutung, sondern, mit Max Hermann, von einem »realen
Raum«.* Das Gegenstiick zu diesem realen Raum, das
Drauflen, ist im Zusammenhang mit der Auffiihrung nicht
real, sondern imagindr.

Das Drinnen und Drauflen verbindet Bachelard auf der
philosophischen Ebene mit Sein und Nichtsein.* Auf der the-
aterwissenschaftlichen Ebene klassifizieren wir das Sein als
Auffithrung und das Nichtsein als Aufienraum der Auffithrung.

Der nicht reale Raum vor Beginn der Auffiihrung ist Ir-
realitdt, die im Auffithrungszeitraum nicht vorhanden ist.
Er entwickelt sich mit Beginn der Auffithrung zu einem
imagindren Raum, der sich mit dem realen Raum - dem
theatralen Raum — vermischt.

37 Gaston Bachelard »Poetik des Raumesc, in: Jorg Diinne/Stephan Giinzel (Hg.):
Raumtheorie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2006, S. 170.

38 Max Hermann: »Das theatralische Raumerlebnis«, in: Jorg Diinne/Stephan
Giinzel (Hg.): Raumtheorie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2006, S. 501.

39 Bachelard: »Poetik des Raumesc, S. 170.
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Zum imagindren Raum gehort auch der dramatische Text.
»Das Raumerlebnis des dramatischen Dichters«* gehortnicht
zum theatralen Raum, sondern mischt sich mit dem realen
Raum der Auffiihrung.

Zuriick zu unserem theatralen Raum der Ta’ziya:

Eine Ta’ziya-Auffithrung basiert fastimmer auf historischen
Uberlieferungen. Diese Erkenntnis hatbisher im dramatischen
Diskurs jedoch kaum Beachtung gefunden und ist nur als
Randnotiz festgestellt worden. Das Historische gehort genau
wie das Dramatische nicht zum theatralen Raum. Das Erzahlen
imagindrer Geschichte ist wie bei jeder Theaterauffiihrung
kreativund von Ta’ziya-Zuschauern oder den Islamgelehrten
kritisierbar*' — Theologie und islamgeschichtliche Fakten
sind in diesem theatralen Raum »unreal« und gehéren zum
Auflenraum.

5.1. Frauen sind Miitter und Schwestern
(Tabuisierte Phanomene)

Die Ta’ziya beginnt. In dieser bestimmten Ta‘ziya betrachten
wir zunachst die Frauen, die ausschliefdlich durch mannliche
Schauspieler dargestellt werden. Die Darsteller sprechen mit
hohen Stimmen, sind schwarz gekleidet und verschleiert.
Bisher bezog sich die Betrachtung lediglich auf den
realen Raum des Theaters, den theatralen Raum. Mit dem
ersten Darsteller und damit der ersten Konfrontation mit
den Zuschauern kommen auch andere sichtbare Aspekte
ins Spiel. Dass als Erstes Frauen und Kinder auf der Biithne
erscheinen, reflektiert eindeutig die Zusammensetzung des
Publikums. Es stellt sich eine Verbindung der Akteure mit
dem Zuschauerraum her, die sich auf die Familien bezieht.

40 Hermann: »Das theatralische Raumerlebnis«, S. 502.

41 Schechner: Theater-Anthropologie, Spiel und Ritual im Kulturvergleich, S. 68-69.
Bei Schechners Unterscheidung zwischen Theater und Ritual wird Ritual als
unkritisierbar und Theater als Kritik fordernd bezeichnet. In der Phanomeno-
logie von Ta’ziya ist das Erkennen eines Theater-Ritual-Systems im theatralen
Raum von besonderer Bedeutung.
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Dieses »Familien-Modell« zieht sich durch fast alle Taziyas,
was anhand der Untersuchung der bekanntesten Ta’ziyas,
die zum Repertoire jedes festen oder temporaren Ensembles
gehoren,* belegt werden konnte.

Mit dieser Transformation entsteht eine » Asthetisierung
des Realen«. Gernot Bohme schreibt:

Die Asthetisierung des Realen ist am schlichtesten die dsthetische
Aufmachung, die Zurichtung und, wie ich terminologisch sagen
mochte, Inszenierung von allem, womit und worin wir leben.*®

Die Asthetisierung des Realen in Ta’ziya ist ein Prozess der
Transformation des Realen ins Irreale — ins Theatrale. Der
wichtigste Unterschied in der Asthetisierung des Realen bei
Ta’ziya im Vergleich zu dem Begriff, wie ihn Gernot B6hme
verwendet, ist sein Kontext. Zur Erlduterung dieses Kon-
textes greife ich auf Walter Benjamins Kategorien der asthe-
tischen Okonomie und Asthetisierung der Politik zurtick.*
Die Asthetisierung in der Ta’ziya besteht darin, das reale
Leben zu dsthetisieren und in theatraler Form wiederzugeben.
Das reale Leben beschrankt sich aber auf das reale Leben der
Zuschauer von Ta'ziya, nimlich auf den Teil der Gesellschaft,
der diese Theaterform als Tradition bewahrt. Der Raum, in
dem sich dieser Grofiteil der jetzigen iranischen Gesellschaft
trifft, ist die Familie. Bei Ta’ziya wird die Familie dsthetisiert
und zur Schau gestellt. Damit ist zugleich auch gesagt, in
welchem Sinne die historischen Ereignisse von Karbala wie-
derbelebt werden konnen, nicht etwa in deren politischen
Kontext, sondern in ihrer Erzahlung als Familiengeschichte,
einschliefilich der Darstellung der Vernichtung der Familie.
Am Beispiel der Imam Husayn-Ta'ziya zeigt sich, wie die
Familie als wichtigster Bestandteil der Realitdt in den Bereich
des Nicht-Realen iibernommen und umdefiniert wird.

42 Vgl. Shahidi: Pazhithesh-i dar ta'zia wa ta’zia-Khani, S. 325-361.

13 Gernot Bohme: Aisthetik, Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wahrnehmungs-
lehre, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2001, S. 19.

44 Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1979.
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Zuerst kommen die Frauen-Darsteller (Zan Piish)* zu Wort
und die Kinder bleiben still. Hierbei mochte ich aufzeigen,
wie die Darstellung der Frauen durch Méanner eine eigen-
stdndige Erkenntnis hervorbringt und als Grundlage dieser
Theaterform bemerkenswert scheint. Allgemein kann man
sagen, dass Frauen auf der Seite der Protagonisten* in
der Ta’ziya immer die Rollen besetzen, die gesellschaft-
lich geschiitzt und sexuell tabuisiert sind. Auch wenn sie
Ehefrauen sind, zeichnen sie sich hauptséchlich durch ihre
Mutterrolle aus.”” Miitter und Schwestern sind die Schliissel
zum Inzesttabu, ein Tabuthema nahezu aller Gesellschaften.
Gleichzeitig wird auf der Basis dieses Tabus ein eiserner
Schutz gebaut, der die Rolle dieser Frauen als gesellschaft-
lich essenziell und ihre Wirkung als elementare Ikonen der
Familienhierarchie verstarkt.

Wenn am Ende der Ta‘ziya die Ermordung Husayns
und seiner Anhanger als Tabu dargestellt wird, wird dies
durch die tabuisierten Figuren der Frauen in der Ta‘ziya
ein absolutes Gebot. In den szenischen Darstellungen der
Ta’ziya wird zum vorgeschichtlichen Tabu von Inzest und
Mord als altestes und starkstes Verbot der Menschheit ein
neuer Zugang geschaffen.

Miitter und Schwestern besetzen einen inzestfreien Raum.
Im Falle der Ta‘ziya existiert gleichzeitig auf der anderen Seite
der Bithne und in dem sie umgebenden Raum die Welt der
Antagonisten, die mit Mord und anderen Tabus verbundeniist.

45 Die Frauen werden bei der Ta'ziya von Mannern gespielt, auf8er in expliziten
»Frauen-Ta'ziyas«, in denen alle Rollen von Frauen gespielt werden und
das Publikum nur aus Frauen besteht (Vgl. Shahidi: S. 110). Frauen-Ta'ziya-
Auffithrungen waren mehr oder weniger privat und waren am Ende der
Qajar-Ara (Mitte des 19. Jh.) verbreitet.

46 Es gibt auch bei den Antagonisten Frauenrollen, die immer mit Mannern
besetzt sind. Beispiel: Ta’ziya des Hamzeh.

47 Es gibt in Gushehs (kurze Theaterstiicke, die sich in der Entwicklung von
Ta’ziya getrennt haben und selten gespielt werden) auch Frauenrollen, die
nicht demselben Format entsprechen. In dieser Arbeit wurden sie jedoch nicht
beriicksichtigt, da sie selten sind, spéter entwickelt wurden und nicht zum
jahrlichen Repertoire gehoren. Vgl. Negar Mottahedeh: »Karbala Drag Kings
and Queens, in: TDR, S. 73.
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Frauen-Darsteller (Zan Piish)




Frauen-Darsteller (Zan Piish)

Dieser Effekt der Zirkulation gegensatzlicher Systeme
im performativen Raum nimmt den Ta’ziya-Figuren ihre
individuellen Charakteristika, besser: ihre Individualitat,
und verstarkt ihre performativen Momente im Sinne eines
funktionalen Daseins. Im ndchsten Kapitel beschreibe ich
dieses System.

Die Darstellung weiblicher Figuren durch Ménner sollte
als historisches Paradigma nicht unterbewertet werden.
Der Auftritt der Frauen ist durch theatralische Elemente
wie Rhythmus, Gesang, Farben und Bekleidungsdetails
gekennzeichnet. Eine Frauenimitation oder Nachahmung
findet jedoch nicht statt. Daher entsteht jedes Mal, wenn
Husayn seine Schwester Ziynab ganz briiderlich umarmt
und Ali-Akbar*® seiner Mutter Um-e-Leila (Um-e Leyla) die
Hande kiisst, ein Moment der Ambivalenz.

48 Ta'ziya des Ali-Akbar: Eine der wichtigen Ta’ziyas handelt von dem Martyrium
von Ali-Akbar, dem Neffen Husayns. Einen grofien Teil dieser Ta’ziya nimmt
die Verabschiedung Ali-Akbars von Um-e-Leila, seiner Mutter und Ehefrau
Husayns, ein und ihre verschiedenen Versuche, ihn aufzuhalten.
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Die Gesichtsverhiillung der Heiligen folgt einer langen
Tradition in der Ta‘ziya, aber auch in anderen Kunstformen
wie Malerei und Miniaturen. Das Besondere dieser Prasen-
tationsform wird deutlich, wenn gemischte Gruppen von
Protagonisten — Kinder, Manner und Frauen aus der heiligen
Familie des Muhammad aber auch anderer Propheten — auf
der Bithne sind. Die Gesichtsverhiillung bei ménnlichen Pro-
pheten und Kindern aus den heiligen Familien ist im Laufe
der Ta’ziya-Geschichte aus auffithrungspraktischen Griinden
einfach verschwunden. Nur bei den Frauenrollen wurde im
Zuge der Asthetisierung ihres Geschlechts, entsprechend
dem Gebot des Gesichtsverbergens, maskiert.

Sucht man nach dem Zweck dieser Verhiillung, der der
Semiotik der Ta’ziya entspricht, erkennt man, dass die weib-
lichen Figuren an der Seite der Protagonisten niemals als
sexuelle Wesen, auch nicht fiir die Antagonisten, erkennbar
werden. Dies bedeutet, dass, obwohl Bilder der Gewalt in
der Ta’ziya vorkommen, Gewalt und Sexualitat zumindest
keine direkte Verbindung eingehen.

Der Status der Frauen als Angehorige der heiligen Fami-
lien wird wie ihre Sexualitdt nicht nur durch die Verhiillung,
sondern auch, indem sie von Méannern dargestellt werden,
geschiitzt. In gewisser Hinsicht sind die Manner, die als Frauen
agieren, mit Frauen gleichzusetzen, die sich als Manner ver-
kleiden und Ménnerrollen spielen. Durch dieses Verbergen
wird die eigene Identitdt und Sexualitdt verheimlicht und
zwangslaufig beschiitzt. Die Besetzung von Frauenrollen mit
Mannern scheint die funktionale Rolle der Frauen als Heilige
ins Ubersexuelle zu transportieren oder in eine Figur, die in
sich mannliche und weibliche Merkmale tragt und damit die
Natur als solche darstellt.
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. 5.2. Die falsche Frage
(Uber die Katharsis und andere Probleme)

Hur-Ta'ziya, 2011, Gaz

Die Konfrontation mit den Antagonisten auf der Biihne
kennzeichnet eine Darstellungsform, die sich auch in an-
deren, alteren Formen der theatralen Darstellung wie z. B.
Naghali (Nakali) lokalisieren lasst. Die Musik hort auf, und
die Antagonisten beginnen, mit ihren Textbiichern in der
Hand, zu deklamieren. Die Abwesenheit der Musik bringt
eine expressivere Korpersprache und Sprechweise bei den
Antagonisten hervor.

Die Antagonisten beginnen mit Mobdrez-Khan (Mubariz-
Khani* 5 ;.ts), und der Ausbruch des Krieges steht bevor.
Die Antagonisten drédngen den Haupt-Protagonisten Husa-

49 Shahidi: Pazhiihesh-i dar ta’zia wa ta'zia-Khani, S. 620.
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yn in die Mitte der Bithne. An dieser Stelle der Ta’ziya zielt
die wechselseitige Deklamation der Antagonisten auf Selbst-
erniedrigung und auf die Verherrlichung des Protagonisten.

Ein Beispiel fiir die Texte der Antagonisten wére erneut
Shimrs und Ibn-e-Sa‘ds Dialog mit Husayn:

Gl gt ala ) Sl sle 481 ()
@\}IJJJ\)}:%#»@@\
sy s s pie 3 (ile (82
m\HJTmJ\qujbs
am S gl Gile ey y oG
SO I T SRIPLE I

Du bist Derjenige, von dem der Mond sein Licht hat.

Du bist der Konig einer kleinen Armee an seinem letzten Tag.
Seinicht traurig {iber den Jammer und die Ungerechtigkeit dieser Welt!
Das ist das Schicksal des Heiligen und Propheten.

Obwohl dein Vater Mohammed im Himmel heiliges Wasser verteilt,
ist dein Gesicht blutleer von Durst.

Schande tiber mich! [Besser ware ich tot!]

Die Ambivalenz auf der textlichen Ebene, besonders bei
den Texten der Antagonisten, wurde schon in zahlreichen
Untersuchungen als Verfremdung beschrieben und mit dem
epischen Theater von Brecht verglichen, obwohl die Grund-
lagen, die szenische Autonomie sowie die Charakteristik der
Zuschauer als Ritualbeteiligte in der Ta’ziya, grundsétzlich
anders sind.” Navid Kermani schreibt in seinem Aufsatz
mit dem Titel »Katharsis und Verfremdung im schiitischen
Passionsspiel«:

Waihrend die Verfremdung ein zentrales theatralisches Mittel in
Brechts epischem Theater ist und durch ihre anti-illusionistische
Wirkung (>V-Effekt<) die distanzlose Einfiihlung des Zuschauers
verhindern soll, wird die Forderung, dass das Theater im Zu-
schauer eine Katharsis bewirken miisse, allgemein auf Aristoteles
zuriickgefiihrt. [...] Stellt man die Ta‘ziya als ein Modell fiir ein
episches Theater im Sinne Brechts dar, tauchen Schwierigkeiten

50 Ibid., S. 621. Ubersetzung M. P.
51 Ibid.
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auf, sobald man sich der Wirkung der Auffithrung, die der von
Brecht intendierten, rational-aufklarerischen Wirkung diametral
entgegensteht, zuwendet.*?

Andrzej Wirth schreibt in seinem Aufsatz tiber »Semeiological
Aspects of the Ta'ziyeh« folgendes:

Comparisons with the Brecht theatre are superficial and misleading,
and are provoked mostly through the manner of acting which pre-
sents in the eye of the uninitiated Western observer analogies with
the Verfremdungseffekt. The Western observer is tempted to confuse
style with technique. Brechtian V-Effect expresses a revisionistic and
polemical attitude toward reality. This attitude is totally foreign to
Ta'ziyeh. Ta’ziyeh is interested in the emotional status quo, namely
in the reinforcement of the religious feelings of the spectators and
the performers with the redemption effect in mind.*

In der Ta’ziya verschranken sich der Akt der Distanzierung
und sein Ziel im Moment der Auffithrung. Der Text von
Ta’ziya hat kein metaphysisches Dasein ohne die Auffiih-
rung.* Die Texte und ihre musikalische Form sind durch die
Jahrhunderte fiir bestimmte Szenen und Figuren tradiert. Die
szenische Darstellung der Ta'ziya ermoglicht eine Gesamt-
inszenierung, deren Wirkung westliche Zuschauer als iuferst
intensiv bezeichnen.” Diese Wirkung ist unterschiedlich und
richtet sich nach dem jeweiligen politischen, historischen und
wissenschaftlichen Blickwinkel der Ta’ziya. Nicht in Bezug
auf eine spezielle wissenschaftliche, sondern in Bezug auf
die theologische Argumentation schreibt Navid Kermani:

52 Navid Kermani: »Katharsis und Verfremdung im schiitischen Passionsspiel«,
in: Die Welt des Islams, New Series, Bd. 39, Ausgabe 1 (Mérz 1999), S. 31-63,
hier S. 31-32.

Andrzej Wirth: »Semeiological Aspect of the Ta’ziyeh«, in: Chelkowski: Ta ziyeh,
S. 34.
Geschichtlich betrachtet wurde der Text nie ohne den Zweck geschrieben, auf
der Ta’ziya-Biihne vorgetragen zu werden. Abgesehen von gegenwartigen
Archivierungsversuchen im Iran und durch die Textbiicher (Majles) in den
Sammlungen zumeist europdischer Reisender der letzten 200 Jahre wurden
sie nie gedruckt, sondern nur als Handschriften in den Familien der Ta’ziya-
Darsteller und Ta’'ziya-Mitwirkenden gesammelt.

Kermani: »Katharsis und Verfremdung im Schiitischen Passionsspiels, S. 40.
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Die meisten Theologen miissen spiiren, dass es nicht religiose Er-
bauung, sondern sinnliche Trieb- und Gefiihlsentladungist, die von
vielen Zuschauern gesucht wird. Am fiir die Besucher hdchsten und
fiir die Schriftgelehrten unannehmbarsten Punkt erzeugt die taziye
(ebenso wie andere Muharram-Zeremonien) einen kathartischen
Rausch. Vielleicht auch deshalb lehnt ein Teil des schiitischen Klerus
diesen Aspekt der Volksreligiositat seit jeher ab.>

Kermani beschreibt in seiner Arbeit die Konzeption der
Ta’ziya als ein Theater der Grausamkeit nach Antonin Artaud:

Artauds Weltbild, das im Begriff der Cruauté seinen elementaren
Ausdruck gefunden hat, findet in mancher Hinsicht sein Pendant
in Vorstellungen und Lebenshaltungen der schiitischen Volksre-
ligiositdt, welche dadurch bestimmt sind, dass in der Geschichte
das Gute immer verloren hat und das Leben sich nicht nur seit,
sondern schon mit der Entstehung der Schia als [...] fundamentale
Grausamkeit (cruauté) definiert.”

Nattirlich stellt der Versuch, die Gemeinsamkeiten in der
Frage des Katharsis- und Verfremdungseffekts zwischen
Ta’ziya und anderen Theaterformen zu definieren, eine
Moglichkeit dar, Ta’ziya und ihr theatrales System zu erkla-
ren. Die Auseinandersetzung zwischen dem Artaud-Theater
und Ta’ziya endet an dem Punkt, an dem klar wird, dass die
Kraft von Ta‘ziya darin begriindet ist, dass Darsteller und
Zuschauer sich mit Hilfe von Symbolen, Zeichensystemen
und Codes an eine gemeinsame Erfahrung erinnern und diese
gemeinsam empfinden. Bei Kermani ist diese Gemeinsam-
keit ein historisches Ereignis, ndmlich die Geschehnisse von
Karbala, und der Akt des Erinnerns ist auch prinzipiell auf
diese Ereignisse begrenzt. Dabei wird die Empfindung der
Erinnerungen als Schmerz definiert.*® Einen weiteren Vergleich
unternimmt Kermani mit der Gegeniiberstellung von histo-
rischen Ereignissen im europaisch/westlichen Kulturkontext
mit dem Geschehen in Ta‘ziya. Er schreibt:

s6 Ibid., S. 46—47.
57 Ibid., S. 48.
s8 Ibid., S. 54.
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Die westliche Gesellschaft verfiigt iiber keine vergleichbaren, zu
Mythen geronnenen Erinnerungen und archetypischen Bilder,
die von allen Menschen geteilt werden. Moglicherweise spielt der
Holocaust eine dhnlich identitétsstiftende Rolle im Bewusstsein
der israelischen Gesellschaft, [...].”

Am Ende schlussfolgert Kermani aber, dass es unmoglich
scheint, »einen entsprechenden Vorgang im heutigen eu-
ropaischen Theater zu produzieren«.® Den Grund darin
sieht er in der enormen historischen Wirkungsreichweite
des Zeichensystems der Ta’ziya, das dazu dient, kollektive
Affekte zuverldssig zu provozieren.

Zur Frage des V-Effektes in der Ta'ziya schreibt Kermani,
dass dieser keinen, wie bei Brecht geforderten, gesellschafts-
kritischen Nutzen hat, und dass die rational-aufklirerische
Wirkung des epischen Theaters keinen Platz in der Ta‘ziya
hat. Er schlussfolgert:

Den Herrschern zumindest der vergangenen Jahrhunderte war die
ta’ziye ein bequemes Mittel, die Emotionen der Menschen in fiir sie
ungefdhrliche Bahnen zu lenken.®

Ich sehe die Thesen meiner Arbeit in klarer Differenz zu
den hier zitierten Aussagen. Die Begriindung dafiir ergibt
sich bereits aus dem ersten Kapitel dieser Arbeit, das eine
historische Beschreibung der Ta’ziya und ihrer Beziehung zu
den politischen Machthabern liefert. Ein Problem ist, dass
die Diskussion im Allgemeinen nicht explizit die Ta'ziya als
Theaterform differenziert, die mitjeder Auffiihrung in vielen
Hinsichten als einmalig gewertet werden muss. Es wire so,
als wiirde man alle Auffiihrungen der Texte von Shakespeare
als Shakespeare-Drama schlechthin betrachten und ohne jede
Differenzierung untersuchen. Das Absurde daran ist, dass
Ta’ziya als Theaterform, wie jedes andere Theater, von un-
terschiedlichen politischen und sozialen Elementen abhangig

59 Ibid.

60 Ibid.

61 Ibid., S. 58. Siehe auch: Yann Richard: Der verborgene Imam, aus dem Franzo-
sischen von Beate Seel, Berlin 1983, S. 72.
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war und ist. Daher pladiere ich dafiir, dass die Ta’ziya als
Theaterform jeweils in Abhédngigkeit von Ort und Zeit ihrer
Auffiihrung zu analysieren ist.

Allein die Teheraner Ta‘ziya, der Shahidi eine eigene
umfangreiche Untersuchung gewidmet hat, stellt einen ei-
genstandigen Themenkomplex dar. Jede Ta’ziya-Auffiihrung
sollte wie bei jeder anderen Theaterform auch als einmaliges
Phanomen analysiert werden. Dass Ta’ziya als Theaterform
auf eine bestimmte Art und systematisch »Einfiihlung« und
»Verfremdung« vereint, deutet Kermani in seinem Aufsatz
folgendermafien:

Die Ta’ziya lehrt, dass Einfiihlung und Katharsis in keinem Zusam-
menhang mit sogenannter realistischer Darstellung stehen miissen,
ja, dass gerade der extremste Verfremdungs-Effekt die hochst-
mogliche emotionale Anteilnahme des Zuschauers bewirken kann.®

Die Beschreibung der Katharsis fiihrt zu vielen Fragen tiber
die Wirkung von Ta‘ziya inner- und auSerhalb des Theater-
raums. Die theaterwissenschaftliche Perspektive ermoglicht
einen prazisen Blick auf den komplexen Wirkungs- und
Handlungsaufbau der Ta’ziya. Die Grundlage dafiir liefern
genaue Auffithrungsanalysen. In den hier knapp skizzierten
unterschiedlichen Ansitzen, die sich mit der Wirkung von
Ta’ziya beschéftigen, bleiben leider die Prozesse, die auf der
Biihne stattfinden, nur unzureichend dargestellt oder werden
sogar als nebensachlich eingeschatzt.

An dieser Stelle soll auch auf die Vielfalt der Ta’ziya-
Landschaftim Iran hingewiesen werden. Ein entscheidender
Punkt ist, dass die Wirkung von Ta’ziya, genauso wie bei
jeder anderen Theaterform, mafigeblich von ihrem Erfolg
bei den Zuschauern abhangig ist. Die meisten Analysen der
Ta’ziya basieren auf einem konkreten, positiv erfahrenen
und kollektiv geteilten Zuschauererlebnis. Dieses Erlebnis
diente als Grundlage der Untersuchung, wobei die objek-
tive Analyse des Bithnengeschehens und die verwendeten

62 Ibid., S. 61.
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Wirkungsmechanismen dabei vernachldssigt wurden. Daher
wird in dieser Arbeit jede Ta‘’ziya separat, unter Bertiick-
sichtigung der Besonderheiten der Ta'ziya-Texte (Madjlis)
und der jeweiligen Auffithrung durch professionelle und
Amateurensembles betrachtet.

Hur-Ta’ziya, »Hurs Armee tritt in der Takiya auf«, Gaz, Iran, 2010
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6.
Auffiihrung eines Kollektivmordes

Zu Beginn dieses Kapitels mochte ich die Hauptargumente
dieser Arbeit und die bisher beschriebenen wichtigsten Hin-
tergriinde noch einmal zusammenfassend darlegen:

Ta’'ziya wird seit fast 400 Jahren im Iran aufgefiihrt und
ist eine rituelle Theaterform, die in der islamisch-schiitischen
Religion verwurzelt ist, sich aber {iber das religidse Ritual
hinaus entwickelt hat.

Diese Theaterform wurde erst im Iran und dann in fast
allen schiitisch gepréagten Landern wie beispielsweise im Irak,
im Libanon und in Bahrain gespielt. Aber die am weitesten
entwickelte theatralische Form wird noch immer im Zentral-
Iran aufgefiihrt. Diese Auffiihrungspraxis umfasst mehrere
Dutzend Darsteller, Kinder und lebende Tiere.

Der Begriff Ta’ziya wird hier in Abgrenzung von der
Gesamtheit der Trauer-Opfer-Rituale und der Prozessionen
rund um die Trauermonate Muharram und Safar verwendet,
die in der Forschung haufig auch unter die Bezeichnung
Ta’ziya fallen. Es geht mir hier ausschliefslich um die ritua-
lisierte theatralische Auffiihrung, die an bestimmten Orten
und zu bestimmten Zeiten stattfindet, als ein »Ereignis, das
sich vollzieht«.!

Die Trauer ist der Code, der den Zuschauer vom passiv
Trauernden zum interaktiven Mitspieler macht (sog. »leibliche
Ko-Prasenz von Akteuren und Zuschauern«?). Trauer und
deren Ursache wird durch Fiktion — eine Konstruktion von
Erzdhlung und Darstellung der Inhalte — ins Bild gesetzt.
Diese Inhalte sind in dem geschaffenen Raum des Theatralen
Figuren und Objekte des Theaters, die durch die Auffithrung

1 Hermann: »Das theatralische Raumerlebnis«, S. 153.
2 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 45.
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auf den Schauplatz gestellt werden. Den Zuschauern sind
vor der Auffithrung nicht nur die Figuren und ihre Geschich-
ten, sondern auch die verwendeten Requisiten bekannt. Das
wichtigste verbindende Gefiihl und die Reaktion, auf die sich
die Zuschauerim Ta'ziya-Raum vorbereiten, ist die Trauer. Sie
verbindet jeden Einzelnen mit der Gesamtheit einer Ta‘ziya-
Auffiihrung. Eine weitere gemeinsame Grundlage ist die
urspriingliche Bedeutung des Wortes »Ta'ziya« fiir Trauer.?

Karl Heinz Bohrer definiert in »Theorie der Trauer« in
einem Abschnitt iiber die »Theorie der Tragodie« die Trauer
als Abschiedsklage:

Das bedeutet, dass in eben dem Augenblick, der sich in der Ge-
genwart der mythischen Zeit wei3, diese Gegenwart aufgehoben
wird, weil das den Mythos vergegenwartigende Bewusstsein des
absehbaren Verlusts dieses Mythos innewird: Einkehr des Mythos
und Abschied des Mythos fallen nicht nur zeitlich zusammen.
Vielmehr ist [...] eine offenbare Bedingtheit des Jubels durch den
Schmerz gedacht. Insofern aber tritt eben eine solche Formulierung
des Abschieds ein, die nicht mehr das Verlorene elegisch kontem-
plativ betrauert, sondern den Akt des Verlierens selbst als Conditio
jeglicher Vergegenwartigung denken muss.*

Die Abschiednahme vom Protagonisten durch dessen Tod
liefert moglicherweise eine Erklarung dieses Phinomens,
aber die Trauer wurde in der Moderne durch und durch
individualisiert.® Die aktuelle Trauerdebatte auf der Basis
neuer Konflikte und der Geschichte der Neuzeit transformiert
sich in vielen weiteren Diskursen, die nicht Gegenstand
dieser Arbeit sind.

In einem stédrker philosophischen Kontext schreibt Henry
Staten in seinem Buch Eros in Trauer:

3 Obwohl Ta’ziya in der persischen Sprache mit den Theater-Ritualen der Schia
verbunden ist, bedeutet das Wort in der arabischen Sprache aber »Trostung«
(Navid Kermani) oder »Trauern« (Peter Chelkowski).

4 Karl Heinz Bohrer: Der Abschied. Theorie der Trauer, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1996, S. 429.

5 Vgl. hierzu Klaus Feldmann: Tod und Gesellschaft. Sozialwissenschaftliche
Thanatologie im Uberblick, Wiesbaden 2004, S. 129-145. Julia Schifer: Tod und
Trauerrituale in der modernen Gesellschaft. Perspektiven einer alternativen Trauer-
und Bestattungskultur, Stuttgart: ibidem Verlag 2011.
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Die Phanomene der Dialektik des Trauerns entstehen alle aus dem
Affekt der Bindung an das Selbst, welches mit Freud als narziss-
tische libidinose Besetzung an das Selbst oder mit Augustinus als
die Sehnsucht der Seele nach der Einheit mit sich selbst beschrieben
werden kann.°

Die Entstehung von Trauer in der Ta’ziya lasst sich auf einer
priméren und einer sekunddren Ebene beschreiben. Schon
bei der Verwendung des Begriffs des »Primaren« wird das
erste oder notwendige Gefiihl angedeutet, das die Zuschauer
in sich tragen, wenn sie den Theaterraum betreten. Ein we-
sentlicher Begleitumstand ist, dass die wichtigsten Ta’'ziyas
in den Trauermonaten Muharram und Safar stattfinden.
Dadurch wird eine affirmative Melancholie (Freud) als
Atmosphdre’” produziert, ein Element des Priméren, das
als Wahrnehmungsbestandteil im Raum des Theaters steht.

Die sekundare Ebene der Trauer, die fiir diese Studie von
grofler Bedeutung ist, baut sich im Laufe der Auffithrung erst
auf. Diese Trauer betrifft eine dsthetische Erfahrung, die sich
einerseits mit Kunst und andererseits mit religidsen Wahrneh-
mungen und sozialen Praktiken auseinandersetzt. Diese sekundare
Trauer ist selbst ein Produkt des Bithnengeschehens. Sie wird
in einem festen, aber improvisierbaren System der theatra-
lischen Zeichen geschaffen und bringt als Resultat aktive und
passive Nachwirkungen hervor. Hier wird die dsthetisierte
geschichtliche Trauer durch ihre Objekte, die durch einen
theatralen Akt umgedeutet wurden, unmittelbar zu Melan-
cholie, als Zeichen von Passivitit, oder zu Trauerarbeit mit
individuellen Interessen bis zur Entstehung von Widerstand
mit aktiver Nachwirkung.® Trauer ist eine Konstitution von

6 Henry Staten: Eros in Trauer. Von Homer zu Lacan, hg. v. Gert Hofmann, aus
dem Englischen von Viktoria Harms, Tiibingen/Basel: Francke Verlag 2008,
S. 30.

7 »Die Atmosphdre ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und
des Wahrgenommenen.« Gernot Bohme: Atmosphiire. Essays zur neuen Asthetik,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, S. 34.

8 Vgl. Ludger Heidbrink: »Die dsthetische >Trauer« der Moderne als Kritik des
naturgeschichtlichen Denkens, in: Jérg Zimmermann in Verbindung mit Uta
Saenger/Gotz-Lothar Darsow (Hg.): Asthetik und Naturerfahrung, Stuttgart-Bad
Cannstatt: Frommann-Holzboog 1996, S. 355-367.
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Leiden und Unzufriedenheit, die sich iiberwinden ldsst. Die Art
der Uberwindung entsteht in der Auseinandersetzung mit
der Trauer selbst: Nach Uberwindung wird gestrebt, sei es
»in der fatalistischen Bejahung oder revolutionédren Vernei-
nung des entfesselten Fortschritts«® (Hegel, Lukacs) oder
»in einer Verschnung mit der Ubermacht der historischen
Zeit«'® (Benjamin, Adorno).

Das historische Leiden der Schiiten wird als Quelle in die
primédre Trauer eingebunden. Bei der sekundadren Trauer
wird im Falle der Ta'ziya die individuelle Wahrnehmung
des Zuschauers durch dessen Gedichtnis und in bestimmten
Schritten auch durch das sogenannte »kollektive Gedachtnis«
(Maurice Halbwachs)' geprégt, das iiber die historischen
Leiden des Schiitentums hinausgeht bzw. sich nicht darauf
begrenzen ldsst. Die eine Seite ist die Geschichte, die andere
ist das Gedachtnis. Paul Ricoeur betrachtet in seinem Werk
»Gedédchtnis — Geschichte — Vergessen« die Reibung zwischen
diesen Kategorien. Die Fragen nach Erinnerungsarbeit, Wie-
derholungszwang und Vergebung werden im Gedichtnis und
in der Geschichtsschreibung neu formuliert.'

In Ricceurs Aufsatz wird schon beim epistemologischen
Status der Unterschied zwischen »individuellen oder kollek-
tiven Erzdhlungen des Gedédchtnisses und der Erzdhlungen
der Geschichte« dargelegt.” Die sekundare Form der Trauer
in Ta'ziya wird nicht durch die Geschichte verursacht und
kann nicht als geschichtliches Leiden einer bestimmten Ide-
ologie oder Nationalitdt bezeichnet werden, sondern ist ein
Produkt des Biihnengeschehens, das sich das individuelle
und kollektive Gedédchtnis als Projektionsflache nimmt.

9 Ibid,, S. 363.

10 Ibid.

11 Maurice Halbwachs: La mémoire collective, Paris: Presses Universitaires de
France [1939] 1950, deutsch: Das kollektive Gedichtnis, Frankfurt a. M.: Fischer
1991.

12 Paul Ricceur: »Gedéachtnis — Vergessen — Geschichte«, in: Klaus E. Miiller/
Jorn Riisen (Hg.): Historische Sinnbildung, Reinbek bei Hamburg: Rowohlts
Enzyklopadie 1997, S. 433-454.

13 Ibid., S. 440.
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Fiir diese Untersuchung sind besonders die Szenarien
von Bedeutung, in denen sich Trauer als solche dufSert und
den Zuschauer als Individuum und im Kollektiv ansteckt.
Was die Trauer als Akt mit einer eigenen Prozedur in einem
offentlichen Raum — von Tranenausbriichen und Weinen bis
zu lautem Klagen und Ohnmacht im Theaterraum — verurs-
acht, ist die Darstellung des Mordes.

Als nachstes sollen die Formen und Charakteristika der
Mordszenen in der Ta'ziya untersucht werden. Dabei wird
nicht die Ermordung eines Einzelnen betrauert, sondern
die Vernichtung einer ganzen Gemeinde: Es handelt sich
um einen Massenmord. Was die Ta’ziya beschreibt, ist die
Ermordung Husayns, dem Enkel des islamischen Propheten
Mohammed, der mit seiner Familie und seinen Anhéngernin
dem Ort Karbala von der Armee des damaligen sunnitischen
Kalifen eingekesselt und getotet wird.

Wiein der griechischen Tragddie kennen auch die Ta’ziya-
Zuschauer die zugrundeliegende Geschichte. Durch die Farb-
gebungen der Kostiime und durch die Musik identifizieren sie
»Die Bosen« und »Die Guten«, die Antagonisten und die
Protagonisten. Die Darsteller treten immer in diesen bei-
den Gruppen auf: die Gruppe der »Mitsingenden, die den
Protagonisten zuzuordnen ist, und die Gruppe der »Gegen-
singendenc, der Antagonisten.' Diese Begriffe stehen in der
Ta’ziya einerseits fiir das Fiir und Wider und andererseits fiir
den Gesang und das Rezitieren. Auch in den neu geschrie-
benen Ta’ziya-Spielen wird von Anfang an mit diesen zwei
Kategorien gearbeitet. Die Protagonistendarsteller behalten
diese Rolle fiir die Dauer ihrer Kariere auf der Bithne, ebenso
wie die Antagonistendarsteller. Die Protagonisten singen ihre
Texte vom Blatt, die Antagonisten deklamieren frei. Die »Gu-
ten« sind in den Farben Griin, Weif3, Orange® und Schwarz
fiir die Frauen gekleidet, die »Bosen« tragen Rot und Gold.

14 Protagonisten: Muwafik khan, Ubersetzung M. P. Antagonisten: Mukhalif
khan, Uberseizung M. P.

15 Nur Hur und seine Armee tragen die Farbe Orange. Die Geschichte besagt,
dass er zuerst auf der Seite der »Bosen« stand, dann wechselte er die Seiten
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Die Darstellung der Protagonisten und ihrer Ermordung
bilden den Kern unserer Studie. Erzdhlungsform und
Zeichensystem der Protagonisten existierten bereits an ver-
schiedenen Schauplétzen der Kultur- und Kunstgeschichte
in einer klar definierten Form, aufserhalb und unabhéngig
von Ta’ziya.

Daher soll zunédchst die Verbindung von Ta‘ziya mit alt-
persischen »vorislamischem« Ritualen wie Siyavosh-Khani
untersucht werden. Diese Verbindung spielte bereits im
Zuge der Verstarkung nationalistischer Ziige der zeitgenos-
sischen Politik in den 60er Jahren eine Rolle. Im Regime von
Mohammad-Reza Pahlavi, teilweise schon bei seinem Vater
Reza Pahlavi kam zunehmend das vorislamische persische
Reich in Mode. Unter Mohammad-Reza Pahlavi setzte eine
Sakularisierung, oder besser gesagt eine Anti-Islamisierung
ein, die ihren Ausdruck unter anderem beim Shiraz-Kunstfest
fand, auf dem die Ta‘ziya als Nachfolger der altpersischen
Rituale aufgefiihrt wurde.

6.1. Husayn und Siyavosh. ,
Protagonisten und der Mord an Gottern

Bei der Betrachtung der rituellen Seite der Taziya wird deut-
lich, dass bestimmte Rituale oder Rituale in Verbindung mit
einem bestimmten Muster starken Einfluss auf die Ta‘ziya
ausgeiibt haben. Dies zeigt sich in unterschiedlichen Elementen
der Darstellung, der Technik und des Auffiihrungstextes.
Diese Rituale stammen aus Kulturraumen Mesopotamiens
und Transoxaniens.'® Als Nachfolger der Trauer-Rituale um
den ermordeten Gott im Winter und seine Wiedergeburt im
Friihling sind Ta’ziya-Figuren tief verbunden mit dem Na-

und starb mit seinem Sohn als Martyrer. Hur wird immer von einem Prota-
gonistendarsteller gespielt.

16 Ali Husari: Siyavashiin, Tehran: Ceshmih Publication 2000. Ehsan Yarshater:
»Development of Persian Drama in the Context of Cultural Confrontation in
Iranc, in: Peter Chelkowski (Hg.): Iran: Continuity and Variety, New York: New
York University Press 1971, S. 21-33.

116



men Siyavosh,'” seinem Mythos und den Ritualen um seinen
Tod. Die Geschichte von Siyavosh erzahlt auf der Basis der
Shahnama, des heute bedeutendsten literarischen Werkes des
10. Jahrhunderts, von einem Prinzen der sagenumwobenen
Kiyanian-Dynastie. Sein koniglicher Vater Kawiis tibergibt
ihn Rustam, einem bekannten iranischen Sagenhelden, zur
Erziehung. Jahre spater, als Siyavosh als junger Mann zu
seinem Vater zuriickkehrt, verliebt sich seine Stiefmutter
Stdaba inihn. Siyavosh ignoriert ihre Neigung, und aus Rache
beschuldigt sie ihn beim Konig einer inzestudsen Zuneigung.
Um die Wahrheit und seine Unschuld zu beweisen, muss
Siyavosh durchs Feuer gehen. Dieses als Zeichen gesetzte
Gottesurteil geschieht, und er reitet unbeschadet auf seinem
schwarzen Pferd aus dem Feuer. Nach dieser Bestatigung
bittet er seinen Vater, seiner Stiefmutter zu verzeihen, verlasst
sein Land (Iran) und geht ins Exil in das Land des Feindes
(Taran). Im weiteren Verlauf der Erzahlung Ferdowsis, der
die Geschichte Siyavoshs als episches Gedicht verfasste,
kommt es durch den Aufenthalt des Prinzen im Feindes-
land Taran zu neuen Problemen. Seine Beliebtheit wachst
und verschafft ihm neue Feinde. Er heiratet die Tochter des
Konigs Farangis und griindet eine himmlische Stadt (Siya-
voshgird). Die Friedenszeit wéhrt nur kurz, und Intrigen des
Konigsbruders bewirken, dass Konig Afrastyab von Taran
Siyavosh schliellich zum Tode verurteilt. Siyavosh wird
durch eben jenen Bruder des Konigs, Garsivaz, enthauptet.
Sein Tod ndhrt Rachegefiihle bei seinem Sohn Kai Khosrow
(Kay Khusruw), dem spateren Konig Irans. Der beriihmte
iranische Althistoriker Mehrdad Bahar findet darin das
Muster einer Wiedergeburt. Er schreibt:

Die Anwesenheit von Siyavoshs Sohn Kai Khosrow ist in der Tat die
Auferstehung und Wiedergeburt des geopferten und zum Marty-
rer gewordenen Gottes. Wenn wir akzeptieren, dass Siyavosh das
iranische Beispiel des Dumuzi von Mesopotamien ist, dann ist der
Tod Siyavoshs gleichbedeutend mit dem Abstieg von Dumuzi oder
Tammuz in die Unterwelt. Aber Dumuzi und Tammuz kehren ins

17 Zu Siyavosh siehe Ferdowsi: Shahnama, Tehran: Hermes 2005, S. 287.
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Leben zuriick, wahrend dieser Teil in der Geschichte von Siyavosh
fehlt. Die Flucht von Kai Khosrow von Tiiran nach Iran ist in die-
sem Fall die Riickkehr von Dumuzi in die Welt, und sein Reich ist
Zeichen der erneuerten Vegetationsgottheit.'

Fiir unsere Untersuchung ist nun die Erscheinungsform in-
teressant, die die Figur eines ermordeten Protagonisten wie
Siyavosh annimmt, wenn sie auf die Ta‘ziya-Biihne tritt. Die
Siyavosh-Figur wird auf der textuellen und performativen
Ebene in der Ta’ziya auf fundamentale Weise transformiert:
So stellt Siyavoshs Pferd ein Element dar, das in der Ta‘ziya
spater uminterpretiert wird; es gehort hierbei aber auch zu
den d@sthetischen Auffiihrungselementen. Die Farbe Schwarz
fungiert als Farbe der Trauer," als Farbe der Rebellions- und
Protestbewegungen, die sich sich auf beide Figuren, Husayn
und Siyavosh,” beriefen. Das wichtigste Element stellt das
Trauer-Ritual um das Halbgott-/Gott-Opfer dar.

In der Ta’ziya sind Pferde nicht nur als Figuren des Mar-
sches und des Krieges Bestandteil der Auffiihrung, sondern,
wie schon in Siyavoshs Geschichte, ein existenzielles Element
der Erzahlung und Wiederbelebung.?! In unterschiedlichen
Quellen, wie im Avesta® oder im Shahnameh, sind Siyavosh
und sein Pferd als untrennbar dargestellt. Der Ubergang vom
Pferd zum Menschen (Siyavosh) ist eine Anthropomorphi-

18 Mehrdad Bahar: Essays about Sah-nama, ed. Katayin Mazdapir, Tehran: Agah
1979, S. 226, Ubersetzung: M. P.

19 Die Farbe Schwarz ist keine arabische oder islamische Farbe der Trauer und

ist nur unter den Schiiten verbreitet. Vgl. Ali Hustri: Siyavashiin, Tehran:

Ceshmih Publication 2000, S. 89.

Post-Karbala-Aufstinde wie Mukhtar und Tawabin.

In einer Ta'ziya-Auffithrung sind zwischen drei bis iiber zehn Pferde zu er-

warten. Es gibt auch kleinere Ta’ziya-Auffithrungen, die nicht in einer Takiya

stattfinden. Bei diesen sind nicht immer Pferde dabei. Bei den Ta‘ziya, die in

Takiyas aufgefiihrt werden, sind fast ausnahmslos Pferde dabei.

Avesta, das heilige Buch des zoroastrischen Glaubens. Fiir die Geschichte des

Avesta vgl. James Darmesteter (Hg.): Le Zend-Avesta I-III, Paris 1892-1893; Ul-

rich Hannemann (Hg.): Das Zend-Avesta, Berlin: Weiflensee-Verlag 2011; Mary

Boyce: Zoroastrianism (Textual Sources for the Study of Religion), Manchester:

University Press 1984.
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sierung®. Die Bedeutung des Namens Siyavosh, »Schwarzes
Pferd, hat sich spéter zu »Besitzer des Schwarzen Pferdes«
gewandelt. In » Avesta«, dem heiligen Buch der zoroastrischen
Religion und dem éltesten Textdokument iiber Siyavosh,
wurde der Name Syawarsan aus siyi (Schwarz) und Warsna
(ménnliches Pferd) analysiert.

In seinem materialreichen Buch beschreibt Ali Husuri die
unterschiedlichen Dokumente iiber Siyavosh und die ihm
gewidmeten Trauer-Rituale, die sich bis zur Spatantike und
nach der Verbreitung des Islam im ganzen Nahen Osten
und in Zentralasien als dominante Form der Trauer etabliert
haben.?* Uber die schwarze Farbe als Farbe der Trauer, die
weder in der arabischen noch in der sunnitischen Tradition
existiert, schreibt Husuri:

Die Tradition der dunklen (Nil1) oder schwarzen Farbe in der Trauer
um den Dritten Imam (Husayn), aber auch in anderen Trauerritu-
alen bei den Iranern (Persern) geht auf Siyavosh zuriick. Aufier den
historischen Quellen, die diese Tatsache belegen, steht auch eine
einfache Logik dahinter. Wir wissen, dass bei der Trauer um den
Dritten Imam die Trauernden sich wiinschten, bei ihm gewesen zu
sein und Erlésung zu finden. Dies bedeutet, dass die Trauernden
sich wiinschten, in die Fufistapfen ihres Imams zu treten, um wie
er zu werden und ihn in seinem Schicksal zu begleiten. Dies ist kein
rein schiitisches Phanomen. [...] Siyavosh bedeutet urspriinglich
»Schwarzes Pferd«, und daher wird die Farbe schwarz als Trauer-
farbe auch als Wunsch gesehen, sich mit Siyavosh zu vereinigen.?

Die Ur-Rituale, die in Verbindung mit dem Siyavosh-Mythos
existiert haben und teilweise noch im Iran existieren,? sind
wie in vielen anderen Kulturen Nachfolger von Friihlings-

23 Vgl. Husurl: Siyavashiin, S. 39—40; Jurij Aleksandrovi¢ Rapoport: Iz istorii religii
drevnego Khorezma (Concerning the history of the religion of ancient Chorasmia),
Trudy Khorezmskoi arkheologo-etnograficheskoi ekspeditsii 6, Moscow 1971,
S. 80-81.

24 Hustri: Siyavashiin, Tehran: Ceshmih Publication 2000.

25 Ibid., S. 102, Ubersetzung M. P.

26 Ibid., S. 108-123. Husuri erwéhnt Rituale, die noch in Kurdistan, Lurestan,
Mazandaran etc., aber auch unter den Nomaden (Ghashgaie) praktiziert
werden.
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festen und hochstwahrscheinlich mit dem Naturglauben und
seiner Herrschaft tiber das menschliche Wesen verbunden.
Die Quellen dieser Rituale in der vorislamischen Ara beschrei-
ben ein Trauer-Ritual, das sich auf den Mord an Siyavosh,
auf die Trauer um seine ungerechte Ermordung und seine
Unschuld konzentriert.

Narshakhi (Narghakhi), ein Historiker aus Zentralasien
und dem persischen Reich, fiihrt in »Tarikhi Bukhara, Hi-
story of Bukhara« ([¥VY/943]YVAY/2009), einem der dltesten
Dokumente iiber Siyavosh-Khani als Ritual, das in Arabisch
verfasst wurde und von Abti Nasr Kubadi zweihundertJahre
spater (4YY/1133) ins Persische iibersetzt wurde, an:

st S 15 s poe 0l Gl 5 35S e Wy s (Bl (RIS 0 A b
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Dies sind spezielle Lieder, die von den Menschen im Zusammenhang
mit dem Mord an Siyavosh gesungen wurden. Die Musiker nennen
sie Kin-e Siavosh (Rache fiir Siyavosh). Muhammad ibn Ja’far sagt,

dass dies seit seiner Zeit (943) bereits eine 3000 Jahre alte Tradition
war »Gott weif es besser«.”

Kubadi tibersetzte das Buch ins Persische, da Persisch nach
der arabischen Invasion nach einer Umterbrechung von
ungefdahr dreihundert Jahren wieder verstarkt geschrieben
wurde und die dominante Rolle des Arabischen in der isla-
mischen Welt unterbrochen hatte.? Tarikhi Bukhara ist aber
in jedem Fall, auch mit dem Zweifel iiber die Richtigkeit der
Entstehungszeit des Rituals, die &lteste und sicherste Quelle
iiber das Ritual um den Mord an Siyavosh.

27 Narshakhi, trans. Abti Nasr Kubadi: History of Bukhara, Tehran: Ttis Publication

2009, S. 59.
éA@\)@wwwm\ )@ﬁl;»)h‘u.s&)ﬂl)éx;ww‘ VYAV Ol ¢ Gasha ol il

28 Abii Nasr Kubadi, der Ubersetzer des Buches, zweifelte an dem Text, der das
Alter dieses Rituals auf mehr als 3000 Jahre schitzte. Daher fiigte er als Uber-
setzer die Formel »ple! &« oder »Gott weif es besser« an und fiigte den Vor-
namen Narshakhis, Muhammad ibn Ja’far, ein.[dt. Ubersetzung?]

29 A.V.Williams Jackson: Early Persian poetry, from the beginnings down to the time
of Firdausi, New York: The Macmillan Company 1920, S. 17-19.
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6.1.1. Ebene des Performativen

Bislang haben wir noch nicht, zumindest nicht explizit, tiber
die Verbindungen zwischen der Ta’ziya und den Siyavosh-
Trauer-Ritualen gesprochen. Insofern kommen wir nun
zu der Frage, welche Qualitdt die Beziehungen zwischen
Siyavosh und Husayn haben und welche Elemente der Op-
ferfiguration die beiden Figuren miteinander teilen. Unser
Blick konzentriert sich hierbei auf die Aspekte der Performa-
tivitat der Protagonisten dieser beiden Erzahlungen. Durch
den Prozess der Auffithrung werden historische Figuren zu
fiktiven Erscheinungen, die sich im kollektiven Gedachtnis
transformieren. Paul Ricceur erkennt dies als ein Problem, das
mit dem Begriff des kollektiven Gedichtnisses (Maurice Halb-
wachs) zusammenhangt. Wenn der Prozess der gemeinsamen
Erinnerung zu einer kollektiven Einheit fiihrt, geschieht dies
mit Hilfe der Erinnerungen und Erzahlungen, die nicht die
eigenen sind.*® Diese auf der Bithne dargestellten Figuren
sind Subjekte dieser kollektiven Erinnerung und damit Prota-
gonisten, die wir aus der Geschichte ins Gedachtnis gerufen
haben. Es sind Figuren mit Namen wie Husayn, Ghasem®
und Ali-Akbar®, deren Geschichten von uns gemeinsam durch
die Ta’ziya-Auffiihrung erinnert werden.

Diese Figuren existieren auf der Ebene des Textes und
der Auffiihrung. Diese Ebenen kann man als Ausdruck der
textuellen und der performativen Kultur des Méartyrertums

30 Ricceur: »Gedéchtnis — Vergessen — Geschichte«, S. 438.

31 Ghasem war der Sohn von Hassan, Bruder von Husayn, der bei den Ereignissen
von Ashura schon tot ist. In den Madjlis des Martyriums von Ghasem ist seine
Hochzeit mit der Tochter von Husayn in Karbala das Hauptthema. Dieses
Madjlis ist bei vielen Wissenschaftlern als historisch zweifelhaft angesehen.
Besonders religiose Wissenschaftler und Theologen wie Motahari bezeichnen
den Text als Liige und stellen seine Auffiihrungen unter religidse Verbote
(Hamaseye Husayn, Sadra Verlag 1364, Bd. 1, S. 28).

32 Ali-Akbar war der Sohn Husayns. Seine Mutter war Um-e-Leila. Die Auf-
fiihrung der Madijlis des Ali-Akbar-Martyriums ist eine der wichtigsten
Ta’ziya. Sie handelt von der Trennung von seiner Mutter, seinem Kampf und
seiner Ermordung. Manchmal wird auch die Hochzeitszeremonie auf der
Biihne aufgefiihrt, besonders bei den jungen Protagonisten der Ta'ziya (wie
Ghassen?) kommt dies sehr haufig vor.
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bezeichnen. Die Kultur des Médrtyrertumsistin dieser Hinsicht
auf der Bithne der Ta’ziya eine komplexe Darstellung der
Zuweisungen von Geschichte und Geddchtnis. Diese Kultur ist
nicht begrenzt auf die Texte, sondern ist eine standige Phase
des Probens und Darstellens, die als Teil der performativen
Kultur von den Zuschauern angenommen werden soll: eine
»Auffithrung, in der eine Kultur ihr Selbstbild und Selbstver-
standnis vor sich und vor anderen 6ffentlich préasentiert—oder
auch reflektiert, in Frage stellt und transformiert«.®

Als nichstes gelangen wir zu den Inhalten, die sich auf der
performativen Ebene der Kultur des Martyrertums dar-
stellen lassen. Hier mochte ich mich zunéchst mit Husayn
beschiftigen, in dessen Gestalt sich die Kultur des Marty-
rertums nicht nur mit der islamisch-schiitischen Geschichte
auseinandersetzt, sondern durch die Geschichte und das
Gedaichtnis ihrer Trager und Anhédnger praktiziert und iiber-
tragen wird. Husayn bleibt aber, wie Angelika Neuwirth
schreibt, keineswegs textlos, sondern préagt auch die Dichtung,
Literatur und andere Kunstpraktiken wie Malerei und For-
men der darstellenden Kiinste (Naghali, Rowzeh-Khvani).*

Auf der performativen Ebene des Martyrertums sind wir
mit der Figur des Husayn konfrontiert, der als Erstes die
Vaterrolle innehat. Er ist mit einer grofsen Gruppe Menschen,
einer Gemeinde, fiir die er die Verantwortung tragt, auf der
Biihne. Husayn scheint immer présent, auch wenn die Sze-
ne nicht direkt von ihm handelt. Er bleibt ein fundamentales
Element des kulturellen Gediichtnisses in der Ta’ziya.

33 Erika Fischer-Lichte: »Beitrag zu Performance, 2. Cultural Performances«,
in: dies./Doris Kolesch/Matthias Warstat (Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie,
Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler 2005, S. 234.

34 Vgl. Neuwirth: »Blut und Tinte — Opfer und Schrift«, S. 42. »Obwohl Husayn
eine nachkoranische Figur ist, ist er keineswegs textlos geblieben. Zusitz-
lich zu der Flagellantenprozession hat sich ein komplettes Drama, Ta’ziya,
herausgebildet [...].« Vgl. zu Naghali und Rowzeh-Khvani Kapitel 2.2. Taziya
und Ansitze der Ritualforschung in dieser Arbeit.
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Die Trauer-Rituale um die beiden Figuren Husayn und
Siyavosh sind eng miteinander verbunden. Aber Ta’ziya
ist nicht nur ein Ritual, sondern im tiefsten Sinne theatral.
Daher muss die reine Interpretation des dramatischen Textes
durch die Verbindung mit der Auffithrung erweitert werden.
Das heifst, Husayn und die anderen Martyrer von Karbala
auf der performativen Ebene im Ta'ziya-Raum der Takiya
zu betrachten.

Die Figur des Siyavosh, die in den religiosen Texten der
vor-islamischen Ara als Opfer definiert ist und in den my-
thologischen Texten die Rolle eines Stindenbocks einnimmt,
uberschneidet sich in vielerlei Hinsicht mit der Uberlieferung
der Rolle, die Husayn in der Ta’ziya einnimmt. Der Mértyrer
Siyavosh ist stark mit der Natur verbunden. Aus seinem Blut
wachst eine Pflanze, sein Trauer-Ritual fallt mit dem Friih-
lingsanfang zusammen.® Diese Ereignisse weisen Parallelen
zu einer anderen mythologischen Figur, dem Tammuz, auf.
Dieser akkadische Gott wird in der sumerischen Tradition
dem fritheren Dumuzi, der Vegetationsgottheit, gleichgesetzt.
In seiner spateren Form lassen sich Parallelen zum Adonis-
mythos erkennen. Bei all diesen Formen der mythologischen
Erzdahlung wurde, wie Frazer schreibt, die »alte magische
Theorie von den Jahreszeiten durch eine religiose verdrangt
oder richtiger erganzt«.* Angelika Neuwirth schreibt dazu:

Husayns Tod [...] verbindet sich [...] gleichzeitig mit altmesopo-
tamischen Ritualen, [...] in denen der Gott Tammuz gewaltsam
stirbt und durch die Befeuchtung der Erde mit seinem Blut den
Jahreszeiten-Zyklus erneuert. Verschiedene Traditionen konver-
gieren also: altorientalische, babylonisch-jiidische und nicht zuletzt
christliche. Husayn wird nicht anders als Christus fiir die Rolle
des sterbenden Gottes reklamiert, der durch das Vergiefien seines
Opferblutes die Erneuerung der Welt bewirkt.”

35 Par-e Siyavoshan.
36 Frazer: Der Goldene Zweig, S. 472.
37 Neuwirth: »Blut und Tinte — Opfer und Schrift«, S. 40—41.
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Obwohl die beiden Figuren des Siyavosh und Tammuz (Du-
muzi) aus zwei unterschiedlichen Traditionen stammen,* ist
ihr Thema — die Ermordung des Gottes und ihre Transfor-
mation in ein Trauer-Ritual — die wichtigste performative
und literarische Parallele, die in der Ta'ziya dargestellt wird.

Aufier dem Tod und der Auferstehung sind allen diesen in
unterschiedliche Zeitperioden eingebundenen Erzahlungen —
dem Siyavosh-Mythos und den Ta‘ziya-Erzahlungen von
Husayn und Tammuz (Dumuzi) - eine Form gemeinsam, die
sich im Handlungsablauf und bei der Zuspitzung auf zwei
Pole zeigt. Im Mythos sind Tammuz (Dumuzi) und Ishtar
(Inanna)® zwei verschiedene Pole, bei denen einer den an-
deren umbringt, um weiterleben zu diirfen. Die Geschichte
erzahlt von einem Paar, das im Lauf der Geschichte getrennt
wird und in unterschiedlichen Welten existiert. 4 Ishtar
wird in der Unterwelt gefangengenommen, und es gibt fiir
sie keinen anderen Weg, als ihren Mann Tammuz an ihren
Platz zu setzen, um in die irdische Welt zuriickkehren zu
diirfen. Tammuz bleibt danach in der Unterwelt gefangen,
und auf der Erde bricht die Zeit des Herbstes und Winters
an. Der Vegetationsgott Tammuz verbleibt ein halbes Jahr
in der Unterwelt, und in dieser Zeit hort alles Wachstum
auf der Erde auf. Nach einer Weile fangt Ishtar an, iiber
den Verlust ihres Mannes Tammuz zu trauern. Sie trauert
so lange, bis er auf die Erde wiederkehrt und mit ihm der
Friihling.*! Wenn man der These von Robertson Smith folgt,
dass: »Mythus aus dem Ritus hergeleitet ist und nicht der
Ritus im Mythus wurzelt«,* ist die fundamentale Handlung

38 Siyavosh kommt aus Transoxanien, und sein Gegenspieler Tammuz aus Meso-
potamien.

39 Die sumerische Dumuzi-Inanna-Geschichte verlauft genau nach demselben
Muster.

40 Beispielsweise im Fall Inanna und Dumuzi: Dumuzi ist der Hirtengott, und
sein Name bedeutet »rechtmégiger gottlicher Sohn«, und Inannaist die Gottin
der Liebe und Sexualitat.

41 Stephanie Dalley: Myths from Mesopotamia, Oxford: Oxford University Press
1991, S. 129.

42 William Robertson Smith: Die Religion der Semiten, Freiburg i. B.: Mohr (Paul
Siebeck) Verlag 1899, S. 13, 2005, S. 18.
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in all diesen Mythen nicht nur auf die naturverbundenen
Rituale, sondern auf die Opferung und auf die Opfer-Rituale
zuriickzufiihren.

Den zur Fiktion transformierten historischen Gestalten des
Siyavosh und Husayn stehen die Antagonisten als Gegenpole
gegentiiber, sie bildenjedoch keine konkrete Einheit mitihnen.
Der entscheidende Unterschied zwischen den spéteren (Siya-
vosh, Husayn) und fritheren Versionen (Tammuz, Dumuzi)
ist die Trennung von Trauernden und Titern (Mordern). Im
frithen Tammuz-Ishtar-Mythos, ist Ishtar diejenige, die ih-
ren Mann umbringt und spéter um seinen Tod trauert, bis
er zuriickkehrt. Bei der spéteren Version von Siyavosh und
Husayn werden die Figuren der Téter und der Trauernden
auf der Ebene des Textes, aber auch auf der performativen
Ebene in der Ta’ziya durch unterschiedliche Charaktere
und Prasenzformen voneinander getrennt. In der antiken
Version gehoren beide Charakteristika der Handlung und der
Trauer um die Handlung zu ein und derselben Figur. Bei den
spateren Varianten, bei Siyavosh und Husayn, werden sie
unter inhaltlichen Aspekten voneinander getrennt.

Auf der Grundlage dieser Differenz kann nunmehr auch
eine zentrale These aufgestellt werden: In der Ta’ziya ist die
Trennung zwischen Antagonisten oder Handelnden (Tater/
Morder) und Zuschauern (Trauernden) der entscheidende
Punkt, der zur Entstehung eines Theater-Rituals aus dem
Leib des Trauer-Rituals fiihrt.

Zur Begriindung dieser These verweise ich auf den am
meisten beachteten Auffithrungsteil, der sich in der Ta’ziya
als Kern der theatralischen Handlungen erweist. Nicht nur
fiir den Zuschauer ist dieser Teil der Handlung das Zeichen,
dass die Ta’ziya sich dem Ende nahert, sondern auch der Ti-
tel der Ta'ziya, der sich auf das Martyrium historisch-fiktiver
Figuren bezieht, verweist auf diesen Kern. Diese Handlung
ist der Mord, der nunmehr ins Zentrum der Analyse riicken
soll.

Wenn der Akt des Mordes den Kern der Handlung darstellt,
die als funktionstiichtiges Auffiihrungsmodell ihren Erfolg an den
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Reaktionen der Zuschauer auf die Ermordung der Heiligen
misst, dann sind die Morder und der Akt des Mordes die
Schliisselbegriffe, um dieses System zu verstehen.

An dieser Stelle sollen zwei Gedanken als Thesen dieser
Untersuchung fiir die nédchsten zwei Abschnitte skizziert
werden. Es entstehen zwei Phdnomene, die sich unter-
schiedlich entwickeln und gegenseitig verstarken. Beide
sind im theatralen Raum der Ta’ziya und in den Handlun-
gen und Verhaltensweisen der Akteure und Zuschauer zu
verorten. Hier beschreiben wir zunachst auf der Ebene des
Ta’ziya-Rituals den Prozess der Identifikation zwischen den
Antagonisten und den Zuschauern, zwischen »Mordern«
und »Trauernden« auf der einen Seite, und gleichzeitig die
Spiegelung und den Vermenschlichungsprozess der heiligen
Familie, der Protagonisten, zu einem elementaren sozialen
Muster, das sich im Zuschauerraum als héaufigstes Modell
wiederfindet, auf der andere Seite. So entsteht im Raum des
Theaters unter den Zuschauern eine Ambivalenz.

6.2. Das Bose in Ta'ziya (Tater oder Nicht-Tater)

Mit dem Bésen haben wir es auf zwei Ebenen zu tun:

Erstens: Die Wiederentdeckung des Bosen in sich selbst —
beim Zuschauer, und zweitens: Das Bose als Akt des Bosheit,
oder, wie Paul Ricceur sagt: »Wenn sich der Mensch als Opfer
der Boshaftigkeit der Menschen erlebt.«*

Die erste und zweite Ebene sind nicht voneinander zu
trennen. Die erste Ebene ist eine Situation, die immer wie-
der entsteht, wenn die Zuschauer mit dem Bosen — hier den
Antagonisten — konfrontiert werden und durch die Tren-
nungsphase (Gennep) oder Liminalitdt (Turner) aus ihrem
Alltagsleben herausgelost werden* und sich dadurch in
ihrem sozialen, aber auch individuellen Raum entfremden.
Die Konfrontation mit dem Bosen 6ffnet den Raum zu den
Quellen und Inhalten des Bosen und projiziert es auf den

43 Paul Ricceur: Du§ Bése, Ziirich: TVZ 1986, S. 19.
44 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 305.
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Zuschauer. Die zweite Ebene stellt sich im Verlauf der ersten
Ebene ein. Es ist das, was mit uns geschieht, wenn wir bei
einem Akt des Bosen zusehen.

Diese zwei Ebenen des Bisen in Ta‘ziya sind kreisformig
miteinander verbunden.

Die erste Interaktivitdt im Zuschauerraum ist nicht der
emphatische Dialog mit dem Guten, den Protagonisten,
sondern mit dem Bdsen, mit den Antagonisten. Die Protago-
nisten sind in Ta’ziya die heilige Familie, und ihre Existenz
verbindet sich mit den Figuren des Halbgott-Gottes und steht
immer zwischen Zuschauern und Protagonisten. Was aber
viel wichtiger ist, ist der Platz der Antagonisten. Dieser ist
immer zwischen den Zuschauern und den Protagonisten,
und in dieser Hinsicht stehen die Antagonisten immer an
der Seite der Zuschauer und sind die Abgrenzung zu den
Protagonisten. Diese Position im Theaterraum ermoglicht eine
bestimmte Erfahrung. Esist die Entdeckung der Passivitit des
Bisen im Zuschauer als Erfahrung der eigenen Ohnmacht
gegen Ungerechtigkeit. Das Mit-Leiden, wenn anderen Lei-
den zugefiigt wird® (als extremstes Beispiel: Kindermord).

Die Antagonisten sind der Schliissel zur Entdeckung des
Bosen. Sie stehen allein, ohne jede Verbindung zu Frauen,
Kindern, Familien. In Ta‘ziya sind sie unmusikalisch, d. h.
ohne eigene musikalische Themen, und das Sinnbild der
absoluten Gewalt.

Aber am wichtigsten ist: Sie sind die Herrscher, die
Machthaber.

Trauernde und Morder werden unter diesem Aspekt zu Volk
und Herrscher. Die einander umkreisende Beziehung verge-
genstdndlicht sich im Ta‘ziya-Spielraum, der Hallen-Arena.

Die Takiya als Ta'ziya-Raum teilt sich in drei Kreise auf, die
konzentrisch angeordnet sind. Das Territorium im Zentrum
gehort den Protagonisten. Die hauptsédchliche Handlung spielt
an diesem Ort, der vornehmlich von Husayn und seiner Familie
eingenommen wird. Der zweite, mittlere Kreis gehort den

45 Ricceur: Das Bdse, S. 18.
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- Zuschauer
I Antagonisten
I Protagonisten

Takiya-Plattform und die verschiedenen Territorien

Antagonisten. Sie verlassen diesen Raum nie, aufier wenn es
zu Ermordungsszenen kommt. Der grofite und dufiere Kreis
gehort den Zuschauern. Dieses System ermoglicht dem Staat,
die Souverinen des Staates zu beobachten — was aufserhalb
dieses Raumes nicht moglich wiare. Wir betreten den Raum
der realen Herrschaft, wenn wir die Takiya verlassen.

6.3. Ein Kollektiv und seine Schatten

Diese Kreise sind der Schliissel zum Verstdndnis eines
einzigartigen Systems. Die Spiegelung des inneren und des
mittleren Kreises (rot/grau, griin/grau) ist der duflerste, der
dominante Kreis, der beide Kreise in sich tragt.

Ein Kollektiv und seine Protagonisten: Hier werden die
Protagonisten wie in jeder Ta'ziya-Auffithrung als Martyrer
bezeichnet. Madjlis-e Shahadat-e Imam Husayn ist eine von
tausenden Auffithrungen, die tibersetzt so viel heifit wie:
Die Auffiihrung des Martyriums des Imam Husayn. Obwohl in
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der Literatur die Rolle des Martyrers als selbstbestimmt und
individuell bezeichnet wird, werden diese Definitionen pro-
blematisch, wenn ein Martyrium auf einer Bithne stattfindet.
Am Anfang von »Martyrer-Portrats« schreibt Sigrid Weigel:

[...] der Begriff Martyr im Sinne eines Opfers/Todes fiir, sei es in
Form einer Selbsttdtung oder als Inkaufnahme des Sterbens, [hat]
sich in der fraglichen Zeit verdichtet [...], um verwandte Phéno-
mene aus unterschiedlichen religiésen und kulturellen Traditionen
zu bezeichnen.*

Auf der Biithne von Ta’ziya sind die Martyrerfiguren nie allein.
Selbstbestimmung, ein selbstbestimmter Akt ist fiir sie auf der
performativen Ebene nicht darstellbar, weil sie im Prozess
der Auffithrung mit der standigen Prasenz der Zuschauer
konfrontiert sind. Wie George Fuchs sagt:

Das dramatische Kunstwerk besteht weder auf der Biihne noch gar
im Buche, sondern es entsteht in jedem Augenblick neu, in welchem
es als raumlich-zeitlich bedingte Bewegungsform erlebt wird.*

Fuchs betont, dass die Zuschauer diejenigen sind, die das
dramatische Werk erleben und erzeugen.* In der Diskussion
iiber das Gedachtnis und die Mértyrer und die Rolle des
Zuschauers in der Konfrontation mit dem dramatischen
Kunstwerk haben wir festgestellt, dass die Zuschauer die
Funktion haben, die Ebene des kollektiven Gedachtnisses
zu einem interaktiven kollektiven Gediichtnis zu konfigurieren.
Auflerdem wird auf der performativen Ebene auf der Taziya-
Biithne der Mértyrer im engsten Sinne in der Materialitit des

46 Sigrid Weigel (Hg.): Mirtyrer-Portraits, Miinchen: Fink 2007, S. 24.

47 George Fuchs: Die Revolution des Theaters. Ergebnisse aus dem Miinchner Kiinst-
lertheater, Miinchen/Leipzig 1909, S. 60.

48 Ebd., S. 60. Weiterhin muss gesagt werden, dass wenn wir davon ausgehen,
dass eine Martyrerfigur sich als kulturelles Bild vom Kollektiv befreit und auf
der ideologischen Ebene, jenseits des kollektivistischen Geistes, im Zeitraum
des Aktes des Martyriums erlost wird, wir dann auf dem Handlungsplatz
des Martyriums als dem Auffiihrungsort die Zuschauer als ein dominantes
interaktives Kollektiv ignorieren miissten.
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Theaters gefesselt.* Die Materialitdt des Theaters besteht hier
aus Korperlichkeit, Lautlichkeit, Raumlichkeit, Zeitlichkeit
und den Interaktionen der Zuschauer im Auditorium:® in-
szenatorische Techniken, Wahrnehmung und Semiotizitat
(Semiotik).™!

Die Ausweitung der Mértyrerfiguration auf die Bithne der
Ta’ziya verliert ihre Selbstbezogenheit. Die Konfrontation
mit den Zuschauern transformiert ihren frei bestimmten
Inhalt—wie bei Husayn propagiert — zu einem unschuldigen
Opfertod, als Opfer eines kollektiven Mordes.

Andere Eigenschaften, wie unschuldig und siindenfrei
(ma’siimiyat) zu sein, sind in der Shi‘a Charakteristika des
Heiligen (awliya’- 'uliya’), was in der Tat naher zur Kategorie
des Opfers steht. Wie Girard schreibt:

Die Unschuld des Martyrers wird nie angezweifelt. Sie hassen mich
ohne Ursache. Das in der Passionsgeschichte Erreichte verwandelt
sich in konkrete Wahrheiten. Der Rachegeist veranstaltet grofse
Riickzugsgefechte, die Martyrer indes beten fiir ihre Henker.>

Bei der Ermordung von Husayn auf der Bithne der Ta’ziya
sind Abldufe wie beispielsweise bei der Tétung eines Schafes
zu beobachten:

Man entschuldigte sich fiir die bevorstehende Tat, stohnte iiber den
Mord am Tier, beweinte es wie einen Verwandten. Man bat es um
Verzeihung, bevor man es schlachtete. Man wandte sich an seine
Artgenossen wie an einen grofien Familienclan, den man anflehte,
sich nicht fiir den Schaden, dem man ihm in der Person eines seiner
Glieder zufiigen wiirde, zu rachen. Im Zuge der gleichen Uberle-

49 »... materiality of theater, that is, from the semiotics of movement, tones,
silences, costumes, and spatial arrangements onstage, as well as from the
reactions of spectators in the auditorium.« Sandra L. Richards: »Writing the
absent potential: Drama, Performance, and the canon of African-American
literature«, in: Andrew Parker/Eve Kosofsky Sedgwick: Performativity and
performance, New York/London: Routledge 1995, S. 72.

50 Vgl. Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 129-232.

51 »Materialitdt«, in: Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat (Hg.): Metzler Lexikon The-
atertheorie, S. 195.

52 Girard: Der Siindenbock, S. 282.
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gungen kam es vor, dass der Tater bestraft wurde; man schlug ihn
oder stie8 ihn aus.

Hier erreichen wir den Widerspruch, der aus der Darstellung
von textuell gepragten Begriffsinhalten wie einem Martyrium
auf der Bithne erwéchst. Die essenzielle Opfercharakteristik
der Figur Husayns auf der Bithne und die Martyrerfigu-
ration in ihrem eigentlichen textuellen Kontext stehen in
unlosbarem Widerspruch. Der Begriff des Opfers fiir das
Schicksal Husayns, den Herren der Martyrer, greift nicht
mehr. Die Aussage, »gehasst zu werden ohne jeden Grund«,**
trifft im Fall Husayn nicht zu. Auf der Biihne ist Husayn ein
Martyrer, ohne Opfer zu sein. Er wird ermordet, ohne von
seinen Mordern gehasst zu werden.

6.4. Bithne des Martyriums

Was bei der hier vorliegenden Arbeit wichtiger scheint als
das Paradox der Opfer-Martyrer-Darstellung, ist das Abbild
des Opfer-Martyrers in Ta’ziya. Die Frage nach dem Zweck
der Opferung ist genauso unwichtig wie privat. Natiirlich
wird immer noch tiber den Zweck von Husayns Aufstand
diskutiert, aber wir beschéftigen uns nur mit Husayn auf der
performativen Ebene und nicht mit der historischen Figur.
Als Biithnenfigur hat Husayn zwei Schichten:

1. Die Aussage des Auffiihrungsmoments: die Husayn-
Darstellung als vielféltiges Theaterspektakel, als einmaliges
Erlebnis.

2. Das Bild des Zuschauers von Husayn und seiner Familie:
die Kenntnis der Zuschauer tiber diese Geschichte, bevor
sie sich mit ihrer Darstellung auseinandersetzen.

5.

@

Henri Hubert/Marcel Mauss: »Essais sur Lanature et La fonction du sacrifice«,
in: Marcel Mauss: CEuvres I. Les Fonctions sociales du sacré, Paris 1899, tibers. v.
Elisabeth Mainberger-Ruh, Ziirich Benziger 1988, S. 233-234.

54 Girard: Der Siindenbock, S. 282.

55 Shahid Javid, Najaf Abadi.

&

132



Husayn in der ‘Abbas-Ta’ziya, Diliygtn, Iran, 2010

Husayn-Ta’ziya, Khulandjan,
Iran, 2010
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Zur Aussage des Auffiihrungsmoments gehort die Am-
bivalenz des Heiligen in Ta’ziya. Husayn ist alt oder jung,
ohnejede Gesichtsverhiillung, obwohlin vielen Ritualen und
Kunstformen eine Gesichtsverhiillung des Heiligen sehr haufig
vorkommt. Eine professionelle Gesangsstimme und haufig
auch eine starke Biithnenprasenz sind die entscheidenden
Kriterien fiir die Besetzung eines Ta'ziya-Darstellers mit der
Rolle eines Haupt-Protagonisten wie Husayn. Schoénheit und
»authentisches« mittleres Alter sind fiir die Husayn-Figur
keinesfalls starre Vorgaben. Ausnahmen werden nicht durch
Gesichtsverhiillung kaschiert.

6.5. Tote Krieger

Als notwendiger Hintergrund, der sich aus dem kollektiven
Gedaichtnis speist, muss in der weiteren Entwicklung des Mar-
tyrerbegriffs der Zusammenhang mit dem mystischen Typus
des Martyrers der Liebe, Shahid-e Eshgh, betrachtet werden.*
In der persischen Literatur gibt es detaillierte Schilderungen
fiir diese Erscheinungsform.”” Bei Abu-Said Abullkheir, dem
Schriftsteller und Mystiker des 10. Jahrhunderts, heift es in
seiner Gedichtsammlung »Robayiat«:

S gy 5 S Ll Cadlgdio s le
Cas 3l yilald sdie agd 4S Jile

Ale (S Gl ol Cald (gla
Ca 93 A0Sl g Cuniadiy 408 S

Der Krieger ist versucht, zum Martyrer zu werden,

Nicht ahnend, dass der Liebe Martyrer hoher steht als er.

Aber am Tag des Gerichts — wie kann man die beiden vergleichen,
einer ist vom Feind getotet und der andere von seinem (seiner)
Geliebten.

56 David Cook: Martyrdom in Islam, Cambridge: University Press 2007, S. 63-73.

57 Siehe auch: Al-Halladsch, Mirtyrer der Gottesliebe, hg. und iibers. v. Annemarie
Schimmel, K&ln: Jakob Hegner Verlag 1968.

58 el ol sl s, Abu-Said Abullkheir, Rbayiat,10. A.D., S. 19.
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Oder bei Attar, Schriftsteller und Mystiker des 12./13. Jahr-
hunderts in seinem Buch »Mokhtar-Nameh«:

Gl i 5 el aadi4g 4l 5
Gl i S e aS (Sl B
Gl JiA e s 5 GhsA by aa
Gl s 5l e s Lo ald 5
Die Motte sagte zur Kerze: Gliicklich sei dein Fest.
Opfere mich, denn auch als Yazid liebe ich Dich
All Deine Versprechungen und Belohnungen sind mir lieb
Du bist mein Zeuge und ich bin Dein Martyrer.

Shahid-e Eshgh ist Abbild der klaren und bewussten Ent-
scheidung zum Sterben, die aber keine Entscheidung fiir
den Selbstmord ist. Husayn bittet in den letzten Tagen vor
dem Massenmord seine Familie und Bekannten, ihn zu ver-
lassen, weil dies kein Krieg mehr sei und nur ein grausamer
Tod auf ihn warte.

Er stellt auf der Biihne die Frage, ob ihm jemand helfen

werde. Aber gleichzeitig weist er in den Auffithrungen des
Husayn-Martyriums die Hilfe der Armee der Toten, Engel,
Tiere, Propheten und Damonen zuriick. Er rettet die Unschuld,
aber die Unschuld wird mit ihm vernichtet.
Die Bedeutung von Shahid aber wirft ein neues Licht auf das
Abbild der Figuration des Martyrers in Ta’ziya. Shahid wird
jemand genannt, der im Kampf fiir Gott stirbt. Angelika
Neuwirth fiihrt dazu aus:

Waihrend das Martyrertum zum Kennzeichen der Schia wurde,
verschwand der im Friihislam gefeierte sunnitische Martyrer fiir
langere Zeit vollig von der Szene. Er iiberlebte seine Abwesenheit
aus der Geschichte in der Verborgenheit des sufischen Denkens. Die
islamische Mystik absorbierte das gesamte Konzept des Heiligen
Kampfes, Djihad, mit all ihren heroischen Implikationen, um sie
spirituell umzudeuten, und erhob dabei die Selbstaufopferung, den
freiwilligen Tod fiir eine Hohere Sache, in den Rang ihrer essen-
tiellen Norm. Der wahre Mystiker, der Liebende, ‘ashig, nimmt den
Tod seines Ego, seinen Weltverlust, hin—er vergiefit sein Herzblut.®

59 435 b4 G G 3 1ee 5 Jea Sl aali lisa Jlse, Attar, Mokhitar-Nameh,13. A.D.,
S.232.
60 Neuwirth: »Blut und Tinte — Opfer und Schrift«, S. 42.
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Husayn-Ta‘ziya, »Der Lowe von Karbala«, Khulandjan, Iran, 2010
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Husayn-Ta’ziya, »Die Damonen«, Khulandjan, Iran, 2010
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Die Notwendigkeit, den Begriff Kampf/Krieg zu definieren
(Djihad), erweitert die Rolle der Krieger/Kampfer. Djihad
Akbar und Djihad Asghar bedeutet »der grofie« und »der
kleine Kampf«. Der grofie Djihad umfasst den Kampf des
Menschen gegen sein eigenes Ego, und der kleine Djihad
besteht darin, sich erfolgreich zu verteidigen oder einen
Gegner bekampfen zu konnen.

Das einheitliche Merkmal auf der performativen Ebene
in der Ta‘ziya ist der Kampf der Heiligen mit ihren eigenen
Angsten, Zweifeln, ihrer Trauer. Ein Kampf mit sich und um
sich selbst. Dennoch, wenn von einer Auffithrung gesprochen
wird, darf der Zuschauer nie vergessen werden. Die Gemeinde
ist Zeuge dieses kleinen und grofsen Kampfes, der in beiden
Fallen als heilig zu bezeichnen ist.
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6.6. Darstellung des Mordes

Im vorigen Kapitel haben ich die Szenenbeschreibung der
Husayn-Ta'ziya an einer bestimmten Stelle unterbrochen.
Ab diesem Zeitpunkt ist die Beschreibung vielmehr auf die
Nachwirkungen gerichtet, die uns, die Zuschauer, nach dem
Ende der Auffiihrung weiter beschéftigen. Die restliche Zeit
der Auffiihrung verbleibt fiir die Erzdhlung des Mordes und
des Martyriums. Bis hierher wussten wir noch nicht, wie
lange die Auffiihrung dauern wird. Wir haben bislang den
letzten Teil der Auffithrung noch nicht gesehen. Wir standen
gleichsam hinter einer Kamera und verfolgten die Auffithrung.

Shimr — der Hauptprotagonist — nahert sich Husayn
jetzt mit seinem Messer. Er halt das Messer hoch und zeigt
mit der Verlangsamung seines Bewegungsrhythmus, dass
unsichtbare Krafte ihn zuriickhalten wollen und er nicht

Shimr und Husayn
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Shimr und Husayn
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zu der Bluttat fahig ist. Sein Korper fithrt einen inneren
Konflikt vor, den er mit Hilfe von Requisiten auf der Biithne
niederzuringen versucht. Er nimmt ein Tuch und befestigt es
wie eine Schiirze an seinem Kostiim, um sich vor dem Blut
Husayns zu schiitzen. Er verflucht sich selbst als Shimr (nicht
als dessen Darsteller). Er ist in einer Identitdtskrise, die er
durch die Verhiillung seines Gesichts mit einem schwarzen
Tuch darstellt.

Er fragt, ob Husayn ihn kennt, weil sie ja verwandt seien.
Shimr zeigt Husayn eine alte Wunde aus einem Krieg mit
Husayns Vater Ali, um Husayn daran zu erinnern, wer er
ist, und dass er Rache nehmen will. Die Familienverwandt-
schaft zwischen Shimr und Husayn ist auf keinen Fall ein
historischer Fakt, sondern ein Teil des Textes der Ta'ziya, der
aber eine weit verbreitete fiktionale Realitdt geschaffen hat.

Als dramatischer Punkt wird mit dieser Erkennungsszene
wiederholt vor Husayns Tod gewarnt, aber er kann noch
immer nicht stattfinden. Ein Kind rennt auf die Biihne. Es ist
‘Abdullah, der Neffe Husayns, er ruft nach seinem Onkel und
versucht, Shimr aufzuhalten. Husayn umarmt ihn, fangt an
mit vor Trauer zitternder Stimme laut zu singen und fragt,
warum dieses Kind auf diesen Opferungsplatz gekommen ist.

Wihrend ‘Abdullah ihm mit Gesang antwortet, ndhert sich
Shimr von der Riickseite, zieht ihm die Kopfbedeckung ab
und halt seinen Kopf an den Haaren fest. Von diesem Mo-
ment und diesem sehr starken Akt an sind die Zuschauer
aufgewtihlt. Sie sind schockiert, weil Shimrs Bewegungen und
seine Darstellung drohen, die Biihnenrealitdt zu verlassen.
Man ist irritiert dariiber und fragt sich, wie weit er gehen
wird, um diese Darstellung zu vollenden. Die Zuschauer
sind {iberrascht — nicht so sehr wegen dem, was Shimr tut,
sondern, wie er es darstellt. Niemand ist darauf vorbereitet,
wenn die Brutalitat die Grenzen des Theatralen aufbricht und
sich, verglichen mit den theatralen Normen der Ta’ziya, so
authentisch inszeniert, dass man an der » Verabredung«, dass
es sich um Theater handele, zweifelt. Wie auch bei anderen
performativen Formen, wie beim Stierkampf oder im Zirkus,
wiirde hier ebenso kein Ta‘ziya-Darsteller dieses Mafs an

141



Shimr und ‘Abdullah

142



Shimr, Husayn und ‘Abdullah

Brutalitdat wagen, wenn er sich seiner darstellerischen Mittel
nicht vollig sicher ware. Aber der Moment der Irritation
erschiittert fiir einen Augenblick auch wirksam die Grenzen
der scheinbar klar definierten performativen Ebene.

Hier ist einmal zwischen verschiedenen Formen der Au-
thentizitdt zu unterscheiden. An dieser Stelle der Auffiihrung
wird zunachst auf die emotionale Authentizitat im Kontext
von Ta’ziya eingegangen, die einen Kernpunkt dieser Studie
bildet.®!

‘Abdullah versucht Shimr aufzuhalten und wird von ihm
jedes Mal mit einem Tritt von der Bithne gestofsen. Er kommt
wieder und wieder und bittet Shimr, Husayn nicht zu toten.
Shimyr reifst ihn aus den Armen von Husayn und schleift ihn

61 Vgl. Erika Fischer-Lichte: »Theatralitit und Inszenierung, in: dies./Isabel
Pflug (Hg.): Inszenierung von Authentizitit, Tiibingen/Basel: Francke Verlag
2000, S. 26.
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rund um die Biithne, stelltihn nach einer Runde auf einen Stuhl
und entkleidet seinen Oberkorper. Es ist Winter, ein besonders
kalter Winter dieses Jahr, und dieser Anblick durchbricht die
Zuriickhaltung des Publikums. Die Zuschauer schreien und
weinen, und jedes Mal, wenn Shimr ‘Abdullah ins Gesicht
schldgt oder von der Biithne wirft, werden die Klagen lauter
und lauter. Man beachtet nicht, wie der Shimr-Darsteller jedes
Mal den ‘Abdullah-Darsteller mit kleinen Zeichen fragt, auf
welcher Seite er den Schlag (eine klassische »Biithnenohr-
feige«) ansetzen soll. Als der ‘Abdullah-Darsteller selbst in
Tranen ausbricht, ist es so weit. Shimr halt sein Messer an
‘Abdullahs Hals, durchtrennt ihn, und dabei dreht er sich so,
dass alle Zuschauer diese brutale Szene zu sehen bekommen.
Das Kunstblut fliefst an ‘Abdullahs nacktem Oberkorper
herunter, der am ganzen Korper zu zittern beginnt. Diese
einfache Korpertechnik, das Korperzittern, ist in Ta’ziya bei
den Mordszenen sehr verbreitet und besonders haufig bei
den jiingeren Martyrerfiguren zu beobachten. Thre affektive
Wirkung auf die Zuschauer ist jedes Mal sicher.

‘Abdullah ist tot. Der junge Martyrer liegt auf der Biih-
ne, und Husayn trauert um ihn. Zuschauer kommen auf
die Biihne, kiissen ihn auf die Stirn und erweisen ihm ihre
Hochachtung. Zunéachst aber wird der junge Darsteller mit
eine Decke bedeckt, um ihn vor der Kélte zu schiitzen. Die
Biihne wird fiir die letzte Szene aufgerdaumt. Husayn betet,
und die Zuschauer nehmen teilweise an diesem letzten Gebet
teil. Es ist ein besonderes Gebet, Mittag des Ashura, mit dem
Husayn-Darsteller als Imam, der sich in der ersten Reihe
befindet. Alles wird nun schnell zu Ende gebracht. Shimr
versucht, Husayns Kehle durchzuschneiden, aber das Messer
schneidet nicht.

Als Shimr Husayn fragt, warum sein Messer nicht funk-
tioniert, antwortet Husayn, kein Messer konne die Stelle,
die der Prophet Mohammad - sein Grofivater — gekiisst hat,
durchschneiden. Eine Gruppe von Antagonisten kreist um
Husayn und imaginiert um ihn herum ein Erdloch. Shimr
springt herunter und durchschneidet Husayns Kehle von
hinten. Der Mord an Husayn bleibt unsichtbar und sein
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Kopf — eine Attrappe — wird von seiner Kopfbedeckung
verschleiert auf der Bithne herumgetragen.

Die Zuschauer bleiben immer noch sitzen. Der Lowe — der
schon einmal auf der Bithne war — kommt zuriick, wirft sich
Erde auf den Kopf und trauert um den Toten. Es ist still. Man
hort die Kinder, die im Publikum weinen, und den Lowen,
der verhalten briillt. Husayns Korper wird auf einem Brett
durch eine Gruppe von Zuschauern, die auf die Biihne ge-
kommen sind, getragen und symbolisch zur Bestattung auf
die StrafSen aufierhalb der Takiya gebracht.
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7.
Performativitat des Mordes

Die Zuschauer, die an einer Ta’ziya-Auffithrung teilnehmen,
betrachten das Bose auf zwei Arten und nehmen an einem
Kampf teil. Jede Handlung des Bithnengeschehens ist schon
bekannt. Das heif3t: Es gibt keine Uberraschung auf der tex-
tuellen Ebene und auf der des kollektiven Gedachtnisses.
Aber die Grenzenlosigkeit des performativen Aktes selbst
ist fiir den Zuschauer ein schockierender Schrecken, ein
existenzieller Schauder.

Der performative Mord zieht die Grenze zwischen Zuschau-
ern und Antagonisten-Darstellern. Bis zu diesem Zeitpunkt
spielen sie zusammen die Rolle des Zuschauers. Ich verweise
auf meinen Ausgangspunkt: die Einheit von Zuschauern
und Antagonisten. Die Taziya-Darsteller distanzieren sich
bis dahin von ihren Rollen auf verschiedene Weise: mit ih-
ren offen getragenen Textbilichern, mit frei improvisierten
Akten, mit privaten Plaudereien mit den Zuschauern und
den anderen Darstellern, mit privatem Teetrinken oder mit
direkten Kommentaren wie: »Ich bin selbst einer von Euch!
Auch ein Anhénger des Husayn!« usw.

Hier aber kommt der konstituierende Akt der Gewalt,
der von dem Bosen in der Ta’ziya gefiihrt wird: der Akt des
Mordes, ein Akt des Martyrertums auf der performativen Ebe-
ne. Der Mord trennt die Darsteller von den Zuschauern.

Mord und Martyrium. Die Reihenfolge scheint schonbuch-
stéblich die Konstruktion zu etablieren. Ist Ta'ziya Mord als
Ritualund gleichzeitig Martyriumals Theater? Istin Ta’ziya der
Akt des Mordes als Teil des Rituals und, als sein Resultat, die
Anerkennung der Martyrerfiguren als Bereich des Theaters
definierbar? Wie sinnvollistes, die Theatralitat und Ritualitdt
als zwei unterschiedliche Aspekte in der Ta‘’ziya zu analy-
sieren? Erika Fischer-Lichte schreibt in »Theater und Fest:
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Eine systematische Unterscheidung zwischen Theater und Ritual,
die sich auf Theater und Ritual aller Kulturen und Zeiten anwenden
liele, erscheint [...] weder méglich noch sinnvoll. Wenn zwischen
beiden differenziert werden soll, muss folglich auf die historische
Ebene zuriickgegangen und gefragt werden, welche spezifischen
Funktionen eine bestimmte Kultur zu einer bestimmten Zeit Ritual
und Theater zugesprochen und welche Differenzen sie entsprechend
zwischen beiden gesehen hat.!

Um zu verstehen, was die Besonderheiten der Martyrerfigu-
rationen in der Ta‘ziya sind, miissen wir den Prozess, in dem
ein Martyrer geschaffen wird, analysieren. Die Transforma-
tion eines Opfer-Rituals in ein Theater des Martyriums ist eine
essenzielle Funktion. Hier soll nicht {iber die Differenzen
von Theater und Ritual in der Ta’ziya diskutiert werden,
sondern deren Koexistenz, ihre Existenz im jeweils Anderen,
ihre Strukturierung und die Transformierung dieser beiden
Formen ineinander beobachtet werden.

Das Martyrium mit dem schiitisch gepragten inhaltlichen
Konzept der Unschuld und Verteidigung fordert diese
Trennung vom Ritual als theatralische Notwendigkeit. Die
ambivalente Rolle der Zuschauer einerseits als Teilnehmer
(an einem Opfer-Ritual) und andererseits als passive Mdorder
reproduziert die gleiche Trennung. Diese Passivitdt der Zu-
schauer bedingt die Figuration des Tyrannen als das absolut
Bose. Das ist es, was in Ta‘ziya aus den Ritual Theater macht.
Dieser Rollenwechsel vom Ritualteilnehmer zur Ko-Prasenz
mit den Akteuren —in diesem Fall den Antagonisten — trans-
formiert die ritualisierte Prasenz in den theatralen Raum.

Andererseits dominiert die ritualisierte Kunst der Darsteller,
sich als Teil dieses Rituals zu erklaren und fast immer die
Grenze zwischen sich als normalem Biirger im konkreten
Raum der Takiya und der dargestellten Rolle zu ziehen, was
noch einmal demselben systematischen Wechsel vom Ritual
zum Theater dient.

1 Erika Fischer-Lichte: »Theater und Fest, Anmerkungen zum Verhaltnis von
Theatralitdt und Ritualitdt in den geistlichen Spielen des Mittelalters«, in: I.
Kasten/dies. (Hg.): Transformationen des Religiosen, Berlin: Walter de Gruyter
2007, S. 8.
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Wenn die Konstruktion auf der Ebene des Opfer-Rituals
erklart wird, reduziert sie sich auf die Rollen von Opfern
und Tatern. Aber hier geht es auch um die Trauernden, also
um ein Trauer-Opfer-Ritual, was wiederum die Ambivalenz
der Opferfiguration in sich als performative Handlung tréagt.
So werden die Ta’ziya-Teilnehmer und die Antagonisten
Ubermittler eines Geschehens, in dem sie sich ihre Passivitit
gestattet haben und teilweise aktive Tater waren. Die Trauer,
der Akt des Weinens, wird von den religiosen Teilnehmern als
Thawab betont, was heifst: »Wer um die Martyrer weint, wird
von seinem Gott belohnt.«* In dieser Aussage aber steckt die
»Verschénerung und Verheimlichung all dessen,® was der
Ursprung der Trauer ist. Verbergen und Vergessen ist viel-
mehr eine Art Heilung des Gedéachtnisses, die Vollendung
seiner Trauer, die aber auf die »Schuld verweist, deren Last
das Gedéachtnis und damit die Fahigkeit zu einer kreativen
Zukunftsorientierung lahmt«.* Die kollektive Schuld einer
Gemeinde an einem kollektiven Mord.

Der Mord, die Opferungsszene, bleibt immer noch als
Teil des Rituals gewaltsam und erschiitternd. Die Teilneh-
mer erleben den extremsten Fall der Grausamkeit, das
Fundamentalverbrechen,® in den Kindesmordszenen, wenn
einem Kind, fast wie einem Opfertier, von einem Antagonisten
die Kehle mit dem Messer durchtrennt wird.

Auch frei von jeder Bindung zu Husayns Geschichte und
auchjenseits von Religiositét erschiittert Kindermord in jeder
Hinsicht. Interessanterweise wird in der Madjlis-Ta’ziya des
Martyriums von Imam Husayn der Mord an seinem Neffen
‘Abdullah, der Hohepunkt, der die Teilnehmer am meisten
zum Weinen bringt, frither gezeigt als die Ermordung von

2 Thawab, Sawab,< s=, siehe in: Djurdjani (1339-1413): Tarifat, Teheran 1989,
S. 97. Vgl. William C. Chittick: »Weeping in Classical sufism«, in: Kimberley
Christine Patton/John Stratton Hawley (Hg.): Holy Tears, Weeping In The Reli-
gious Imagination, Princeton: University Press 2005, S. 132-144.

3 Girard: Der Siindenbock, S. 118.

4 Ricceur: »Gedachtnis — Vergessen — Geschichte, S. 451.

5 Vgl. Girard: Der Siindenbock, S. 27 tiber fundamentale Verbrechen: »Sie greifen
die Fundamente der kulturellen Ordnung an, ja selbst Unterschiede in Familie
und sozialer Hierarchie, ohne die es keine Gesellschaftsordnung geben konnte.«
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Husayn-Ta‘ziya, Shimr und ‘Abdullah

Husayn selbst. Diese verliert damit das performative Interesse
und wird durch das Freilassen von Tauben gleichermafien
szenisch maskiert wie symbolisiert.

Die Unschuld Husayns und seiner Familie, aber auch aller
anderen Martyrerfiguren, die in der Ta'ziya dargestellt
werden, die Unschuld, das schuldlose Opfer der Mértyrer,
verursachen die Gefiihle von Kollektivschuld bei den Teil-
nehmern dieses Opfer-Rituals.

Theatralitat erzeugtaus dem Leib des ritualisierten Opfers
einen Martyrer. Wenn die Unschuld als Charakterzeichenin der
Handlung auftritt und Sprache, Ton und Musik als szenische
Darstellung und Codes, die das Leiden der Unschuldsfigur
betonen, verwendet, trifft Ritualitat auf Theatralitat.

Das Resultat dieser Betrachtung von Ta‘ziya als Theater-
Ritual ist die Projektionsfldche der Kollektivschuld um den
Mirtyrer. Genauso stark ist es eine Auffithrung des Phéno-
mens eines kollektiven Mordes. Es ist die Forderung nach
dem kollektiven Schuldgefiihl einer Gesellschaft.
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Shimr steht auf den Schultern seiner Ar-
mee, um die symbolische Ermordung von
Husayn, die maskiert wird, vorzubereiten.
Auf der riesigen Sdule dieser neugebauten
Ta’kiya in der Néhe von Isfahan stehen die
Namen des Architekten, der Investoren
und der Baufirma.






Schluss

Die Figur des Martyrers ist in der schiitischen Tradition
durch die Ereignisse des Jahres 680 n. Chr. in Karbala ge-
prégt, als Husayn, der Enkel des Propheten Mohammad,
mit seiner Familie und seinen Anhédngern getotet wurde.
Kurz danach wurde Husseins Schicksal und die Tradition
der Trauer-Rituale um seinen Tod zu einem Hauptelement
der Protestbewegungen in der ganzen islamischen Welt,
besonders bei den nicht-arabischen Muslimen, die unter
der Macht der damaligen Kalifen standen. Mit dem poli-
tischen Erfolg und der kulturellen Macht der Schia in den
Safaviden-Ara (1501-1722) beginnt die Fiktionalisierung der
Ereignisse von Karbala und die Transformation von einem
Trauer-Opfer-Ritual in ein Theater-Ritual des Mértyrertums
(Ta’ziya), das bis heute als zentrales 6ffentliches Ereignis in
den Trauermonaten aufgefiihrt wird.

Die Popularitét von Ta’ziya als volkskulturellem Phanomen
ist ungebrochen, wahrend sich die jeweiligen Herrschafts-
kulturen nur bedingt damit identifizierten. Nicht selten
wurde Ta’ziya von den politischen Machthabern und dem
Klerus verboten. Besonders bemerkenswert sind dabei die
Martyrer-Figuren und ihre Identitdt auf der Biihne. Neben
den Charakteristika des Martyrers in der schiitischen und
insbesondere der iranischen Tradition gilt es, die Bedeutung
des Mértyrertums zu untersuchen, wenn es auf der Bithne von
einem Kollektiv und fiir ein Kollektiv dargestellt wird. Das
Martyrium wird in Ta‘ziya als ein performatives Phanomen
gefasst, das mehr mit der kulturellen Prasenz des Martyrers
als mit dessen Behandlung auf der textuellen Ebene zu tun hat.

Das Ziel der vorliegenden Forschung war es, Taziya als
ein theatrales System verstehen und analysieren zu kdnnen.
Nicht allen Ta‘ziyas, und ich wiirde behaupten, nur einigen
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wenigen, gelingt es, ihre Aufgabe zu erfiillen: die Martyrer
in die Gegenwart treten zu lassen.® Unter vielen Auffiih-
rungen wurde deshalb eine Ta’ziya (Ta'ziya des Martyriums
von Imam Husayn) ausgewéhlt und durch Film und Fotos
dokumentiert. Der wichtigste Grund fiir diese Entscheidung
war aber die unmittelbare Erfahrung, wie die Hohepunkte
in dieser Ta’ziya konstruiert wurden und wie am Ende die
Mordszene ausgefiihrt wurde. Es bestitigte sich, dass jede
Ta’ziya-Analyse, wie beijeder anderen Theaterform auch, als
einmaliges Phanomen genommen und untersucht werden
muss.

Da die Beschreibung der Katharsis in der Ta'ziya zu vielen
Fragen iiber die Wirkung von Ta’ziya im und auflerhalb des
Theaterraums fiihrte, ermoglichte der theaterwissenschaft-
liche Aspekt auch einen expliziten Blick auf den komplexen
Wirkungs- und Handlungsaufbau.

Ein entscheidender Punkt ist, dass diese Wirkung genau
wie bei jeder anderen Theaterform mafSgeblich von ihrem
Erfolg bei den Zuschauern abhéngig ist. Die meisten vorlie-
genden Analysen der Ta’ziya basieren auf einem konkreten,
positiv erfahrenen und kollektiven Zuschauererlebnis. Dieses
Erlebnis diente als Grundlage der Untersuchungen, und dabei
wurden die objektive Analyse des Bithnengeschehens und
die verwendeten Wirkungsmechanismen vernachlassigt.

Auf der Grundlage dieser Differenz zu den bisherigen
Ansiatzen konnte nunmehr auch eine zentrale These fiir diese
Arbeit aufgestellt werden: In der Ta‘ziya ist die Trennung
zwischen Antagonisten oder Handelnden (T&ter-Morder)
und Zuschauern (Trauernden) der entscheidende Punkt,
der zur Entstehung eines Theater-Rituals aus dem Leib des
Trauer-Rituals fiihrt. Zur Begriindung dieser These soll auf
den — am meisten beachteten — Auffithrungsteil verwiesen
werden, der sich in der Ta’ziya als Kern der theatralischen
Handlungen herausstellt: die Mordszene.

6 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 323.
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Nicht nur fiir den Zuschauer ist die Betrachtung dieser
Handlung das Zeichen, dass die Ta’ziya sich dem Ende
nahert, sondern auch der Titel der Ta'ziya, der sich auf das
Martyrium historisch-fiktiver Figuren bezieht, verweist auf
diesen Kern, diese Handlung, den Mord, der nunmehr ins
Zentrum der Analyse geriickt wurde. Wenn der Akt des
Mordes den Kern der Handlung darstellt, die als funktions-
tiichtiges Auffithrungsmodell ihren Erfolg an den Reaktionen
der Zuschauer auf die Ermordung der Heiligen misst, dann
sind Morder und der Akt des Mordes die Schliisselbegriffe,
um dieses System zu verstehen. Es entstehen zwei Phano-
mene, die sich unterschiedlich entwickeln und gegenseitig
verstarken. Beide sind im theatralen Raum der Ta'ziya und
in den Handlungen und Verhaltensweisen der Akteure und
Zuschauer zu verorten.

Hier leitet sich die zweite These her, die die Identifikation
zwischen den Antagonisten und den Zuschauern behauptet,
zwischen »Mordern« und »Trauernden« auf der einen Seite,
und gleichzeitig die Spiegelung und den Vermenschlichungs-
prozess der heiligen Familie, der Protagonisten, zu einem
elementaren sozialen Muster, das sich im Zuschauerraum
als haufigstes Modell wiederfindet, auf der andere Seite.
Die Zuschauer, die an einer Ta‘ziya-Auffithrung teilnehmen,
betrachten das Bose auf zwei Arten und nehmen an einem
Kampf teil. Jede Handlung des Bithnengeschehens ist schon
bekannt. Das heift: keine Uberraschung auf der textuellen
Ebene und auf der Ebene des kollektiven Gedachtnisses. Aber
die Grenzenlosigkeit des performativen Aktes selbst ist fiir
den Zuschauer ein Schrecken, ein existenzieller Schauder. Der
performative Mord zieht die Grenze zwischen Zuschauern
und Darstellern.

Hieraus entsteht die dritte These: Bis zu diesem Zeit-
punkt spielen sie (Zuschauer und Darsteller) zusammen
die Rolle des Zuschauers. Durch den konstituierenden Akt
der Gewalt, der von dem Bosen in Ta’ziya ausgefiihrt wird:
dem Akt des Mordes, einem Akt des Martyrertums auf der
performative Ebene, werden schlieSlich die Darsteller von
den Zuschauern getrennt.
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Die Unschuld der Protagonisten der Ta’ziya — Husayns und
seiner Familie — aber auch aller anderen Martyrerfiguren,
die in der Ta’ziya dargestellt werden, die Unschuld, das
schuldlose Opfer der Martyrer, verursachen das Gefiihl von
Kollektivschuld bei den Teilnehmern dieses Opfer-Rituals.

Die vierte These iiber Ta’ziya wurde aus der Abgrenzung
und dem Vergleich zwischen Martyrer und Opferin der Taziya
aufgestellt. In Ta’ziya erzeugt Theatralitdt aus dem Leib des
ritualisierten Opfers einen Martyrer. Wenn die Unschuld als
Charakterzeichen in der Handlung auftritt, und Sprache,
Ton und Musik als szenische Darstellung und Codes, die
das Leiden der Unschuldsfigur betonen, verwendet werden,
trifft Ritualitat auf Theatralitat.

Das Resultat dieser Betrachtung von Ta‘ziya als Theater-
Ritual ist die Projektionsfldche der Kollektivschuld um den
Martyrer. Ebenso deutlich ist es eine Auffithrung des Pha-
nomens eines kollektiven Mordes und die Forderung nach
dem kollektiven Schuldgefiihl einer Gesellschaft.
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Zanjir,http://honarnews.com/vglezx8x. jh8nxjrbbwaoij.2.
html;Teheran Ashura, Zanjir-Zani, 2012, Foto Seyed Mehdi
Dezfouli

Minister, Husayn-Ta’ziya, Isfahan, 2011, Khulanjiin, Foto:
Foad Khaknejad, Meysam Karimpour

Der Loéwe von Karbala, Foto: Foad Khaknejad, Meysam
Karimpour

Husayn und Shimr, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Kar-
impour

Husayn und Shimr, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Kar-
impour

Frauen-Darsteller (Zan Piish), Foto: Foad Khaknejad,
Meysam Karimpour

Hur-Ta’ziya, 2011, Gaz, Foto: Foad Khaknejad, Meysam
Karimpour

Hur-Ta’ziya, »Hur Armee tritt in die Takiya ein«, Gaz, Iran,
2010, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour

Shimr, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour
Takiya-Plattform und die verschiedenen Territorien, Foto:
Foad Khaknejad, Meysam Karimpour

Husayn in ‘Abbas-Ta’ziya, Diliygiin, Iran, 2010, Foto: Foad
Khaknejad, Meysam Karimpour

Husayn-Ta’ziya, Khulandjan, Iran, 2010, Foto: Foad Khak-
nejad, Meysam Karimpour

Husayn-Ta’ziya, »Der Léwe von Karbala«, Khulandjan,
Iran, 2010/ Husayn-Ta’ziya, »Die Damonen«, Khulandjan,
Iran, 2010, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour
Husayn-Ta’ziya, »Die Damonens, Khulandjan, Iran, 2010,
Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour

Shimr, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour
Shimr und Husayn, Foto: Foad Khaknejad, Meysam
Karimpour

Shimr und ‘Abdullah, Foto: Foad Khaknejad, Meysam
Karimpour
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Shimr, Husayn und ‘Abdullah, Foto: Foad Khaknejad,
Meysam Karimpour

Shimr und Husayn, Foto: Foad Khaknejad, Meysam
Karimpour

Husayn-Ta’ziya, Der Léwe, Isfahan, Khulanjtin, 2001, Foto:
Foad Khaknejad, Meysam Karimpour

Husayn-Ta’ziya, Die Trauer, Isfahan, Khulanjin, 2001,
Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour
Husayn-Ta‘ziya, Shimr und ‘Abdullah, Khulandjan, Iran,
2010, Foto: Foad Khaknejad, Meysam Karimpour

Shimr steht auf den Schultern seiner Armee, um die
symbolische Ermordung von Husayn, die maskiert wird,
vorzubereiten. Auf der riesigen Sdule dieser neugebauten
Ta'’kiya in der Nahe von Isfahan stehen die Namen des
Architekten, der Investoren und der Baufirma, Foto: Foad
Khaknejad, Meysam Karimpour
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