178

23.1 Komodie
23.1.1 Antike Komodie

Die Griechische und die Rémische Komédie waren in
der antiken Lebenswelt iiber viele Jahrhunderte hin-
weg immens prisent. Die Uberlieferung gewihrt uns
gleichwohl tiefere Einblicke in nur drei unterschiedli-
che Chronotope: Alte Komddie (Archaia) in Athen
um die Wende vom 5. zum 4. Jh. v. Chr. (Peloponnesi-
scher Krieg zwischen Athen und Sparta 431-404
v. Chr.), dort auch die Neue Komdodie (Nea) am Ende
des 4. Jh.s v. Chr., sowie die republikanische Romische
Komodie vom Ende des 3. bis zur Mitte des 2.Jh.
v. Chr. in Rom. Ebenso eingeschrénkt ist die Zahl der
Autoren, von denen wir aussagekriftige Textmengen
besitzen: Fiir die Archaia Aristophanes mit elf, fiir die
Nea Menander mit drei Komddien (davon jedoch nur
der Dyskolos vollstandig) und einigen grofSeren zu-
sammenhédngenden Fragmenten, fiir die Romische
Komodie Plautus mit 21 und Terenz mit sechs weit-
gehend vollstindig erhaltenen Stiicken. Diesen hete-
rogenen Kontexten entsprechend differiert die jewei-
lige soziokulturelle Einbettung. Die Archaia ist ein
Kind der jungen attischen Demokratie, sie inszeniert
komische Fiktionen des ins Phantastische umkippen-
den politischen Alltagslebens, in denen einzelne Biir-
ger sich gegen den Druck der Verhiltnisse, seien sie
durch die Masse des Volkes oder méchtige Individuen
reprasentiert, mit der Realisierung einer oft grotesken
Utopie erfolgreich zur Wehr setzen. Bereits zwei bis
drei Generationen spéter — Athens politische Vor-
machtstellung im Mittelmeerraum ist durch die ma-
kedonische Hegemonie (Philipp II., Alexander d. Gr.)
gebrochen - sehen wir dieses ideologische Konzept
vom Komischen ersetzt durch eine auf das Privat- und
Familienleben fokussierte Typenkomaodie, der politi-
sche Implikationen weitestgehend fehlen; an ihre Stel-
le ist die Komik zwischenmenschlicher Verhiltnisse
und ihrer Widrigkeiten getreten. Es ist dieser >komo-
dische Moduss, auf den sich rund 200 Jahre spiter
noch die Romische Komddie bezieht, die ihren Stoff
oft transformierend aus der Nea ibernimmt und in ei-
nem griechischen Setting prasentiert, das gegeniiber
dem romischen Kontext offenkundig als entfernte und
daher verlachbare Gegenwelt fungiert. Diesem zuneh-
menden Prozess der Distanzierung der komischen
Dramaturgie gegeniiber dem soziopolitischen Umfeld
entspricht ein Wandel in der Besetzung der Rollen.
Kernstiick der Archaia ist der Chor aus Laienschau-
spielern, mannlichen Biirgern, dem nur vier bis fiinf
professionelle Schauspieler gegeniiberstehen. In der
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Nea nimmt der Chor nicht mehr am dramatischen
Geschehen teil und markiert allein die Akttrennung.
Die Romische Komddie wird ohne Chor ausschlief3-
lich von professionellen Mimen inszeniert, deren ge-
sellschaftlicher Rang niedrig ist und die oft auslidn-
discher Herkunft sind. Zugleich ist hier eine Profes-
sionalisierung zu erkennen, die sich v.a. dsthetisch
manifestiert, indem etwa die Plautinische Komodie in
bislang ungekanntem Umfang gesangliche Elemente
integriert und operettenhafte Ziige annimmt.

In der romischen Kaiserzeit war Theater immens
populdr (vgl. Seidensticker 2010, 106-121): Theater-
bauten wurden prachtiger, Schauspieler konnten zu
hohem gesellschaftlichen Ansehen und Reichtum
aufsteigen, die Zahl der Auffithrungen stieg in Rom
selbst auf bald hundert pro Jahr in den ersten drei
nachchristlichen Jahrhunderten. Es unterstand dabei
weitgehend staatlicher Kontrolle und Finanzierung;
und es gewann an Bedeutung als politischer Ver-
sammlungsplatz, selbst wenn das Publikum die Insze-
nierung eher oberflichlich zum Anlass von Auflerun-
gen des Unmuts oder der Zustimmung nahm. Die
Komddie wurde allméahlich zugunsten anderer thea-
traler Formen - v. a. des Mimus und des Pantomimus
- von der Biihne verdringt. Texte sind aus jener Zeit
nicht erhalten.

Archaia

Jeweils fiinf Komddien wurden in Athen an zwei Kult-
festen des Dionysos — den Lenden im Januar/Februar
(seit 445 v. Chr.) und den Groflen Dionysien im Mirz/
April (seit 486 v.Chr., vom Ende des 3.Jh.s bis 120
v. Chr. sogar sechs Komodien) - aufgefiihrt. Der »Ko-
modientage stand an den Grofien Dionysien, tiber de-
ren Ablauf wir besser informiert sind, zwischen einem
Tag, an dem Dithyramben (Kultlieder fiir Dionysos)
und drei Tagen, an denen je eine tragische Tetralogie
aufgefithrt wurde. Die Dichter und Produzenten der
Komodien traten im Wettbewerb gegeneinander an
(agon). Die Angehorigen der konkurrierenden Chore,
finanziert durch reiche Biirger (Choregen; s. u.), wa-
ren Biirger je eines attischen Verwaltungsbezirks (phy-
l¢). Am Ende des Komddientages wurden in einem
kombinierten Los- und Abstimmungsverfahren, das
Bestechung und Betrug ausschloss, drei Siegerplitze
vergeben. Der siegreiche Chorege erhielt als Preis ei-
nen bronzenen DreifufS, den er 6ffentlich auszustellen
hatte (vgl. Wilson 2000). Die Plots der Aristopha-
nischen Komdodien entfalten satirische Sichten auf die
politischen Verhaltnisse des zeitgendssischen Athen,
indem sie kontrastive utopische Verhaltnisse konstru-



ieren (vgl. Versnel 1998), die gleichwohl selbst wieder
nur ein geringes Maf} an Stabilitét in sich tragen und
grundsdtzlich ambivalenter Natur sind. Die Satire
kann sich dabei eher allgemein auf die politischen
Umstinde richten - so in den Acharnern, dem Frie-
den, den Vogeln u. a. — oder auf herausragende Indivi-
duen fokussieren - etwa auf den Politiker Kleon in den
Rittern, Sokrates in den Wolken oder Euripides in den
Thesmophoriazusen und den Frischen; beide Formen
lassen sich auch kombinieren wie in den Wespen, die
eine Persiflage athenischen Rechtswesens mit der Ka-
rikatur Kleons verbinden. Die Ambivalenz der Satire
ebenso wie ihre jeweiligen politisch meist problemati-
schen figuralen Trager zeigen dabei, dass ihre Stof3-
richtung nicht normativer Natur ist, sondern eher
grundsitzlich systempolitisches Denken und Han-
deln aufs Korn nimmt und mit einer Vision von uto-
pischer Anarchie konfrontiert, mit dem Ziel der Er-
schiitterung petrifizierter sozialer und &sthetischer
Wahrnehmungsgewohnheiten.

Der Chor der Komdédie besteht aus 24 Choreuten,
die singen, tanzen und durch ihren Chorfiihrer (kory-
phaios) auch mit den eigentlichen handlungstragen-
den Figuren (Schauspielern) kommunizieren. Wih-
rend in der Tragodie ein konkreter Kontakt zwischen
Chor und Protagonisten meist vermieden und ihre
grundsitzliche raumliche Trennung auf der Bithne -
s.u. — gewahrt wird, sind solche Berithrungen in der
Komddie hdufig und oft gewalttétig: In den Acharnern
etwa will der Chor den Protagonisten steinigen, in der
Lysistrate geraten Halbchor der Frauen und Halbchor
der Ménner ins Handgemenge. In der sog. Parabase -
einer reinen Chorpassage ungefihr in der Mitte des
Stiickes — verlassen die Schauspieler meist die Biihne,
der Chor tritt unmittelbar »an die Rampe« vor das Pu-
blikum, spricht es direkt an und &uflert sich zu all-
gemeinen Themen und zum politischen Tagesgesche-
hen (vgl. Hubbard 1991). Solche verbalen Kontakte
finden auch innerhalb des Plots insbesondere in Ge-
stalt von namentlichen Invektiven - geduflert vom
Chor wie von den Protagonisten — gegen einzelne Zu-
schauer statt, denen bisweilen sogar Fragen gestellt
werden, so dass es wohl zu kurzen Dialogen zwischen
Schauspielern und Publikum kommen konnte. So-
wohl Schauspieler als auch Chor kénnen den Publi-
kumsraum betreten. Daher ist das komplette Theater-
areal als Medium der Komddie anzusehen.

Es gibt also fir die Komodie keinen geschiitzten
Raum. Komische Inszenierung und komischer Text
iiberschreiten nach Belieben chronotopische wie dis-
kursive Grenzen sowie Grenzen, die durch Anstand
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und Gesetz gezogen sind. Umso passender bedeutet
kém-6dia (Komédie) urspriinglich >Gesang des/beim
komos«; dabei ist kdmos der schwirmerische, ungeord-
nete Umzug durch die ganze Stadt, wie er etwa am ers-
ten Abend der Grofien Dionysien stattfindet. Dieses
wesentliche Charakteristikum der Medialitat der Ar-
chaia wird im Folgenden exemplifiziert.

Komischer Raum

Es darf als weitgehend sicher gelten, dass das athe-
nische Dionysos-Theater am Siidhang der Akropolis
zur Zeit der Archaia grof3tenteils ein Holzbau war und
eine rektanguldre Orchestra als priméren Aufenthalts-
raum des Chores besaf3, den dieser durch zwei Zugéin-
ge (Pdrodoi) zwischen Zuschauer- und Bithnenraum
betrat und am Ende des Stiickes verlief3; zur Zeit der
Nea war das Theater bereits in Stein aufgefithrt wor-
den, die Orchestra hatte eine Rundform erhalten. Die
Zuschauer saflen auf Holzbénken, nur die erste Reihe,
in der die Honoratioren Platz nahmen, bestand aus
steinernen Sitzen. An der Siidseite der Orchestra er-
hob sich ein einstockiges Bithnengebiude (Skéné), das
tiber mehrere bithnenseitige Zuginge verfiigte und
durch vorgestellte Kulissen Spielrdume erschaffen
konnte. Mithilfe eines hinter der Skéné aufgestellten
Krans (méchané) wurde auch das Dach bespielt - ex-
tensiv etwa im Frieden —, und durch eine Rollbithne
(ekkykléma) lieflen sich Innenszenen als tableaux vi-
vants zeigen. Die Schauspieler agierten vor der Skéné
auf einer leicht erh6hten Bithne, die von der Orchestra
aus tiber Stufen zuginglich war. Die Kostiime waren
teils standardisiert (ausgepolsterter Bauch und Hin-
terteil, Lederphallos), teils frei gestaltbar (Portrait-
masken, phantastische Kostiimierungen der Chore)
(zusammenfassend zu Bithne, Kulisse, Requisite und
Kostiim vgl. Seidensticker 2010, 11-81).

Als dramatisches Medium unterliegt der beschrie-
bene Theaterraum einer dem Alltag entnommenen
dispositorischen Ordnung, die aber in seiner koma-
dischen Nutzung Auflsungen und Invertierungen er-
fahrt. Bithnenraum und -zeit passen sich innerhalb ei-
nes Verses den Bediirfnissen der Protagonisten an (in-
wieweit kulissentechnisch und dramaturgisch unter-
stiitzt, muss offenbleiben). In Ritter 749-762 werden
der bisherige Raum vor dem Haus des Demos abrupt
zum Volksversammlungsplatz (Pnyx), die Zuschauer
zu Versammlungsteilnehmern umdefiniert. In Achar-
ner 200 f. wird aus der Pnyx ein Landgut aufSerhalb
Athens, aus dem aktuellen Fest der Lenden das Fest
der lindlichen Dionysien, in Acharner 1000 aus Letz-
terem das Anthesterienfest; es werden dabei >realiter<
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jeweils mehrere Monate {ibersprungen. Der Chor der
Wolken tritt wahrscheinlich aus dem Publikumsraum
heraus auf, um das reale Heranziehen des Wetters aus
dem Norden zu simulieren; in den Acharnern verste-
cken sich die Choreuten wahrscheinlich im Publikum,
um den Protagonisten zu iiberfallen, in den Wolken
und in den Fréschen begeben sich die Schauspieler
ins Publikum. Dieser raumlichen Einbeziehung der
Zuschauer entspricht ihre »fiktionale< Einbindung
durch Invektiven. In den Fréschen wird die Erfiillung
der Utopie durch einen feierlichen Auszug des Siegers
in die Stadt in die reale Zeit verlagert. In Acharnern
und Thesmophoriazusen werden die Schlaf- und
Wohnzimmer tragischer Dichter per Ekkyklema auf
die Strafle geholt, weil ihre Bewohner zu trige sind,
selbst herauszukommen: Innen wird auflen - das Pa-
radox, das der Zuschauer der Tragodie zu ignorieren
angehalten ist, wird hier zum komischen Gegenstand.

Komische Sprache

In der Archaia dient das Wort nicht als Vermittler-
instanz zwischen Wirklichkeit und Darstellungs-
absicht. Vielmehr bringt das Medium Sprache Wirk-
lichkeit unmittelbar hervor. Der Chor der Wespen tragt
Stacheln, weil die Richter Athens — um die es in der Ko-
modie geht - so aggressiv sind. Weil der Reichtum be-
kanntlich blind ist, muss im Plutos ein blinder Greis
geheilt werden - und schon ist der Reichtum »gerecht«
verteilt. In den Vigeln wird Wolkenkuckucksheim, das
Vogelimperium zwischen Erde und Himmel, aus ei-
nem Wortspiel erschaffen: Aus dem Himmelsraum pd-
los wird eine neue Stadt, pdlis (Vigel, 179-184). Der
Wolkenchor der gleichnamigen Komddie verkorpert
im wahrsten Sinne des Wortes die ambivalente - kon-
struktive wie destruktive — Macht der Sprache.

Worter sind daher mehr als blofle Zeichen. Sie fith-
ren in der Archaia ein von Mimesis und Rhetorik un-
abhingiges Eigenleben und wirken als korperhafte
Worter bisweilen direkt auf die Handlung ein. Zwar
kann das Griechische Nominalkomposita bilden, die
Exzessivitit des Deutschen erreicht es gemeinsprach-
lich allerdings nicht; die Komédie bildet dennoch ver-
selange Worter — ein besonders instruktives Beispiel:
Lysistrate 456-461 - oder gar, im Uberschwang der
Lust am Nahrungsiiberfluss, Monstrosititen wie eine
78 Silben lange Pastete (vgl. Ekklesiazusen 1169-
1175). In den Froschen legen Aischylos und Euripides,
die darum kdmpfen, wen als den besten Tragiker Dio-
nysos aus dem Hades mit zuriick ins Leben nehmen
wird, ihre »wuchtigsten« Verse auf die Waage, um ihre
Gewichtigkeit zu vergleichen: Frosche 1378-1413.

Metaphern scheinen oft nur dem Zweck ihrer ko-
mischen Konkretisation zu dienen: etwa Lysistrate
567-586 oder Acharner 174-203, wo der >Friedens-
schluss« als Konnotation der »Weinspende« (spondé)
durch das Trinken von Wein nicht sanktioniert, son-
dern generiert wird.

Uberspringt die Sprache der Archaia also stets die
Grenze zur Wirklichkeit, so transzendiert sie auch un-
abldssig die Grenzen zu anderen Genres. Das betrifft
insbesondere die Tragodie, deren Sprache und Stil in
der Alten Komodie Gegenstand geradezu omnipra-
senter Parodie ist (vgl. Rau 1967). Man tbertreibt
nicht, wenn man sagt, dass die Handlungen etwa der
Thesmophoriazusen und der Frosche grofitenteils auf
durchgehender Tragodienparodie beruhen: In den
Thesmophoriazusen versucht Euripides, seinen von
den Frauen Athens gefangen gehaltenen Verwandten
mithilfe von Inszenierungen seiner tragischen Ret-
tungsintrigen zu befreien, allerdings erfolglos, weil die
Frauen die ihnen hierbei zugedachten Rollen aus Prag-
matismus und mangelnder Einfithlung nicht spielen
wollen; in den Frischen kimpfen Euripides und Ai-
schylos darum, wessen Dichtung ihn zur Riickkehr ins
Leben qualifiziert. Parodistisches Lieblingsobjekt des
Aristophanes ist hierbei das Werk des Euripides, mit
dem ihn so viel verbindet, dass von Kratinos, einem
seiner Konkurrenten, das gehdssige Bonmot des euri-
pidaristophanizein geprigt wurde. Parodie findet sich
aber nicht nur im Groflen, sondern kann jederzeit den
komischen Diskurs bestimmen, oft genug ohne er-
kennbaren Nebensinn. Die komische Sprache ist in al-
le Richtungen grundstindig offen.

Komischer Kérper
Hierzu fiigt sich konsequent, dass auch das komische
Konzept vom menschlichen Korper v. a. die Korper-
teile und -funktionen betont, die dem Kontakt mit der
umgebenden Welt dienen: die Organe der Nahrungs-
aufnahme, Ausscheidung und Sexualitdt. Sie werden
nicht nur im Kostiim - s. o. — hervorgehoben, sondern
auch die Sprache fokussiert alle damit verbundenen
Vorginge (vgl. Henderson 1991). Obszonititen und
Fikalkomik sind daher an der Tagesordnung, Sexuali-
tat bildet den Kern des utopischen Entwurfs wie in der
Lysistrate, abgeschwicht in den Ekklesiazusen. Zur
Imagination des Wohlstands in Friedenszeiten gehort
ungehemmt ausgelebte Sexualitit unbedingt dazu
(vgl. Friede 894-905).

Die Protagonisten, jedenfalls der Aristophanischen
Komdodien, womoglich generell die der Archaia, sind
altere Menschen, solche, die sowohl Jugend als auch



Reifealter bereits hinter sich gelassen haben und deren
Kinder selbst bereits erwachsen sind. Ihr >Senioren«-
Alter steht ihnen jedoch nicht im Wege: Vielmehr
scheinen sie gerade daraus, dass sie den Notwendig-
keiten beruflicher und gesellschaftlicher Aktivitat ent-
hoben sind, neue Gestaltungskraft zu gewinnen (vgl.
v. Mollendorff 2007). So ist es — {ibertragen — in den
Fréoschen auch Aischylos, der Dichter der élteren Ge-
neration, der im poetischen Wettkampf den Sieg da-
vontragt; und auch der sehend gemachte Reichtum im
Plutos ist ein alter Mann. Die Protagonisten der Ar-
chaia sind daher auch in dieser Hinsicht ambivalent:
Mit der dem Alter eigenen Erfahrung kombiniert sich
jugendliche Kraft und Wille zur Verianderung. In den
Wespen wird der starrsinnige alte Philokleon umerzo-
gen, gerdt dadurch allerdings auch aufler (sozialer)
Kontrolle: Mit seinem Triumph endet nichtsdestowe-
niger das Stiick. In den Rittern scheint zunéchst der
jungere Wursthdndler den élteren Paphlagonier zu be-
siegen, nur um dann aber den heimlichen Protagonis-
ten des Stiicks, das Volk (Herr Demos), aus seiner Al-
tersdemenz zu erretten und wieder jung zu kochen. So
stehen diese Protagonisten zwar nicht fiir ein psycho-
logisches Konzept, dienen aber als ideologisches Sym-
bol: Sie verkorpern in ihrer Figur das gesamte poli-
stragende Volk und seine Fahigkeit zu Weiterentwick-
lung und politischer Kreativitit.

Wenn auch minnliche Protagonisten die Archaia
zu dominieren scheinen, gibt es doch Ausnahmen,
wie die »Frauen-Komaodien« Lysistrate, Thesmophoria-
zusen und Ekklesiazusen aus den 20 Jahren nach der
militarischen Katastrophe der Sizilischen Expedition
(414 v.Chr.) mit ihrer brutalen Dezimierung der
miénnlichen Bevélkerung Athens zeigen. In diesen
Stiicken tibernehmen die weiblichen Protagonisten
die sozialen Kompetenzen der Manner - Friedens-
schluss mit Feinden, Gestaltung der politischen Ent-
scheidungsinstanzen wie der Volksversammlung -,
treten also eher in einem mannlichen Habitus auf (in
den Ekklesiazusen verkleiden sie sich als Ménner
und tiben sich in mannlichen Diskurspraktiken, vgl.
1-284). Auch hier sind es vorzugsweise alte Frauen,
die tiber das notige Durchsetzungsvermogen und
den erforderlichen Ideenreichtum verfiigen, wahrend
sich jiingere Frauen, die noch mitten im Fortpflan-
zungsgeschehen stehen, als labil und anfillig fiir
ménnliche Avancen erweisen (gut zu sehen v. a. in Ly-
sistrate). Méannliche Protagonisten miissen, um zu re-
iissieren, weibliche Gendermerkmale {ibernehmen
und sind dabei nicht unbedingt erfolgreich (vgl. Thes-
mophoriazusen).
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Eine weitere Grenziiberschreitung findet in Rich-
tung der Einbeziehung nicht-menschlicher dramatis
personae statt. Wohl in Riickgriff auf altere Urspriinge
des Dramas sind komische Chore jedenfalls in Aristo-
phanes’ Frithwerk bisweilen (partiell) tiergestaltig — in
den Rittern, den Wespen und (am weitestgehenden) in
den Vigeln und (innerhalb des Spatwerks) in den Fro-
schen -, und in den Wolken tritt ein Chor von entspre-
chend verkleideten Naturwesen auf. Das muss keine
Ausnahme gewesen sein, wie iiberlieferte Werktitel
nicht erhaltener Komodien — Dramen, Jahreszeiten,
Lastschiffe, Inseln - zeigen. Der Archaia geht es offen-
kundig um Medialisierung und damit Ideologisierung
der gesamten kontextuellen Welt, unter Aufbrechung
aller Modi lebensweltlicher Hierarchisierung.

Metatheater

Wie nicht anders zu erwarten, kennt die Archaia auch
keine illusionistische Selbstbegrenzung, sondern re-
flektiert explizit und immer wieder nicht nur in der
Parabase, sondern auch im Verlauf der eigentlichen
Handlung ihre eigene Qualitit und Funktion im poli-
tischen Geschehen. Sie bedient sich hierfiir metathea-
tralischer Modi im weitest denkbaren Umfang, von
kleinen bis umfangreichsten Formen, und schafft so
eine rampentiibergreifende Reflexionsebene: Die Polis
Athen steht der Komodie nicht als externer Medien-
nutzer gegeniiber, sondern wird in das Medium Ko-
mdodie integriert, ist die eigentliche Biithne, auf der die
Komddie selbst nur eine (wichtige) unter mehreren
Rollen spielt, unter konsequenter Wahrung der be-
schriebenen prinzipiellen Ambivalenz: So lautet die
generische Selbstbezeichnung der Komdédie trygodia,
abgeleitet von tryx (Weinhefe) und parodistisch an
tragodia angelehnt: Weinhefe ist einerseits ein blof3es
Residuum, steht jedoch andererseits fiir Wachstum
und Fruchtbarkeit.

23.1.2 Nea und Romische Komdédie

Sowohl die griechische Neue Komddie als auch die
von ihr inhaltlich stark abhdngige Romische Komaédie
setzen sich von der Archaia in vielerlei Hinsicht ab.
Die Nea wird weiterhin an den Dionysosfesten auf-
gefiithrt; die Romische Komddie hingegen wird an un-
terschiedlichen, iber das Jahr verteilten Feiertagen im
Rahmen von ludi scaenici inszeniert; die kultische An-
bindung ist daher hier eher gering, vielmehr sind die
Iudi Orte der Begegnung von Fiithrungsschicht und
einfachen Biirgern. In den Stiicken selbst ist in vieler-
lei Hinsicht die Reduktion von Ambivalenz festzuhal-
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ten. In den Fokus der Darstellung tritt, unter Hint-
anstellung politischer Themen, die Familie, und damit
v.a. die zwischenmenschlichen Verhiltnisse auf der
Ebene des normalbiirgerlichen >Haushalts< (oikos)
und der nachbarschaftlichen Beziehungen. Die Ge-
schehnisse um die nunmehr auch als psychologische
Typen auftretenden Figuren (der »nichtsnutzige Skla-
ve, die »jungen Liebendens, der >hartherzige Vaters,
die »durchtriebene Kupplerin« etc.) sind v. a. vom frei
waltenden Zufall (tyché) bestimmt; ein Zusammen-
hang sowohl des thematischen Wandels als auch der
Zentralisierung der Tyche mit den politischen Ver-
héltnissen Athens im ausgehenden 4. Jh. v. Chr. - po-
litische Unsicherheit, starke externe Bestimmtheit der
Verhiltnisse, Reduktion der Mdglichkeiten autarker
politischer Gestaltung - ist in der Forschung immer
wieder behauptet worden, jedoch ist der Zufall auch in
der Romischen Komddie mit ihren andersartigen so-
zialen Kontexten (Plautus schreibt zum Teil wiahrend
des 2. Punischen Krieges, Terenz nicht) handlungslei-
tend. Eine politische Dimension ist in der Forschung
behauptet worden (vgl. Blanchard 2007), doch wenn
man auch nicht genug betonen kann, dass jedenfalls
im Athen auch noch des 4. Jh.s Oikos- und Poliszuge-
horigkeit zwei Seiten einer Medaille sind, so wird ein
Zuschauer zwar mit den Plots der Neuen Komddie
und ihrer romischen Nachfolgerin politisch umgehen
konnen: Eigentliche ideologische Positionen werden
gleichwohl nicht ins Spiel gebracht, wir wissen aller-
dings aus spiteren Auflerungen des 1. Jhs. v. Chr. (also
100 Jahre nach Terenz, 150 Jahre nach Plautus), dass
das Publikum jedenfalls Tragodien durchaus politisch
rezipierte, ja durch entsprechende Auflerungen (Stéh-
nen, Applaus, Da-capo-Rufe) geradezu politisierte.
Mindestens ebenso wesentlich ist die Beobachtung,
dass in den Komddien der Nea eine starke generische
Annéherung an die Tragodie zu beobachten ist (vgl.
Hurst 1990): Auch in ihr ging es ja immer schon um
die Verhéltnisse zwischen (wenn auch mythisch-aris-
tokratischen) Familien und Individuen, und auch der
Zufall, verbunden mit zum Ungliick (in der Komodie
aber zum schlussendlichen Gliick) ausschlagenden
Fehlhandlungen, ist in der Tragodie oft handlungslei-
tend, insbesondere in der Euripideischen Tragodie,
die auch hier also eine weitreichende Wirkung tiber
ihr unmittelbares Umfeld hinaus entfaltet hat.
Entsprechend ist die Plotstruktur deutlich geord-
neter und unterwirft sich nunmehr einem Fiinf-Akte-
Schema mit klarer Auszeichnung von Momenten der
Retardation und Peripetie, drohender und letztlich
dann abgewendeter Katastrophen; so bei Menander

und Terenz. Lasst sich die Archaia nur in grof3e, recht
variabel eingesetzte Bauformen analysieren, kann
man hier eher von einer in harmonische Blocke ge-
gliederten Handlungsfithrung sprechen. Auf die Plau-
tinische Komodie wirkte auch die der Commedia
dellArte dhnliche sog. Atellane ein, die wohl dras-
tisch-derber daherkam; auch hier ldsst sich aber aus
Griinden fehlender Uberlieferung nur wenig Verliss-
liches sagen. Plautus verzichtet, wohl in dieser Traditi-
on, auf eine Nea-gemifle Handlungsfithrung, ebenso
auf das Finf-Akte-Schema: offensichtlich ein ab-
sichtsvoller Verzicht, der zu einer Verstarkung der Si-
tuationskomik fiihrt, gerade weil die fundamentale
Plotanlage als solche recht invariabel ist. Was aus der
als defizitir empfundenen Ausgangslage in der Alten
Komdodie am Ende herauskommt, ist kaum vorher-
zusehen; in der Nea und in der Romischen Komodie
hingegen steht am Schluss {iblicherweise die lange er-
sehnte und immer wieder erschwerte Hochzeit des
jungen Paares. Generierte sich in der Archaia also ein
nicht unbetrichtlicher Teil der komischen Wirkung,
neben dem unerwarteten utopischen Plan des Pro-
tagonisten, aus der auch formalen Uberraschung, SO
ist hier eine deutliche Schlieffung und »Vollendung« zu
beobachten.

Dieser Vereinheitlichung fiigt sich auch die - be-
reits im Spatwerk des Aristophanes in ihren Anfingen
zu beobachtende - Reduktion des Chores. Fiir die
Handlung der Nea spielt er iiberhaupt keine Rolle
mehr, denn diese ist aus der Orchestrandhe weg auf
das urspriingliche Dach der Skéné, das jetzt zur Hoch-
bithne wird, verlagert; der Chor tritt nur noch zwi-
schen den Akten mit unterhaltsamen, wohl kaum mit
der Handlung verbundenen und auch nicht iiberlie-
ferten Liedern auf. Die Distanz zum Publikum wird
dadurch groler: Ein unmittelbarer Kontakt wie in der
Archaia ist nicht mehr méglich, dadurch wird die Ko-
mdodie eher ein Stiick zum Anschauen als eines der
Teilhabe, denn auch der Biirger steht nicht mehr als
Choreut vor seinen Mitbiirgern, spricht nicht mehr zu
ihnen. Der Prolog leitet nicht mehr die Handlung ein,
sondern ist mehr eine Art Vorwort, in dem die groben
Ziige der Handlung vorweggenommen werden - auch
dies eine Mafinahme der Distanzierung des Publi-
kums, und wenn auch der handlungsdominierende
und intrigenspinnende Sklave gern als metapoetische
Figur gesehen wird, so ist damit doch eher eine subtile
Reflexionsebene erdffnet als eine Einbeziehung des
Publikums geleistet. Wahrend das griechische Theater
zur Zeit der Nea bereits aus Stein ist — das Theater also
einen festen Platz im offiziellen Kulturleben der Polis



besitzt —, werden die erhaltenen Romischen Komddi-
en in temporaren Holzkonstruktionen inszeniert.

Entsprechend schlief3t sich auch die Handlung ge-
geniiber der politischen, aber auch der sozialen Wirk-
lichkeit ab. Zwar stehen familidre Themen im Vorder-
grund - es geht eigentlich immer um Hochzeit und
die dazugehorige Geldbeschaffung iiber alle Wider-
stinde hinweg —, aber eben in typisierter Weise, ohne
individualisierten Bezug. Das Publikum wird primér
nurmehr im Prolog angesprochen, Individualspott,
wie er fiir die Archaia charakteristisch ist, hat keinen
Platz. Daher verschliefit sich die Komédie auch weite-
ren stidtischen Diskursen: Parodie, gerade auch Tra-
godienparodie, wird reduziert, die Sprache auf ge-
hobenem Niveau vereinheitlicht. Das gilt auch fiir die
gerade in der Romischen Komdodie des Plautus so we-
sentliche Sklavenfigur. Terenz wird schon in der Anti-
ke fiir seinen sermo lectus et purus gelobt. Die»griechi-
schenc« Stiicke der Romischen Komédie (fabulae pal-
liatae) — nur solche Komodien sind erhalten - sind
durch ihr unrémisches Ambiente noch weiter vom
Publikum entfernt; man hat sie geradezu als repetitive
Inszenierung rémischer Uberlegenheit iiber >die Grie-
chen«deuten wollen (vgl. Flaig 1999), wobei dann un-
klar bleibt, warum es hierfiir solcher Insistenz bedurf-
te. Wie viel Publikumsaffinitit in den Komddien mit
romischem Thema (fabulae togatae) moglicherweise
gegeben war, muss mangels Uberlieferung offenblei-
ben. Die Komédie des Terenz tendiert in ihren meist
hochkomplizierten Plots, die weder als >anderweitige
Handlung«auf komische Effekte abzielen noch viel pa-
radigmatische Situationskomik entfalten (ein instruk-
tives Beispiel bietet etwa der Selbstqudler (Heautonti-
morumenos), 163 v. Chr. aufgefiihrt), stark zum Mora-
lisieren und zur Didaktik; diesen Mangel an Komik ta-
delte bereits die Antike. Nea und Rémische Komadie
entwerfen im Sinne dieser Abschlieffung auch keine
utopischen Szenarien im Sinne einer visiondren Ver-
inderung der Gesellschaft, sondern lassen eine St6-
rung des privaten und nachbarschaftlichen Miteinan-
ders in die gefeierte Wiederherstellung der tradierten
gesellschaftlichen Ordnung miinden. Die von ihnen
inszenierte >verkehrte Welt, in der Sklaven die eigent-
lichen Lenker, ja Herren sind, ist nicht einmal inten-
tional von Dauer.
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