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PETER VON MOLLENDORFF

Euripidaristophanisten.
Asthetische Avantgarde im attischen Drama*

«Sie liegen den meisten von euch seit friiher Jugend in den Ohren, sie haben auf euch
eingewirkt oder richtiger mit lauter Unwahrheiten Stimmung gegen mich gemacht: Da sei
ein gewisser Sokrates, ein weiser Mann, der iiber die Himmelserscheinungen nachdenke
und alles Unterirdische erforsche und die schwichere Rede zur stirkeren mache. Die
Leute, die diese Behauptungen verbreiten, sind meine wirklich gefihrlichen Ankliger;
denn wer das hort, nimmt an, dafl jemand, der diese Dinge erforscht, an die Existenz von
Géttern nicht glauben kann ... Und das Verriickteste an alledem ist, daff man nicht ein-
mal ihre Namen in Erfahrung bringen und nennen kann - es sei denn, jemand ist zufillig
Koméodienschreiber. ... Also: Was sagten meine Verleumder, als sie mich verleumdeten?
Denn wie bei richtigen Ankligern sollte man sozusagen ihre Anklageschrift verlesen:
Sokrates handelt rechtswidrig und treibt Unfug, indem er erforscht, was unter der Erde
und am Himmel ist, die schwichere Rede zur stirkeren macht und auch andere hierin
unterweist.> So etwa hat’s geheiflen; das konntet ihr selbst in der Komédie des Aristopha-
nes sehen: Wie dort ein gewisser Sokrates hin und her geschwenkt wurde, der da sagte,
er spaziere durch die Luft, und der noch manchen anderen Unsinn von sich gab, lauter
Dinge, von denen ich rein nichts, weder viel noch wenig, verstehe.»!

Mit diesen Worten lifit Platon Sokrates die im Jahre 399 v. Chr. offensichtlich seit vielen
Jahren andauernde halboffentliche Meinungsmache gegen ihn beschreiben. Dabei diffe-
renzierte er, wie zu lesen, zwischen drei Modi der iiblen Nachrede mit unterschiedlicher
Wirkkraft und komplexer wechselseitiger Beeinflussung. Da war zum einen die Verleum-
dung, zum anderen die gerichtliche Klage, die sich von der Verleumdung zwar nicht unbe-
dingt inhaltlich unterscheidet, sehr wohl jedoch dadurch, daf8 Kliger namentlich auftreten,
wihrend Verleumder anonym agieren.

Der dritte Modus ist der Spott der Alten Komédie: Sokrates erinnert hier an die Wolken
des Aristophanes, die an den Groflen Dionysien des Jahres 423 in ihrer ersten Fassung,
wohl rund fiinf bis sechs Jahre spiter in ihrer zweiten, uns iiberlieferten Version aufgefiihrt
wurden’ und in denen die Figur des Sokrates in einer Starrolle als Erzsophist und pseudo-
philosophischer Volksverfiihrer auf die Bithne Athens trat. Der Inhalt des Stiickes, so
Sokrates in seiner Verteidigungsrede, unterschied sich von den kursierenden Verleumdun-
gen ebenfalls nicht, und auch in diesem Fall war die Quelle immerhin namentlich bekannt.
Tatsichlich scheint dieser dritte Modus aber zwischen den beiden anderen zu stehen. Mit
der Klage vor Gericht teilt er das namentliche Auftreten der Kritiker, mit der anonymen
Verleumdung hingegen hat er gemein, daf der Kritisierte keine Moglichkeit hat, sich wir-

* Dieser Beitrag .basiert in sc.inen Grundziigen auf zwei an der FU Berlin und der Univ. Bamberg gehaltenen
Vortrigen. Meinen Kolleginnen Gyburg Uhlmann und Sabine Vogt sowie den Diskutanten an beiden Uni-

versititen danke ich fiir ihre Anregungen, ebenso wie Mario Baumann, Katrin Dolle und Saskia Schomber.
! Plat. apol. 18b-19¢ (iibers. Fuhrmann 1986).

2 Vgl. hierzu Hyp. Nub. VI und VII.
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kungsvoll zur Wehr zu setzen. Zugleich operiert die Komédie offenkundig mit Uber-
treibungen, wenn sie etwa den Vorwurf der Beschiftigung mit kosmologischen Fragen
dadurch dramatisiert, dafl sie den Philosophen am Kran iiber die Bithne schwenkt und
ihn behaupten lifit, er «spaziere durch die Luft»*: Das ist so offensichtlicher Unfug, daf}
Sokrates die Prozeffklagen seiner Gegner durch ihre inhaltliche Gleichsetzung mit einer
solchen Darstellung geradezu ad absurdum zu fiihren vermag. So diirfte diese gerichtliche
Verwendbarkeit der Komodienszene eher der Grund dafiir sein, daff Sokrates/Platon es fiir
opportun hielten, die Wolken eine halbe Generation post festum noch eigens zu erwihnen,
als die in dlterer Forschung bisweilen gedufierte Annahme, die Komddie habe eine derart
starke offentliche Wirkung entfaltet, dafl Sokrates de facto Aristophanes einen Teil der
Schuld an seiner Anklage zuweise.

Wihrend Sokrates nun mit seiner Verteidigungsrede die Gelegenheit zu 6ffentlicher Stel-
lungnahme erhilt, in der er seine anonymen Verleumder als seine gefihrlichsten Ankliger
bezeichnet,* wihrend er also im Prozef eine wirkliche Chance zur Verteidigung hat, gegen
die alltiglichen Verleumdungen aber wehrlos ist, scheint sich die kritische Wirkkraft der
Komédie zwischen diesen beiden Polen zu bewegen. Zwar ist es aussichtslos, sich gegen
Komédienspott verteidigen zu wollen - es miifite einem denn gelingen, die Lacher auf seine
Seite ziehen und Witze widerlegen zu kénnen, ohne im gleichen Augenblick als humorlo-
ser Bursche dazustehen -, aber immerhin weiff man, mit wem man es zu tun hat, und der
unmittelbare Einfluf der Komédie ist zumindest chronotopisch eingeschrinkt:® Fraglich
ist ja, wieviel die Zuschauer auf den Komédienspott iiber den Tag hinaus eigentlich geben,
ob und wie weit sie Ubertreibungen glauben, und ob die weitgehende (wenn auch nicht
villige) Narrenfreiheit des Komodiendichters nicht der Wirksamkeit seiner Spottereien im
Alltag eher abtriglich ist. Kaum zu beantworten ist auch die Frage, bis zu welchem Grad
die Zuschauer die auf der Biihne stehenden Figuren des 6ffentlichen Lebens als Karikaturen
empfinden, wie hoch also in ihren Augen jeweils der fiktionale Gestaltungsanteil ist. Im
Ubrigen sind das Fragen, die sich auch heute noch jeder Kabarettist stellt.

Auch eine Anniherung an Aristophanes’ Dramatisierung des Euripides beginnt daher
dementsprechend mit einem Fragezeichen. Wenn Aristophanes seinen Tragikerkollegen
auf der komischen Biihne zur Darstellung brachte - und das tat er hiufiger und eingehen-
der, als sich mit Sokrates zu beschiftigen -, dann fillt die Beantwortung der Frage nach
Grund und Zweck und erst recht die nach der Auswirkung dieser Darstellung schwer.
Hinzu kommt, dafl wir noch nicht einmal sicher sein konnen, ob Spott iiber Tragiker mit
Spott iiber Politiker oder Philosophen iiberhaupt funktional in jeder Hi.nsicht vergleichbar
war. Vielleicht verfolgte Aristophanes in seiner Auseinandersetzung mit Euripides ja ganz
oder zumindest etwas andere Ziele als mit seiner Darstellung eines Sokrates oder eines
Kleon. Ich méchte in diesem Beitrag zeigen, dafl dramatisches Sprechen und Agieren der
Aristophanischen Komédie (und vielleicht auch der Euripideischen 'Tragédie) weniger auf
eine soziopolitische Funktionalisierbarkeit zielten als vielm'ehr auf die Wandl_ung von Poli-
tisch wirksamem «speaking out> in isthetisch autonomes Dichten; als theoretls.che Basis fiir
eine solche Uberlegung soll ein historisch angepasstes Avantgarde-Konzept dienen.

\

: Aristoph, Nub. 225.
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Vgl u. . 421,
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Sichten wir zunichst einmal die Materialbasis! Das relevante statistische Material wird
dadurch stark relativiert, dal von den rund 800 Komédien, die in den knapp hundert
Jahren zwischen der ersten bezeugten staatlichen Komédienauffithrung im Jahr 486 v. Chr.
und derjenigen der letzten uns erhaltenen Aristophanes-Komédie, dem Plutos von 388
v. Chr., fiir attische Dionysosfeste verfalit wurden, uns nur elf vollstindige Werke, erginzt
durch eine grofie Zahl von gerade in Sachen Spott natiirlich schwer auszuwertenden Frag-
menten, erhalten sind und mehr oder weniger gerade einmal den Zeitraum von Pelo-
ponnesischem und Korinthischem Krieg abdecken. Was sich gleichwohl eruieren lif3t, hat
Alan Sommerstein 1996 in einem wichtigen Beitrag zu den Opfern des Komddienspotts
zusammengestellt.® Ziel dieses Spotts waren demnach, geht man von der von Sommerstein
errechneten Gesamtzahl von 224 Personen aus, die in den Komddien namentlich verspot-
tet werden, zu mehr als 50% Politiker; bei dem grofiten Teil der iibrigen handelte es sich
um Individuen, die durch auffilliges Verhalten auf der Agora oder durch klares Herausra-
gen aus der demokratischen Menge den Blick der Offentlichkeit auf sich gezogen hatten.
Mit Riicksicht auf mein eigentliches Thema ist hervorzuheben, daf gerade einmal 17 % der
Verspotteten mit dem Theaterbetrieb in Verbindung gebracht werden kénnen und dafl sich
unter ihnen der Spott auf Komédiendichter mit 14 und der auf Tragédiendichter mit 15
Namen ungefihr die Waage halten. Diese Zahlen sind allerdings mit Vorsicht zu geniefien.
Zihlt man nimlich die Anzahl der Passagen, in denen Dichter erwihnt werden, kommt
man auf 84 fiir die Tragodien-, 36 fiir die Komddiendichter und damit auf ein Verhiltnis
von 2:1. Unter den spéttischen Erwihnungen von Tragddiendichtern macht wiederum
Euripides mit 24 Stellen mehr als ein Viertel aus, und dieser hohe Anteil verdankt sich
wiederum in erster Linie Aristophanes, der dem Tragiker nicht nur zum Teil lange Passa-
gen widmete, sondern mit den Thesmophoriazusen sogar ein ganzes Stiick; bei den iibrigen
Komédiendichtern, die im letzten Drittel des 5. Jhs. fiir die Biihne Athens schrieben, finden
sich hingegen gerade einmal acht Belege, und auffilligerweise fehlt darunter der Name des
bedeutendsten Konkurrenten des Aristophanes, Eupolis.

Tragodie und Tragddiendichter waren also im Rahmen von Spott iiber den Theater-
betrieb die beliebtesten Zielscheiben der Komédie; gleichwohl relativieren die angefiihr-
ten Zahlen ihre Bedeutung doch erheblich. Auch Politikern, etwa Kleon, und Philoso-
phen, etwa Sokrates, konnte ja eine ganze Komédie - die Ritter, die Wolken - gewidmet
sein; unter Kiinstlern widerfuhr diese zweifelhafte Ehre immerhin aufler Euripides noch
dem Dithyrambiker Kinesias, dem Musiker Konnos und dem (tragischen) Schauspieler
Kallippides.” In grofier Deutlichkeit zeigt sich aber auch, dafl Euripides - den die iltere
deutschsprachige Forschung und dann Geistesgeschichte ja unter dem Eindruck der Ari-
§tophanischcn Komédie gegen das bekannte Votum des Aristoteles gern zum Buhmann
mtelle}(tualistischer Dekadenz im klassischen Athen erhoben hat - tatsichlich nicht mehr
und nicht Wf:niger als die personliche béte noire des Aristophanes gewesen ist; dafd Euripi-
d'cs den tragxschen Agon so selten gewonnen hat, halte ich hingegen fiir wenig aussagekrif-
tig und meine auch, dafl sich ein affirmativer Zusammenhang mit Aristophanes’ Spott nicht
herstellsn'la'ﬂt. Denn ob man einen Sieg davontrug, war angesichts des Abstimmungsver-
fahrens® einigen Zufillen unterworfen, und als erstaunlich und aussagekriftig liflt sich eher

‘7’ Sommerstein 1996; vgl auch Patzer 1994.
. So.mmer's.tcnq 1996, 349 (Kinesias, Kallippides) und 350 (Konnos).
Die ausfiihrlichste Darstellung mit Ausschreibung aller Quellen immer noch bei Miiller 1886, 369-372.
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die ungeheure Popularitit eines Tragikers wie Sophokles bezeichnen als die geringe Zahl
von Siegen des Euripides. Offentliches Interesse und Akzeptanz konnte Euripides ange-
sichts der grofien Zahl seiner Dramen und Auffithrungen, fiir die er ja vom Archon auch
immer erst einen Chor erhalten mufite, offensichtlich durchaus fiir sich beanspruchen;’
gleichwohl mag er in seinem personlichen Auftreten aus Sicht des athenischen Normal-
biirgers als «Biichermensch» eher ein Auflenseiter gewesen sein und schon von daher den
Blick der Komédie auf sich gezogen haben. '

Gehen wir nun einen Schritt weiter und fragen, ob das hier behauptete Verhiltnis zwi-
schen Aristophanes und Euripides mit Blick auf die tatsichliche Darstellung des Tragi-
kers in den Komodien eigentlich zutreffend charakterisiert ist. Wie bringt Aristophanes
also «seinen> Euripides auf die Bithne? Betrachten wir dazu zwei Passagen aus den wahr-
scheinlich an den Lenien 411 aufgefiihrten Thesmophoriazusen. Euripides ist zu Ohren
gekommen, daf die athenischen Frauen am bevorstehenden Frauenfest der Thesmophoria
beschlieRen wollen, ihn fiir seine misogynen Dramen abzustrafen, ja zu toten. Um Genaue-
res iiber ihre Pline zu erfahren, mochte er seinen effeminierten Tragikerkollegen Agathon
als Spion auf das Fest schicken. Der aber weigert sich. Doch erklirt sich ein - anonym
bleibender - Verwandter (xndeotrig) des Euripides bereit, diese Aufgabe zu iibernehmen.
Verkleidet schleicht er sich aufs Fest und hort dort die Anklagereden. Euripides, so klagt
die erste Frau (Thesm. 383-432), habe sie in seinen Stiicken verleumdet (386; 390f.).
Ehebruch, Alkoholismus, Verrat, Geschwitzigkeit habe er ihnen vorgeworfen, tiberhaupt
seien sie 008y Dyiég und das grofite Ubel der Minner (394). Folge sei, dafl die Minner
ihm glaubten und die Frauen somit zuhause stindig unter Kontrolle stiinden und sich nicht
einmal das kleinste Laster mehr leisten konnten. Der Witz liegt hier natiirlich in der dop-
pelten iibertreibenden Inversion: Die Manner halten in der Realitit alles fiir bare Miinze,
was sie in der Euripideischen Tragodie sehen, und die Frauen entsprechen in der Realitit
genau dem von ihnen in der Tragodie gezeichneten Bild. Der angeblich von Euripides
generierte Hafl zwischen den Geschlechtern entspringt also im Grunde einer eng gefafiten
Mimesistheorie auf Seiten der Zuschauer: Das Biihnengeschehen ist der ihnen unterstellten
Annahme nach ein genaues Abbild der Wirklichkeit. Und tatsichlich liefert Aristophanes
eine solche Theorie gleich mit. Als nimlich der Verwandte und Euripides zu Agathon
kommen und dessen weibliches Outfit sowie seine frauliche Art bestaunen, erklirt ihnen
der Tragiker, in Zuspitzung der Maxime olog 6 AOyog, TolovTog Kai 6 Tpomog'!, dafl
Mimesis nicht nur eine duflere Angleichung des Mimetikers an seine Objekte, sondern in
Vollendung auch eine Angleichung seiner Physis verlange.'” Zunichst einmal darf diese
Pointierung, wird sie doch vom weibischen Auftreten des Agathon begleitet, zwar als
witzig gelten - und damit nicht unbedingt als beherzigenswert. Genauso glauben jedoch, so
unterstellen die Frauen, die Minner an eine (mimetisch erzeugte) Gleichheit von tragischer
Fiktion und Alltagsrealitit, und genauso suggerieren die weiblichen Figuren selbst den
Zuschauern die Realitit ihrer Selbstbezichtigungen als ehebrecherischer Alkoholikerinnen.

¥
* Vgl. Latacz 1993, 254f.
10
Vgl. Latacz 1993, 250-255.

" Vgl Moller 2004. : 5
“ Aristoph. Thesm. 148-156 [...] 159-167. Vgl. hierzu Stohn 1993, der (200) auf eine parallele Uberlegung

in Aristoph. Inc. Fab. fr. 694 K.-A. verweist, die nach Ausweis der Quelle des Fragments gerade auf Euri-

pides gemiinzt ist.
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Denken Zuschauer tatsichlich so, sollen sie tragischen wie komischen Frauendarstellungen
Glauben schenken, oder richtet sich der komische Spott nicht vielmehr auf einer zweiten
Ebene gerade gegen all die, denen eine solche naive Gleichsetzung plausibel erscheint? Es
fillt ja auf, daf die Vorwiirfe der Frauen, Euripides diffamiere sie, den Vorhaltungen des
Platonischen Sokrates gegen die Aristophanischen Verleumdungen entsprechen, und wenn
Sokrates, wie eingangs dargelegt, das komische Biihnengeschehen als Unsinn disqualifizie-
ren und auf diese Weise die realen Vorwiirfe seiner Gegner ad absurdum fiihren kann, dann
mufl das wohl mutatis mutandis auch fiir die Vorwiirfe gegen Euripides gelten.

Schon diese Uberlegungen zeigen, dafl Spott bei Aristophanes einen doppelten Boden
hat. Aber schauen wir weiter, auf die Rede der zweiten Frau, einer Kranzverkiuferin
(Thesm. 443-458). Der gegen Euripides gerichtete Vorwurf der Irreligiositit wird hier
durch seine wirtschaftlichen Konsequenzen konkretisiert - und zugleich auch entkriftet.
Denn erstens ist die angebliche Leugnung der Gotter ohnehin Euripides so plakativ sicher
nicht anzulasten, zweitens interessiert sie die Sprecherin nicht als solche, sondern nur als
Ursache einer Umsatzeinbufle (was den konservativen Kritiker, der hinter dem Vorwurf
der Irreligiositit steckt, nicht gerade erfreuen wiirde), und drittens sind selbst noch diese
Klagen mit Krokodilstrinen gemischt, denn die Minner, wie die letzten beiden Verse
zeigen, kaufen ihr weiterhin Krinze ab, nur diesmal Symposionskrinze, die sie bestellt
haben, um die festbedingte Abwesenheit ihrer Frauen zu feiern. Auch dieser Spott trifft
also in allererster Linie niemand anderen als naive und nach oberflichlichen Botschaften
suchende Zuschauer.

Diese Tendenz findet sich auch im weiteren Verlauf des Stiicks. Der Verwandte wird
aufgrund seiner frechen Reden von den feiernden Frauen als Mann enttarnt und an den
Schandpfahl gebunden. Nach der Parabase versucht er, Euripides auf seine Lage aufmerk-
sam zu machen. Zu diesem Zweck reinszeniert er erfolglos' Euripideische Tragodien und
deren Rettungsmechanemata, etwa den épov éx tod Hohapridoug (7691.), Ruderblitter
mit einem Hilferuf zu beschriften.'* Uniiberhdrbar scheint bei dieser Gelegenheit ein wei-
terer Aspekt des Euripides-Spotts auf, nimlich eine poetologische Kritik, in diesem Fall
der Vorwurf der Frostigkeit, Yuxpotng (848). Er wird aber dadurch entkriftet, dafl es
immerhin der Verwandte war, der die absurde Idee hatte, iiberhaupt ein tragisches Ret-
tungsmechanema in der (komischen) Wirklichkeit auszuprobieren, also ein ginzlich unan-
gemessenes und damit frostiges Identititsverhiltnis von dramatischer Fiktion und Realitit
vorauszusetzen; zweitens korrigiert die Ersetzung der Euripideischen Ruderblitter durch
hélzerne Votivtafeln zwar scheinbar eine Ubertreibung der Darstellung im Palamedes,
ersetzt sie aber durch eine andere Abstrusitit, denn die Votivtafeln waren ja ihrem eigent-
lichen Zweck entsprechend bereits beschriftet, so dafl Euripides’ Chance, sie zu finden und
richtig zu deuten, von vornherein eher gering ist.

Der folgende Einsatz von Versen der Helena, nimlich die Reinszenierung der Wieder-
erkennungsszene von Helena (= der Verwandte) und Menelaos (= Euripides), hat dagegen
zunichst mehr Erfolg: Euripides eilt herbei. Jedoch: Die den Verwandten bewachende
Frau kennt weder das Stiick noch mag sie mitspielen, so dafl es zu permanenter Inkon-
gruenz der Dialogrepliken kommt und Euripides schlieflich geschlagen vom Feld weichen

% Aristoph. Thesm. 846-851.
' Grundlegend hierzu immer noch die Arbeit von Rau 1967,
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muf’.” Die Ambivalenzen des Spotts sind hier erst einmal dieselben wie zuvor. Besten-
falls kénnte man meinen, die Kritik an Euripides als Dichter bestehe hier darin, seinen
Plots Unwahrscheinlichkeit zu unterstellen. Gleichwohl wire das ein Vorwurf, der in glei-
chem Mafle nahezu alle attischen Tragddien treffen konnte'® und iiberhaupt ja nur fiir die
Komédie keine Giiltigkeit hat, weil dort Unwahrscheinlichkeit poetologisches Gesetz ist.
Vor allem aber erregen diejenigen Gelichter, die das Tragodienspiel ernstnehmen und
nicht verstehen, daf§ es sich eben um ein Spiel handelt: Euripides und der Verwandte, die
anzunehmen scheinen, sie konnten mit ihrer Ebenenvermischung durchkommen, ebenso
wie die Wichterfrau, die alles fiir bare Miinze nimmt. Diese Ebenenvermischung selbst
ist dabei aber Ergebnis hochst kunstvoller und im letzten binnenisthetischer Gestaltung,
wie besonders schon in den Versen zu sehen ist, in denen der Verwandte, kaum daf er
die Morgenluft der moglichen Rettung wittert, eine geniale Hybride aus tragischer und
komischer Metrik komponiert: In den Versen 912-916 werden 913/14 und 914/915 zwei
Dochmier vollstindig aufgeldst, in 916 wird dieses Konglomerat aus tragischem Metrum
und komischer Auflésungslizenz dann von der Wichterin Kritylla mit einem Trimeter-
schluf} (mit nur noch einer Auflésung) gleichsam wieder eingefangen.'”

Der Euripides der Komédie ist jedoch lernfihig. Daf} er dem tumben, des Griechi-
schen kaum michtigen skythischen Bogenschiitzen, der nun die Bewachung des Ubel-
titers {ibernimmt, mit tragischen Szenen nicht zu kommen braucht, versteht er bald.!®
Entsprechend schlieft Euripides mit den Frauen einen Burgfrieden: Er wird sie nicht mehr
schlechtmachen,!? dafiir unterstiitzen sie ihn bei der Uberlistung des Skythen. Euripides
fiihrt daraufhin, als alte Kupplerin verkleidet, dem Skythen ein Flétenmidchen zu, mit
dem er sich hinterszenisch vergniigt, wihrend der Tragiker seinen Verwandten befreien
kann. Das ist nun eine wpémovoa pnxavr (Thesm. 1132), ein dem Skythen als Publikum
angemessenes Rettungsmechanem. Euripides hat sich angepafit und ein allen Gesetzen der
Wahrscheinlichkeit gehorchendes, nur eben auch nicht mehr tragisches, sondern komisches
Mittel sowie eine komische Verkleidung und eine komédientypische Alltagssprache gefun-
den.?® Damit hat Euripides faktisch die frithere Fgrdemng Agathons umgesetzt (Thesm.
148-150), man miisse in einem ersten Schritt sein Aufferes und seine Tpomot dem dramati-
schen Stoff angleichen. Euripides’ dramatische Wandelbarkeit geht also, darin kénnte hier
der spezifische Spott liegen, so weit, dafl er entschieden komische Ziige annimmt. Aber
ein weiterer Seitenhieb geht doch hier auch auf den Skythen als Karikatur eines plumpen
Publikums, das wieder einmal Wirklichkeit und Fiktion nicht auseinanderhalten kann, und
diesmal zu seinem eigenen Schaden: Tatsichlich tut ja der Skythe nichts anderes, als was
die Frauen den minnlichen Rezipienten Euripideischer Tragodien unterstellt hatten und
was sie ihnen bei den Schilderungen ihres Alltagslebens gleich ein weiteres Mal unterstel-
len. Wer also iiber diese Verspottung des Euripides lacht, lacht zwangsliufig ein Stiick weit
auch iiber sich selbst. Fine weitergehende Frage besteht natiirlich darin, ob denn der Kunst-

e ——

# Aristoph. Thesm. 912-928. e ’

' Vgl. Dion Chrys. 52, wo gerade Euripides als besonders «wahrscheinlich» gelobt wird (bspw. 52,11. 13,
14).

:7 Vgl. die Analyse der Partie bei Austin/Olson 2004, 291.

i Aristoph. Thesm. 1128-1132.

il 89’ O’ axodoan pndev O’ Epod pndegde / KaKOV TO Aoutév (Thesm. 1162£.).

Aristoph, Thesm. 1177-1201.
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griff, Euripides zu einem immerhin letztlich erfolgreichen komischen Helden zu machen,
tiberhaupt noch unter Spott gebucht werden kann.

Dies fiihrt uns zu den Frischen. Dionysos steigt nach dem Tod des Sophokles und
des Euripides in die Unterwelt hinab, um einen yovipog kai de€log momntig (Ran. 71;
96), einen richtigen kreativen Dichter, nimlich seinen geliebten Euripides, wieder an die
Oberwelt zu holen. Dort angekommen, wird er mit einem Streit zwischen Aischylos und
Euripides dariiber konfrontiert, wer der bessere Dichter sei und deshalb ins Leben zuriick-
kehren diirfe. Pluton setzt Dionysos als Richter ein. Nach mehreren agonalen Runden
erwihlt der Gott des Theaters schlieflich Aischylos. Das hat man bis heute immer wieder
als schallende Ohrfeige fiir den jiingsten der drei Tragiker wahrgenommen. Eine solche
Deutung steht jedoch keineswegs auf sicheren Fiifien.?! Denn obwohl sich der Wettstreit
der beiden Dichter iiber 641 Verse (830-1471) und damit iiber mehr als ein Drittel der
gesamten Komadie hinzieht, vermag sich doch Dionysos nicht zu einer begriindeten Ent-
scheidung durchzuringen.?? Statt zu sagen, wer ihn von seinen dichterischen Qualititen
mehr iiberzeugt habe, will er denjenigen wihlen, den seine Seele will (ovrep 1) Yuxn OéAer:
1468). Dies kann man auf zweierlei Weise verstehen. Entweder weif§ Dionysos schon, wer
der gliickliche Gewinner sein soll, und macht die Verkiindung durch diese prodiorthoti-
sche Formulierung spannender. Dafiir spricht nicht gerade, dafl er bislang stets nur seine
Hilflosigkeit und seine Unfihigkeit zur Entscheidung betont hatte. Oder aber er weifl es
auch in diesem Augenblick noch nicht und will nun nach seinem <Bauchgefiihl> gehen.
Dann kann seine Wahl aber nach Lage der Dinge nur auf Euripides fallen, denn es war
seine Sehnsucht nach gerade diesem Dichter, sein m60og Evpuridov (661.), der ihn die
gefihrliche Reise in den Hades hatte unternehmen lassen, und es hat bislang nicht den Ein-
druck gemacht, als hitte er seine Meinung entscheidend geindert. In diesem Augenblick
meint nun Euripides, ihn an seinen urspriinglichen Vorsatz erinnern zu miissen, und gibt
ihm das Stichwort &pocag (1469). Das wiederum l6st bei Dionysos die Erinnerung an den
Anfang eines seiner heiflgeliebten Euripidesverse aus: 1) YAOTT opdpox’ ... (1471). Diony-
sos” plotzliche Entscheidung fiir Aischylos ist also rein assoziativ: Dionysos konnte nicht
ahnen, daf} Euripides sich an dieser Stelle einmischen wiirde, konnte das Stichwort nicht
vorhersehen. Der Vers aber, der ihm daraufhin durch den Kopf schiefit, zwingt ihn nun
durch seinen Inhalt, seine Zunge meineidig werden zu lassen und also genau das Gegenteil
von dem zu tun, was seine Seele eigentlich gewollt und was er urspriinglich versprochen
hatte. Und so erklirt er Aischylos zum Sieger.

Es ist nicht zu leugnen, dafl das von Euripides als Schlag ins Gesicht empfunden wird.
Gerne hat man in der ilteren Forschung darauf hingewiesen, es geschehe ihm ganz recht,
wenn ihm auf diese Weise einer seiner bekannten Amoralismen um die Ohren fliege. Dies
lieBe sich allerdings durch den Hinweis kontern, daf} die «schwérende Zunge» ein Zitat
aus dem Hippolytos (612) ist: Hippolytos schleudert ihn Phaidras Amme entgegen, die ihn
bereden will, das inzestuése Geheimnis, das sie ihm anvertraut hat, fiir sich zu behalten.

' Zum Folgenden vgl. v. Méllendorff 1996/97. Dagegen Willi 2002, 13f., der eine rein politische Lektiire

der Frb's€b.e favorisiert, alle.rdings im Letzten. dann doch eine literarische Gleichwertigkeit von Aischylos
und Eunp.ndes aych aus Aristophanischer Sicht konstatiert. Die Banalitit jener politischen Botschaft> - der
Bruderkrieg zwischen Athen und Sparta muf ein Ende haben - sollte man gleichwohl nicht ignorieren; im

Ubriggn kénnte man sie auch Euripides unterstellen (vgl. unten S. 52-55 zu den 410 oder 408 aufgefiihrten
Phoenissen).

 Aristoph. Ran. 1467-1478.
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Hippolytos hatte ihr das eidlich zugesagt, als er noch nicht wufite, worum es sich handeln
wiirde. Nun droht er ihr zwar an, alles auszuplaudern, begeht den Meineid dann aber
doch nicht. Von Euripideischer movnpia kann also gerade hier gar keine Rede sein. Seine
Verspottung trifft hingegen sogar den siegreichen Aischylos gleich mit. Denn man darf ja
fragen, wie zufrieden eigentlich diese Ikone tragischer Dichtung damit sein kann, ihren Sieg
letztlich einem Vers ihres Gegners zu verdanken. Tatsichlich hat Aristophanes die beiden
Dichter im Verlauf des Agons sich sehr weitgehend aufeinander zu entwickeln lassen,
und die grofleren Verinderungen hat dabei gewifd die Figur des Aischylos erfahren. Wie
subtil das zum Teil passiert, sei hier nur an einem einzelnen Passus erliutert.”> Eine der
Wettbewerbsrunden besteht in der beriihmten Verswigung: Beide Dichter miissen je einen
Vers in die Schalen einer eigens aufgestellten Waage werfen, um zu sehen, wer mehr poe-
tisches Gewicht besitzt. Im zweiten Durchgang bietet Euripides aus einer nicht erhaltenen
Tragodie den Vers ook o1t [Tel@odg iepov &AAo Ay Adyog (fr. 170 N.), was Aischy-
los aus seiner Niobe mit pévog Bedv yap @dvatog ob dopwv épg kontert.?* Aischylos’
Thanatos erweist sich als «schwerwiegender> denn Euripides’ Uberzeugungskraft. Aber
stimmt das so? Es war doch gerade Aischylos, welcher der ITe0 in seinen Eumeniden
ein Denkmal errichtet hatte:?® Der Uberzeugungskraft Athenes war es zu verdanken, daf}
die tddliche Gefahr der nach Orests Freispruch erziirnten Erinyen von Athen und Attika
abgewendet werden konnte. Gottlich ist Peitho aber auch bei Euripides, heifit es doch in
der Fortsetzung <eines> Fragments: kol ﬁwpbg' avtig 0T év avBpdmov @ioel. Diese
Worte bedeuten nicht eine Entgéttlichung der Uberzeugungskraft, sondern besagen, dafl
der Mensch in der Anwendung seiner natiirlichen Fihigkeit, zu reden und zu iiberzeugen,
dem Géttlichen huldigt. Aischylos selbst hat im urspriinglichen Kontext seines Verses (fr.
161 N.) einen unmittelbaren Zusammenhang zwischen Thanatos und Peitho hergestellt:

povog Bedv (yap) Odvartog ob ddpwv Epa,

o0d' &v 1 BV 008" Emomévdwv Adpolg,

008" £oTt Bwpdg 008E mowviletal.

povov 8¢ Tetbd Sapdvev AmooTatel.

Denn Thanatos begehrt als einziger von den Géttern keine Geschenke,

man kann wohl weder durch Opfern noch durch Ausgieflen etwas erreichen,
er hat weder einen Altar, noch wird er mit Pianen verehrt.

Peitho bleibt ihm als einzigem der Gotter fern.

Auch hier ist die Uberzeugungskraft eine gottliche Macht, wenn auch dem Tod gegen-
iiber unwirksam. Allerdings hitte auch Euripides das nicht bestritten, wie die Eingangs-
szene seiner Alkestis zeigt, denn nicht ohne Grund zitieren die Scholien zur Erklirung der
unnachgiebigen Haltung des Thanatos gerade den pévog Oedv-Vers aus der Niobe; die
Ahnlichkeit der Positionen des Aischylos und des Euripides hat man mithin offensichtlich
schon in der Antike gesehen. Was an der Oberfliche also als Sieg des Aischylos erscheint,
erweist sich auf den zweiten Blick wieder einmal als sehr viel differenzierter. Spott gegen
Euripides ist sichtbar, doch erschopft sich in ihm das kritische Potential der Stelle nicht,
und es richtet sich natiirlich zugleich auch gegen die Usancen des dramatischen Wettbe-

\_
;’ Vgl. v. Méllendorff 1996/97.

2: Aristoph. Ran. 1391f.
Aischyl. Eum. 885-889 u. 969-975.
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werbs, in dem blofles Dafiirhalten eher fiir einen Sieg verantwortlich ist als intellektuelle
Reflexion.

Springen wir nun um 20 Jahre zuriick, zur ersten erhaltenen Komadie des Aristophanes,
den Acharnern, die an den Lenien des Jahres 425 aufgefiihrt wurden. Der Bauer Dikaiopo-
lis leidet so sehr an den Folgen des Peloponnesischen Kriegs, dafl er, als die Ekklesie seine
Bemiihungen um Frieden nicht unterstiitzt, einen Privatfrieden mit Sparta schliefit. Das
ruft den Chor der Kéhler aus dem attischen Demos Acharnai auf den Plan, die auf Fort-
fiihrung des Krieges und auf Rache fiir Spartas Verwiistungen dringen und den Verriter
steinigen wollen. Dikaiopolis kann sie jedoch iiberreden, sich erst einmal seine Verteidi-
gungsrede anzuhoren. Um deren Wirkung zu erhohen, will er sich mit dem passenden
Kostiim ausstaffieren, dem Kostiim einer mythischen Figur, die einmal in aussichtsloser
Lage erfolgreich um ihr Leben geredet hat, nimlich des mysischen Konigs Telephos, den
Euripides 13 Jahre zuvor inszeniert hatte. Dikaiopolis klopft entsprechend an Euripides’
Tiir, der Tragiker rollt auf dem Ekkyklema heraus - katafaivew 8 o oxolr (409) - und
Dikaiopolis handelt ihm ein Ausstattungsrequisit nach dem anderen ab, bis er schliefilich
perfekt als falscher, aber mitleiderregender Bettler Telephos verkleidet ist (Ach. 393-479).
Zugleich mit der Verkleidung hat er sich aber auch die rhetorische Gewalt der Euripidei-
schen Figur einverleibt:

Av. ED y'"olov fi8n pnpotiov épripmiapal.
]

Ap' 0lc0' o0V TOV &y®dV' &ywviel Ty,
pEM @V Orep Aakedoupovieov avdpdv Aéyerv;
poParvé vov, & Bopé: ypappn 8' acdni.
“Eotnkag; Ok el xaramiav Evpuridnv;?

DI: Welche schénen Phrasen stecken mir schon im Leib.
Fii

Und weiflt du noch, in welchen Kampf wir ziehn?

Jetzt gilt’s in Sachen Spartas aufzutreten!

Vorwirts, mein Herz, hier sind die Schranken, steh
Nicht still, hast doch den Euripides im Leibe!?’

Wie Agathon in seiner ganz ihnlich inszenierten Szene in den Thesmophoriazusen ausfiihrte,
Charakter, Kleidung und Worte eines Dramatikers seien als wesensgleich zu verstehen, so
ist wohl auch hier gemeint, daf Dikaiopolis zwar durch seine Kostiimierung zu Telephos
geworden ist, sich mit der Figur aber auch deren Dichter selbst und seine rhetorischen
Qualititen zu eigen gemacht hat: «Du bleibst stehen? Hast Du Dir nicht den Euripides
einverleibt?» befragt sich Dikaiopolis, als er trotz allem zégert, sich dem wiitenden Chor
zu stellen (485)*. Dann ist aber auch analog anzunchmen, daf Dikaiopolis gar nicht nur
Dikaiopolis ist, sondern so, wie die Figur Telephos eben auch mit ihrem Dichter Euripi-
des verbunden ist, die Figur Dikaiopolis mit ihrem Schopfer Aristophanes verschmilzt.

G'ena'u diese Verschmelzung findet dann in den ersten Versen der Verteidigungsrede des
Dikaiopolis statt:

4 éch. 447; 481-484.
7 Ubers. Newiger/Seeger 1990.

% Vgl. bereits 447: eb y" olov fi8n pnpariov EpmtipmAaon.
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AL Mn pot @Bovijont', &vdpeg oi Bedpevor,
el TTyog B Emeit' €v ABnvaiolg Aéyewv
PEAA® TEpL TRG TOAEWG, TPLYQSiaY TOLGDV.
To yap dikarov oide kai TpLyeSia.

Eyo 8¢ MEw Sewvax pév, Sikoua 8.

0D yap pe viv ye SrBadel Khéwv bt
EEVOV TOPOVTOV TNV TOALY KAKDG AéYw.
Abrol yép éopev obmi Anvaie T ayov ... 7

DI: «Verargt mir nicht, ihr Mdnner» von Athen
Dort auf den Binken, wenn ich armer Tropf
Von Staatsgeschiften sprech in der Komédie.
Wahrheit und Recht verficht auch die Komédie.
Und was ich sag, ist Wahrheit, klingt’s auch hart.
Selbst Kleon soll mich diesmal nicht verklagen,
Dafl ich die Republik vor Fremden schmihe;

Wir sind hier unter uns am heut’gen Fest.”

Hier wird iiber mehrfache Erwihnungen der Komédie (tpuy@dia) und der Auffihrungs-
situation (Zuschauer, Fremde, Lenden) nicht nur das komische Prozedere als solches insze-
niert, sondern es wird iiber die Erwihnung seiner gerichtlichen Verfolgung durch den
Politiker Kleon auch Aristophanes als biographische Person ins Spiel gebracht.!

Spott iiber Euripides ist also auch hier nur der schnell zuriickgelassene Ausgangspunkt
fiir eine eindringliche poetologische Reflexion iiber Tragédie, Komédie und das Verhilnis
von dramatischer Fiktion und Realitit. Und in der Tat ist deutlich, dafl sich Aristophanes
als Dichter in einem Nahverhiltnis zu Euripides sicht, anders formuliert: Dafl Euripides
ein Dichter ist, dessen Werk auf der komischen Bithne zur Darstellung zu bringen, das
heiflt: zu dem in ein mimetisches Verhiltnis zu treten, fiir Aristophanes lohnend erscheint.
Legt man hierbei die Agathon’sche Poetik zugrunde, dann bedeutet das aber eben nicht
nur eine Angleichung in Auflerlichkeiten, etwa durch parodistische Verwendung Euripi-
deischer Verse, sondern es heifit, dafd hier eine Wesensangleichung von Aristophanischer
Komédie und Euripideischer Tragddie intendiert ist.

Diese Interpretation der Verhiltnisse ist keine Entdeckung der Moderne, sondern ver-
danke sich bereits zeitgendssischer Beobachtung. So wurde Aristophanes selbst zum Spott-
objekt seiner Komikerkollegen gerade wegen seiner wahrnehmbaren poetischen Nihe zu
Euripides.”? Einer entsprechenden Bemerkung des Aristophanes-Konkurrenten Kratinos,
deren genaueren Kontext wir gerne kennen wiirden, verdankt sich etwa der Titel dieses

Artikels:

e ———
* Ach. 496-504.

i? Ubers. Newiger/Seeger 1990. y %
Vgl. hierzu zuletzt v. Méllendorff 2013, 394-399. Vgl. auflerdem bereits Bailey 1936, sowie Bowie 1988

und Sutton 1988. Mit der polyphonen Konzeption des Protagonisten beschiftigen sich auch Fisher 1993

- und Goldhill 1991, 167-222. X
Schol. ad Plat. apol. 19¢: ApioTo@avng 6 KopEdomoIds ... ExopEdeito §' éml 1@ oxdntew pév Edpuridny,

HipeioBon § abtov.
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tig 8¢ ov; kopog TIg Eporto Beatrig.
OOAETTOAOYOG, YVOHOBIOKTNG, evpLTISapioTo@avilwy.”

Wer bist du? Das wiirde wohl ein raffinierter Zuschauer fragen:
Ein Wortetiiftler, ein Sentenzendrescher, ein Euripidaristophanist.

Die Affinitit der beiden konnte nicht noch enger formuliert werden: In edputidapiotopavi-
{wv kommt es ja geradewegs zu ihrer Verschmelzung, wie sie in dem zitierten Motiv des
xaroutivety Tov Evpuridny bereits angeklungen ist. Interessanterweise scheint Aristopha-
nes eine solche Beziehung nicht geleugnet zu haben:

Xp@HOL Yép adTOD TOD GTOPATOG TG GTPOYYOA®,
Tovg voig 8' &yopaiovg frtov 1) 'keivog ol

Ich nutze die Knappheit seines Ausdrucks,
doch meine Gedanken dichte ich weniger marktmifig als er.

Vielmehr wollte er genau differenziert wissen zwischen dem, was er von Euripides iiber-
nahm, und dem, was er als seine genuin eigene Leistung ansah. Die Tatsache, dafl Ari-
stophanes Euripides nicht nur als Konkurrenten im Kampf der Gattungen um 6ffentliche
Anerkennung, sondern auch als potentielle Quelle der Inspiration ansehen konnte, verlegt
die Frage nach dem Verhiltnis der beiden Dichter weg von der in grofien Teilen der For-
schung immer noch angesteuerten Ebene spéttischer Entlarvungskomik und atavistischer
Riigebriuche aus den Friihzeiten der Komédie® hin auf die Ebene der Binnenverhiltnisse
einer dramatischen Avantgarde.

Vorgeschaltet sei zunichst die bekannte Frage, ob es erlaubt und zielfiihrend sei, einen
solchen Begriff, der terminologisch wie konzeptuell klar in der Moderne verortet ist, auf
die literarischen und kulturellen Umstinde des ausgehenden 5. Jhs. v.Chr. zu iibertra-
gen.’® Die europiische kiinstlerische Avantgarde des beginnenden 20. Jhs. hinterfragte das
Funktionieren von Kunst in einer biirgerlichen Gesellschaft und zielte auf ihre Deinstitu-
tionalisierung ab.?’” Sie bevorzugte hierfiir das Medium programmatischer Schriften wie
etwa das Manifest, um - bei gleichzeitiger Umsetzung entsprechender literaristhetischer
Verfahren - die traditionelle Rezipientenschaft institutionalisierter Kunstiibung zu skan-
dalisieren und verstéren. Voraussetzung der Avantgarde-Bewegung war, wie Peter Biirger
gezeigt hat, neben der Institutionalisierung von Kunst die (jedenfalls gefiihlte) vollstin-
dige Verfiigung iiber die kiinstlerischen Medien und die Wahrnehmung ihrer isthetischen
Autonomie: «Die Intention der Avantgardisten lifit sich bestimmen als Versuch, die dsthe-
tische (der Lebenspraxis opponierende) Erfahrung, die der Asthetizismus herausgebildet
hat, ins Praktische zu wenden. Das, was der zweckrationalen Ordnung der biirgerlichen
Gesellschaft am meisten widerstreitet, soll zum Organisationsprinzip des Daseins gemacht
werden.»*® Im Happening> sollte es gelingen, die Grenzen zwischen Kunst und alltig-

» Kratinos inc. fab. fr. 342 K.-A. Vgl. hierzu Luppe 2000, 19 (mit einem zu bedenkenden Emendationsvor-
: schlag yvoudio[x] ).
4

Ar. Zxnvig katahopBévovoat fr. 488 K.-A. Der Bezug auf Euripides ist sichergestellt durch eine entspre-

chende Kontextnotiz bei Plut. aud i
| - aud. poet. 11 p. 30D (vgl. Test.-App. bei K.-A.).
% Referiert bei Bierl 2002, v it " )

* Auf den Punkt bringt dies jiingst Schmitz 2014.

i: Vgl. den kurzen Abrif von Asholt #2008, 46 und die klassische Behandlung bei Biirger 1980.
Biirger 1980, 44.
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lichem Leben aufzuheben. Die Aktionen der Avantgarde richteten sich also kritisch gegen
die Institution Kunst mit ihren beteiligten Agenten <Autor> und Rezipient, damit aber
auch gegen die etablierten kiinstlerischen Medien wie das Buch oder das Theater. Kunst
ist in avantgardistischer Perspektive nicht mehr autonom, sondern soll in hohem Mafle
vergesellschaftet werden; die Wirkmacht immanenter Asthetik soll im allgemeinsten Sinne
des Wortes politisiert werden.

So sehr der Begriff Avantgarde sich einer spezifischen historischen Gemengelage ver-
dankt, in der er sich umfinglich entfaltet, so sehr bedient er sich als Konzept einiger
Abstraktionen, die auch fiir die Analyse anderer historischer Situationen zur Verfiigung
stehen und in ihnen zur Manifestation gelangen kénnen. Thn versuchsweise auf das ausge-
hende 5. Jh. v.Chr. in Athen zu iibertragen heiflt also nicht, jene Gesellschaft mit derje-
nigen des europiischen Biirgertums im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jh. n. Chr.
unhinterfragt gleichzusetzen; erst die normensprengende Entfaltung der Kunstmittel in
den 20er Jahren des 20. Jhs. ermoglichte ja iiberhaupt die generalistische Konzeptualisie-
rung einer avantgardistischen Asthetik, die nun in einem zweiten Schritt ihrer Situierung
in (wechselnden) historischen Kontexten bedarf.?* Vielmehr ist dariiber nachzudenken, ob
und wie solche (sich in der Revolte der Avantgarde so explosiv entladenden) Abstraktionen
des Verstindnisses von Literatursoziologie und -geschichte auch unter jenen in vieler Hin-
sicht anderen - aber doch ebenfalls «biirgerlich» zu nennenden! - Verhiltnissen konkrete
Gestalt gewinnen konnten. Wie im Falle so vieler anderer Theoriebegriffe auch fihrt man
hier am besten, wenn man sie als skalierbar ansieht, wie es Manfred Pfister beispielsweise
fiir das Konzept der Performativitit vorgeschlagen hat.*® Texte konnen, sozusagen vor
der Folie einer maximal radikalen Entfaltung in der eigentlich begriffprigenden Epoche,
auch vorher oder nachher, avant et aprés la lettre>, schon oder noch avantgardistisch sein,
kénnen ihren gesellschaftsverindemden Ansatz mehr oder weniger explizit und mithilfe
naturgemifl von Epoche zu Epoche differierender poetischer Verfahren und metapoeti-
scher Selbstbeschreibungen umsetzen. Als konkrete Unters_gchungsfelder mochte ich mit
Bezug auf die benannte Spannung von Theater zwischen Asthetik und Gesellschaftlich-
keit die konzeptuelle Trias Herausforderung der institutionellen Instanzen>, <grundsitz-
liche, auf Langfristigkeit angelegte Verinderung und Umkehrung etablierter Hierarchien»
und «selbst- und institutionskritische Reflexion> benennen; ihre Vertreter wiren in einem
solchen Prozef fiireinander wohl nicht nur Konkurrenten und <Musen>, sondern auch
Partner.

Eine notwendige Voraussetzung hierfiir ist, dal Kunst in der zu betrachtenden Gesell-
schaft tatsichlich eigenstindig institutionalisiert ist; es geht ja in der Avantgardedebatte
weder um das gesamtgesellschaftliche Umfeld des Theaters noch um dessen fiktionale
Manifestationen im FEinzelwerk, sondern um die spezifische Institutionalitit und damit
den gesellschaftlichen impact von ThCatcrspiel. Das Theater im Athen des ausgehenden
5. Jhs. v. Chr. ist nun definitiv eine Institution, die sich auf einen immensen organisato-
rischen Apparat, staatliche und einzelbiirgerliche Finanzie'rur?g sowie kle}re Ablaufregu-
larien stiitzt. Aus der erfolgreichen Teilhabe an dieser Institution - al:so einem der ersten
Plitze oder gar dem Sieg im dramatischen Agon, der hiufigen Zuweisung Fines Chores,
der verstetigten Zusammenarbeit mit Choregen - wird hohes gesellschaftliches Prestige

e ————

:: Vgl. Biirger 1980, 22-24.
Maassen 2001.
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abgeleitet, wie auch der Chorege selbst aus dieser Leiturgie soziales Ansehen gewinnt.*!

Sowohl die Tragddie als auch die Komddie inszenieren Stiicke, die sich - nach Auffassung
weiter Teile der Forschung - mit dem politischen Handeln der Polis Athen auseinander-
setzen. Die Komédie (wie auch das Satyrspiel als metapoetische Appendix der Tragodie*?)
befragt zugleich auf einer explizit metatheatralischen Ebene die dramatische Literatur auf
ihre gesellschaftliche Leistungsfihigkeit, oft - denken wir, um nur wenige Stichworte zu
nennen, an die Prologe etwa der Acharner und der Frosche, an Makron und Pnigos der
Parabasen, an die Diskussion im Agon der Frische, an die Exodos der Wespen, in der die
Vertreter des tragischen Tanzes vom komischen Protagonisten iiberboten werden - in sehr
ausgestellter, geradezu programmatischer Weise. Die komische Dramaturgie bevorzugt
Szenarien der Entgrenzung in den Zuschauerraum hinein, auch iiber die standardisierte
Exodos hinaus.** Zugleich ist der Kunstbetrieb> des Theaters keine elitire Institution,
sondern wendet sich an die gesamte Bevélkerung (ganz unabhingig von der Frage nach
der Anwesenheit von Frauen und Sklaven). Hinzu kommt die starke Involvierung des
Publikums, das ja nicht nur - in der Komédie - von der Biihne aus angesprochen und
sogar individuell, auch in Form des ovopaoTi kop@deiv, adressiert werden kann, sondern
in Gestalt des Chores in beiden dramatischen Gattungen eine stellvertretende Instanz auf
der Spielfliche besitzt, mit der es bekanntlich performativ eng verbunden ist: Diesjihrige
Zuschauer konnten in den vergangenen Jahren selbst Choreuten gewesen sein oder es in
den kommenden Jahren noch werden. Aus Sicht der Moderne ist daher das griechische
Theater mit Bezug auf Offenheit, Jedermanns-Beteiligung, Grenziiberschreitung und expli-
ziter Befragung des Stellenwerts des Theaters bereits vielfach im Ansatz <avantgardistisch>.
Was hitte also Avantgarde vor diesem Hintergrund fiir attische Kunstiibende bedeutet? In
welcher Form hitte Theater als Institution mit Blick auf ihr Funktionieren in einer biirger-
lichen Gesellschaft hinterfragt werden kénnen?

Betrachten wir die drei genannten Untersuchungsfelder des Avantgardistischen mit
Blick auf Kratinos’ Bonmot des ebpumidapiotopaviletv ein wenig niher! Dafl die Alte
Komédie von der Herausforderung lebt, scheint zunichst offenkundig, produziert sie doch
mithilfe des Individualspotts nahezu permanent unmittelbare Provokationen. Wenn aber,
wie Sommerstein treffend formuliert hat,* eigentlich jeder ein Opfer persénlichen Spotts
werden konnte und wenn in der Gattungsgeschichte der Komadie, wie neben Aristo-
teles auch die meisten hellenistischen Traktate zur Archaia konstatieren, das iambische
Element und damit die poetische Riige und Blofstellung schon traditionell eine gewichtige
Rolle spielten,* so gehort Spotten offensichtlich zur mainstream-Produktion der Komédie;
damit Spott provokativ im Sinne der Avantgarde werden, also wirklich zu einer womég-
lich gar aufferfestlichen Reaktion der Offentlichkeit fiihren kann, etwas in Bewegung setzt,
an'ders gesagt: damit er ein isthetisches Kunstmittel wird, das praktische Konsequenzen
zeitigen kann - dafiir muf} er vielleicht eine eigene Entwicklung durchlaufen und seine

1 Vgl. Wilson 2000.

*2 Vgl. hierzu Limmle 2013, 24.
“ Vgl. v. Méllendorff 1995.
Sommerstein 1996, 331,

Aristot. poet. ?,1449b5—9. Iept xopediag 1,5-31; 1,15 u. 14-17; [11,29f.; IV,1-11; V,15-20; zur (auf
Aristoteles zuriickgehenden?) Unterscheidung zwischen Spott und Komédie als mimetischer Gattung vgl.

i(()\;s()'l' ract. Coisl.) 31-33 (alle, auch im Folgenden, zitiert nach: Prolegomena de comoedia, ed. Koster
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standardisierte Erscheinungsform hinter sich lassen, oder das Verlangen nach Provokation
muf sich einen neuen Raum schaffen, andere Instrumente finden. Man kénnte aus heu-
tiger Sicht denken, daf} die Steigerung, einen Mitbiirger nicht nur en passant, sondern in
Gestalt eines ganzen ihm gewidmeten Plots vorzufithren - wie es in den Rittern mit Kleon,
in den Wolken mit Sokrates, in den Thesmophoriazusen und den Froschen mit Euripides
geschieht - provokativ genug wire. Aber hier muff man sich vor Projektionen hiiten.
Plutarch berichtet die Anekdote, bei der Auffithrung der Wolken hitten die Fremden im
Publikum zu tuscheln begonnen, wer denn dieser Sokrates sei, der da so durch den Kakao
gezogen werde, und daraufhin habe sich Sokrates erhoben, damit jeder ihn sehen kénne.
Nach der Vorstellung von einem Freund gefragt, ob ihm dieser Grad an Verspottung nicht
unangenehm gewesen sei, habe er geantwortet, das irritiere thn nicht, denn das Theater
sei doch nichts anderes als ein «grofes Symposion».* Die Wolken boten also zwar offen-
kundig zumindest das Potential einer ernsthaften Provokation, aber eben auch nicht mehr,
wenn sie nur als extreme Version einer Symposionsneckerei und damit als vollstindig
situativ fixiert angesehen werden konnten; wie schon in meinem anfinglichen Zitat aus der
Apologie zu sehen, war eine iiber das Fest hinausgehende Wirkung eigentlich nicht zu pro-
gnostizieren. Andererseits berichtet Aristophanes sowohl in den Acharnern als auch in den
Rittern davon, Kleon habe ihn fiir seinen Komédienspott in den Babyloniern von 426 vor
Gericht gezogen; das wire sicherlich ein handfester Theaterskandal gewesen, jedoch wird
von einem solchen Prozef auflerhalb des Aristophanischen (Euvres nirgends berichtet,
so daf der genaue Zuschnitt dieser Auseinandersetzung offen bleibt, von einem eventuel-
len Ergebnis ganz zu schweigen. Alan Sommerstein hat gezeigt, dafl theatrales Aussagen
nichts anderes als eine weitere Form offentlicher und damit justiziabler Rede gewesen ist:
«Deswegen stand die Komédie weder in Theorie noch in Praxis jenseits des Gesetzes. In
ihr war die Redefreiheit nicht grofler, aber auch nicht kleiner als ansonsten in Athen. Die
Dionysische Tradition der Aischrologie machte es zwar moglich, daf} viele Dinge gesagt
wurden, die in anderen Kontexten unanstindig gewesen wiren, aber es gab kein Recht,
Dinge zu sagen, die in anderen Kontexten illegal gewesen wiren.»*” Provokatives war hier
also nur durch das Austesten der Lizenzen der Aischrologie zu gewinnen: Der <Fall Kleon»
mag in diese Richtung gewiesen haben, im Einzelnen muf} das aber offen bleiben. Eine
Gesetzesinitiative wie das unter dem Archon Morychios 440/39 erlassene und drei Jahre
giiltige Dekret ITepi Tod pr) kopedeiv war offensichtlich eine kurzlebige Ausnahme; was
genau der Inhalt des beriichtigten Syrakosios-Dekrets von 415 gewesen ist und ob es sich
tatsichlich gegen den Komédienspott richtete, wissen wir nicht.* :

Grundsitzlich provozierender wirkten hingegen vielleicht substantille Verinderungen
an der Form der Komédie, also Enttiuschungen der Publikumserwartung. Aristophanes
mag es tatsichlich als Abstrafung empfunden haben, daf} seine Wolken nur den dritten
Platz im Agon erhielten. Wenn es denn eine solche wirklich war, dann wird hierin eine
Unmutsreaktion des Publikums sichtbar, die aus dem Gefiihl eines Herausgefordertseins
resultiert haben kénnte. Eine solche ergibt sich noch kaum aus der besonders umfinglichen

L T

* Plutarch mor. (De lib. educ.) 10c-d. Zur Asthetisierung von Spott vgl. v. Méllendorff 2002, 173-180.

¥ Sommerstein 2002, 145. oy b .
4 Vgl. Sommerstein 2002, 135f. Optimistischcr hinsichtlich der Historizitit von Berichten zur gesetzlichen
Eindiimmung von Komédienspott ist Sidwell 2000, 254f.; aber auch er versteht solche Mafinahmen be-

stenfalls als befristeten Ausdruck von Nervositit in militirischen Krisensituationen.
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und weitreichenden Publikumsbeschimpfung am Ende des ersten epirrhematischen Agons
(1085-1104), wenn der Logos Dikaios zugibt, alle Zuschauer seien ebpOnpwkrol, damit
selbst &8ikol, weshalb er zu ihnen iiberlaufe. Dieser Spott bleibt letztlich im Rahmen der
Kunstmittel, derer sich die Komédie auch sonst bedient: Die Begrenzungen der Institu-
tion Komédie», gar diejenigen der Institution <Theater, bleiben also doch gewahrt, auch
wenn unter der Hand durchscheint, daff die Komédie ihrem Anspruch, ein Publikum
zu bessern und Prinzipien des Gerechten zu vertreten, unter solchen Umstinden kaum
geniigen kann und damit ihr eigenes Funktionieren in der Polis aufkiindigt. Eine wirkliche
institutionelle Provokation ergibt sich vielleicht vielmehr aus der konzeptuellen Innova-
tion, welche die Wolken auszeichnet. Tatsichlich sind sie, wenn man von ihrer zweiten,
uns erhaltenen Version ausgeht, ein ungewohnliches Stiick, und zwar vor allem mit Blick
auf ihre Exodos mit der Brandschatzung des Sokratischen Phrontisterions. In immerhin
acht der elf vollstindig iiberlieferten Komodien des Aristophanes, und gerade in den vier
iibrigen Komédien des Friihwerks - Acharner, Ritter, Wespen, Friede - wird der Protagonist
am Ende triumphal vom Chor aus der Orchestra geleitet. Das entsprach offensichtlich der
Publikumserwartung; ebenso ein klares Uberlegenheitsverhiltnis von Prot- zu Antagonist.
Beides l6sen die Wolken nicht ein: Der Bauer Strepsiades kann sich am Ende gegen den
intellektuell so weit iiberlegenen Sokrates nur noch durch einen Akt der Gewalt retten,
der zudem sinnlos ist: Denn Sokrates hat - und das auf eigenen Wunsch des Strepsiades -
dessen Sohn Pheidippides ebenfalls in der Kunst der Ungerechten Rede unterrichtet, so dafl
die Vernichtung seiner Denkerstube den einmal angerichteten <mentalen> Schaden auch
nicht ungeschehen machen kann. Entsprechend kommt es auch nicht zu einem Triumph
des Strepsiades, sondern mit dem Anblick des brennenden Hauses und seiner fliehenden,
von Schligen verfolgten Bewohner endet das Stiick. Die finale Katastrophe, die auch den
Protagonisten einschlieffit und letztlich von ihm - geradezu in einem Akt intellektueller
Selbstiiberschitzung - selbst verschuldet ist, verleiht der Komédie tatsichlich so etwas
wie eine tragische Aura. Tatsichlich versagen die Wolken ihren Zuschauern einen befriedi-
genden Schlufl, in dem eine soziale Ordnung (wieder)hergestellt wird, ja sie demontieren
eine solche Ordnung nachgerade, und damit hinterfragen sie auch das gesellschaftliche
Funktionieren von Komédie selbst.*’
Das ist etwas substantiell anderes als die traditionelle Verwendung eines parodischen
Diskurses; man versteht es am besten, liest man diese konzeptionelle Erweiterung unter
aristotelischen Vorzeichen. Komédie und Tragddie unterscheiden sich in Aristoteles’ Sicht
wesenhaft in folgenden Punkten:
(1)  Objekt der Nachahmung sind in der Tragédie bessere, in der Komédie schlechtere
Charaktere (poet. 1448a16-18).

(2)  (Gute) Tragodien enden schlecht (poet. 1453a7-30).5°

(3)  Die tragische ndovr resultiert primir aus Affekten, die durch den tragischen pog
erzeugt werden, sind also vor allem Resultat einer spezifischen Handlungsfiihrung,
hervorgetrieben von einer Fehlhandlung (apaptia) des Protagonisten. Komische
ndovrj resultiert hingegen aus dem yeAoiov, hervorgetrieben aus der Wahrneh-

:: In d.ieser Zuspitzung sghlieﬁe ich mich der Position von Hubbard 1991, 111f. an.
In ciner ‘guten> Tragddie geriit ein mittlerer Charakter hohen gesellschaftlichen Ranges durch eine épapric
vom Gliick ins Ungliick. Aristophanes bezeichnet an dieser Stelle gerade Euripides als den in dieser Hin-
sicht Tparywcdrarog (1453a291.); das ist fiir den hier bezeichneten Zusammenhang durchaus wesentlich.
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mung von normwidrigen (aioxp&) Fehlbaltungen (apaptipara) des Protagoni-
sten. Die Quellen des Lachens sind in erster Linie, wie der Aristotelische oder
jedenfalls aristotelisierende Tractatus Coislinianus 13-30 darlegt, paradigmatischer
Natur, diejenigen tragischer Affekte hingegen in erster Linie syntagmatischer
Natur: Tragischer pofog ist dementsprechend eine cbotacig npdEewv (ein plot),
komischer pofog eine ovotaoig mepi yeholag mpdEelg (eine sich um licherliche
Aktionen rankende Handlung).>!
Betrachten wir mit diesen Vorgaben die Wolken. Es ist erstens schwierig zu sagen, inwie-
weit eine Figur wie Sokrates fiir athenische Zuschauer von vornherein als <schlechter>
gelten konnte; der Dikaios Logos jedenfalls hilt am Ende umgekehrt die Zuschauer fiir
schlechter, aber wenn wir die zu Beginn dieses Beitrags zitierte Platonische Darstellung
des Sokrates im Blick behalten, so trat der Philosoph in der athenischen Offentlichkeit
jedenfalls als jemand in Erscheinung, der nicht nur konsequent die Nihe der hoheren
Kreise suchte und fand und von seinen Zeitgenossen politisch eher in ein oligarchisches
Umfeld geriickt wurde, sondern der auch durch sein diskursives Verhalten im 6ffentlichen
Raum den Anspruch erhob, zu einer Debatte normativer Ethik berechtigt zu sein. So
betrachtet gehéorte er entschieden auf die Seite der (aristotelisch) Besseren>, auch dann,
wenn sein Auftreten als pritentids wahrgenommen wurde. Zweitens gerit in den Wolken
gerade dieser <bessere Mann> vom Gliick ins Ungliick: Seine Schiiler werden vertrieben,
sein Wohn- und Schulsitz wird verwiistet, und die Wolken erweisen sich als wenig ver-
lifliche Freunde, die nicht einmal das brennende Haus ihres Adepten zu léschen bereit
sind.2 Und dieses Schicksal trifft ihn zu allem Uberflufl in gewisser Weise unverdient,
als nicht eigentlich legitime Rache des Strepsiades fiir die Enttduschung seiner Wiinsche,
deren Erfiillung sich geradezu in ihr Gegenteil verkehrt hat. Drittens schliefllich weisen
die Wolken einen vergleichsweise komplexen poBog auf, nimlich aufgrund der Einfiihrung
des Pheidippides, dessen Auftreten gleichsam eine meputétela der Handlung bewirkt, die
nicht nur Strepsiades, sondern auch Sokrates vernichtet. Im Falle des Strepsiades mag dies
Gelichter hervorrufen, ist er doch der Typus des verachtenswerten betrogenen Betriigers:
Niemand hat ihn gezwungen, seinen Sohn der Ungerechten Rede anzuvertrauen, vielmehr
war thm wie Pheidippides die Wahl gelassen worden (Nub. 110? f.).' Seine Fehlwahl it
sich daher fiiglich als Form der apaptia ansehen, deren Folgen ihn ins Ungliick stiirzen,
in das er andere mitzieht; und er gewinnt final auch Einsicht in seinen Fehler. Aus alldem
wird noch kein vollendeter tragischer Plot - insbesondere verteilen sich apoptiorund Kata-
strophe letztlich zumindest iiberwiegend auf zwei Figuren -, nichtsdestow‘eniger wird das
Schema des siegreichen Protagonisten, der einen oder mehrere Antagomst?n triumphal
libertrumpft (mag dieser Sieg auch bisweilen ironisch unterlaufen werden), hier docb sehr
ausdriicklich beiseite gelegt und durch ein komplexeres Handlungsmodell ersetzt, inner-
halb dessen auch nach Verantwortlichkeiten gefragt werden kann. Im erhaltenen Werk des
Aristophanes findet sich nichts Vergleichbares. Wichtig ist dabei, dafl Aristophanes eben
nicht einfach eine Tragodie verfait, sondern eine komische Handlung unter tragischen

e —

*! Aristot. poet. 1449232-37, 1453a10; Tract. Coisl. 38. Ein breit angelches Plﬁdo.yer.fﬁr die A.ristotelische
Herkunft dieses Texts fiihrt jiingst wieder Watson 2012. Diese Differenzncrung,‘ die die Tra.gédne als stirker
syntagmatisch, die Komodie aber als stirker paradigmatisch profiliert versteht, ist ausfiihrlich ausgearbeitet
bei Warning 1976.

52 .

Vgl. Girtner 1980.
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Vorzeichen ablaufen lifit. Aus aristotelischer Perspektive betrachtet, geraten beide Helden,
Strepsiades wie Sokrates, ins Ungliick, sind aber keine niederen Charaktere — Strepsiades
verdankt seine Schulden seinem Sohn und der adligen Familie seiner Frau®® -, und dieses
Ungliick verbindet sich zumindest im Falle des Strepsiades auch mit einer Peripetie - den
Schligen seines Sohnes - und zugleich einer Anagnorisis - der Erkenntnis, was von den
Lehren des Adikos zu halten ist -, erfiillt damit also Aristoteles’ Anspriiche an eine gute
tragische Handlung, da diese Handlungsfiihrung durchaus geeignet sein kann, Affekte wie
Phobos und Eleos beim Zuschauer hervorzurufen, gerade aufgrund der naheliegenden
Identifikationsméglichkeiten, jedenfalls mit Strepsiades.

War es das, was das Publikum der Wolken storte? Wenn ja, dann liee sich die Provoka-
tion hier thesenhalber auf das zweite Untersuchungsfeld der Avantgarde zuriickzufiihren:
die dsthetische Innovation im Sinne einer normensprengenden Ausweitung der tradier-
ten komischen Kunstmittel.”® Wie weit aus Sicht eines athenischen Publikums Aristopha-
nes hier im Vergleich zu seinen Konkurrenten tatsichlich gegangen ist, lifit sich natur-
gemif aufgrund der desolaten Uberlieferung der Alten Komédie nur schwer beurteilen.
Wir wissen nicht, bis zu welchem Grad konzeptuelle Variationsméglichkeiten innerhalb
eines Erwartungshorizonts des Publikums lagen®® - um die in sich schwierige Vorstellung
von einer komischen Regelpoetik einmal ganz beiseite zu lassen -, inwieweit sie sich dem
innovatorischen Wollen des Dichters verdankten oder er sich einfach sich wandelnden
generischen Konventionen fiigte - deren Wandlungen dann aber wieder als Innovationen
gedacht werden konnten. In den rund 40 Jahren, in denen wir das Schaffen des Aristo-
phanes einigermaflen iiberblicken konnen, dnderte sich in seinen Komddien so manches
- etwa in der Behandlung des Chores und seiner wichtigsten Werkpartie, der Parabase,
und in der Gestaltung des epirrhematischen Agons zwischen Prot- und Antagonist, von
der Themenwahl nicht zu reden -, ein nicht-parodistisches Aufbrechen der Grenzen zur
Nachbargattung der Tragodie, wie es in den Wolken vorgefiihrt wurde, kénnte man jedoch
als besonders weitreichend und diskussionswiirdig empfunden haben, so wie es offensicht-
lich Aristophanes’ spezifische Variante des Euripides-Spotts und seine Anniherung an
den Tragiker auch war. Bedenkt man dazu, dafl Aristophanes nicht nur ein gutes Viertel
der Acharner, weit mehr als die Hilfte der Thesmophoriazusen, und mindestens die Hilfte
der Frosche einem paratragischen Diskurs anvertraute, sondern auch tragische Plot-Teile
iibernahm - so verdanken sich grofie Teile der Handlungsfithrung in den Vigeln von 414
der Bezugnahme auf den nicht erhaltenen Zéreus des Sophokles, jedenfalls auf den dieser
Tragédie zugrundeliegenden tragischen Mythos®” -, dann liflt sich erkennen, dal Aristo-
pbanes offensichtlich vom Beginn seiner Karriere an immer wieder die Grenze zur Tragd-
die iiberschritt und damit im Grunde mit der Erschaffung einer tragikomischen Gattung

Da die. Wolken keine Tragodie, sondern bestenfalls eine Tragikomodie sind, wird man Strepsiades zwar
auch einen Charakterfehler im Sinne eines apéprnpa zusprechen miissen, nimlich seine Bereitschaft zum
Betrug. Jedoch ist er im oben dargestellten Sinne deutlich abgeschwicht; an der aktuellen Notsituation, die
den Ausgangspunkt des Stiickes bildet, ist Strepsiades unschuldig.

Vgl. hierzu Aristot. poet. Kap. 11 u. 13.

In dlesem‘Zusammenhang sollte jedenfalls erwihnt werden, daf§ die Hypotheseis zu den Wolken ihre be-
sondfre d'lchte'rische Qualitit ex posteriore hervorheben (Hyp. Nub. I; II; V). Aus dem Schlufl von Hyp.
VII lifde sich nicht folgern, dafl die Brandstiftung erst fiir die zweite Fassung des Stiickes erdacht wurde.

Formal etwa lassen sich hier die Grenzen des Maglichen besser abstecken; vgl. v. Méllendorff 2002, 14-35.
Vgl. hierzu Dobrov 1993.
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experimentierte. Kalkuliert man nun aber wieder das Prestige, das mit der Vergabe eines
Chors und gar mit dem Sieg im dramatischen Agon verbunden war, dann beanspruchte
Aristophanes, die Leistung der Tragodie in seiner Komddie mit abdecken und damit die
Tragodie jedenfalls in threr herkommlichen Form iiberfliissig machen zu kénnen. Und dies
bedeutet eine Infragestellung der Tragddie als theatraler politischer Institution: Wenn uns
die Komédie, wie in den Wolken, mit der Inszenierung der wechselseitigen Destruktion
eines stadtbekannten Intellektuellen und einer normalen Familie Tragik so nahe bringen
kann, was soll dann Tragddie in der Gesellschaft leisten, und wie kann sie das leisten?
Ist die Funktion der Tragédie dann noch primir eine gesellschaftspolitische? Laflt sich
umgekehrt eine solche tragikomische Poetik der Komédie politisch verstehen? Oder ist die
isthetische Weiterentwicklung des Dramas auf Kosten politischer Relevanz ein vorrangiges
Ziel, ist die komische Version einer tragischen Handlung vor allem eine isthetisch reizvolle
Aufgabe? Solche Fragen werden hier implizit gestellt; sie {iberhaupt stellen zu kénnen,
setzt voraus, dafl zumindest Teile der Rezipientenschaft Interesse an solchen Verinderun-
gen haben und iiber die Bedeutung der theatralen Institution reflektieren.

Entsprechende Fragen und Positionen formulieren die Wolken -~ um das dritte Untersu-
chungsfeld der Avantgarde, die selbst- und institutionskritische Reflexion, deren Omni-
prisenz in der Aristophanischen Komddie kaum Gegenstand des Zweifels sein diirfte, an
diesem Beispiel zu exemplifizieren - im Makron der Parabase auch explizit. Mit Blick auf
Aristophanes’ 427 v. Chr. aufgefithrten Daitalés konstatiert der Chor, dafl die Zuschauer
diese Komadie wie ein ausgesetztes Kind aufgenommen hitten (Nub. 528-531). Zwischen
Dichter und Zuschauern besteht also kein gleichsam naturgegebenes, «oikos-artiges> Ver-
hiltnis - Dichter als Tochter der Biirger, der ein echtbiirtiges Kind zur Welt gebracht hat -,
sondern eine gewollte Verbindung, die Nihe und Vertrauen durch (erzieherische) Vermitt-
lung gleicher Anschauungen erzeugt: motd yvoung dpxiee (Nub. 532). Die Gleichheit
der yvépn erweist sich darin, dafl alle Teile dieser Verbindung cogot sind (Dichter: 520;
Komédie: 522; Zuschauer: 526); dabei wird die spezifische cogia der Komédie spiter
prizisiert: Sie mache ihre Wirkung nicht von billigen oxéppara abhingig (Nub. 537-543),
sondern vertraue auf die poetische Qualitit ihrer Sprache (Nub. 544), sie sei stets originell
und neu (Nub. 546-548). In 534 ff. kommt dann ein fiir den hier diskutierten Zusammen-
hang besonders interessanter Vergleich der Komédie Wolken mit «jener Elektra» (Nub.

534-6) hinzu:
Nov odv HAéktpav kat éxeiviv 8 1) kopedia :
{ntodo’ AL, fjv mov ‘mriyy Beataig obtw cogoig:
yvooetan yap, fjvrep idy, radedod tov fooTpuyov.
Gleich Elektra kommt sie denn nun diesmal, die Komédie;

Um zu finden, wenn es ihr gliickt, solch erprobte Kennerschar:
. ! 3
Thres Bruders Locke, wofern sie sie findet, kennt sie wohl.?

Auch hier sind die Zuschauer als cogoi charakterisiert, entsprechen jetzt aber Elektras
Bruder Orest, den Elektra - die Wolken - an seiner Locke - der cogia - wiedererkennen
wird. Der Trennung der Geschwister entspricht dabei wohl die Trennung von Dichter und
Zuschauer durch die zwischen den Auffiihrungen verstreichenden Monate, in denen das

k
o
* Ubers. Newiger/Seeger 1990.
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Publikum seinen Dichter gewissermafien aus den Augen verliert, so dafl sie ihn erst an der
spezifischen Qualitit seiner Stiicke — die auch nur sie aufgrund ihrer geistigen Verwandt-
schaft angemessen wiirdigen konnen - wiedererkennt. Der Vergleich funktioniert unpro-
blematisch, wenn man éxeivv ‘HAéxtpav auf die Elektra der aischyleischen Choephoren
bezieht, in der tatsichlich die Anagnorisis der Geschwister iiber Orests Locke auf Aga-
memnons Grab funktioniert.’” Man hitte dann wohl von einer Bezugnahme auf eine Wie-
derauffithrung® der Orestie oder der Choephoren allein auszugehen. Aufwendiger wird die
Anspielung, wenn sie sich auch oder statt dessen auf Euripides’ Elektra richtet, was ange-
sichts ihrer strittigen Datierung in einem Zeitraum um die Abfassung der Wolken Il herum
durchaus denkbar ist und durch die auf Elektra> fokussierende Formulierung woméglich
nahegelegt wird. Denn sowohl bei Sophokles, expliziter aber noch bei Euripides, wird die
aischyleische Durchfiihrung der Anagnorisis als nicht zwingend verworfen;*' insbeson-
dere in Euripides’ Tragodie formuliert Elektra schneidende Zweifel an der Méglichkeit der
Wiedererkennung durch eine Locke, so dafl dieses Motiv zur metapoetischen Chiffre fiir
die mangelnde Intellektualitit, mithin cogia der Handlungsfiihrung der ilteren Tragodie
erhoben wird.®? Umgekehrt konnte man nachgerade behaupten, Elektras cogio manife-
stiere sich darin, dafl sie die Locke als in der Tradition vorgegebenes Identifizierungsmerk-
mal negiert. Die Annahme ist verlockend, dafl Aristophanes bei der Abfassung von den
Wolken Il die Elektra des Euripides bereits vorlag® und er in Elektras Skepsis wie die Heu-
tigen eine Kritik an der dramatischen Tradition - Aischylos - gegeben sah. Dann bestiinde
der Sinn der Anspielung darin, die Zuschauer zu eben einer solchen kritischen Einstellung
gegeniiber der (komischen) Tradition zu ermuntern und gerade hierin ihre co@ia bestehen
zu lassen; und diese trife dann auf die spezifische co@ia der Aristophanischen Komédie,
die wiederum, wie dargelegt, in ihrer Neuheit, sprachlichen Raffinesse und Unabhingig-
keit von traditionellen Witzchen bestiinde.** Da die Datierung der Euripideischen Elektra
jedoch nicht extern gesichert werden kann, muf dies alles Spekulation bleiben; es bleibt die
Anspielung auf Aischylos, deren Tiefenwirkung allerdings geringer als die einer Euripides-
Anspielung ist, wenn sie auch zumindest deutlich macht, daf die Annahme eines tragi-
schen Substrats in den Wolken nicht blofl moderne Vermutung ist. Die Wolken sprechen
also ohne Zweifel polisrelevante Themen an: komplexe familiire Gemengelagen in einem

% Hingegen glaube ich nicht, daf an dieser Stelle ein generalistischer Verweis auf den blofien Elektra-Mythos
gemeint ist; dagegen spricht m. E. éxeivny, das eine spezifische Deixis enthilt.

So die Annahme von Newiger 1961, 427-429, der mit einer solchen Wiederauffiihrung einen stirkeren
rezeptiven Impuls gegeben sihe als mit einer blofen Bezugnahme auf einen kursierenden Lesetext des
Aischylos.

B}xrkcrt 1990 erwigt eine Auffiihrung der Tragodie an den Dionysien 420 v. Chr., ebenso Newiger 1961.
Eine Bezugnahme der Wolken-Stelle auf Sophokles’ Elektra wird, soweit ich sehe, in der Forschung nir-
gends angenommen. Die Wiedererkennungszeichen spielen bei ihm auch nur eine untergeordnete Rolle,
d'a Elektra, als sie mit ihnen konfrontiert wird, von Orests Tod bereits iiberzeugt ist, so dafl sich ihre Kritik
nicht eigentlich an der Qualitiit der Zeichen festmacht.

2 Eur. EL 524-546.

% So Newiger 1961.

Damit wire die schf:inbare Par?doxic der Verse Nub. 537-543 aufgelost, in denen der Chor behauptet,
genau ‘auf solchff Witze zu v'erz'lchtcn. Aber zumindest die Behauptung, diese Komédie verzichte darauf,
iov iov zu schreien (543), wird ja durch V. 1 widerlegt. Gemeint ist also dann hier, daf der co@og Oeatrig

erkeqnen muf}, dafl solche Witze nur Beiwerk sind, die eigentliche Stirke und Originalitit der Komadie
aber in anderem liegt.

60
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Oikos, Eltern-Kind-Verhiltnisse, Relevanz und Begriindbarkeit sozialer Normen, Verant-
wortlichkeit in didaktischen Beziehungen und anderes. Dass sie dies konnen, ist aber in
erster Linie der co@ia des Dichters zu verdanken, die wiederum vor allem in seiner dsthe-
tischen Originalitit - hier: der Amalgamierung von Komddie und Tragddie - besteht, und
damit in der Abkehr von der dramatischen Tradition der Komédie.

Aristophanische Poetik zielte folglich zwar auf eine Verinderung des institutionalisierten
athenischen Theaters, aber nicht auf seine Politisierung, sondern auf seine Asthetisierung,
genauer: darauf, die Relevanz politischer Positionen von ihrer dsthetischen Wirksamkeit
und Schlagkraft abhiingig zu machen. Das wire genau die Umkehrung des Weges, den die
Theaterproduktion der Avantgarde des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhun-
derts einschlug, und man darf sich daher fragen, ob es dann noch sinnvoll sein kann, in
diesem Zusammenhang von <Avantgarde> zu sprechen, oder ob damit die Erklarungskraft
des Begriffs entschieden iiberdehnt wird. Der konzeptuelle Kontaktpunkt zwischen den
beiden dramengeschichtlichen Entwicklungen liegt m.E. in ihrer einschneidenden Verin-
derung der Funktionalitit des attischen Theaters als einer offentlichen Institution. Welcher
Art diese Verinderung war, dariiber liegen in den hellenistischen Traktaten mepi kwpepdiag
ausfiihrliche und insgesamt recht einheitliche Informationen vor.®> Traktat I konstruiert
eine Abfolge von épyaict, péom und vée auf der Basis eines abnehmenden politischen Ein-
flusses des dfjpog. Frither und mittlerer Aristophanes, Eupolis und Kratinos schreiben in
der Zeit einer eigentlichen dnpoxparia, in ihrer jeweiligen Spatphase aber zu Zeiten einer
erstarkenden Oligarchie, weshalb diese Dichter den urspriinglichen Schwerpunkt auf der
Verspottung dysfunktionaler Amtstrager zunehmend (!) aufgeben und zu literaturimma-
nenter Kritik (Homers und der Tragiker) iibergehen. Die Nea ist von der makedonischen
Vorherrschaft geprigt, daher sind die in ihr verwendeten Masken 7pog T yehototepov ...
Kai 008¢ Katdx aevOponwv @uow (1,60) verzerrt, damit sich nicht durch Zufall eine Ahn-
lichkeit mit einem der Machthaber ergibt. Dieser Traktat konstatiert mithin eine gegen
Ende des 5. Jhs. zunechmende Kunstimmanenz der Komdodie.® In Traktat II werden die
politischen Dramen der genannten Komikertrias miteinander verglichen. Kratinos’ Stiicke
verzichteten auf Eigenstindigkeit des Plots zugunsten einer Schirfung der Politsatire,
Eupolis erschaffe die weitreichendsten Handlungen - als Beispiel nennt der Traktat die
Demoi -, Aristophanes stehe zwischen ihnen. Da Kratinos der ilteste unter ithnen ist, lifit
sich also auch hier eine Entwicklung literarischer Komplexitit beobachten, die offensicht-
lich zu einem Verlust an unmittelbar erkennbarer soziopolitischer und kultischer Alltagsre-
levanz fiihrt. Im Ubrigen koinzidiert diese Feststellung insofern mit Aristoteles’ (diirftigen)
Beobachtungen zur Komédiengeschichte in Poetik Kap. 5, als auch dort eine komische
Frithphase mit eher schwach ausgebildeten Plots behauptet wird.

e ———

* Vgl. hierzu auch Nesselrath 2000, wo noch weitere Traktate in den Blick genommen werden; auflerdem
Nesselrath 1990. . 3
Vergleichbares mag im Hintergrund der - rund hundert Jahre 51‘"?“ v Enmlc!(lung?n liegen, die mit
dem spiter sprichwortlich gewordenen antitragddischen Vorwurf ou§év 7pdg TdV Aibvucov aufgegrif-
fen wurden und méglicherweise die Institutionalisierung des Satyrspiels in dem uns bekannten Format
bewirkten. Im iibrigen wiren die bei Aristophanes immer wieder zu lesenden Beschworungen der politi-
schen Relevanz der Komodie iiberfliissig, wire sie noch selbstverstindlich gewesen. Man sollte sie nicht
als Bemiihungen um eine Art von Repolitisierung der Komodie miﬁve.rst.ehen. Die Niihe fier Archaia zur
Politik soll ja - betrachtet man sie unter den Vorzeichen einer avantgardistischen Poetik - nicht aufgegeben,
sondern in primir isthetisch relevante Konstellationen iiberfiihrt werden.
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Auch Traktat III konstatiert eine solche Abfolge. Die Dichter der Archaia werden als
ovy bmobécewg ainboie, dAhd moudiig ebtpamédov yevopevor {niwtai bezeichnet
(IIL9f.). Zur Archaia gehoren nach Kenntnis des Verfassers 365 Dramen, ihre nennens-
wertesten Dichter sind Epicharm, Magnes, Kratinos, Krates, Pherekrates, Phrynichos,
Eupolis und Aristophanes (II1,121.). Fiir Aristophanes wird der {fjAog Evpinidov (I11,37)
hervorgehoben, was doch wohl auf die Handlungsfiihrung abzielen mufl; fiir Pherekra-
tes wird betont, dafl er tod pév Aowdopeiv anéotn, mpaypata ¢ eionyodpevog kouva
nodoxkiper yevopevog evpetikog pobwv. Es fillt auf, dal Traktat 11T auf eine politische
Ausrichtung der frithen Komédie kaum eingeht®” - abgesehen von der Verwendung von
Begriffen wie Aowdopeiv -, selbst dort, wo es, wie bei der etymologischen Erklirung der
Gattungsbezeichnung kwpedia selbst, nahegelegen hitte: émi Tég kdpag mepuodvTeg fdov
Kai énedeikvovro pimw noérewv odo@v (111,2). Traktat IV hingegen politisiert genau diesen
Vorgang, indem er oi év Taig kdpoug adikovpevor (IV,1) zum Subjekt eines vergleichbaren
Satzes macht. Von allen Traktaten beschreibt er den friihen politisierten Zustand am aus-
fihrlichsten (IV,1-11). In seiner Darstellung nimmt die Komédie ihren Ausgang von einer
genuin sozialen Verrichtung: Geschidigte gehen bei Nacht, um unerkannt und ungeahndet
zu bleiben, in das Dorf des Schidigers - wie in Traktat III geht es hier also wohl um eine
Phase vor dem Synoikismos - und verkiinden dort Tat und Titer, allerdings ohne ihn beim
Namen zu nennen. Gerade diese Nichtnennung - das exakte Gegenstiick des spiteren
ovopaoti kwpedeiv - provoziert die Reflexion der Dorfler, wer denn konkret gemeint
sein konne, liflt aber dem Schidiger die Moglichkeit, unter Wahrung seines Gesichts
zukiinftig von seinem Verhalten Abstand zu nehmen. In einem nichsten Entwicklungs-
schritt wird - und das muf8 man als Form politischer Radikalisierung ansehen - jenes
Prinzip der Anonymitit abgeschwicht. Die Beschuldigungen finden jetzt 6ffentlich und
bei Tag statt, éni péong dyopag (IV,8), aus Angst vor Rache verbergen die Beschuldiger
jedoch ihr Gesicht unter einer Hefemaske (tpvE). Hierauf aufbauend entwickelt sich die
eigentliche Komédie in drei Stufen: Wihrend Eupolis und Aristophanes unbegrenzt und
unbehindert spotten knnen, bringt Platon Spott nur noch in Form von Insinuationen, und
in der Nea (genannt wird Menander) gibt es Spott nur noch gegen sozial Tiefergestellte,
nTwyol und Eévol.

'Traktat IV nimmt also anders als die Traktate I-III eine isthetische Eigenentwicklung
nicht in den Blick, sondern beschrinkt sich darauf, die Abnahme politischer Wirksamkeit
zu konstatieren. Weil er die Bedeutung der eigengesetzlichen isthetischen Entwicklung
der Komédie verkennt, kann er den wesentlichen Umschlag von einer reinen Sozialpraxis
in eine Kunstform nicht einmal ansatzweise erkliren; letztlich beschrinkt er sich auf eine
implizite Erklirung der spiteren Maske als eines Kaschierungsmittels. Aber auch dieser
Traktat hilt eine fortlaufende Reduktion des Politischen im Laufe der Komédiengeschichte
fest und erklirt sie letztlich mit wachsendem politischen Druck. Offen bleibt in diesem
I*?rkliirungfmodell allerdings, warum dieser Druck erst so spit einsetzt. Ist es womog-
llC'h erst die Tatsache der eigentlichen Institutionalisierung des Riigebrauchs als Theater-
.SPlel,.Welche d‘i‘e Ausiibung politischen Drucks erlaubt, da zum einen die Akteure stirker
im Licht der foentlichkeit stehen und auch vor einer groferen Offentlichkeit agieren,
zum anderen die Ansatzpunkte fiir die Ausiibung von Druck sich vermehren? Wire das

67 H 3 +
Immerhin konstatiert er eine blof stilistische W

(IIL43). eiterentwicklung der Komédie im Rahmen der Mese
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so, dann wire jene Institutionalisierung - die Traktat I auf die allseits anerkannte soziale
Niitzlichkeit der Komédie innerhalb einer eigentlichen <Volksherrschaft: (Snpoxparic)
zuriickfithrt - zugleich aber auch Ausgangspunkt ihrer isthetischen Weiterentwicklung
gewesen; denn tatsichlich bringt zwar Traktat I die offensichtlich zunehmende Parodi-
sierung des komischen Diskurses mit seiner Entpolitisierung in einen kausalen Zusam-
menhang, die Hervortreibung komplexerer Handlungen hingegen ergibt sich in keinem
der Traktate organisch aus der Riicknahme des politischen Spotts, jedenfalls nicht voll-
stindig, sondern scheint ein selbstindiger Vorgang zu sein. Besonders interessant ist vor
dem Hintergrund dieser Uberlegung Traktat V, der jener politischen Komédie, die von
Kratinos «erfunden» worden sei und zum Zweck &ffentlicher Geifielung von Ubeltitern
@ xapievrt 1o deéApov npootébeike (V,17-19), eine einfach nur lustige und wenig
plot-orientierte (&rakic) Komadie unter Susarion vorausgehen lifit: kai povog fjv yéhwg
10 koraockevalopevov (V,14f.). Ein duflerer Anlafl fir jene als d@élypov bezeichnete
Politisierung wird nicht genannt. Auch Aristophanes dichtet mit seinen Komédien solche
O@éApa, jedoch arbeitet er peBodevoag texvikaTepov (V,22), womit offensichtlich eine
verbesserte isthetische Qualitit gemeint ist. Aristophanes’ Plutos schlieflich veTepilel
kot T mhdopa (V,241.), denn er besitzt eine &AnOng vmoBeoig (V,251.), eine beacht-
liche Wertung, die sich moglicherweise auf die weitgehende Eliminierung phantastischer
Elemente aus der Handlung bezieht, und verzichtet auf den Chor, womit er die Nea vor-
wegnimmt.

Betrachtet man diese literaturgeschichtlichen Darlegungen, so fillt auf, dafl sie, im
Unterschied zur Aristotelischen Poetik, keine substantielle, sondern nur eine historische
Differenz zwischen einer unmittelbaren und einer qua Institutionalisierung mittelbaren
komodischen Praxis behaupten. Die Institutionalisierung ist in dieser Perspektive letztlich
nur eine ffentliche Anerkennung eines gesellschaftlichen Nutzens des Theaterspiels. Es ist
aber nicht zu erkennen, daf sich der von den Traktaten konstatierte oligarchische Druck
nicht auch ohne Institutionalisierung hitte entfalten konnen (selbst wenn er dadurch noch
forciert werden konnte). Wie aus sozialer Praxis Kunstiibung wird und welchen Einfluf§
die Institutionalisierung auf die Entwicklung dieser Kunstiibung hat: Dies bleibt in den
Traktaten unbeachtet. Die institutionellen Akteure sind aber keine Betroffene, sondern
Darsteller. Die mimetische Distanz, die Aristoteles in Poetik Kap. 4 beschreibt, fiihrt dazu,
daf es, wenn soziale Praxis Kunstiibung wird, primir nicht mehr um politische Beeinflus-
sung geht, sondern um Erzeugung von isthetischer Lust, ndovi; politische Wirkungen
Wiren unabsehbar und folglich sekundir.®® Traktat V kommt daher der aristotelischen
Auffassung noch am nichsten, indem er kiinstlerische Entwicklungen unabhingig vom
politischen Auf und Ab annimmt, ohne zu iibersehen, daf8 es auch eine Phase im attischen
Theater gegeben haben mag, in der politische Aussagen auf der Bithne unmittelbarer auf-
gegriffen wurden.® In der Aristophanischen Komddie sehen wir seit den 20er Jahren des
5. Jahrhunderts - dies meine These - einen Umschlag hin zu einer binnenliterarischen
Orientierung, die aber, anders als Traktat I annimmt, nicht durch oligarchischen Druck

IR
* Vgl. Welwei 1996: Die eigentlichen Orte politischer Kommunikation, und zwar nicht nur der Demagogen
und Amustriiger, sondern auch des Demos, waren nachweislich Ekklesia und Boulé.

Vgl. hierzu Nesselrath 2000, 239f.
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entsteht.”® Politische Motive und Themen sind nun vielmehr zunehmend Gestaltungs-
material, nicht Gestaltungsziel. Ziel ist vielmehr die Etablierung des Theaters als eines
autonomen kiinstlerischen Raumes, in-dem Mit- und Nebeneinander der Gattungen nicht
von auflen diktiert, sondern von innen geformt wird. In diesem Sinne lifit sich die Aristo-
phanische Komédie - jedenfalls die des 5. Jahrhunderts - als avantgardistisch verstehen;
und betrachtet man die Neue Komédie, so ist offensichtlich gerade die Bewegung auf die
(Euripideische) Tragddie zu nicht nur ein Trend, sondern von lingerfristiger Wirkung
gewesen.”!

Daf} Aristophanes dabei vor allem und besonders Euripides als potentieller Kollabora-
teur in den Blick geriet, daf es also vor allem die Euripideische Tragddie war, zu der hin
Aristophanes komischen Diskurs und komische Dramaturgie &ffnete, verwundert nicht.
Gerade die Tragddie des Euripides besaf} ja eine besondere Affinitit zum Komischen. Dies
beginnt mit der Erméglichung eines guten Endes, das Aristoteles mit Recht fiir komo-
dientypisch hilt, geht weiter mit witzigen Wortwechseln, komischen Figuren (wie etwa
dem Herakles der Alkestis, die ja - als Tragodie auf der Stelle eines Satyrspiels - auch
schon generisch ein provokatives Experiment war’?) und fiihrt bis zur wenigstens partiel-
len Anlehnung an komische Figurenkonstellationen und Handlungsmuster in Form von
Parakomodia, also quasi einer Komédienparodie. Bernd Seidensticker hat fiir die Untersu-
chung solcher Fragestellungen den Grund gelegt, und im Zuge weiterer Arbeiten, die das
auf den ersten Blick rein polemische Verhiltnis von Aristophanes zu Euripides relativier-
ten, hat vor allem Elizabeth Scharffenberger mehrfach auf umfangreichere Euripideische
Anleihen bei Aristophanes aufmerksam gemacht. Besonders iiberzeugend finde ich ihren
Versuch, die Konfrontation zwischen Iokaste und ihren Séhnen in den Phoinissen des
Jahres 410 oder 408 auf den Verséhnungsversuch der Lysistrate zwischen Athener und
Spartaner in der gleichnamigen Komddie des Jahres 411 anspielen zu lassen; nur am Rande
weise ich auf eine Arbeit von Dana Sutton hin, der schon 1976 in der - in einer Trilogie mit
den Phoinissen aufgefithrte - Antiope des Euripides Allusionen auf die Thesmophoriazusen
zu erkennen meinte: Wenn dies zutrife, was angesichts des fragmentarischen Zustands der
Antiope-Uberlieferung offenbleiben muf, hitte Euripides also in einem Werkzusammen-
hang auf zwei in einem Jahr aufgefiihrte Aristophanische Komodien angespielt.”*

Schon in Aristoteles” Darstellung gewinnt man den Eindruck, daf§ die Tragodie bereits
ziemlich frith in ihren Gestaltungsmoglichkeiten festgelegt war.”* Gleichwohl zeichnet sich
die Avantgarde ja gerade dadurch aus, daf} sie solche Festlegungen, auch wenn es sich
nur um ungeschriebene Gesetze und um Produktions- und Rezeptionsgewohnheiten und

% Nesselrath 2000, 236 verweist auflerdem zu Recht auf die chronologische Unmoglichkeit der Konstruktion
in diesem Traktat.

Vgl. Sidwell 2000, 255f. und v. Méllendorff 1994.

In dfzr H):p‘othesis des Aristophanes von Byzanz heifit es: To 8¢ Spéapct éomt oatvpikdrepov, dtt €ig
Xapav xoi nSoyr'!v" KATOOTPEQPEL Tapit TO TPaYkOv. EkPéAAeton dg dvoikela Tig Tparyikiic motjoewg 6
Te Opefrn]g xad 1) ARKNOTIG, (G £k GUPPOPEG pEv GpybpEva, eig eddaupoviay 8¢ kol yapiv AfEavra, &
€0t pAAov kpdiag éxopeve. Auch wenn hier vor allem auf den Schluff des Dramas fokussiert wird,
f:éllt (.:Ioch auf, dafl alle drei dramatischen Gattungen bemiiht werden, um das Stiick zu verstehen. Tatsich-
lich ist es auch nicht schwierig, Merkmale aller drei Gattungen insgesamt in der Alkestis kombiniert zu

finden.

» Sei.densticker 1982; Lenz 1987; Scharffenberger 1995; dies. 1996; dies. 1998; Sutton 1976.
7% Aristot. poet. 1449a9-15.
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-traditionen handelt, eben nicht respektiert. Euripides reduziert in seiner Bewegung hin
zur Komédie - die ja nicht bedeutet, dafl die Handlung nun lachhaft wiirde, ebenso wie
Paratragodia eben gerade nicht bedeutet, dafl eine komische Handlung nun ernsthaft und
bedrohlich wiirde - bekanntlich zunichst einmal das sprachliche Pathos, ohne gleichwohl
wortliche Anspielungen und Zitate aus der Komédie zu plazieren. Im vorliegenden Fall
sind seine Verweise auf die Lysistrate eher thematisch-motivischer Natur. Beide Dramen
befassen sich aitiologisch mit der Frage nach dem tieferen Grund des minnlichen Aggres-
sions- und Zerstorungstriebs, anders gefragt: Warum Minner Konflikte durch Gewalt und
Krieg l6sen miissen. In beiden Dramen stehen im Mittelpunkt zwei Frauen in vom Krieg
bedrohten Stidten, beide hecken einen klugen Plan aus, die feindlichen Parteien - Athen
und Sparta in der Komédie, Eteokles und Polyneikes in der Tragddie - an einen Tisch zu
bringen, beide verlassen sich zu diesem Zweck auf ihre Uberzeugungsfihigkeit. Hinzu
kommt die Tatsache, dafl Aristophanes den Peloponnesischen Krieg als einen Familien-

konflikt darstellt:

AaBodoa §' bpdg Aowdoprioar fovAopan
Kkowifj Sikadwg, ol pag ex xépvifog
Bwpodg mepippaivovreg amep Evyyeveis
‘Olvpriaoty, év ITHAoug, ITvboi - méc0ULG
elmoy' &v &ANoug, €l pe pnkvvety déot; -
£xOpadv mapbdvrwv PapPape oTpatedpott
"EAAnvag &vSpag kad mOAeLg amOAATE.
Elg pév Aoyog pot Sebp' del mepaiveran.”

Drum nehm ich jetzt euch vor und schelt euch aus,
Wie ihr’s verdient! - Besprengt ihr die Altire

Aus einem Kessel nicht als Stammverwandte,

In Pyld, Pytho, in Olympia,

Und wie viel Orte konnt ich sonst noch nennen?
Habt ihr Barbaren, Feinde nicht genug,

Daf ihr vertilgt hellen’schen Stidt und Manner? -
«Der einen Rede Ziel ist hier erreicht.»”®

Mit der Bezeichnung der kriegfiihrenden Parteien als Evyyeveig wird ihre quasi-familidre
Gemeinsamkeit als Griechen (in Abgrenzung gegeniiber den Persern) betont, die ihren
Zwist als binnenfamiliir deklariert und auch damit in die Nihe zu dem Bruderkrieg des
Thebenmythos riickt. Schlieflich sicht Scharffenberger auch die Charaktere der beiden
Frauen - Freundlichkeit, Geduld, Loyalitit und Einﬁihlungsvermégc?_n - als einander ver-
gleichbar an. Konkret vergleicht sie hierbei Lysistrates erfolgreiche Uberredung zur Ver-
s6hnung am Ende der Komédie mit Iokastes erfolglosem Versuch, Eteokles und Polynei-
kes miteinander ins Gesprich zu bringen, zu Beginn der Tragddie. Diese beiden Szenen
einander gegeniiberzustellen ist ein duflerst gliicklicher Gedanke, den Scharffenberger

¥
A Aristoph. Lys. 1128-1135. Es sei noch einmal betont, dafl die Fokussierung des politischen Charakters
dieser Aussage banal ist. Ganz sicher war Aristophanes weder der erste noch der einzige, der in der Polis
solche kritischen Gedanken ventilierte. Vielmehr boten vergleichbare Debatten das Material fiir eine Ko-
mddie, deren eigentlich innovatives Potential in der Erschaffung einer potentiell tragischen Figurenkonstel-
lation besteht.
bers. Newiger/Seeger 1990.
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dadurch untermauern kann, daf sie zeigt, wie ihnlich die beiden performativen Figuren-
konstellationen - Iokaste und Lysistrate jeweils in der Mitte zwischen Eteokles und Poly-
neikes, Athenern und Spartanern - gewesen sein diirften. Erkannten die Zuschauer diese
Ahnlichkeit der beiden Szenen, so transportierte dies einiges an impliziten Botschaften.
Tatsichlich erwiese sich dann nimlich der iiberwiltigende Wunsch der beiden Briider,
trotz der Vorhaltungen ihrer Mutter Krieg zu fiihren, als ein alles iiberwiltigendes Begeh-
ren, als épwg (Eur. Phoen. 6211.):

ITo. mod mote otront Tpd mhpywv; ET. og ti p' ioTopeig T6dE;
ITo. &vritdEopan ktevedv oe. Et. kapé To0d' Epwg EXEL.

PO: Wo wirst du stehn vor den Tiirmen? ET: Waum fragst du mich danach?
PO: Gegeniiber dir, will ich dich téten! ET: Darauf brenn’ auch ich!””

Dieser Eros ist es, der die Minner antreibt, und der, wie Lysistrate richtig erkannt hat,
nur durch einen noch stirkeren Eros - nimlich das sexuelle Begehren - besiegt werden
kann, wie deutlich wird, wenn der Athener auf Lysistrates oben zitierte Vorwiirfe nur zu
antworten weif} (Lys. 1136):

Eyo 8' oA vpad y' dmeoAnpévog.
Ach, mich vertilgt mein Ungestiimer hier.”®

Nur weil sie ihre Uberzeugungskraft mit diesem erotischen Zwang zu verbinden weif},
kann Lysistrate den auch im Finale der Komédie immer wieder durchscheinenden Wunsch
der Minner, den bewaffneten Konflikt fortzusetzen, zu einem gliicklichen Ende bringen,
wihrend Iokaste dieses entscheidende Mittel eines stirkeren Eros nicht zur Verfiigung
steht, weshalb sie scheitern muff. Zur Disposition steht also in beiden Dramen eigentlich
die faktische Ohnmacht des Logos, aber gerade vor dem Hintergrund der Komédienhand-
lung wird Tokastes Scheitern in besonderer Weise profiliert, zumal sie durch ihre inzestuose
Situation ihren beiden S6hnen gegeniiber woméglich noch nicht einmal ihren miitterlichen
Status mit voller Autoritit und in ganzer Eindringlichkeit ausspielen kann, also zur Ginze
auf die Uberzeugungskraft ihrer Worte bauen mufl. Der Logos vermag jedoch gegen den
Eros nichts.

Die Phoinissen inszenieren also in besonderer Nachdriicklichkeit den Kampf um Kon-
trolle iiber eine Situation oder eine Entwicklung, der schlieRlich in den totalen Kontrollver-
lust miindet. Gerade der Bezug auf die Lysistrate zeigt, wie sehr Aristophanes’ Komédie hier
genau das Gegenteil fokussiert, nimlich ebenfalls einen Kampf um Kontrolle, der jedoch
mit einem (ebenso totalen) Kontrollgewinn endet. Beide Texte nehmen ihren Ausgang
von einer nur im weitesten Sinne politischen oder jedenfalls sozialen Krisenerfahrung, in
der eine etablierte situative oder gar institutionalisierte Ordnung dysfunktional wird, meist
deshalb, weil ein oder mehrere Individuen in irgendeiner Weise ausscheren. Der daraufhin
ausbrf:chende Konflikt endet in Euripides’ Tragdie mit dem Zerbrechen jener Ordnung.
In Aristophanes’ Komodie hingegen endet der Konflikt mit dem Entstehen einer situativen
Neuordnung und mit dem Triumph jenes sich iiber die Ordnung hinwegsetzenden Indivi-
duums. Dem komischen péya BovAevpa, dem <groflen Plan> der Protagonistin zur Verin-

% [:Jbers. Ebener 1979.
78 Ubers. Newiger/Seeger 1990.
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derung der storenden Aktualitit, entspricht funktional die tragische apapria, die den Weg
in die Zerstorung weist. Diese Entsprechung besteht zum einen darin, dal komischer Plan
und tragische Fehlhandlung die Wendepunkte der jeweiligen Handlung herbeifiihren, zum
anderen darin, daf sie, jedenfalls in einem groffen Teil des Erhaltenen, im weiteren Verlauf
des Stiickes auf ihre Berechtigung und auf ihre Alternativen hin befragt werden.

Grofler Plan einerseits und Fehlhandlung andererseits sind also die Schnittstellen, an
denen sich komische und tragische Handlungsverliufe zueinander in Bezug bringen lassen.
Dies sowie ihr gemeinsamer Auffithrungskontext, ihre gemeinsame Institution, machten
eine performative Anniherung, wie ich sie an einigen Beispielen vorgefiihrt habe, méglich:
Hier konnte eine Art Osmose im Sinne wechselseitiger Beeinflussung und Kenntnis-
nahme von genrespezifischer Innovation stattfinden. Mit Beeinflussung> meine ich hier
einen aktiven Ubersetzungsprozef}, also die Ubertragung einer dramatischen Geste in die
Darstellungsmoglichkeiten des anderen Genres, mit <Kenntnisnahme> die Wahrnehmung
fremder Errungenschaften und ihre Transformation zu eigenen Zwecken. Jedes Genre
erschafft im Rezipienten einen spezifischen Denk- und Vorstellungsraum und fiillt diesen
mit spezifischen Bildern, auf die das andere Genre, wie am Beispiel der Wolken einerseits,
der Phoinissen andererseits zu sehen, Bezug nehmen und deren partiell kollaborative Exi-
stenz es voraussetzen kann.

Tragodie und Komadie nehmen also lebensweltliche Vorginge thematisch auf. Weder
aber liefert die Tragdie Antworten auf gesellschaftliche Fragen, noch entfaltet die Komadie
tatsichlichen politischen Einflul. Vielmehr nutzen sie das formale und metaphorische
Potential solcher Vorginge isthetisch aus, namlich zur Gestaltung von Figuren, figura-
len Konstellationen und Handlungsverliufen, und spielen einander dabei, zunehmend
ohne Beriicksichtigung institutionell erzeugter und - durch die festgefiigten Prozeduren
des Festablaufs - stabilisierter generischer Grenzen, in die Hinde. Die in diesem Beitrag
als Avantgardismus avant la lettre verstandene Durchbrechung der zweiten institutionali-
sierten Grenze, nimlich derjenigen zwischen Polisraum und Theaterraum, verliuft genau
andersherum als in der Avantgarde des 20. Jahrhunderts: Geht es dort um eine isthetische
Uberformung der Lebenswelt, also um eine Bewegung aus dem Theater hinaus, um seine
Oﬁnung in die kontextuelle Gesellschaft hinein, so hier um die Etablierung der Institution
Theater als eines autonomen Raums, dessen formgebenden Entwiirfen, die isthetischer
Natur sind, sich das politische Moment - im Sinne einer lebensweltlichen Gemengelage
von Verhaltensweisen, Konflikten, Ideen, Kommunikationen - zu fiigen hat. Nicht ist der
spezifische politische Hintergrund richtungsweisend fiir die theatrale gestaltupg, sondern
deren Inspirationen bestimmen die Formung und Zuspitzung des Politischen im Theater.
Ob der Zuschauer hieraus etwas zu lernen gewinnt - und wenn ja: Was das sein kénnte -,
mufl deshalb dahingestellt bleiben, denn dieser Asthetisierungsvorgang, der naturgemif
auch die institutionelle Struktur des Theaters ergreifen und tiberformen muf}, wie ich am
Beispiel des Verhiltnisses von Aristophanischer Komddie und Euripideischer Tragddie
zu zeigen versucht habe, lifit sich nicht in einen propositionalen Modus iibersetzen. Die
avantgardistische Bewegung des attischen Theaters im 5. Jh. v. Chr. kapn daher als.Koxrrelat
zur theatralen Avantgarde des 20. Jhs. n. Chr. angesehen werden. Sie erschafft in einem
ebenso revolutioniren, wenn auch stilleren, Vorgang erst die dsthetische Autonomie von

Theaterspiel, die im 20. Jh. retransformiert werden wird.
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