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V I I I . A R I S T O P H A N E S U N D D E R K O M I S C H E C H O R 
A U F D E R B Ü H N E D E S 5. J A H R H U N D E R T S 

von PETER VON MöLLENDORFF 

Die Frage nach der antiken Inszenierung der athenischen Dramen des fünften vorchrist
lichen Jahrhunderts hat die Klassische Philologie immer wieder beschäftigt. Dabei haben 
schon deshalb stets Aischylos und Aristophanes im Vordergrund der Betrachtung gestanden, 
weil sich in beider Stücken spektakuläre Bühnenumsetzungen aufzudrängen schienen; man 
denke für Aischylos etwa an den Auftritt des Okeanidenchores und das Versinken des 
Prometheusfelsen im >Gefesselten Prometheus< sowie an die Erscheinung des Schattens der 
Klytaimestra in den >Eumeniden< und des Geistes des Dareios in den >Persern<. 

Seit den fünfziger und sechziger Jahren haben sich hierzu zwei Forschungsrichtungen 
etabliert, die mit Hilfe der Etiketten des 'Minimalismus' und des 'Maximalismus' adäquat 
beschrieben sein dürften: Jenem sind, um nur die wichtigsten zu nennen, die Arbeiten von 
Dale, Dearden und Taplin1, diesem vor allem die Abhandlungen von Bulle, Kenner und 
Jobst2 zuzurechnen. Während die 'Maximalisten' zu einem Inszenierungsaufwand tendieren, 
der nicht entfernt mit dem - wenngleich außerordentlich spärlichen - archäologischen Befund 
des Athener Dionysos-Theaters des 5. Jh. in angemessene Verbindung zu bringen ist3, 
argumentieren die 'Minimalisten' zum einen primär auf der Basis einer Tragödienpoetik und 
lassen zum anderen für eine Bühnenumsetzung nur das gelten, was sich mit letzter Gewiß
heit aus dem reinen Wortlaut der Texte erschließen läßt. Zwischen diesen Extremen stehen 
neben den Studien von Dover , Newiger und Handley4 auch die neueren Arbeiten von Egert 
Pöhlmann5 , der die Bewegungen des Chores in der Orchestra für die aischyleischen >Eume-
niden<, den sophokleischen >Aias< sowie die >Acharner< des Aristophanes analysiert und im 
Hinblick auf die in der Archäologie und seit einiger Zeit auch in der Klassischen Philologie 
diskutierte Frage nach einer rektilinearen Spielfläche im Dionysos-Theater des 5. Jh. aus
wertet. 

Gegen die beiden Hauptrichtungen, auch gegen den auf den ersten Blick methodisch 
korrekteren 'Minimalismus' , lassen sich jedoch einige Einwände erheben. Denn ein großer 
Teil der Einzelfragen zur Inszenierung läßt sich, wie man auch längst gesehen hat, aufgrund 
des Fehlens direkter Bühnenanweisungen eben nicht eindeutig aus dem Wortlaut des Textes 
heraus beantworten6; vielmehr scheinen die einschlägigen Passagen oft verschiedene Bühnen
umsetzungen zu rechtfertigen. Für eine angemessene Interpretation bedarf es daher einer 
vorhergehenden Reflexion auf die spezifischen ästhetischen Grundlagen des jeweils in den 
Blick genommenen dramatischen Textes, womit von vornherein eine getrennte Analyse von 
Tragödien und Komödien impliziert ist; denn die beiden Gattungen besitzen zwar in den 
beiden Festen der Lenäen und der Großen Dionysien einen gemeinsamen Aufführungskon
text und setzen sich beide mit den Verhältnissen der Poliswelt auseinander, tun dies aber 
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doch auf ganz unterschiedliche Weise: die Komödie durch eine komplexe direkte Ver
bindung von politischer Realität und phantastischer Bühnenwirklichkeit, die Tragödie ver
mittels einer nicht weniger komplexen mythischen Codierung. Ebenso sind zwar die bühnen
technischen Voraussetzungen für die Inszenierung beider Gattungen identisch, die Frage 
jedoch, wie die Komödie und die Tragödie jeweils mit diesen äußeren Vorgaben umgehen, 
kann - ihrer disparaten Ästhetik entsprechend - für beide nicht in gleicher Weise zu beant
worten sein7. Genau dieser methodische Vorbehalt wird jedoch von den beiden 'Schulen' zu
gunsten eines einheitlichen, sei es eines monumentalistischen, sei es eines reduktionistischen 
Aufführungsmodus vernachlässigt. 

Die folgenden Ausführungen befassen sich nur mit der aristophanischen Komödie; dabei 
soll es nicht um die vieldiskutierten Fragen der Bühneneinrichtung gehen, also darum, den 
Texten Hinweise auf Form und Höhe der Skene8, die Zahl der Türen in der Skene-Front9, 
den Einsatz von Ekkyklema und Mediane10, die Form der Spielfläche11 und das Verhältnis 
von Schauspielerbereich und Orchestra12 zu entnehmen, sondern ich möchte auf der Basis 
zweier kurzer ästhetischer Vorüberlegungen - Beobachtungen durchaus elementarer Natur, 
die zwar nicht den Anspruch auf Originalität erheben, jedoch für Inszenierungsfragen bisher 
nicht funktionalisiert wurden - an einigen ausgewählten Textbeispielen demonstrieren, daß 
Aristophanes den gesamten Theaterraum für den Einsatz von Schauspielern und Chor ganz 
anders beanspruchen konnte, als dies allem Anschein nach der Tragödie möglich und ange
messen war. 

Ich beginne daher mit zwei Bemerkungen zu der für die Alte Komödie charakteristischen 
Raumauffassung. Zunächst ist hervorzuheben, daß die Komödie des Aristophanes eine 
Trennung von fiktiver Situation und Theaterwirklichkeit im Gegensatz zur strengen Wahrung 
der Illusion in der Tragödie und, mit Einschränkung, in der Nea nicht kennt. Schauspieler 
und Chor sind sich der Tatsache bewußt, daß sie im Theater vor einem Publikum spielen, 
daß sie eine ablegbare Maske tragen. Dieses Moment ist so bedeutsam, daß das Verlassen 
der Fiktion nicht nur in unregelmäßigen Abständen praktiziert wird, sondern in der eigen
ständigen Bauform der Parabase, die womöglich eine der entwicklungsgeschichtlichen 
Grundlagen der Komödie darstellt, seinen Niederschlag gefunden hat. Die konkrete Wen
dung an die Zuschauer ist auch dann maßgebliches Charakteristikum der Parabase, wenn sie 
sich, wie beispielsweise in den >Vögeln<, thematisch der fiktiven Situation des Stückes 
anpaßt. 

Aber nicht nur der Chor, sondern auch die Schauspieler wenden sich häufig ans Publi
kum; ich nenne neben der direkten Ansprache als besondere Beispiele das Verfahren des 
bvofiaan nwnqbüv, des namentlichen Verspottens von Zuschauern, sowie das parodistische 
Sprechen, vor allem die Tragödienparodie, die ja primär auf ein Erkennen durch das Publi
kum zielt13; auf konkretere Formen des Fiktionsbruches14 werde ich noch zu sprechen 
kommen. Hier sei nur auf die einschlägige Passage Frieden 174-76 verwiesen, in der Try-
gaios während seines Fluges auf dem Mistkäfer den für die Bewegung des Krans verant
wortlichen Maschinisten anspricht und zu größerer Vorsicht auffordert; daneben findet sich 
die ans Publikum gerichtete Bitte, es möge seine dringendsten Bedürfnisse zurückstellen, 
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damit der Mistkäfer nicht durch Gerüche auf Abwege geführt werde15. Nicht nur der Kran, 
sondern auch das Ekkyklema können thematisiert werden, und außer diesen Requisiten 
werden auch Theatereinrichtungen wie die Parodos oder die Skene16 explizit genannt; hier 
manifestiert sich ein ausgeprägtes Bühnenbewußtsein. In den genannten Komplex gehört 
auch die von Aristophanes viel geschmähte, aber selbst bisweilen praktizierte Gewohnheit, 
das Publ ikum der Komödie mit Nahrungsmitteln zu bewerfen. 

Neben dem Bewußtsein der Teilnehmer des komischen Spiels, daß sie ein Stück vor Mit 
bürgern aufführen, zu denen sie selbst gehören und die auf diese Weise in das Spiel inte
griert werden, neben der also auf diese Weise in Szene gesetzten Einbeziehung des Bühnen-
und Zuschauerraumes in die komische Fiktion ist auch die intrafiktionale Behandlung realer 
Räume durch die Komödie hervorhebenswert17. 

Räumliche Trennungen sind für die Komödie kein Hindernis: so kann beispielsweise 
Dikaiopolis in den >Acharnern< seine Ländlichen Dionysien in seinem Heimatdemos feiern 
und doch, von den erbosten Köhlern wegen seines privaten Friedensschlusses zur Rede 
gestellt, sogleich an Euripides' Stadthaus klopfen, um sich für seine Verteidigungsrede 
passende Requisiten zu borgen18. In den >Acharnern< wie den >Rittern< findet auf der Bühne 
eine Volksversammlung statt19. In den >Wolken< liegt Strepsiades' Haus im Demos Kikynna 
direkt neben Sokrates' <ppovnoT-qpiov in der Stadt; im >Frieden< sind Himmel und Erde, in 
den >Fröschen< Hades und Erde in größtmögliche Nähe zueinander gerückt. In den >Vögeln< 
befindet sich Wolkenkuckucksheim zwischen Himmel und Erde, ist ein Wirklichkeit gewor
denes Luftschloß. 

D e m Verfahren, Handlungen an anderen Orten per Bericht auf die Bühne zu bringen und 
nicht direkt zu inszenieren, begegnen wir zwar auch schon im Frühwerk, erst im Spätwerk 
jedoch avanciert es zur alleinigen Darstellungsweise: so erfahren wir von den Ereignissen 
bei der Volksversammlung in den 392 aufgeführten >Ekklesiazusen< im Gegensatz zu den 
>Acharnern< nurmehr durch den Bericht eines männlichen Zuschauers20, und im 388 insze
nierten >Plutos< berichtet der Sklave Karion der Frau des Protagonisten Chremylos von der 
spektakulären Heilung des Plutos im Asklepieion, während noch das Innenleben von Sokra
tes' Phrontisterion auf der Bühne gezeigt wurde21. 

D ie beiden beschriebenen kompositorischen Verfahren sind aus funktionaler Sicht eng 
miteinander verbunden. Denn auch die Position des Publikums im Zuschauerraum des 
Theaters stellt ja ein gegenüber dem imaginären Ort der aktuellen dramatischen Handlung 
fremdes, eigentlich nicht dazugehöriges Element dar, dessen Einordnung in das handlungs
immanente räumliche Koordinatensystem der beschriebenen fiktionsinternen Iuxtaposition 
von realiter gerade nicht benachbarten Orten entspricht. 

A l s Prämisse für jede auf Inszenierungsfragen konzentrierte Interpretation sollte nun 
gelten, daß man diese Beobachtungen nicht als Gleichgültigkeit des komischen Dichters 
gegenüber den realen Verhältnissen versteht, sondern als eine - wie ich an anderer Stelle 
ausführlich dargelegt habe22 - spezifische, multiperspektivische Form der Wahrnehmung der 
Welt und als ein mit anderen ästhetischen Momenten sinnvoll verbundenes Element komi 
scher Fiktionsgestaltung23. Es muß daher mit anderen Worten das Ziel einer jeden aristopha-
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nischen Komödieninszenierung gewesen sein, die beschriebene Aufhebung der im alltägli
chen Leben gültigen Gesetze von Raum und Zeit wie auch die verbale Einbeziehung des 
Theaters und seiner Zuschauer in die dramatische Handlung so weitgehend wie möglich vor 
Augen zu führen und auf der Bühne zu konkretisieren. 

Ich stelle an den Anfang meiner Textanalyse eine Passage aus den 405 an den Lenäen 
aufgeführten24 >Fröschen< des Aristophanes. In der sogenannten Empusa-Szene (269-307) 
wendet sich der als Herakles verkleidete Dionysos in seiner Angst vor dem Kinderschreck
gespenst Empusa - die Beschreibung ihrer Erscheinung dürfte eher einen Anschlag des 
Sklaven Xanthias auf die Schreckhaftigkeit seines großspurigen Herrn darstellen, als daß das 
Ungeheuer tatsächlich auf die Bühne kam25 - an den in der ersten Reihe sitzenden Dionysos-
Priester mit der Bitte um Schutz (296-307): 

296 . . .A i . Kol öT/T' av TpcrKoiw, S a . TOI ö ' eyw; 
At . iepev bia<pv\ai-6v lv' o) aoi Zvfncorriq. 
Zoe. äwoXovped' i r a ? 'Hr/pd/cXetC-

301 . . . S a . bevpo bevp' a> beavora. 
At. ri b' ean ; X a . däpper iravT' äyada •Keirpdyafiev, 

305 rifiicovoa <ppovbt). A t . Karoftoaov. Zoe. vif rbv Aia. 
A t . KavdiQ Kcndiiooov. S a . vif AV. A t . bfioaov. S a . vif Aia. 
A t . olfioi Toekag, i3XP^cca, aviiiv i&6>v. 

Aus der Gestaltung der Szene geht deutlich hervor, daß Dionysos seinen Priester nicht nur 
verbal um Rettung anfleht, sondern tatsächlich vor der Empusa zum Sitz des Priesters in der 
Proedrie des Zuschauerraums flieht26: so fragt Dionysos in 296: "woi dfir' av Tpairoinrfv,", 
sucht also nach einer Fluchtmöglichkeit, und wird in 301 von Xanthias, der offensichtlich 
am Ort geblieben ist, zurückgerufen (Sevpo 8evp' d> beavora); in den folgenden Versen 
scheint er trotz der Versicherungen des Xanthias, die Empusa sei fort, immer wieder 
zurückzuschrecken, bis er wieder an Ort und Stelle ist - das dreimalige (Karfbuooov in 305 
f . ist kaum anders deutbar. Diese ausführliche Schilderang der Vorgänge wäre weitgehend 
abundant, wenn Dionysos sich nicht wirklich, und dann, gemäß dem Wortlaut des Textes, 
natürlich zu seinem Priester, davonmachte. Diese Passage stellt mithin einen ersten wichti
gen Beleg dafür dar, wie die verbale Interaktion mit den Zuschauern auch räumlich ver
wirklicht werden kann. 

Auch in den 423 in ihrer Erstfassung27 aufgeführten >Wolken< wird der Zuschauerraum 
konkret in die Handlung einbezogen. In 1104 endet der Wettstreit zwischen Dikaios und 
Adikos damit, daß Dikaios sich gezwungen sieht zuzugeben, daß die von ihm vertretenen 
Werte in der Zuschauerschaft längst überholt und vergessen sind, daß das, was er als 
Abscheulichkeit verachtet hat, allgemein anerkannte Realität ist; daher beschließt er überzu
laufen (1098-1104): 
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'A8. Ti Srid' bpqig; 
Ai. 7roX0 irXeiovaq vi\ TOVQ deoix; 
rovg evpvTrp&KTovg- TOVTOPI 

1100 yovv olS' eycb KÖCKewovi 

Kai TOP KOfiriTrip TOVTOVI. 

'Ab. n öT?T' epelg; 
A t . ^TT^/xet?'- a> KivovfiepoL 

1103 irpög TüSV deüv 8et-aode [AOV 

doifianop, oig 
ki-avTonoXü) irpög bfiäg. 

Zur Debatte steht die konkrete Inszenierung seiner selbst vollzogenen Unterwerfung: 
W o h i n wendet sich Dikaios? A l s Alternativen bieten sich zunächst der Abgang durch eine 
Parodos28 an oder ein Überlaufen zu Adikos , also in das Phrontisterion. D ie erstgenannte 
Möglichkeit hat nicht viel Wahrscheinlichkeit für sich, da mit 6e£aode (1103) und mit v/iäg 
(1104) offensichtlich konkrete Personen, zu denen Dikaios überlaufen wil l , angesprochen 
sind. Eine Rückkehr ins Phrontisterion hingegen ist deshalb nicht plausibel, da Dikaios j a 
v o n dort auf die Bühne gekommen ist und also ein Abgang dorthin die Pointe des e£auro-
fioXelp nicht sehr ausdrucksvoll illustrieren würde. Vielmehr legt der explizite und aus
schließliche Publikumsbezug der Schlußpassage des Agons (1096-1101), in der Dikaios die 
Zuschauer als evpvirpuKToi entlarvt, sowie die daran anschließende und aufgrund des Plurals 
nur auf sie beziehbare29 Apostrophierung a> Kivovfievoi in 1102 einen Abgang des Dikaios in 
die Zuschauerreihen nahe. Dover3 0 vermutet, er habe sich in die ersten Reihen gesetzt und 
sich dann im weiteren Verlauf von dort heimlich entfernt. Es liegt vielleicht die Vermutung 
näher, daß er durch den Zuschauerraum stürmt, ihn am oberen Teil verläßt und außen zur 
Skene zurückkehrt, da er sonst später sicher Aufsehen erregen würde - das Spiel findet 
immerhin im Freien und nicht in einem verdunkelten Theaterraum statt. 

Ließ sich also in den >Fröschen< und in den >Wolken< zeigen, daß eine räumliche Kontakt
aufnahme zwischen Schauspielern und Zuschauern zu Aristophanes' Inszenierungsmöglich
keiten gehört, so möchte ich im folgenden an zwei Parodos-Passagen vorführen, daß Ent
sprechendes auch dem Chor möglich und erlaubt war. Denn daß der Einzug als geschlossene 
Gruppe durch eine Parodos für Aristophanes nicht den einzigen Modus eines Chorauftrittes 
bildet, zeigt exemplarisch der Auftritt der >Ekklesiazusen< - hier erscheinen die Frauen des 
Chores oiropadyp auf der Bühne - , und sogar im Bereich der Tragödie findet sich ein 
sprechendes Beispiel in Aischylos ' >Eumeniden<: der Chor lagert sich im delphischen 
Apol lon -Tempel und schwärmt, allmählich erwachend, von dort in die Orchestra aus31. 

I m 421 aufgeführten >Frieden< fliegt der Protagonist Trygaios auf einem Mistkäfer zum 
Himmel , u m seine Beschwerden über den ewigen Krieg Zeus persönlich vorzutragen. Dort 
angelangt, klärt ihn Hermes darüber auf, daß die Götter, der menschlichen Dummheit müde, 
in entferntere Himmelsregionen umgezogen sind; ihren Palast hat Polemos, der personifi
zierte Kr ieg, bezogen, der sogleich auf der Bühne erscheint und am Zerstampfen der 
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griechischen Poleis in seinem monumentalen Mörser nur dadurch gehindert wird, daß seine 
bewährten 'Mörserkeulen' K leon und Brasidas kürzlich gestorben sind. Nachdem er und sein 
Diener Kydo imos im Haus verschwunden sind, u m schnellstmöglich Ersatz zu schaffen, ruft 
Trygaios alle Vö lker und Berufsstände herbei, die auch sogleich erscheinen (292-308): 

Tp. PVP eonp rjßlp &p6peg "EWrjpeQ KOKöP 

ävaWayeiat TTpayfiäruip re Kai nocx&p 
ei-ekicvoai rqp Tcäaip ELpf/vifP <PL\T)P, 

295 irpip erepop av öoidvnct KUXVOOü TIPCC. 
äW & yeupyoi Käpiropoi Kai reKropeg 
Kai &rnuovpyoi Kai fieroiKoi Kai £epoi 
Kai vt)ou!)Tai, 8evp' W a> väpreg Xe(J>, 
&g raxtCT' äfiag Xaßopreg Kai fiox^ovg Kai axotpia-

300 PVP yäp ijßiv äpiräoai wapeanp äya&ov daipopog. 
X O P O E 
öevpo wäg x&pei •Kpodvpbig tvdv ri\g ou>Tt\piag. 
w Ilai'eXXijj'eg ßot\{M\o(Si\i&>, elirep irüiroTe, 
Tcd-eup cnraWayePTeg Kai KaKÜp <POLPIKIKü)P-

ijuepa yäp e^e\afi\f/ep ybe fiiaoXäfiaxog 
305 *pbg Taö' r}füp, et n XPV Späp, <ppa$e KapxiTeKTOPer 

ob yäp eat?' bvwg äveiweip äp SOKü fioi rfmepop, 
icpip fto\\oig Kai urfxapaiaip kg TO <püg äpe\Kvoai 
Tr\p deüp -raaüp fieyiorqp Kai <pikaixire\ci)TäTriP. 

Erstaunlich ist hier, daß die Choreuten genau wissen, worum es geht und wozu sie ge
braucht werden, ohne daß Trygaios ihnen eine Erklärung gibt: Vers 294, in dem es u m die 
Bergung der Eirene geht, ist noch vor dem eigentlichen Au f ru f an den Chor in 296 gespro
chen und richtet sich klar an die Zuschauer (vgl. 292: wpSpeg "Ek\r)peg). Nur diese haben 
auch das ganze Geschehen bislang verfolgt und können daher wissen, welche Aktivität jetzt 
gefordert ist. Nun setzt sich der Chor aus genau demselben Personenkreis zusammen wie 
das Publ ikum der Großen Dionysien: Nicht nur Athener, sondern auch die Inselbewohner 
sowie Vertreter sämtlicher Berufsgruppen sind anwesend. D i e Bereitwilligkeit, sich für den 
Frieden zu engagieren, ist aber keineswegs bei allen Choreuten gleichermaßen gegeben, wie 
die folgende Bergungsszene (309-520) zeigt, in der Hermes und Trygaios ihre liebe Mühe 
mit einigen Saboteuren haben. Diese Feststellung ist von Bedeutung für einen Vergleich mit 
der auf den ersten Blick ähnlich konzipierten Parodos des Ritterchores in den drei Jahre 
zuvor aufgeführten >Rittern<. Auch dort war der Chor auf die Hilferufe der beiden Sklaven 
herbeigeeilt; allerdings hat es den Anschein, als habe er bereits die ganze Zeit auf der Lauer 
gelegen, u m den ihm verhaßten K leon in militärischer Formation zu umzingeln32; dort also 
erscheinen die Ritter als eine homogene Gruppe, ihr Angr i f f als von langer Hand geplant, 
während der panhellenische Chor des >Friedens< sich hingegen - in der Fiktion - ad hoc 
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zusammenschließt. Daher hat Thiercys unbeachtet gebliebener Inszenierungsvorschlag33, den 
Chor durch den Zuschauerraum auftreten zu lassen, mit einer kleinen Modif ikation alle 
Wahrscheinlichkeit, w ie sie sich aus dem Wortlaut des Textes ergibt, auf seiner Seite: Der 
Chor befand sich nicht von Anfang an, wie Thiercy meint, unter den Zuschauern - dies hätte 
den Überraschungseffekt zunichte gemacht - , sondern bewegte sich während der Verse 301 
(eher sogar schon ab 296) bis 308 den Zuschauerraum hinab und erweckte so die Illusion, 
alles mitangesehen zu haben. 

Noch in einem weiteren Fall läßt sich meines Erachtens die Einbeziehung des Zuschauer
raumes in den Aktionskreis des Chores wahrscheinlich machen, nämlich für die Parodos der 
Wo lken in den Versen 275-355 des Stückes gleichen Namens. D ie Szene ist so angelegt, daß 
die W o l k e n allmählich näherzukommen scheinen: So versteht Strepsiades offensichtlich die 
Strophe der Parodos (275-90) akustisch noch nicht, sondern hört vor allem Donnerschläge, 
die ihm Angst machen (293-9S34), während er die Worte der Antistrophe (298-313) schon 
genauer vernimmt (ai <p&eyi-änevai rovro rb oeppop 315). Es dauert einige Zeit, bis er die 
Wo lken endlich entdeckt (326), und dann noch weitere 29 Verse, bis er und Sokrates, mit 
dem er sich in der Zwischenzeit über ihr Aussehen unterhält, sie schließlich ansprechen 
(355). Gerade die letzte Beobachtung legt nahe, daß auch in 328, w o Strepsiades den Chor 
in seiner ganzen Pracht sieht - rcapra yap i\bi) Karexovoip (328) - , dieser noch nicht 
vollständig in die Orchestra eingezogen ist. Denn in keiner anderen Komöd ie vergeht so viel 
Zeit zwischen dem Ende des Einzugsliedes des Chors und seiner Kontaktaufnahme mit den 
Schauspielern. 

Betrachten wir die ganze Szene einmal genauer: 

3 2 2 ET. üXTT' ei irug "eorip ibelp avraq fjbri tpapepüq exi^u/tw. 
E<o. ßXeice wv bevpl wpbg TT)P Happrid'- r\bt] yap bpw Kariovoaq 
i]ovxv ocvTctq. ET. <pepe rrov; beii-op. Ew. x^ßovo' avrai irapv noWal 

325 biet Tö3P K0tXü>p KOI TCOP baoewp, avrai i rXdyta i . ET. ri rb XPW&', 

ü>£ ob nadopü. Ew. rcapa rr\p elaobop. ET. TJöJ; PVPI poXig OVTUQ. 

Ew. PVP ye TOI f/bti Kadopqq avrag, ei Xrffiqiq KoXoicvPTaiq. 
ET. vy\ A f ey(l}y,, u> ToXvnfiTfToi- ravTa yap r\bi) Karexovoip. 

In 323 weist Sokrates Strepsiades mit einem Zeigegestus (ß\eire PVP bevpl) an, zum Parnes-
gebirge bin zu blicken. Dieser im Norden Athens liegende Gebirgszug befand sich gewisser
maßen im Rücken des Publikums und war v o m Dionysos-Theater aus nicht zu sehen, da er 
durch die Akropol is verdeckt wurde. Mithin beabsichtigt Aristophanes ganz offensichtlich, 
durch Sokrates' Worte die Bl icke aller in diese Richtung, nämlich auf die obersten Ränge 
des Zuschauerraums zu lenken, die Zuschauer also dazu zu bewegen, sich umzudrehen35. 
Daraufhin sieht nun Sokrates die Wo lken hinabsteigen (Kanovoaq) und schildert genau ihre 
Bewegung: "xupovo' avrai wapv iroXXm / biet TüP KOIKUP KOI TUP baoeup, avrai reka-
yiai." (324 f . ) Dennoch nimmt Strepsiades sie nicht wahr, und auch nachdem Sokrates 
deutlicher geworden ist ( i rapd rqp elaobop 326), sieht er sie nur mit Mühe 0*6Xic 326). 
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Angesichts der Präzision dieser Beschreibung des Einzugs scheint mir folgende Inszenie
rungsmöglichkeit nahezuliegen: Das Kommen der Wolken kündigt sich durch zunächst im 
Donner untergehenden, dann leise hörbaren Gesang an. Währenddessen sind die Wolken 
noch nicht sichtbar, wie Strepsiades' Wunsch: "ü>OT' el Trag lariv iSelv avTaq fi&ri <pavepü>g 
kmdvnü" (322), zeigt. Dies ist am besten zu realisieren, wenn beide Liedteile hinter der 
Skene gesungen werden36, die akustisch schwer verständliche Strophe allerdings um einiges 
leiser und von Donnerschlägen übertönt, die Antistrophe hingegen, da die Wolken nun näher 
gekommen sind, kräftiger und ohne solche 'Störgeräusche'. A b 323 beginnt ein Teil des 
Chores vom oberen Rand des Theaters - von Norden (also aus der Richtung des Parnes) 
kommend, w o er auf seinen Auftritt gewartet hat - , durch die Zuschauerränge langsam und 
schweigend herabzusteigen (Kanovaag ijavxv 323 f . ) , während der andere Teil die Orche-
stra durch die Parodos (rapa ri\v elooöov 326) betritt. Damit wird dem Wortlaut des Textes 
insofern genau Rechnung getragen, als mit ccvrai - avrai (324, 325) doch wohl zwei 
Gruppen von Choreuten gemeint sein müssen. Der naive und naturverbundene Strepsiades 
nimmt nur deshalb nichts davon wahr, weil er in den Himmel starrt, woher Wolken ja im 
allgemeinen zu kommen pflegen. Sokrates' Beschreibung in 324 f. läßt sich dann einerseits 
als Deskription der natürlichen Bewölkungsvorgänge am Parnes, andererseits übertragen als 
Hinweis auf den Zuschauerraum (/coiXa und öaaea37) verstehen; vXdyuxi verweist dabei auf 
die bei der Parodos gelegene Seite des Zuschauerraumes, wo der eine Teil der Choreuten 
herabsteigt, sowie auf die Parodos selbst38, durch die die übrigen Chormitglieder die Orche-
stra betreten. 

Strepsiades' staunendes -Kavra. ... Karexovmv (328) bezieht sich also nicht ausschließlich 
auf die Orchestra, sondern darauf, daß sich die Wolken überall, nämlich auch im Zuschau
erraum befinden. Der umständliche Modus des Einzugs erklärt darüberhinaus die bereits 
erwähnte Merkwürdigkeit, daß der Chor erst so spät (355) von den Schauspielern angespro
chen wird: Das Gespräch zwischen ihnen wird erst aufgenommen, als der gesamte Chor in 
der Orchestra steht. 

A u f diese Weise lassen sich auch die Probleme beseitigen, die Starkies Deutung39 -
Strepsiades blicke ins Zuschauer"rund", sehe dort nichts und werde von Sokrates vermittels 
eines komödientypischen Fiktionsbruches auf die Parodos verwiesen, durch die der Chor 
einziehe - offenläßt: Denn die hier postulierte Lösung erklärt, warum Sokrates so präzise 
eine Situation beschreibt, die in natura vom Dionysos-Theater aus eben gar nicht zu sehen 
war. Wenn nicht wirklich ein Herabsteigen des Chores durch den Zuschauerraum inszeniert 
werden sollte, hätte es näher gelegen, statt dessen das Bild aufziehender Wolken - der 
Parnes ist immerhin ca. 15 k m von Athen entfernt - zu verwenden. V o n Bedeutung ist auch 
der explizite Verweis auf den schweigenden Einzug der Wolken (yiovxq 324), betritt doch 
der Chor normalerweise singend die Orchestra. Wenn aber ein größerer Teil der Choreuten 
nicht durch die Parodos, sondern durch den Zuschauerraum kam, so wurde dadurch gemein
samer Gesang ab 314 - Ende der Antistrophe; der Chor nimmt seine beiden Positionen ein, 
was ihm Strepsiades' und Sokrates' neun Verse dauernde Unterhaltung gestattet (314-22)40 -
unmöglich gemacht. 
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Die obige Interpretation der Chorparodos der >Wolken< nutzt die formalen Auffälligkeiten 
der Passage für die Inszenierung; sie bietet zudem eine plausible Erklärung für die präzisen 
Ortsbeschreibungen des Textes, die sonst nur als phantasievolle Ausschmückung eines Bildes 
verstanden, für den Ablauf des Stückes aber nicht funktionalisiert werden können. Das 
Ergebnis ist aus komödienästhetischer Sicht typisch für Aristophanes: Der Bühnenraum wird 
keineswegs als nicht thematisierbares, fiktionsexternes Terrain aufgefaßt, sondern behält 
seine eigene Bedeutung und wird in die komische Illusion werthaft einbezogen: Die Wolken 
kommen vom Parnes und zugleich aus dem Publikum, wodurch die Gleichzeitigkeit ihrer 
Affinität zur Natur und zur Polis41, die in ihrer Gesamtheit durch die Zuschauer repräsen
tiert ist, hervorgehoben wird. 

Die Analyse von vier Passagen der >Wolken<, des >Friedens< und der >Frösche< nahm ihren 
Ausgang von Vorüberlegungen ästhetischer Natur: Dabei verband sich die Beobachtung, daß 
die komische Fiktion immer wieder explizit in die Realität der Polis und der Theaterauffüh
rung eingreift, daß die Bühne als solche thematisierbar ist und daß schließlich Aristophanes 
mit den realen Abgrenzungen räumlicher Strukturen spielt, mit der interpretatorischen 
Prämisse, daß diese Charakteristika der Alten Komödie sich nicht der mangelnden Neigung 
des Dichters zu einer als ideal verstandenen fiktionalen Geschlossenheit verdanken, sondern 
eine absichtsvolle Gestaltung der komischen Fiktion darstellen; daher war zu postulieren, 
daß sie sich nicht nur auf einer rein verbalen Ebene manifestierten, sondern auch eine insze
nierungstechnische Umsetzung erfahren mußten. D ie hierauf beruhende Betrachtung der 
Texte zeigte einige Möglichkeiten der Verwirklichung dieses Prinzips auf der Bühne: 
Sowohl die Schauspieler als insbesondere auch der Chor der Alten Komödie konnten in 
direkte räumliche Interaktion mit dem Zuschaueroereich treten und damit das Publikum auf 
besonders intensive Weise in die politisch hochrelevante Handlung integrieren42. 
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