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Wie man kein Biirger wird. Fest und politische
Identitit in Aristophanes’ Acharnern

PETER VON MOLLENDORFF (GIESSEN)

Im Januar des Jahres 425 vor Christus, am Dionysosfest der Lenien,
brachte der ungefihr 20jihrige Aristophanes mit den Acharnern seine
bereits dritte Komodie auf die Athener Bithne; Regie fithrte Kallistratos,
und das Stiick gewann den ersten Preis im dramatischen Wettbewerb.

Der attische Biirger Dikaiopolis hat den bereits sechs Jahre wihren-
den Krieg zwischen Athen und Sparta, der die Landbevolkerung in die
Stadt getrieben hat, griindlich satt. In der Volksversammlung findet er
fiir seinen Friedenswunsch allerdings keine Mehrheit, ja muss feststellen,
dass Gesandte, die den persischen Grofkonig als Vermittler bemiihen
sollten, sich mit dem Reisegeld ein schones Leben gemacht haben; einem
angeblichen persischen Boten vermag er die Maske herunterzureiffen -
darunter verbirgt sich ein Athener Mitbiirger, der sich zur Tauschung der
Versammlung verkleidet hat. Dikaiopolis beschliet enttiuscht und wii-
tend, einen Privatfrieden mit Sparta zu schliefen, was ihm auch gelingt:
Sein Bote kehrt aus Sparta mit einem 30jihrigen Friedenswein zuriick,
Dikaiopolis trinkt davon, und der Friede ist da. Dikaiopolis begeht ihn
auf seinem Landgut durch die Feier eines Phallosumzuges zusammen mit
seiner Familie und seinen Sklaven.

Die kriegsliisternen Kohler aus dem attischen Demos Acharnai haben
von Dikaiopolis’ Friedensdemarche Wind bekommen und sich in den
Hinterhalt gelegt. Nun stiirzen sie hervor, unterbrechen die rituelle Be-
gehung und wollen Dikaiopolis steinigen. Der jedoch kann sie dadurch,
dass er einen ihrer Kohlenkorbe als Geisel nimmt, davon iiberzeugen, sich
zuerst noch seine Beweggriinde niher anzuhéren. Um iiberzeugender zu
wirken, klopft er bei dem tragischen Dichter Euripides und leiht sich von
ihm das Kostiim des Telephos aus. Jener mythische Konig war bei den
ersten Ubergriffen der Griechen auf das trojanische Festland von Achill
verwundet worden; die Wunde wollte nicht heilen, weshalb er sich in der
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Verkleidung eines Bettlers nach Aulis begab, wo sich das griechische Heer
zum Zug gegen Troja sammelte. Hier brachte er Agamemnons kleinen
Sohn Orestes in seine Gewalt (der Kohlenkorb der acharnischen Kohler!)
und erpresste so die Heeresversammlung, Achill von der Notwendigkeit
zu iiberzeugen, als Heiler der selbst geschlagenen Wunde Telephos gesun-
den zu lassen. Zum Dank verriet Telephos den Griechen den besten Weg
nach Troja. Im Kostiim dieses Erpressers und Vaterlandsverriters trigt
Dikaiopolis, den Kopf auf einen Hackklotz gelegt, dem erbosten Koh-
lerchor seine Friedensargumente vor. Der Chor schligt sich nunmehr auf
seine Seite, Dikaiopolis verkiindet die Eroffnung eines privaten Marktes.
Dessen Segnungen werden im zweiten Teil der Komodie dargestellt: Di-
kaiopolis profitiert von der Friedensware, achtet aber darauf, niemanden
von seinem Friedenswein kosten zu lassen. SchliefSlich wird er von der
Polis Athen offiziell zum Trinkwettbewerb des Kannenfestes im Rahmen
des Friihlingsfestes der Anthesteria eingeladen, siegt und kehrt zum Chor
zuriick, wo er seinen Konkurrenten, den in einem Scharmiitzel verwunde-
ten General Lamachos, verhohnt, um schlieflich im Triumphzug aus der
Orchestra getragen zu werden.!

Der Protagonist der Acharner beansprucht schon durch seinen provo-
kativen Namen ,,Dikaiopolis* geradezu die Verkorperung eines gerechten
und rechtmifigen Staatswesens zu sein. Und doch ist er entschieden alles
andere als ein ,guter Biirger®, alles andere auch als ein ,Heilsbringer in
schweren Kriegszeiten“. Uns mag seine entschiedene Anti-Kriegshaltung
auf den ersten Blick sympathisch sein: Horen wir aber aufmerksam auf
seine Griinde, so beruht sein scheinbares Engagement nicht etwa auf einer
Abneigung gegen Massensterben und imperialistisches Imponiergehabe
und vaterlindische Rhetorik, sondern in erster Linie darauf, dass er seine
frithere wirtschaftliche Autarkie auf dem Lande, in seinem Demos, ver-
misst (Ach. 27-36). Entsprechend feiert er, als sein privater Friede gewon-

' Grundlegend zu den Acharnern: Edmunds, L.: ,Aristophanes’ Acharnians“. In:
Yale Classical Studies 26 (1980), S. 1-41. Der jiingste Kommentar stammt von Ol-
son, S.D.: Aristophanes’ Acharnians. Oxford 2002. Eine Ubersicht zum Stiick und
seiner Deutungsgeschichte bei Moéllendorff, P. v.: Aristophanes. Hildesheim 2002,
S. 63-70. Ubersetzungen folgen der Ubersetzung von Ludwig Seeger (1845-48, zit.
n. dem ND Ziirich 1952).

2 Zur Negativitit der Figur des Dikaiopolis vgl. etwa Bowie, A.M.: Aristophanes.
Myth, Ritual and Comedy. Cambridge 1993, S. 33; Edmunds 1980; Grava, S.: ,I
mercanti in scena. Scene episodiche negli Acarnesi di Aristofane“. In: Patavium
13 (1999), S. 17-46. Die Forschung zur Ambivalenz der Figur ist breit referiert bei
Brockmann, C.: ,Der Friedensmann als selbstsiichtiger Hedonist? Uberlegungen
zur Figur des Dikaiopolis in der zweiten Halfte der Acharner®. In: Ercolani, A.
(Hrsg.): Spoudaiogeloion. Form und Funktion der Verspottung in der aristopha-
nischen Komddie. Stuttgart u.a. 2002, S. 255-272.
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nen ist und er sich wieder in seinen Demos hat zuriickbegeben konnen,
die Moglichkeiten eines ungehemmten Wohllebens (Ach. 271-279). Dies
ist ein Thema, das dann in der Antodé des Chores in der Parabase noch
einmal mit deutlichen Worten aufgegriffen wird (Ach. 665-675). Dikaio-
polis’ eigentliches Ziel, fiir das der Friedensschluss letztlich nur das Mittel
zum Zweck darstellt, ist entsprechend die Etablierung eines von kriegsbe-
dingten Wirtschaftssanktionen ungehemmten Marktes (Ach. 623-625).

Die Griinde fiir Dikaiopolis’ pazifistisches Engagement sind also nicht
ideologischer, sondern pragmatischer Natur, und seine Entlarvungsstra-
tegien gegeniiber betriigerischen Politikern in der Volksversammlung die-
nen vor allem diesem konkreten Zweck und sind nicht einem politischen
Machtwollen geschuldet. Er will Wohlleben fiir sich, denn selbst wenn er
zu Beginn noch den Niedergang der Polis insgesamt beklagt (Ach. 27-28),
so ist doch, als er seinen Frieden gewonnen hat, von Solidaritit mit den
tibrigen Biirgern keine Rede mehr. Zwar evoziert er, solange es um die
Durchsetzung seiner Pline geht, gemeinsame Interessen (Ach. 607-617).
Vom Friedenswein anderen Notleidenden abgeben will er aber spiter
denn doch nicht, siecht man von der (vielleicht eher der Méglichkeit eines
obszonen Witzes geschuldeten) Ausnahme der Braut ab, die den Phallos
ihres frischgebackenen Ehemanns nicht entbehren mochte und ein wenig
vom Friedenswein abbekommt, weil sie ,als Frau keine Schuld trigt am
Krieg“ (1058-1066; 1062).> Aufs Ganze gesehen gilt: Der Friedenswein ist
fiir Dikaiopolis, die anderen mégen sehen, wo sie bleiben.

Ist Dikaiopolis, der sich so gegen die Mehrheitsverhiltnisse seines Ge-
meinwesens wendet, der Vertrige schliefSt, als ob er allein fiir sich ein
eigenes Staatswesen wire, und der zur Pflege einer Solidargemeinschaft
entschieden nicht bereit ist, denn dann iiberhaupt noch ein Biirger? Ist er
nicht eher, aus athenischer Sicht, ein a-polis, ein staatenloser Mensch?*
Gegen eine solche Annahme spricht dreierlei. Erstens: Er setzt sich mit
den acharnischen Koéhlern nicht so auseinander, als habe er nichts mit ih-
nen zu tun, sondern in einer Art und Weise, die die basisdemokratischen
Verfahren der Polis Athen geradezu ins Extrem treibt, denn er ist bereit,
sich ,,mit dem Kopf auf dem Hackklotz“ auch dem radikalen Willen ei-
ner politischen Mehrheit zu beugen. Zweitens: Sein weiteres Handeln er-
scheint kultisch sanktioniert, denn er begeht als erste Friedenshandlung
das Fest der Landlichen Dionysien und nimmt gegen Ende des Stiickes am
Anthesterienfest teil. Teilhabe am Kult bedeutet in jener Zeit bekannt-
lich aber immer auch Teilhabe am politischen Leben; Kultausiibung, also

3 Vgl. Brockmann 2002, S. 270.
4+ Platon: Leges 12,955b8-cS5 verlangt die Ahndung privater Friedensschliisse mit der

Todesstrafe.
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etwa das Opfer, ist integraler Bestandteil 6ffentlichen Lebensvollzuges.
Nirgends wird dieser Sachverhalt so deutlich sichtbar wie bei den groflen
Gotterfesten der Athenden und der dionysischen Kultfeiern, den Lenien
und den Groflen Dionysien, mit ihrer unaufléslichen Kombination von
kultischen, politischen und kiinstlerischen Handlungen. Drittens sieht Di-
kaiopolis sich selbst keineswegs als apolis. Vielmehr antwortet er auf Ge-
neral Lamachos’ drohende Frage nach seiner Identitdt (Ach. 593-597), er
sei kein Bettler, sondern ein moAitng xpnotég, ein ,guter Biirger, wobei
das Attribut xpnotég bereits im Sinne der dann folgenden Erklirungen
(otpatwvidng, ol pwoBapxidng (deutsch etwa: braver Lanzentriger, kein
Amtchenjiger) impliziert, dass er sich um die Polis verdient gemacht hat,
dass er sich in ihren Dienst gestellt hat. Und diese Eigenbestimmung wird
nicht einmal von Lamachos in Frage gestellt.

Andererseits ist klar, dass er zugleich auch kein Biirger mehr ist, je-
denfalls nicht im eigentlichen, gewissermafen staatsrechtlichen Sinne des
Wortes. Den Kult der Lindlichen Dionysien begeht er allein oder doch
nur im Kontext seines Oikos, wihlt also eine zu kleine und damit inad-
dquate Kultgemeinschaft; man mag sogar zweifeln, ob hier das Postulat
der Orthopraxie iiberhaupt noch erfiillt ist, aber dazu im Folgenden mehr.
Des Weiteren eroffnet Dikaiopolis einen Markt und etabliert damit das
Zentrum jedes antiken Gemeinwesens, aber er betreibt ihn allein (Ach.
719-728). Da er ihn im 6ffentlichen Raum abgrenzt und ihn auch wie
einen solchen ausstattet, also nicht einfach privat betreibt, agiert er auch
hier nicht ,,politisch®, also ,wie ein Biirger“. Die Rechenschaft iiber seine
Griinde schlieflich legt er nicht unter seinem eigenen, biirgerlichen Na-
men ab, sondern unter Annahme der Identitit des Konigs Telephos, also
mit Rekurs auf ein artenfremdes politisches System.

Nimmt man all dies zusammen, so wird man sagen diirfen, dass Dika-
iopolis durch seine singulire Aktion Nicht-Biirger geworden und zugleich
Biirger geblieben ist: kurz, ein Biirger in margine, ein Biirger auf der Gren-
ze zum Nicht-Biirger. Und dies bleibt er bis zum Schluss. Denn die finale
offizielle Einladung zum Polis-Fest der Anthesterien ergeht zunachst an
das ganze Volk (Ach. 1000-1004), und Dikaiopolis fiihlt sich, wie alle an-
deren Biirger, angesprochen; dann ergeht sie aber ein zweites Mal an Dika-
iopolis allein, und nun in groferer Eindringlichkeit (Ach. 1085-1094). Ex
wird hier also einerseits als Biirger, andererseits aber erkennbar anders als
die athenischen Biirger behandelt, so dass man seine Teilnahme am Fest
der Polis nicht einfach als Reintegration des Aussteigers verstehen darf.
Vielmehr hat Aristophanes das Anthesterienfest deshalb als Ambiente fiir
das Finale seines Stiickes gewahlt, weil der zweite Festtag, das Kannen-
fest (Choen) — zu dessen Feier Dikaiopolis (Ach. 1000) geladen wird —, in
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eigentiimlich gemeinschaftsverleugnender Weise begangen wurde:* Am
Trinkwettbewerb nahm man mit seinem eigenen Trinkgeschirr teil, man
safd allein an einem Tisch, es wurde nicht gescherzt, geredet und gesungen,
kurz: An den Choen praktizierte die Polis eine Art zu feiern, wie sie zu
anderen Festen und nicht zuletzt zum iiblichen Ablauf eines Symposions,
der institutionalisierten Trink- und Mahlgemeinschaft der mannlichen
Bevolkerung, in einem grofleren Gegensatz nicht hatte stehen konnen. Ai-
tiologisch begriindete man diese Besonderheit des Kannenfestes aus dem
Atridenmythos: Orest, der Sohn Agamemnons, sei zu seinem Prozess we-
gen Muttermordes vor dem Areopag nach Athen gekommen, die Polis
habe ihn einerseits wiirdig empfangen wollen, sich andererseits aber vor
der Berithrung und Begegnung mit dem unreinen, noch nicht entsiithnten
Morder gescheut, und die spezielle Art, das Fest zu begehen, sei genau
dieser Ambivalenz der Frage nach dem politisch Gebotenen entsprungen.
Wenn mit Dikaiopolis’ Einladung zum Kannenfest also auf jenen Orestes-
Mythos angespielt war, so zeigt dies, dass das Finale weder einen mit der
Polis versohnten Biirger noch einfach einen auslindischen VIP vorfiihren
sollte, sondern eine Figur, die ihre Randstindigkeit beibehielt, eine (im
doppelten Sinne des Wortes) ,,Exklusivitit®, die durch Dikaiopolis’ Sieg
beim Wetttrinken noch bestitigt wird.

Diese Grenzbefindlichkeit der Protagonistenfigur wird nun noch da-
durch unterstrichen, dass kein anderes Motiv im Stiick so intensiv und
umfangreich elaboriert wird wie das des Rollen- und Maskenwechsels, ja
mehr noch: des Theaters.® Wenn auf Orestes nur implizit angespielt wird,
so arbeitet Aristophanes demgegeniiber Dikaiopolis’ Bezugnahme auf
den Telephos-Mythos ausdriicklich und in aller Breite aus. Er ldsst seinen
Helden eigens in einem schnellen Ortswechsel von seinem Landgut zum
Stadthaus des Tragikers Euripides gelangen (Ach. 201-202) und ihn sich
in einer eigenen Szene mit Kostiim und Requisite der tragischen Figur aus-
statten (Ach. 358-479). Schon die Anlage dieser Szene als solche streift in
selbst fiir die Wahrscheinlichkeitsverhiltnisse der Alten Komodie drasti-
scher Art und Weise das Abstruse: Ein Bauer leiht sich vor den Augen und

5 Dies ist ausfiihrlich dargelegt bei Fisher, N.R.E.: ,,Multiple Personalities and Dio-
nysiac festivals: Dicaeopolis in Aristophanes’ Acharnians®. In: Greece & Rome 60
(1993), S. 31-47 (spez. 42-44). Vgl. zum Kannenfest weiterhin Burkert, W.: Homo
Necans. Berkeley/Los Angeles 1983, S. 218-223. Ausfiihrlich wird die rituelle An-
passung des Kannenfestes referiert von Phanodemos, FGrHist 325 F 11; vgl. auch
Euripides: Iph. Taur. V. 945-954.

¢ Vgl. hierzu Foley, H.P.: ,Tragedy and politics in Aristophanes’ Acharnians®. In:
Journal of Hellenic Studies 108 (1983), S. 33—47; vor allem Goldhill, S.: The Poet’s
Voice. Cambridge 1991, S. 186-201; Mollendorff, P. v.: Grundlagen einer As-
thetik der Alten Komédie. Aristophanes und Michail Bachtin. Tubingen 1995,
S.223-235.
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Obhren eines feindseligen Publikums, das er von der Lauterkeit seiner Ab-
sichten tiberzeugen will, die Maske eines Betriigers und Vaterlandsver-
raters, und das auch noch bei einem Dichter, der gerade fiir das sophisti-
sche Argumentieren seiner Figuren bekannt und partiell verschrien war.
Fragt man nach dem Grund fiir eine solche provokative Anlage der Hand-
lungsfithrung, fragt man also danach, warum gerade das Theaterhafte,
der Inszenierungscharakter der folgenden Uberredungsszenen so sehr
hervorgehoben wird, so lisst sich nur folgende Antwort denken: Aristo-
phanes muss daran gelegen gewesen sein, die schiere Tatsache des Thea-
terspielens, mehr noch: die Tatsache, dass gerade jetzt und hier Theater
gespielt wird, den Zuschauern in aller Deutlichkeit, weit tiber blofSe As-
soziationen hinaus, vor Augen zu stellen. Und es ist auch von vornherein
klar, um was fiir eine Art Theater es sich handelt: nimlich um Komédie,
denn nicht nur lisst Dikaiopolis Euripides gegentiber alle fiktional an sich
doch gebotene Hoflichkeit vermissen, ja macht sich geradezu einen Spafd
daraus, den Tragiker kriftig durch den Kakao zu ziehen, sondern gibt
auch in seinen folgenden Reden jeden tragischen Duktus zur Ganze auf.

Nun scheint die Feststellung, dass hier gezeigt wird, dass komisches
Theater gespielt wird, einer gewissen Banalitit zunichst nicht zu entbeh-
ren. Denkt man den Gedanken jedoch zu Ende, so wird die Beobachtung
brisanter: Soll die Fokussierung des Metatheaters namlich nicht selbstge-
niigsam sein und ihr Zweck nicht in blofer lachenerregender Illusions-
durchbrechung aufgehen, sondern iiber sich selbst hinausweisen, so muss
man annehmen, dass es hier womoglich weniger um die politische Frage
nach Krieg und Frieden geht, als darum, das komische Spiel selbst zum
eigentlichen Thema der Koméodie zu machen. Nach dem Grund hierfiir
wird noch zu fragen sein.

Geht es in den Acharnern in erster Linie um die Komodie, dann doch
wohl vor allem um die Komodie des Aristophanes selbst.” Dies zeigt in
aller Klarheit jene Rede, die Dikaiopolis im Anschluss an die Euripides-
Szene mit dem Kopf auf dem Hackblock hilt (Ach. 497-556). Sie beginnt
wie folgt (Ach. 497-508):*

7 Entsprechend ist in der Forschung bisweilen sogar angenommen worden, Aristo-
phanes selbst habe die Rolle des Dikaiopolis gespielt, so etwa schon Bailey, C.:
»Who played Dicaeopolis?“. In: Greek Poetry and life: essays presented to Gilbert
Murray. Oxford 1936, S. 231-240; als communis opinio darf wohl weiterhin die
Auffassung gelten, Dikaiopolis reprisentiere Aristophanes: vgl. zuletzt Ercolani,
A.: ,Dikaiopolis: Aristophanes oder Eupolis?“. In: Wiirzburger Jahrbiicher fiir die
Altertumswissenschaft N.F. 27 (2003), S. 15-20 und Brockmann, C.: Aristopha-
nes und die Freibeit der Komddie. Miinchen 2003, S. 156-174.

8 Ausfiihrliche Analysen der Rede bei Goldhill 1991, S. 188-196; Méllendorff 1995,
S.223-235.



36 PETER VON MOLLENDORFF

Mn pot pBovinont’, Gvdpeg ol Bewpevol,

el mTwxog wv Emelt’ év ABnvaiolg Aéyelv

HEAAW Tiepl TAG MOAEWG, TPUYWSiav TOLDV.
500 To yap dikatov oide kai Tpuywdia.

‘Eyw 8¢ AéEw deva pév, dikaia &€.

OU yap pe vov ye diapalel KAéwv 6Tt

EEVV MApOVTWV TV TIOALY KOK®OG AEYw.

AuTol yap €opev ourti Anvaio T’ ayav,

505 koUmw EEvol mdpelotv- oUte yap popol
fkouotv oUT’ €K TV MOAewv oi Euppayot:
AAN gopev autol vOV YE TIEPLETTIOPEVOL:
TOUG YAp HeTolkoug dxupa TV AoTOV Aéyw.’

In diesen ersten zwolf Versen klingt nur kurz die eben erst miithsam er-
gaunerte Rolle des Telephos an, wenn Dikaiopolis auf seine Bettlerver-
kleidung (498) hinweist. Aber anstelle des Telephos spricht nicht etwa der
Protagonist selbst; vielmehr spricht hier zunichst ein komischer Schau-
spieler, der die ,,Zuschauer“ (oi 6ewpevol: 497) anredet, dann anstatt auf
die zuhorenden Kohler allgemein auf die Athener (A6nvaioig: 498) hin-
weist und zuletzt explizit gleich zweimal (499, 500) sagt, er spiele - in ko-
mischer Verballhornung des Gattungsbegriffs der tpaywdia — Trygodie,
TpuYwdia, also Komodie; mit dieser Formulierung — trygodia bedeutet
etwa ,,Weinhefegesang“ — spielt die Komédie in ironischer Selbsterniedri-
gung auf ihren unernsten, niedrigen Charakter im Vergleich zur Tragodie
an. Hier und im folgenden Vers (500, 501) kommt als weitere Stimme
diejenige des Protagonisten Dikaiopolis selbst hinzu, der pointiert von
der Gerechtigkeit — dikatov, dikaia — dessen spricht, was er zu sagen ge-
denkt, doch schon in den folgenden beiden Versen (502, 503) wechselt
die Sprecherinstanz erneut: Jetzt beklagt sich ,,jemand, er sei von dem
fithrenden athenischen Politiker Kleon verleumdet worden, er mache die
Polis in Anwesenheit von Fremden schlecht. Bedenken wir, dass Aristo-
phanes im folgenden Jahr 424 die Ritter auf die Biithne brachte, in denen
er iiber Kleon allen Spott ausgoss, dessen er fihig war, und dass er im
Vorjahr 426 mit den Babyloniern bereits eine (erfolgreiche) erste Anti-
Kleon-Komdédie gegen dessen aggressive, biindnisfeindliche Auflenpolitik
verfasst hatte, so kann dieser Jemand wohl nur Aristophanes selbst sein,

9 Verargt mir nicht, ihr Madnner 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,/Daf8 ich die Republik vor Fremden schmihe;/
Wir sind hier unter uns am heut’gen Fest./Noch sind die Fremden, die Tribute,
noch/Sind die Verbiindeten nicht eingetroffen./Wir sind hier lauter attisch reines
Korn,/Ohn’ alle Spreu und alle Hintersassen.
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der sich gegen den Vorwurf wehrt, er kritisiere die Polis im Rahmen sei-
ner Auffithrungen beim wichtigsten Kultfest des Dionysos, den GrofSen
Dionysien, an denen ebenfalls Theater gespielt wurde. Diesen Vorwurf
namlich, so Aristophanes, konne man ihm diesmal nicht machen, da man
ja, so heifit es in v. 504, gerade die Lenden begehe; im Januar war namlich
die Schifffahrtsaison noch nicht eréffnet, und somit frequentierte eher
die einheimische Bevolkerung das Theater, und es waren weniger Fremde
anwesend.

Tatsdchlich spricht aber Aristophanes mit eigener Stimme nicht erst
hier, sondern schon vom ersten Vers der Rede an, nur eben in verschiede-
nen Masken. Erstens: Wenn der Protagonist Dikaiopolis in v. 499 behaup-
tet, er ,mache“ Komodie (tpuypdiav roidv), dann rekurriert er damit
terminologisch eindeutig auf den kwpw3dornolog, den Komédien,, macher
beziehungsweise -dichter, und selbst wenn die Idee, hierbei auf Grund
des Protagonistennamens Dikaiopolis an Aristophanes’ berithmten Kon-
kurrenten Eupolis zu denken, auf den ersten Blick verlockend sein mag,
so bliebe doch unklar, was der nun in so prominenter Funktion im Werk
seines schirfsten Widersachers zu suchen hitte.'” Zweitens: Den damit
verbundenen Anspruch, trotz der mangelnden Seriositit der Gattung den-
noch zu wissen und auch zu sagen, was richtig und gerecht sei (vv. 500,
501), greift er spiter noch einmal auf. So heifSt es im ersten Epirrhemation
der Parabase, also in jener Partie, in der der Chor haufig im Namen des
Dichters das Publikum anspricht, Aristophanes werde von seinen Feinden
verleumdet, dass er die Polis verspotte (Ach. 630-631): Dies aber ent-
spricht genau dem Vorwurf Kleons in den Worten des Dikaiopolis zu Be-
ginn der Hackklotzrede. Und am Ende des Epirrhemations sowie in der
Ode behauptet der Chor, Aristophanes werde fiir seine Polis nur Gutes
bewirken, weshalb sie zu ihm stehen solle; er sei kein Polis-Feind, das
Gerechte stehe auf seiner Seite, ganz gleich, was Kleon behaupte (Ach.
655-664). Dabei verwendet er in v. 655 die schwer zu tibersetzende For-
mulierung kwpdnoet Ta dikaia, was sich einerseits so verstehen ldsst, dass
Aristophanes iiber das Gerechte spotte, andererseits aber auch besagt,
dass er in seiner Komodie das Gerechte ausspreche, und zumindest diese
letzte Behauptung, zusammen mit den Erwahnungen Kleons und der Po-
lis in der Ode, iibernimmt ebenfalls den Anspruch des Dikaiopolis vom
Anfang der Hackklotzrede. Figuren- und explizite Dichterrede stimmen
also sehr weitgehend iiberein, und so wird man Aristophanes nicht nur

10 So erstmals Bowie, E.L.: ,Who is Dicaeopolis?“. In: Journal of Hellenic Studies
108 (1988), S. 183-185; ausfiihrlich aufgearbeitet und meines Erachtens schliissig
widerlegt ist diese These bei Ercolani 2003.
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als den komischen Dichterkollegen des Euripides ansehen diirfen, der sich
bei ihm unter Witzen und Spotteleien ein Kostiim ausleiht, sondern auch
als denjenigen, der in der Hackklotzrede das Wort ergreift und sich gegen
den Vorwurf mangelnder political correctness zur Wehr setzt. Die Figur
des Dikaiopolis verkorpert alles Mogliche, aber in herausragender Weise
auch den Dichter Aristophanes selbst.

Ich méchte im Folgenden die These zur Diskussion stellen, dass die
eben beschriebene Einholung der metapoetischen Spielebene schon vor
der Euripides-Szene einsetzt, namlich — diesem prominenten Text wende
ich mich jetzt zu — im Zusammenhang mit der Feier des Phallosumzuges
im Rahmen der Lindlichen Dionysien, die Dikaiopolis auf seinem Land-
gut begeht.

Der Chor, auf der Suche nach dem verriterischen Friedensfreund, ist
dem Haus des Dikaiopolis schon nahe gekommen; als er Dikaiopolis in
Vorbereitung seiner kultischen Begehung herauskommen hort, versteckt
er sich (Ach. 241-283):

{AL} EUpnpelte, eUPnpuelTe.
Mp618’ eig 16 MpboBev dAlyov, 1 kavnPopog.
'O ZavBiag Tov parAov 6pBov oTnodTw.
KatdBou 106 kavodv, @ Buyatep, (v’ anap&mueda.
{OYTATHP}
245 "Q pfTep, Avadog de0po TNV ETVNPUOLY,
v’ £Tvoqg kataxéw TouAaTiipog TouToul.
{Al} Kal unv kaAov y’ £oT’. "Q Albvuoe déomota,
KEXAPIOMEVWG OOL THVOE TNV MIOUITV EUE
népyavta kai Bvoavta HETA TOV OIKETMOV
250 ayayelv Tuxnp®q Ta Kat’ aypoug Awoviala,
otpatidqg anaAlayBévra, Tag orovadg &€ Hot
KaA®G Euveveykelv Tag TplakovToUTidag.
"Ay’, @ B0yatep, 6we 1O Kavolv KaAr KaA®S
ofoeig BAémouca BupBpodayov. 'Qg Hakaplog
255 60TIG 0" ONUOEL KAKMONoETAL YAAGG
000 pndév fTToug BSely, Enedav 6pBPog fj.
MpéBaive, kav TOXA® purdttecbal opddpa
pn TIg AaB®v oou mepltpayy Ta xpuoia.
"Q Zavéia, opPv &' EoTiv 0pBOG EKTEOG
260 0 ¢paAAog EEOMOBE TAG Kavndopou:
Eyw &' akohouB®v doopal IO GarAikov:
oU &, @ yovat, 8e® W’ ano to0 téyoug. MpodRa.
daAfg, etaipe Bakylou,
EUYKWHE, VUKTOTEPITAAVN-
265 Tg, MOIXE, maldepaaoTq,
EKTw o' ETEL IPOOETTIOV E(G
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TOV dfjpov EABwV Gopevog,
omovddg Monoduevog éuau-
TQ, mpaypdTwv Te Kal Hax®v
270 kai Aapdywv anaAAaye(g.
MoAA® yap €08’ )idlov, @ daAfig PaAfg,
KAEmTouoayv eUpoVe’ wPLKNV UANPOPOV,
™V ZTpupodmpou Opdttav ek To0 PeAAEWS,
péonv AaBovT, Gpavra, karta-
275 BaAdvta kataytyaptioat.
®aAfig PaAfg,
gav ped’ nudv uuning, €k kpamdAng
£€wBev eipfvng popnoeig TpuBALoV:
1 &' dorig €v T® PePaAw KpeUNoETAL.
280 {X0.} OUtog autdg éoTiy, oUTOG:
BAAAe, BaAAe, BAAAe, BAAAe,
nate raie 1oV papov.
OU BaAeig, o BaAeig;!!

Dass wir in Dikaiopolis’ Umzug ein zumindest in weiten Ziigen authen-
tisches Ritual ausgespielt sehen, zeigt der Vergleich mit der Beschreibung
einer Phallophorie, die uns (wahrscheinlich im ausgehenden 3. Jahrhun-
dert vor Christus) bei dem Periegeten Semos von Delos gegeben wird:'?

' (Dikaiopolis) Stille Andacht, stille Andacht!/Tritt mit dem Opferkorb da vor, und
du/Halt mir den Phallos aufrecht, Xanthias!/Stell ab den Korb, mein Kind; wir
fangen an./(Tochter) Gib mir den Loffel, Mutter, meinen Kuchen/Muf ich mit
Bohnenbrei erst iiberstreichen./(Di) So, so! = Und nun, allmécht’ger Dionysos,/Laf}
mir gefallen unsern frommen Gang/Um den Altar und dies Familienopfer;/Laf§
mich mein Dionysosfest in Ruh’/Hier auf dem Land begehn, erlost vom Krieg,/Und
segne mir den dreifligjihr’gen Frieden!/Heb auf den Korb und trag ihn hiibsch,
du Hiibsche;/Sieh drein, als hitt’st du Pfefferkraut im Mund,/So! Gliicklich ist
der Mann, der einst dich kost,/Dafl du am Morgen duftest, wie ein Wiesel!/Geh
nun und sieh dich im Gedringe vor,/Daf sie dir nichts von deinem Goldschmuck
mausen!/Den Phallos aufrecht, Xanthias! Ihr folgt/Dem Madchen mit dem Korb-
chen auf dem Fuf;/Ich singe hinterdrein das Phalloslied;/Frau, steige du aufs Dach
und sieh uns nach!/Vorwirts! Phales, des Bakchos Spiefigesell,/Nachtschwirmer,
lust’ger Zechkumpan,/Eh’brecher, Knabenschiander!/Vergniigt zum ersten Male
seit/Sechs Jahren/Griiff’ ich dich, ins Dorf/Zuriickgekehrt mit dem Traktat./Juhe,
an Kriicken geht der Krieg,/Und lahm ist selbst der Lamachos./Denn zehnmal
lust’ger ist’s doch, Phales, gelt?/Des Nachbars runde Thrakermagd beim Freveln/
Im Phelleuswildchen zu erwischen und —/Rundum um den Leib zu packen, zu
heben,/Ins Gras zu werfen, zu ziicht’gen, ha,/Phales, Phales!/Und willst du mit uns
trinken, kriegst du morgen/Ein Schliickchen Friedenswein im Katzenjammer,/Und
Schild und Spie, die hing’ ich in den Rauch./(Chor) Ja, er ist’s, er ist derselbe;/Stei-
nigt, steinigt, steinigt, steinigt,/Haut ihn, haut ihn, den Halunken,/Ohne Gnad’,
ohne Gnad’!

12 Semos v. Delos, ap. Athenaios: Deipnosophistai 14, 26 (622B-D) [= FGrHist 396
F 24, Z. 20-Ende].
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Oi autokdpdalot ... Oi 8¢ iBupaAAot ... Oi ¢ parlodopol (pnol) npoowrieiov
Hev oU AapBdavouat, portdAtov 8¢ £E €priUAAOU TIEPITIBEPEVOL, KAl TIASEPWTAG
€ndvw TouTou erutiBevral, otédpavov te daocuv {wv kal kittol: alivakdg te
neplBeBANpévoL apépxovTal, ol pev €k Tapddou, oi 8¢ kata péoag TAg
8Upag Bailvovteg &v puUBUD, kal AéyovTeg:

Sol, Bakye, Tavde podoav ayAaifopey,

armho0v PuBpOV XEoVTEG QIOAW HEAEL,

Kaivav, anapBéveutov, ol Tt Taig Mapog

kexpnuévav ®daioty, aAN aknpatov

KATApXoueV TOV Upvov.
Efta npootpéxovteg £tmBalov, olg &v mpoéowvto, oTadny 8¢ émpartov- O
8¢ parrodopog {60 Badifwv katarmAnodeig aibdAw.'?

Semos unterscheidet hier mit Autokabdaloi, Ithyphalloi und Phallophoroi
drei dionysische Kultgruppen, deren Auftreten,'* Kostiime, Masken und
Lieder in der Forschung verschiedentlich mit den Urspriingen der Komo-
die in Verbindung gebracht worden sind, wobei der beriichtigte Passus aus
der Aristotelischen Poetik (1449a9-14), wonach die Komédie aus Steg-
reifdarbietungen der Anstimmer der Phallos-Kultlieder, der é€apxovteg
Ta parAikd, hervorgegangen sei, den entscheidenden Impuls lieferte: Das
Theater als Ort der Performance, Publikumsspott, Verwendung des iam-
bischen Metrums, der Einsatz von Masken, die prominente Rolle des
Phallos, der Wechsel von chorischer Bewegung und chorischem Stand,
schlieflich aber auch der Anspruch auf Einmaligkeit und Originalitit der
Darbietung sprechen in der Tat fiir eine solche Verbindung.'s

13 Die Autokabdaloi ... Die Ithyphalloi ... Die Phallophoroi tragen keine Masken,
legen jedoch eine Art Visier aus Quendel und Paideros (,,Knabenschén®) an und
setzen einen rauhen Kranz obendrauf aus Veilchen und Efeu. In dicke Mintel ein-
gehiillt treten die einen aus der Parodos, die anderen mitten durch die Tiiren auf,
wobei sie im Takt schreiten und sagen:

Dir, Bakchos, zur Ehre singen wir dieses Musenlied,
einen einfachen Rhythmus mit einer schnellen und
[bunten Melodie mischend,
ein neues, jungfriuliches, das alte
Gesinge iiberhaupt nicht verwendet, sondern einen
[unvermischten
Hymnos beginnen wir.
Dann stiirmen sie nach vorn und necken diejenigen, die sie sich ausgesucht haben,
und das machen sie im Stehen; der Phallostriger geht geradeaus weiter, mit Ruf§
beschmiert.“

4 Argumente dafiir, dass sich Semos’ Beschreibungen auf athenische Kultpraktiken
beziehen, bei Sourvinou-Inwood, C.: Tragedy and Athenian Religion. Lanham
2003, S. 78.

15" Sourvinou-Inwood 2003, S. 174-176 nimmt an, dass zur Genese der Komadie alle
drei von Semos genannten Kultgruppen beigetragen hitten. Bierl, A.: Der Chor in
der Alten Komédie. Ritual und Performativitat. Miinchen 2001, S. 319 und 323~
324 pladiert ebenfalls fiir eine solche Verbindung zwischen Ritual und Komédie.
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Dramaturgisch betrachtet, trigt es daher zur motivischen und kulti-
schen Homogenitit der Auffithrung bei, dass Aristophanes seinen Pro-
tagonisten gerade ein phallophorisches Ritual durchfihren lasst, das in
einigen Details der Schilderung des Semos entspricht, ohne dem bei jenem
beschriebenen Ritual vollstindig zu korrespondieren.’® Auch Dikaiopo-
lis kommt — wie ein Teil der Phallophoren bei Semos — aus der Tiir des
Skenegebiudes, wihrend der Chor, wie die tibrigen Phallophoren, die Or-
chestra durch eine Parodos betritt. Dikaiopolis’ Lied ist wie das Lied der
Phallophoren in iambischen Metren gehalten; und auch sein Lied richtet
sich, wenigstens anfinglich, an Dionysos."” Schliefflich wird in beiden
Begehungen der kultische Phallos von einem einzelnen Triger getragen.
Weitere Details der Phallophorie berichtet Plutarch (etwa: Mitfithren des
Korbes; Aufstellung des Phallostrigers),'® und auch sie stimmen mit dem
tiberein, was wir Aristophanes entnehmen konnen. Mit den Phallophoren
des Semos hat Dikaiopolis’ Lied iiberdies die spéttische Tendenz gemein-
sam: Wie sich der Spott der authentischen Phallophoren gegen Individu-
en aus dem Publikum richtet, so verspottet Dikaiopolis in v. 270 Lama-
chos, in v. 273 einen Strymodoros, schlieflich in v. 279 —n& domnig év 1@
PePahe kpepnoetat/ , Jedoch der Schild soll hingen im Rauchfang — glo-
bal alle Anhinger des Krieges.“

Dies erst treibt die Provokation auf die Spitze und zwingt den Kohler-
Chor zum Eingreifen, und genau an dieser Stelle wird der Unterschied
zwischen der Aristophanischen und einer authentischen Phallophorie am
deutlichsten sichtbar, nimlich in der zu einer Auseinandersetzung gera-
tenden Differenzierung von Einzeldarbieter und Chor. Nehmen wir das
erwihnte Aristoteles-Zeugnis ernst, so wurde das Phallikon wohl von ei-
nem Chor, der Refrains sang, und einem Vorsinger, eben dem €€apxwv,
vorgetragen. In den Acharnern hingegen muss nicht nur Dikaiopolis den
gesamten Gesang allein iibernehmen, sondern der Chor tritt als sein Geg-
ner auf. Genau dies stellt aber ja auch das Grundproblem aller Rekon-
struktionen der Urspriinge der Komodie dar: Um namlich von chorischen
Spottliedern in phallischen Kontexten zur Komodie zu gelangen, bedarf
es des wesentlichen Hinzutretens des komischen Schauspielers,"” der sich

16 Vgl. so bereits Pickard-Cambridge, A.: Dithyramb, Tragedy and Comedy. Oxford
11927, 21962 (revised by T.B.L. Webster), S. 146-147.

17 Zu weiteren Ahnlichkeiten dieses Liedes mit erhaltenen Phallika-Resten vgl. Ku-
gelmeier, C.: Reflexe friiber und zeitgendssischer Lyrik in der alten attischen Ko-
médie. Stuttgart u.a. 1996, S. 153154 sowie zur Analyse der bei Semos iiberlie-
ferten beiden Phallika Bierl 2001, S. 325-346.

'8 Plutarch: De cupiditate divitiarum 527d.

' Vgl. zur Entstehung der Komédie auch Méllendorff 2002, S. 40-44 sowie Pickard-
Cambridge '1927, 21962, S. 186-187.
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nicht unmittelbar aus der Institution des Vorsingers ableiten lisst,2° und
gerade fiir ihn bietet uns Semos keinen Anhaltspunkt.

Zur Plausibilisierung meiner Behauptung, Aristophanes ziehe jene spi-
ter so evidente und weitflichige Ebene komischer Metapoetik schon an
dieser Stelle ein,?' fehlt also noch ein entscheidender Schritt. Zwei Details
seiner Inszenierung der Phallos-Prozession lassen jedoch vielleicht aufhor-
chen. In den Versen 271 und 275, also zweimal, ruft Dikaiopolis den per-
sonifizierten Phallos mit den Worten & ®aAfg (®aAfig) an. In 280 springt
ihm der Chor entgegen, bewirft ihn mit Steinen, und die Choreuten er-
mutigen sich gegenseitig mit der ebenfalls zweimaligen Frage o0 BaAeig.
Tatsachlich sind diese beiden exponierten Formulierungen einander nicht
nur metrisch gleich — es handelt sich in beiden Fillen um eine kretische Sil-
benfolge, sondern einander auch lautlich immens dhnlich, wenn man be-
denkt, dass ¢ in der Epoche des Aristophanes noch als behauchter Plosiv
und die Digraphie et als geschlossenes langes [e] ausgesprochen wurde: Ei-
nander gegeniiber standen dann [abalés] und [6philés]. Wenn diese starke
lautliche Ahnlichkeit vom Publikum wahrgenommen wurde, dann konn-
ten die Zuhorer die Rufe des Chores woméglich als (im Augenblick noch
feindselige) Antwort auf das Lied des ,,Vorsingers“ Dikaiopolis deuten.

Ein solches Verstandnis lasst sich noch durch eine weitere Beobachtung
stiitzen. Semos von Delos berichtet ja, dass der Phallophoros katanac8eig
ai6dAw, mit Ruff eingeschmiert, einherschritt. Dabei wurde der Ruf3
kaum nur auf das Gesicht aufgetragen, es diirften vielmehr auch weitere
Korperpartien entsprechend geschminkt gewesen sein.?? Dann aber konn-
te die Tatsache, dass Aristophanes seinen Chor gerade aus Kohlern beste-
hen lief und das Auflere der Chorsinger daher sicherlich entsprechend
rufiig gestaltet haben diirfte, eine unvermutete Relevanz gewinnen. Denn
gleichgiiltig, ob Dikaiopolis’ Sklaven, die den Phallos getragen hatten,
ebenfalls eingerufit waren oder nicht: Sie beide ebenso wie Dikaiopolis’

20 Schwierig zu deuten ist in diesem Zusammenhang das Zeugnis des Philomnestos

(FGrHist 527 F 2) beziiglich eines (pace Sourvinou-Inwood 2003, S. 174 kaum zu
datierenden) Antheas von Lindos, der (auf Rhodos?) sowohl Komodien als auch
yviele andere Dichtungen dieser Art verfasste, die er als Vorsinger zwischen seinen
Phallophoroi anstimmte.“ Hieraus muss man nicht ableiten, dass der Vorsinger
mit dem komischen Schauspieler identisch war; Antheas mag durchaus sowohl frii-
he Formen der Komédie als auch dionysische Kultlieder verfasst haben: Der Begriff
exarchon macht jedenfalls fiir die entwickelte Komédie nur Sinn, wenn man in ihm
den — klassisch als koryphaios bezeichneten — Chorfiihrer sieht.

2 Sourvinou-Inwood 2003, S. 173 versteht die durchgehende Metatheatralizitit der
Archaia sogar als literarische Reminiszenz kultischer Durchmischung von Perfor-
mern und Publikum in den rituellen k6moi der Groflen Dionysien, aus denen sie die
Protokomédie hervorgehen sieht.

22 Zur kultischen Bedeutung der schwarzen Farbe vgl. Bierl 2001, S. 324 A. 68.
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Tochter werden die Bithne beim Auftauchen der wiitenden acharnischen
Kohler schleunigst verlassen haben, und nun war Dikaiopolis umringt
von einer Schar ruflig-schwarzer Chorsanger. Die von ihm geschaffene
private Welt war so in geradezu plakativer Weise eine verkehrte: In der
»normalen® Phallophorie trat der Chor geschmiickt und herausgeputzt
auf, wihrend der einzelne Phallostriger eingerufit war; hingegen endet
Dikaiopolis’ Phallosumzug mit der genau umgekehrten Verteilung von
Putz und Ruf.

Meine These ist also zweigeteilt. Zum einen meine ich, dass der Chor,
der hier als Storenfried einzugreifen scheint, auf einer zweiten Ebene doch
auch der zur Phallophorie gehérende Chor ist; und in der Tat wird sich
sehr schnell zunichst eine Hilfte, dann bald auch der gesamte Chor auf
Dikaiopolis’ Seite schlagen. Zu dieser These passt die von Semos berich-
tete performative Besonderheit, dass die Chorsanger in dem Augenblick,
wo sie zur (wenngleich verbalen) Attacke iibergehen, zu laufen beginnen,
wie wir uns das ja auch fiir die Kohler vorzustellen haben, wenn sie Dika-
iopolis angreifen. Zum anderen verunklart Aristophanes meiner Meinung
nach, wie wir denn nun diese Phallophorie einschitzen sollen. Denn ei-
nerseits ist sie ein Ritual, dessen Durchfiihrung offensichtlich suggeriert,
dass der so ersehnte Friede tatsichlich Einzug gehalten hat. Andererseits
wird dieses Ritual auf Grund der Tatsache, dass die zu seiner korrekten
Durchfiihrung notwendige ,,Gruppe“ von Kultausiibenden fehlt, als de-
fizitir charakterisiert. Mit dem Auftreten des Chores wird dann auf der
einen Seite der durch das Ritual symbolisierte Friede und auch das Ritual
selbst gestort; dabei ist sogar noch fraglich, wie stark man dieses Moment
der Stérung gewichten soll, ist doch etwa fiir die Landlichen Dionysien
im Bereich von Acharnai, also dem Herkunftsort des Kohlerchors, belegt,
dass mehrere Performergruppen (kémoi) agonal gegeneinander an- und
auftraten,* wenn auch die hier bezeugte Aggressivitit und Gewalttatig-
keit damit nicht wegerklirt werden kann und soll. Andererseits tritt durch
die Storung iiberhaupt erst eine personelle Situation ein, die die korrekte
Durchfiihrung des Rituals ermoglichen wiirde. Dikaiopolis’ Phallophorie
steht damit, wie der Protagonist selbst, auf der Grenze zwischen ,rich-
tig® und ,falsch®, zwischen gesellschaftlicher Inklusion und Exklusion.
Eine Vereindeutigung dieser ambivalenten Situation ldsst Aristophanes
erst am Ende seiner Komodie zu: Im Finale kehrt Dikaiopolis als Sieger
vom Wetttrinken am Kannenfest zuriick, offensichtlich mit zwei Hetiren

2 Vgl. Deubner, L.: Attische Feste. Darmstadt 1962, S. 136 A. 4. Solche Agone diirf-
ten — ebd., S. 136 — bei Begehungen von Lindlichen Dionysien in attischen Demen
hiufiger gewesen sein, zum Teil wohl durchaus schon offizieller und mithin zu
dokumentierender Natur: ebd., S. 137: nachweislich in Ikaria und Eleusis.
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im Arm, um vom Chor triumphal gefeiert aus der Orchestra zu ziehen.
Der Text macht hier relativ deutlich, dass wir uns Dikaiopolis’ Kostiim-
phallos dabei erigiert vorzustellen haben, fordert er doch die beiden Frau-
en auf, seinen Phallos in der Mitte zu fassen (1216) und sagt in 1220:
Kayw kaBe(detv BoUAopatl kal otlopat Kai okoToBvid — ,,Ich will mit ihnen
schlafen und habe einen stehen und will im Dunkeln bumsen.“ All dies
weist meines Erachtens auf das Phales-Lied aus Dikaiopolis’ Phallophorie
zuriick: Dort hatte der Chor das Ritual als Gegner des Vorsingers unter-
brochen, hier hingegen greift er die Selbstpreisungen und Spétteleien des
Dikaiopolis gegen Lamachos sogar mit der zweimaligen Formulierung
ThveAla kaAAivikog und damit gleichsam wie mit einem Refrain auf und
zieht hinter dem Protagonisten mit seinem erigierten Phallos wie in einer
Prozession aus der Orchestra. Die Riickbeziiglichkeit wird nicht zuletzt
durch die Auffilligkeit unterstiitzt, dass es in der Phallophorieszene zwei
Sklaven waren, die den Phallos trugen (v. 259), wihrend es jetzt zwei He-
taren sind, die Dikaiopolis und seinen Phallos stiitzen.?*

Gehen wir von diesem Ergebnis aus noch einen Schritt weiter. Wenn,
wie eben erwihnt, Aristoteles die Entstehung der Komédie mit dem
¢parAkév und seinen Siangern verbindet, so muss die Komdodie als dramati-
sche Handlung auch einen Handlungs-Ursprung gehabt haben. Sie konnte
also nicht allein aus dem phallischen Kultlied hervorgehen, sondern nur
aus dem Kultlied in Verbindung mit Aktionen der Singer des Kultliedes.
Tatsachlich beschreibt Semos von Delos aber ja genau eine solche Konstel-
lation: Die Phallophoren singen in der Orchestra ein kultisches Lied und
agieren dann den Zuschauern gegeniiber mit Laufen, Stehenbleiben und
Spotten. In den Acharnern treten die Kultbeteiligten — Dikaiopolis und
der Chor der Kohler — dartiber hinaus in Interaktion, in eine Auseinan-
dersetzung zwischen Einzelnem und Gruppe, und erst aus ihr entspringt
die eigentliche Handlung der Komédie: die Durchsetzung des zuvor wie
von Zauberhand gewonnenen Friedens und seine Bewihrung und Exem-
plifikation. Anders gesagt: Was in der kultischen Realitit vereint ist —
Vorsinger und Chor —, tritt in seiner dramatischen Reprisentation ausei-
nander zu Protagonist und Chor, die erst zueinander finden miissen und
tatsichlich dann auch erst am Ende der Komédie in einer Weise zusam-
mengefunden haben, die offensichtlich wesentliche Motive des kultischen
Vorgangs aufgreift und zum Abschluss bringt. Tatsichlich, so meine ich,
inszeniert Aristophanes also mit der Phallophorie des Dikaiopolis mehr

24 Kugelmeier 1996, S. 151 sieht in der Tatsache, dass zum Tragen des Phallos statt
des iiblichen einen Trigers zwei Sklaven vonnéten sind, einen derben Witz; dessen
obszone Pointe wiirde dann ebenfalls durch das analoge Motiv der zwei Hetiren,
mit denen Dikaiopolis sich vergniigen will, wiederholt.
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als nur einfach einen lindlichen Ritus und seine Umgewichtungen sind
auch nicht nur dramaturgischen Griinden geschuldet.?’ Vielmehr rekon-
struiert er eine komodische Urszene mit Protagonisten und Chor als den
elementaren Handlungstrigern der Alten Komddie.?® Dies passt zu der
alten Forschungsmeinung, dass der in den alteren Komédien noch hiufige
sogenannte ,,Agon nach der Parodos® — die Auseinandersetzung zwischen
Protagonist und Chor im Gegensatz zum spateren epirrhematischen Agon
»in der Diallagé“ zwischen Protagonist und Antagonist?’” — eine Reminis-
zenz urspriinglicherer komischer Dramatik darstellt, die eben in einem
Auseinandertreten von einer Gruppe (Chor) und einem Einzelnen (Prota-
gonist) und ihrer spateren Wiedervereinigung bestand.?®

Das eindringliche und ausfiihrlichst elaborierte Hervortreten der auk-
torialen Stimme im weiteren Verlauf des Stiickes, wie ich sie im ersten Teil
meiner Darlegungen beschrieben habe, wird also durch die Evokation
quasi einer Geburtsszene des komischen Dramas eingeleitet. Diese wie-
derum wird am Ende des Stiickes motivisch aufgegriffen und dort auch
noch einmal metapoetisch aufgeladen, fordert Dikaiopolis in den letzten
Versen doch, man solle ihn zu den Richtern und zum Archon Basileus
hinaustragen, damit er dort den Weinschlauch als Siegespreis in Empfang
nehmen kénne: Dies diirfte sich gleichzeitig auf Dikaiopolis’ Sieg beim
Wetttrinken, aber doch wohl auch, wie es ja fiir die Exodos nicht uniiblich
war,? auf den prognostizierten Sieg des Stiickes im Komédienwettbewerb
beziehen.

Es geht offensichtlich also in den Acharnern mindestens ebenso um die
Positionierung der Gattung Komodie wie um die Aushandlung der Fra-
ge nach Krieg und Frieden. Mehr noch: Das Auftreten des Dikaiopolis,
sein Verdruss an der gesellschaftlichen Entwicklung, seine individuelle Ab-

% Bierl 2001, S. 350-351. :

2% Eine Proto-Komédie vermutet hier bereits Bierl 2001, S. 356-357, allerdings als
»ein Hymnos mit mimischen Einlagen des eEapxwv, der hier freilich ohne Chor auf-
tritt“, ebd., A. 137. Ein solches Verstindnis versteht den Aristophanischen Text viel-
leicht zu sehr als authentisch dokumentarisch. Wir haben hier weniger eine Rekon-
struktions- als vielmehr eine Konstruktionsleistung vor uns, die Schauspieler und
Chor der voll entwickelten Komédie in ein kultisches Geschehen (ri.ick)projiz.iert.

7 Zur Differenzierung dieser beiden Formen vgl. Gelzer, T.: Der epirrbematische
Agon bei Aristophanes. Miinchen 1960, S. 37-72. '

% Vgl. Reckford, K.: Aristophanes’ Old-and-New Comedy. Chapel Hill/London
1987, S. 441-498.

2 Vgl. Aristophanes: Friede 1353-1354, Ekklesiazusen 1168-1183. Vor und nach
der Auffithrung des Stiickes trat auf einen Ruf des Herolds der Chor, wohl zusam-
men mit dem Choregen, in die Orchestra und trank Wein, der ihm eigens kredenzt
wurde: Philochoros ap. Athenaios: Deipnosophistai 11, 464F (moglicherweise
beziehen sich die dort verwendeten Begriffe fiir Auf- beziehungsweise Abtreten —
eiolo0ov und 61’ éEemopevovo — sogar auf die Parodos und die Exodos selbst).
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grenzung, seine Wendung zu Widerspruch und Kontroverse, schliefSlich
seine Eroberung und Wahrung einer gesellschaftlichen Randposition, die
einerseits als politisch desintegriert und auch integrationsunwillig auftritt,
andererseits aber beansprucht — man denke allein noch einmal an den pri-
tentiosen Namen des Protagonisten —, geradezu ein politisches Ideal zu
verkorpern: All dies lisst sich, weit iiber den Anti-Kriegs-Plot einer ein-
zelnen Komddie hinaus, genauso gut als konstitutive metapoetische Be-
schreibung der Stellung der Gattung Komédie in einem politischen Umfeld
verstehen, in dem 6ffentliches Leben nicht nur die eigentlichen politischen
Gremien, sondern auch jede kiinstlerische und kultische Aktivitit umfasst.
Denn diese Aktivititen diirfen ja keinesfalls als private Riickzugsriume
der athenischen Gesellschaft des 5. Jahrhunderts vor Christus angesehen
werden, sondern stellen vielmehr elementare Betitigungsweisen im Leben
der Polis-Gemeinschaft dar. Was Aristophanes mit den Acharnern leistet,
ist, so betrachtet, die performative Entfaltung dessen, was Komodie fiir die
Polis zu sein beansprucht: ein Artikulationsraum von Widerspruch gegen
offizielle Politik, ein Schmelztiegel heterogener Rollen und widersprechen-
der und widerspriichlicher Stimmen, ein Grenzort zwischen Konformis-
mus und Opposition. Politische Identitit, hier zu verstehen als Identitit
einer basisdemokratischen Polis-Gemeinschaft, bedeutet in komischer
Sichtweise die Akzeptanz auch des Non-Konformismus. Dikaiopolis, die
»gerechte Stadt®, steht fiir das Neben-, Mit- und Gegeneinander verschie-
dener Diskurse und Ansichten in der Polis, die nur dann als ,gerecht“
bezeichnet werden kann, wenn sie diese Spannung auszuhalten vermag.
Die Ambivalenz seines Charakters und seines Verhaltens gerit zum Sym-
bol fir die Meinungsvielfalt der demokratischen Polis, Kriegsgegner und
Kriegsbefiirworter existieren nebeneinander, und wer von beiden der Polis
am meisten Nutzen bringt, bleibt offen: Die Rollen von ,Gutmensch® und
Bosewicht sind keineswegs eindeutig verteilt. Eingeschrieben in diese Polis
ist schliefflich auch die Komédie, die — so das Konzept des Aristophanes
— weder ihr Ordnungszentrum bildet noch eine auflerpolitische Instanz
der moralischen Uberlegenheit, der Kritik und der Belehrung darstellt, die
nichtsdestoweniger aber den Anspruch zu erheben scheint, besser als jeder
andere diskursive Teilraum der Polis gelungene politische Identititsfindung
zur Darstellung zu bringen und dariiber hinaus in idealer, weniger argu-
mentativer als vor allem performativer Art und Weise auch zu verwirkli-
chen. Und diese Funktion von Komédie in der Polis ruht dann auch, so
die Behauptung der Acharner, auf einem kultischen Fundament: Aus der
rituellen Begehung der Phallophorie geht die Komédie ursichlich hervor,
sie greift tiber in das Kannenfest der Anthesterien und miindet in den Tri-
umph von Phallos und Weinschlauch.



