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Der Codex Bodmer und unsere Kenntnis
der griechischen Komaodie

Welch auBerordentlichen Gewinn der Codex Bodmer fiir die
Kenntnis der gesamten griechischen Komodie bedeutet, ist ganz all-
mabhlich sichtbar geworden. Zunéchst hatte sich das Interesse der For-
schung auf das Nichstliegende konzentriert, auf die Konstituierung
des tliberlieferten Wortlauts, auf Sprache und Stil, Charakterzeich-
nung und Gespriachsfiihrung Menanders. Endlich hielten wir ja mit
dem Dyskolos eine erste, bis auf geringe Liicken vollstindige Komo-
die in Handen, und Samia und Aspis konnten mit Hilfe schon vorher
bekannter groBerer Fragmente nun in ihrem dramatischen Ablauf
immerhin anndhernd iiberschaubar gemacht werden. Eine vergleich-
bare Sicherheit des Urteils gestattet uns nur noch ein einziges weiteres
Stiick: die Epitrepontes. In allen librigen Fillen miissen wir uns bis-
lang mit einem Biindel von Einzelszenen begniigen und aus diesen mit
mehr oder weniger Gliick auf den Handlungsverlauf im ganzen
schlieBen. Leider sind alle «Soldatenstiicke» von diesem Schicksal
betroffen: der Misumenos, die Perikeiromene und der Sikyonios —
vom Kolax ganz zu schweigen. Tatsdchlich verfiigen wir trotz des
gewaltigen Zuwachses an Wissen nur iiber einen geringen Bruchteil
des menandrischen CEuvres — rein rechnerisch nach der Anzahl der
Verse kommen wir auf wenig mehr als fiinf Prozent —, so dafl immer
noch jedes neu hinzukommende Textstiick Uberraschungen bringt.

Aber in dem MafBe wie uns Menander allmihlich vertrauter
geworden ist, wie neben Aristophanes, der fiir uns das breite Spek-
trum der Alten Komdédie représentiert, nun der beriihmteste Vertreter
der rund hundert Jahre jlingeren Neuen Komdodie getreten ist, gewin-
nen auch die groBen Entwicklungslinien schérfere Kontur. Neben den
seit jeher schnell ins Auge fallenden Unterschieden zwischen Aristo-
phanes und Menander scharft sich der Blick auch fiir gewisse Ele-
mente der Kontinuitit im Komddienschaffen Athens. Wie in Menan-
ders Werk Elemente der Tradition und der Neuerung einander gegen-
uiberstehen, soll im folgenden verdeutlicht werden.
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Zur Kontinuitét trugen vor allem der Anlaf} und der dufiere Rah-
men der Auffiihrungen bei, d.h. ihre Verankerung im Kult des Diony-
sos. Diese Bindung lockerte sich zwar zusehends, ist aber in Athen zu
keiner Zeit ganz aufgegeben worden. Die Etymologie von xwpwidlo
weist bekanntlich auf den Komos, den schwiarmenden Zug der Diony-
sosverehrer. Von einem Gesang in taumelnder Ausgelassenheit, aus-
gefiirt von einer durch den Gott ergriffenen Schar maskierter und ver-
mummter Tanzer, ist allerdings schon bei Aristophanes nur noch
gelegentlich etwas zu spiiren. Den genauen Weg «vom dionysischen
Tanz zum komischen Spiel»' kénnen wir nicht mehr nachzeichnen;
selbst Aristoteles sah sich dazu offenbar kaum noch in der Lage?.
Nach seiner knapp formulierten Hypothese liegen die Urspriinge der
Komdédie im Wechselgesang derjenigen, die Phalloslieder anstimmen,
mit einem respondierenden Chor. Das weist auf magische Fruchtbar-
keitsriten, die spater im Kult des Dionysos aufgegangen sind. Ob per-
sonlicher Spott wesensméflig zu solchen (im Grunde undramati-
schen) Liedern dazugehorte, wissen wir nicht. Aber Verspottung wih-
rend dionysischer Umziige am Anthesterienfest sind bezeugt, und die
inhaltliche Verwandtschaft der Komddie mit der Invektive (¢dyoc)
betont Aristoteles in anderem Zusammenhange, wenn er sagt, Homer
habe als erster das alte Riigelied aufgegriffen und in seinem Margites
eine Komodie angedeutet®.

Zwei hervorstechende Charakterziige der Alten Komddie las-
sen sich also aus der Entstehungsgeschichte erkldren: ihre auffallende
Obszonitit in Kostlim, Gestus und Sprache und ihr Hang zu nament-
licher Verspottung unliebsamer Zeitgenossen. Beides soll beim Zu-
schauer yéAwg provozieren, das spontane, ungeziigelte und alle Kon-
ventionen sprengende Geldchter. Dieser yéiwg unterscheidet sich
durchaus vom Lachen als bloflem Ausdruck eines frohen Gestimmt-
seins oder von der kultivierten AuBerung eines freundlichen Uberle-
genheitsgefiihls. Er scheint vergleichbar den tragischen Elementar-
affekten des Jammers und Schauders (¥Aeoc und ¢éBoc), und als ein

' Dies der Titel einer kleinen Monographie von H. Herter iiber die Anfénge
der attischen Komddie (Iserlohn, 1947).

*  Arist. Poet. 5, 1449 a 38 f.

3 Zu den Umziigen an den Anthesterien und zum Spott vom Wagen herab, cf.
A. Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens (Oxford, 21968) 12 f. —
Zum Margites: Arist. Poet. 4, 1448 b 36 ff.
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solcher eine Katharsis bewirkender Affekt taucht er noch spét im sog.
Tractatus Coislinianus auf, wo es iiberdies bildhaft heif3t, die Komo-
die «habe das Geldchter zur Mutter»*. Es ist schwer zu entscheiden,
ob die Obszonitdt der aristophanischen Komddie noch etwas vom
archetypischen, magisch-apotropdischen Charakter bewahrt hat oder
nicht. Vielleicht zielt der Dichter, dessen unerschdpfliche Phantasie
keine Gelegenheit zu grobem oder subtilem sexuellen Witz ungenutzt
voriiberldf3t, damit tatséichlich nur noch auf einschligige Erwartun-
gen seines Publikums. Als dann die wahrend der Demokratie garan-
tierte Redefreiheit verschwand, war es mit der aioypoAoyix schnell zu
Ende. Das spricht eher dafiir, den Einflufl des Kultischen nicht hoch
zu veranschlagen.

Das Biirgertum des 4. Jahrhunderts empfand diese Freiheit als
unschicklich, und allmdhlich verschwand das grobe Kostiim des
komischen Schauspielers mit dem iiberdimensionalen Phallos. Die
Komédie wurde wohlanstdndig. Ganz eindeutig ist der Befund bei
Menander: Die wenigen groben oder unflitigen Worter, die sich in
seinen Komd&dien noch finden, dienen der Ethopoiie. Es sind meistens
Sklaven oder Personen niederen Standes wie Hetidren und Kdoche, die
sich ihrer bedienen. Einen Sonderfall scheint der Smikrines aus den
Epitrepontes darzustellen; seine stindige Emporung, die nicht Schritt
halten kann mit dem Gang der Ereignisse (es ergeht ihm da dhnlich
wie dem Demea aus den Adelphen), kommt u.a. darin zum Ausdruck,
daf3 er Habrotonon nicht, wie iiblich, als Hetire bezeichnet, sondern
verdchtlich als Hure’. Grundsatzlich aber ist Menander daran gele-
gen, Vulgarismen abzumildern oder ganz zu meiden. Er erreicht dies
auf vielfaltige Weise. Einen erregten Dialog etwa mit groben Worten

* Ob der Tractatus eine Kurzfassung des verlorenen 2. Buches der aristoteli-
schen Poetik ist — so R. Janko, Aristotie on Comedy (Berkeley, 1985); Aristotle Poe-
tics, with the Tract. Coislin., reconstruction of Poetics II, and the fragments of the
On Poets (Indianapolis, 1987) —, das bleibe dahingestellt. Die unten S. 32 geduflerte
Meinung, der Komdédie komme péyefog zu wie der Tragddie, widerspricht dem Wort-
laut des Tractatus (4). R. Janko (1987) 161 und 213 verweist zwar auf Poet. 1449 a
19, aber die Stelle ist korrupt, cf. H. Patzer, Die Anfinge der griechischen Tragddie
(Wiesbaden, 1962), 68.

S mépvn 647 und Frg. 7 (jetzt in P. Oxy. 3532/3); dazu nopvoflosxés 136 (trotz
E. Fraenkel, Elementi Plautini 140, n. 1) und patpuieiov 692. — Ebenso selten scor-
tum bei Terenz, das (pace J.N. Adams, RhM 126, 1983, 326) eindeutig vulgédren Cha-
rakter hat: Eun. 424 (nicht von Thais gesagt!) und Ad. 965 (Demea preist als Uber-
Micio ironisch ein «scortum adducere» als besonderes Verdienst des Sklaven).
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gibt er im Rahmen eines Botenberichts zitatweise wieder und nimmt
ihm dadurch einiges von der Schérfe einer direkt vorgefiihrten Aus-
einandersetzung; an anderen Stellen 143t er Indezentes nur versteckt
andeuten oder mittels einer Aposiopese ganz aussparen®.

Ebenso wie die Obszonitét ist die Invektive aus der menandri-
schen Komédie weitgehend verschwunden. Die beildufige Verspot-
tung der — sicherlich harmlosen — Parasiten Chairephon und
Androkles in der Samia (603ff) 4ndert am grundséatzlichen Befund
unserer Texte nichts. Chairephon ist auch sonst, und schon vor
Menanders Zeit, Zielscheibe des Komddienspotts; er spielt als béte
noire eine dhnlich prominente Rolle wie zwei Generationen vor ihm
der Falstaff-Typ Kleonymos’. Die dem Androkles gewidmeten Verse
fehlen im Codex Bodmer; im 3. Jahrh. n. Chr. bildeten sie einen
unverstdndlichen Fremdkorper im Text und konnten darum leicht
fortfallen.

Verschwunden ist dementsprechend auch das laute befreiende
Gelédchter als konstitutives Element der Komddie. Erst nachdem sich
die Handlung iiber vier Akte hin auf dem schmalen Grat zwischen
Ernst und Heiterkeit ihrem Ziel gendhert hat, findet komddiantische
Ausgelassenheit ihren Platz. Das Finale des Dyskolos mit der Verh6h-
nung des verletzten und wehrlosen Knemon durch Sklaven und Koch
macht das vielleicht am besten deutlich. Die Liebeshandlung ist kurz
zuvor an ihr Ziel gelangt; statt der erstrebten Hochzeit wird es sogar
eine Doppelhochzeit der Geschwisterpaare geben. Die Familienange-
horigen haben sich nach und nach eingefunden: die beiden Braut-
paare, die Miitter und einer der Viter. Ein einziger fehlt in diesem
Kreise: Knemon, gegen dessen Widerstand das Gliick errungen
wurde. Dem Dyskolos zuletzt einen Denkzettel zu verpassen verlangt
die poetische Gerechtigkeit®. Aber er ist kein Bésewicht; seinen Irr-
tum, daB3 er auf die Hilfe anderer Menschen nicht angewiesen sei, hat
er eingesehen. Sein misanthropisches Wesen jedoch wird er nicht

¢ Zum ersten Theophor. 19 und Sik. 266; zum zweiten Dysk. 891 bzw. Epitr.
576.

? Chairephon wurde schon in Menanders erstem Stiick (Orge) erwdhnt: Frg.
304 K6-Th; cf. Gomme und Sandbach ad Sam. 603. — Zu Kleonymos: W. Rennie
ad Acharn. 88, K.J. Dover ad Nub. 353; dazu Eupolis Frg. 352 K-A.

® M. Neumann, Die poetische Gerechtigkeit in der neuen Komodie (Diss.
Mainz, Speyer, 1958), ohne Kenntnis des Dyskolos; A. Schéifer, Menanders Dysko-
los. Unters. zur dramatischen Technik (Diss. Berlin, 1963, Meisenheim a. Glan, 1965)
63-66; E. Segal, Roman Laughter (Harvard, 1968; Oxford, 1987), cap. 3.
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ablegen. Die Schluflsequenz, in der Getas und Sikon zuerst die Borge-
szenen des dritten Aktes parodieren und dann den Alten zum Tanzen
zwingen wollen, um ihn am Ende gegen seinen Willen zu den Feiern-
den zu schleppen, hat man mit Recht als das Relikt eines Komos
angesehen®. Der Wechsel des Metrums zu musikalisch begleiteten
jambischen Tetrametern unterstreicht diese Interpretation. Das Vers-
mal} verleiht der Szene zugleich eine gehobene Stimmung: die Ver-
spottung wirkt dadurch weniger aggressiv und verletzend, fast schon
wie ein beschwingtes Ballett.

Im Tanz und in lautstarken Freudenrufen (& xaAAivixor 959) dullert
sich der Triumph iiber den iiberwundenen Widersacher. Das ist eher
ein traditioneller Komodienschlufl als einer, der sich aus der speziel-
len Situation dieses Stiickes rechtfertigt, denn Getas hat wenig dazu
beigetragen, den Sieg tiber den widerstrebenden Dyskolos zu errin-
gen. Am Ende werden Krdnze und Fackeln aus dem Hause gebracht,
und die signalisieren nicht nur die bevorstehende Hochzeitsfeier (mit
welcher die Komodien Menanders wohl ohne Ausnahme schlief3en),
sondern sie weisen das Publikum schon iiber das Stiick hinaus wieder
auf den gegenwirtigen Festtag der Dionysien hin'®.

Gern wiirden wir wissen, ob der Chor, der die ersten vier Akt-
schliisse markiert hatte, auch in die Ausgelassenheit des Finales mit-
einbezogen wurde. Seinem Charakter nach glich dieser Chor den
Komasten, die an den Dionysien durch die Athener Straflen zogen;
am Ende des ersten Aktes wird ja stereotyp das Nahen einer ungeord-
neten Schar junger Burschen gemeldet, die bald mehr, bald weniger
betrunken sind und denen man darum schleunigst aus dem Wege
gehen sollte!!. Thr Tanzen hat sich vermutlich von dem gesitteten Spiel
auf der Biihne deutlich abgehoben: ein dionysisches Intermezzo, das
mehr dem Festtage als dem Gehalt der aufgefiihrten Komddie ent-

% W. Kraus, Menanders Dyskolos, SB Ost. Akad. Wiss. 234/4 (Wien, 1960),
20ff. — Einen vergleichbaren Schlufl der Messenia vermutet E. Handley aufgrund
des Mytilene-Mosaiks: Antike Kunst, Beiheft 6 (Bern, 1970) 52 mit Taf. 4, 4. — In
den Schluf3versen von Rudens und Stichus ergeht ans Publikum die Aufforderung:
comissatum venitote bzw. ite. — Die Tradition seit der Alten Komddie hebt W. Siif,
RhM 65 (1910) 450-460 hervor.

1o Kranz und Fackel als Requisiten einer komastischen Feier auch Ar. Plut.
1038ff; Komos und Fackeln galten als typisch fiir die Komdodie: Plut. Lukull. 39,
518b; cf. Radermacher-Kraus (Wien, 1954) 351 ad Ar. Ran. 1524 f.

1t SmoBeBpeymévor Dysk. 231, Epitr. 169; peldovteg Asp. 248, Perik. 261.
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sprach. Falls die Choreuten nach jedem ihrer Auftritte wieder durch
die Parodos davonstiirmten, und nicht wie ein ins Spiel integrierter
Chor irgendwo am Rande der Orchestra Stellung bezogen, dann fiel
es dem Dichter natiirlich leicht, im Finale ganz auf sie zu verzichten.
Ob diese Schar — wenigstens in Athen — noch den Umfang eines tra-
ditionellen Komddienchores von 24 Mann besall, geht aus unseren
Texten nicht hervor. Im Dyskolos werden einige Pansverehrer ange-
kiindigt, auch sie im librigen angeheitert und sicherlich sehr laut, wie
es diese Gottheit ausdriicklich erwartet (vgl. 433f); in der Perikeiro-
mene kommt eine grofle Anzahl junger Leute herbei!2.

Abgesehen also von gelegentlichen Beriihrungspunkten gibt es
wenige Gemeinsamkeiten zwischen der hochkultivierten Komodie
Menanders und dem eher undomestizierten dionysischen Kult. Trotz-
dem wird die alte Tradition aufrecht erhalten und in einer Schluf3flos-
kel der Wunsch geduflert (so im Dyskolos oder im Sikyonios), daf3
«Nike, die das Geldchter liebt» dem Dichter und seiner Truppe stets
wohlgesonnen bleiben moge:

7 & edmdterpa QLAbYEADdS Te mapBévog

Nixn ped’ fudv edpeviig Emort’ del.
In der trochidisch endenden Samia findet sich eine entsprechende
Schluf3iformel. Hier verzichtet Menander auf das stereotype Adjektiv
ptAdyedws, ersetzt jedoch das Geldchter durch ein anderes dionysi-
sches Relikt, das sich am Ende dieser Komddie nicht weniger obsolet
ausnimmt, ndmlich durch die Chore:

7 8 xaAAistwv dywvewv whpedpog Epbitog Bea

edyeviig Emotto Nixy tolg éuoig del yopoic.
Bedenkt man, da3 Menander die Chorlieder gar nicht mehr als einen
integrierten Bestandteil seiner Stiicke ansah, sondern sie nur noch als
Pausenfiiller einsetzte, offenbar mit einem ad libitum gewahlten Text,
dann wird man einer solchen der Tradition verpflichteten Gleichset-
zung der Chére mit dem gesamten Stiick kein grofies Gewicht beimes-
sen.

Die genannten auf den dramatischen Agon in Athen hinweisen-
den Formelverse stehen noch hinter der abschlieBenden Wendung des
Dichters an sein Publikum, mit welcher er um wohlwollende Auf-
nahme und um Beifall bittet. Ich mochte darum nicht ausschlieBBen,

12 [lavigwal twveg Dysk. 230; pepdoaa ndumoiia Perik 261 f.
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dafll Menander schon beim Schreiben prinzipiell die Mdglichkeit ins
Auge gefafit hat, seine Komdédien auch anderenorts, nicht im Rahmen
eines Agons, aufzufiihren; dann brauchte man lediglich diese Schluf3-
formel wegzulassen. Jedenfalls liberstieg die damalige Komodienpro-
duktion schon bei weitem die Kapazitdt der Athener Dionysien, so daf3
am Ubergreifen auch auf andere Orte und Feste nicht zu zweifeln ist.

Der Charakter der szenischen Darbietung insgesamt aber erfuhr
durch den Kult ebensowenig eine verbindliche Regelung wie die The-
matik der Handlung. Gewif}, die Dichter kimpften um die Ehre, dem
Gott an seinem Fest das schonste Stiick aufgefiihrt zu haben (und
darum wird Nike als die xaAAiotwy dydwwv mdpedpog bezeichnet), aber
dadurch ergeben sich fiir sie durchaus weltliche Konsequenzen: Es
wurde selbstverstdndlich, das eigene Kunstwollen dem Publikums-
geschmack anzupassen. Darin aber liegt prinzipiell eine Quelle der
Neuerung.

Waihrend also der AnlaB und die duBBeren Umsténde der Auffiih-
rungen iiber zwei Jahrhunderte hin anndhernd die gleichen blieben,
zeigen die Texte betrachtliche Unterschiede. Das ist an sich auch nicht
verwunderlich, denn im Gegensatz zu der fest im Mythos eingebetteten
Tragodie wurde von der biotischen, d.h. dem Alltagsleben verbunde-
nen Komodie erwartet, dafl sie auf die aktuellen Verdnderungen im
gesellschaftlichen und politischen Leben reagiert.

Es wire freilich falsch, aus den Unterschieden zwischen Alter und
Neuer Komodie schon den Schlu3 zu ziehen, daf3 die Dichter eilfertig
stets das Neueste aufgegriffen hétten, und zwar aus folgenden zwei
Erwigungen: Zum einen hat die Ungunst der Uberlieferung die
Gewichte ungleich verteilt und die Perspektiven verzerrt. Weil aus einer
reichen dramatischen Produktion von Hunderten von Stiicken zwi-
schen dem Plutos (aufgefiihrt i.J. 388) und dem Dyskolos (aufgefiihrt
i.J. 316) nicht ein einziges erhalten geblieben ist, kommt uns Heutigen
Menander zweifellos viel neuartiger vor als seinen damaligen Zeitge-
nossen. Zum anderen stand allen Neuerungsbestrebungen der Dichter
ein starkes Potential der Beharrung entgegen, und zwar in mehrfacher
Hinsicht. So urteilte das Massenpublikum zweifellos — wie zu allen
Zeiten — tliberwiegend konservativ; es favorisierte das Bewdhrte und
mifitraute formalen Neuerungen ebenso wie thematischen Kiihnhei-
ten'’. — Stabilisierend wirkte aber auch eine iiber Perioden des

1* Die meisten Notizen betreffen Publikumsreaktionen auf die Tragddie. Rei-
ches aber unsystematisch dargebotenes Material bei H. Kindermann, Das Theater-
publikum der Antike (Salzburg, 1979).
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dufleren Umbruchs hinweg fortdauernde dichterische Produktivitét
wie diejenige des Aristophanes. Das Ende der politischen Komddie,
und damit das der zentralen Rolle des Chores als des Reprédsentanten
der attischen Polis, vollzog sich nicht abrupt, sondern die Elemente
eines neuen, mehr im bilirgerlich-privaten Bereich angesiedelten Lust-
spiels (das man spéter mit dem Etikett « Mittlere Komddie» versah)
gewannen schrittweise an Boden. Fin Blick auf das aristophanische
Spétwerk lehrt, wie sich Neues mit Altem mischt, und wie es gelang,
einen radikalen Bruch in der Tradition zu vermeiden. — Schlief3lich
gilt es noch dies zu bedenken: Seit den homerischen Anfingen haben
in der griechischen Dichtung erprobte Formen und Ausdrucksweisen
immer schnell den Charakter des Vorbildhaften (um nicht zu sagen:
des Verbindlichen) erlangt. Dadurch kam allen poetischen Gattungen
ein hohes Maf} an Kontinuitdt und unverwechselbarer Eigenart zu'“.

Die Verankerung der Komédie sowohl im Dionysoskult als auch
in der Tradition einer literarischen Gattung blieb nicht ohne Folgen
fiir ihre weitere Entwicklung. So haben die Dichter einerseits nie ganz
auf den Chor verzichtet, selbst als dieser keinerlei Bedeutung mehr
fiir die Handlung besaf, und sie haben den Gebrauch von Masken
auch dann beibehalten, als sie Personen auf die Biihne brachten, die
weder didmonisch liberhoht noch auf einen festen Typus reduziert
waren. — Andererseits haben sie niemals den Versuch unternommen,
die iiberlieferte Versform ganz oder teilweise aufzugeben, so sehr sie
sich auch darum bemiihten, die komische Diktion der gehobenen All-
tagssprache anzunédhern: Prosakomddien — etwa in der Tradition der
Mimen des Sophron, die Aristoteles bekanntlich anstandslos der
Dichtung zurechnet — hat es nicht gegeben.

Die genannten Elemente der Kontinuitdt innerhalb des griechi-
schen Komddienschaffens fallen indessen weniger stark ins Auge als
diejenigen des Wechsels. Dal} die Thematik der Komddie, soweit wir
auch zuriickblicken, nichts mit Dionysos zu tun hat, deckt sich mit
dem Befund der Tragodie; daf} sie aber den verdnderten Lebensbedin-
gungen Rechnung trug, bedeutet einen markanten Unterschied.
Dementsprechend sind Wandlungen im &duBleren Erscheinungsbild

4 Die Geschichte einer literarischen Gattung wird bestimmt von der Spannung
zwischen der Autoritét eines vorgegebenen Modells und dem individuellen Streben
nach Innovation, cf. W. Raible, Was sind Gattungen?, Poetica 12 (1980), 320-349;
E.-R. Schwinge, Griechische Poesie und die Lehre von der Gattungstrinitit in der
Moderne, Antike und Abendland 27 (1981), 130-162.
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der Komddie ausgeprigter als bei der Tragddie, und es stellt den viel-
leicht grofiten Gewinn dar, den uns die Texte des Codex Bodmer
beschert haben, dafl wir jetzt wirklich konkrete Vorstellungen von
dem Ziel besitzen, auf welches die Entwicklung hinauslduft, die sich
im aristophanischen Spatwerk bereits abzeichnet.

Das Ende der Alten Komodie wird gew6hnlich mit der Niederlage
der attischen Demokratie in Verbindung gebracht. Als unmittelbare
Konsequenz dieser Niederlage sei die schrankenlose Redefreiheit
abgeschafft worden, die in der personlichen Invektive (dvopooti
xwuwdelv) einen ausgepragten, wenn auch seit jeher heftig umkdmpf-
ten Ausdruck gefunden hatte. Daraufhin sei zuerst die Parabase, bald
darauf der Komodienchor insgesamt hinfillig geworden.

Diese Hypothese wird dem Sachverhalt nur in unzureichendem
Mafe gerecht, denn die Ubergéinge waren flieBend : Mit dem Ende des
Peloponnesischen Krieges wurde nur besiegelt, was langst zuvor in
die Wege geleitet war. Tatsdchlich hatte wahrend des letzten Viertels
des 5. Jahrh.s ein grundlegender Wandel in der Musik stattgefunden;
die Mittel des musikalischen Ausdrucks wurden verfeinert, ja aufs
hochste kompliziert. Die neuen Impulse waren von den Dichtern des
Dithyrambos ausgegangen. Sie verzichteten auf die {iberlieferte stro-
phische Gliederung und schufen stattdessen rhythmisch frei durch-
komponierte Lieder. Euripides griff als erster der Dramatiker diese
moderne Musik auf. Er ging aber noch einen Schritt weiter, indem er
die Neuerungen nicht fiir den Chor, sondern fiir Soloarien seiner
Schauspieler nutzbar machte, d.h. das musikalisch-tdnzerische Ele-
ment unmittelbar in die Handlung einbezog. Die raffinierten, auf
Wirkung bedachten Melodien begiinstigten die schnelle Ausbreitung
eines professionellen Virtuosentums, wiahrend dem Vortrag der her-
kémmlichen Laienchére demgegeniiber etwas Altmodisches anzu-
haften begann. Eine zunehmende Abkehr von der Chorlyrik war die
Folge.

Aristophanes iiberschiittet die neue Musik mit sarkastischem
Spott. Er vermittelt uns auf diese Weise eine Vorstellung davon, wie
wenig die konservative Mehrheit der Athener solche Neuerungen
offenbar geschitzt hat. Und trotz alledem iibernimmt er selber diese
unstrophischen Monodien aus der Tragddie — das wohl berithmteste
Beispiel ist das Lied des Wiedehopfs aus den Végeln — und schriankt
zugleich die Rolle des Chores von Jahr zu Jahr mehr ein. In beiden
dramatischen Gattungen verlief die Entwicklung also parallel.

Fiir die Komodie kam als ein weiteres den Chor einschridnkendes
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Element die Abkehr von politischen Themen hinzu. Solange die
Dichter Ereignisse des gesellschaftlichen Lebens zum Anlaf ihrer dra-
matischen Handlungen nahmen, hatte der Chor als ideale Verkorpe-
rung der attischen Biirgerschaft eine sinnvolle Funktion, und das
Athener Publikum sah sich auf diese Weise direkt in das Geschehen
mit einbezogen. Die Grenzen zwischen Theater und Wirklichkeit
waren durchlissig, die Form der Komédie war eine offene, und
dementsprechend wurde die dramatische Illusion immer wieder
durchbrochen.

Doch das Interesse wandte sich immer mehr privaten Sujets zu.
Probleme des biirgerlichen Familienlebens und des individuellen
Wohlergehens traten in den Vordergrund, so daf3 der alte reprisenta-
tive Chor jetzt auch fiir das dramatische Geschehen (und nicht nur
musikalisch) seine Bedeutung einbiifite. Der aristophanische Plutos
besitzt als das einzige erhaltene Textzeugnis aus dieser Ubergangs-
periode fir uns den gréfiten Wert. Nur noch der Chorfiihrer ist locker
in die Handlung eingebunden; wihrend der Parodos 146t er sich vom
Sklaven Karion (und bezeichnenderweise libernimmt hier schon der
Schauspieler die Initiative) zu einem ausgelassenen, oxomupota
genannten mimetischen Tanz hinreilen. Das sich anschliefende
eigentliche, die Handlung gliedernde und eine Pause markierende
Chorlied in einem anderen, vermutlich getrageneren Tone (Plut. 317:
¢n’ AN’ eidog tpémeabe) ist bereits nicht mehr Teil des tiberlieferten Tex-
tes. Statt seiner lesen wir in den Handschriften die blofie Notiz yopo®.

So verdnderte sich mit dem Schwinden des Chores die Struktur
der Komddie. Der sog. epirrhematische Bau der friihen aristophani-
schen Stiicke mit ihren lebhaften Agon-Szenen, ihrer Interaktion von
Einzelspieler und Chor, wich einem iiberwiegend episodischen Bau
mit immer strikter durchgefiihrter Trennung von Sprechszene und
Chorlied. Das priagende Vorbild der Tragddie ist hier nicht zu liberse-
hen. Damit aber befindet sich die Komddie auf dem Wege zu einem
geschlossenen Kunstwerk'®,

Dies soll das Stichwort zum zweiten Teil meiner Darlegungen sein.
Der um mehr als ein halbes Jahrhundert jlingere Dyskolos gibt zu
erkennen, da3 Menander dem Ziel einer geschlossenen Form nédher
gekommen ist als irgendein anderer antiker Komddiendichter. Vieles

15 Grundlegend, anhand deutscher Dramen des 18.-20. Jahrhunderts, V. Klotz,
Geschlossene und offene Form im Drama (Miinchen, 1960, 111985).
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von dem, was Aristoteles in seiner Poetik zur Form der Tragddie
bemerkt hatte, um daraus den Schlufl zu ziehen, sie habe die ihr
naturgeméfe Ausprigung gefunden (§oye v adtiic poow), trifft eine
Generation spiter auch auf die Komdodie zu. Eine ganze Reihe typi-
scher Merkmale weist die Stiicke Menanders als geschlossene Kunst-
werke aus, vor allem:

1. ihre Autonomie gegeniiber der Alltagswirklichkeit,
2. ihre Einheitlichkeit in der Thematik und im Stil,
3. ihr wohlproportionierter Aufbau.

Diese Punkte mochte ich nacheinander etwas ausfiihrlicher behan-
deln, wobei von Mal zu Mal der Blick auf die ganz anders geartete
Alte Komoédie zuriickgelenkt werden soll.

1. Was die Autonomie der Bithnenhandlung gegeniiber dem
Publikumsalltag betrifft, so hat Menander sich weit von der Praxis
der Alten Komddie entfernt, die diese beiden Bereiche in phantasie-
voller Freiheit miteinander verquickt hatte. Das Publikum wird von
Menander nicht so sehr in das dramatische Geschehen hineingezogen
als vielmehr mit ihm konfrontiert. Mittels eines bewufliten Kunstwol-
lens schafft er eine Biihnenrealitit, die zwar ein Abbild der Alltags-
wirklichkeit ist, nicht aber Elemente derselben unverdndert iiber-
nimmt. Andererseits sind dramatische Handlung und reales Umfeld
der Zuschauer in der Neuen Komddie nicht so streng voneinander
getrennt wie in der Tragddie, die schon deswegen, weil sie in mythi-
scher Ferne angesiedelt ist, sich direkter aktueller Bezugnahmen in
der Regel enthilt'c. Vor allem fehlen dort die Anspielungen auf die
unmittelbare Theatersituation, offenbar weil man der Uberzeugung
war, daf3 diese dem Ernst der Gattung Abbruch tun'’. Da solche
Anspielungen jedoch ein traditionelles gattungsspezifisches Element
der Komddie darstellen, finden sie sich vereinzelt auch bei Menander:
oft in formelhaften Wendungen, manchmal als bewuflt gesetzte

' Eine vieldiskutierte Ausnahme bildet der Schlu8abschnitt der Eumeniden,
cf. Chr. Meier, Die Entstehung des Politischen bei den Griechen, (Frankfurt, 1983),
144-246; weiter ausholend: Chr. Meier, Die politische Kunst der griechischen Tragé-
die (Miinchen, 1988); zu den Hiketides und Herakleidai des Euripides, cf. G. Zuntz,
The Political Plays of Euripides (Manchester, 1955).

17 Soph. OT 896 i B¢t ue yopedewy ist ein bemerkenswerter Grenzfall, cf. R.D. °
Dawe, ad loc.
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lumina'®. Diese gelegentlichen Durchbrechungen der dramatischen
Illusion konnen freilich nicht das Erscheinungsbild von der menan-
drischen Komdédie als das eines iiberwiegend geschlossenen Kunst-
werkes triiben.

Hierzu einige Einzelheiten. Die schon erwahnte Schluf3formel mit
der Bitte an die Zuschauer um Applaus:

p . , ,
petpdoiar motdeg 8vdpeg, dmixpotficate

kann im Grunde unberiicksichtigt bleiben, da sie auflerhalb des
eigentlichen Stiickes steht. Immerhin verdient es hervorgehoben zu
werden, dal3 Euripides in vergleichbaren Schlufiversen wiederum
nicht auf die Zuschauer, sondern allein auf das Stiick Bezug nimmt:'°

noAkal popgal tdv Sorpoviwy,

noAA& & &éAntorg xpatvoust Beof

xail & SoxnBévt’ odx drehéaby,

v 8 ddoxftewv mbpov Nbpe Bedbe.

To16vd” &méfn 168e mpdypa.

Als ergiebiger erweist sich dagegen ein Vergleich der Prologe. Thr
Sprecher ist bei Menander bekanntlich immer dann ein Gott oder
eine gottdhnliche allegorische Figur, wenn Ereignisse aus einer weit
zuriickreichenden Vorgeschichte mitgeteilt werden. Adressat ist aus-
schlieflich das Publikum, das die Zusammenhinge iiberschauen soll,
damit es dem Gang der Handlung konzentriert und mit Vergniigen
folgt. In diesem Punkte unterscheiden sich die Komodienprologe von
denen des Euripides, obwohl sie ihnen in vielen formalen Details ver-
pflichtet sind. Der tragische Prologsprecher bleibt innerhalb der
Sphire des Dramas und wendet sich nicht expressis verbis ans Publi-
kum; sofern iiberhaupt jemand angeredet wird, ist dies eine personi-
fizierte Wesenheit wie: das Haus des Admet (A/kestis) oder die Was-
ser des Inachos (Elektra), die Sonne (Phoinissai) oder die Nacht
(Andromeda). Letzteres hat Menander mit deutlicher Paratragodie in
seinen Misumenos iibernommen, freilich mit einem bezeichnenden
Unterschied: Thrasonides’ pathetischer Anruf an die Nacht ist nicht

'*  Hierzu gehort die Anrede an den begleitenden Flotenspieler in Dysk. 880,
cf. E. Handley und F. Stoessl, ad loc.

' Am Schlufl von Alkestis, Andromache, Bakchai, Helena und (leicht verin-
dert) Medea.
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der Beginn eines Prologs, sondern der eines Monologs, welcher nach
einigen Versen in ein Zwiegesprich iibergeht. Vermutlich folgte dem
spiter noch ein Gotterprolog?®.

Menanders Prologe sind also durchweg ans Publikum gerichtet,
gleichgiiltig ob sie das Stiick er6ffnen (wie im Dyskolos) oder ob sie
nachgestellt sind (wie in der Aspis), ob eine Gottheit spricht (wie in
den beiden genannten Stiicken) oder ein Mensch (wie in der Samia).
Ihr erklirter Zweck ist die Belehrung (z.B. Asp. 113f.):

vy ox , o
tawtl v obv pepalixate / ixavéie.

Wir wissen ja, dafl Menander die grofite Miihe auf die Konstruktion
seiner Fabeln wandte, und entsprechend mufite ihm an einem kundi-
gen Publikum gelegen sein. Er war davon iliberzeugt, dafl nur derje-
nige, der die groflen Zusammenhénge iiberschaut, auch die Feinhei-
ten im Detail wirklich zu wiirdigen vermag. Dies erhellt aus den wohl
formelhaften Schluf3versen der Prologrede des Pan (Dysk. 45f.), die
im Sikyonios wiederkehren (Sik. 23f):

tabt’ dotl Th xepddonar, T& xad’ Exoata 3¢

8dead’ 2av BodAnabe. BovhAbnte 3¢,

Fiir unsere Fragestellung von besonderem Interesse ist die Art und
Weise, wie Agnoia in der Perikeiromene ihre Rede beschliefit, ndmlich
indem sie die Zuschauer ohne Umschweife als Beatai anredet und
damit die spezifische Theatersituation deutlich hervorhebt (Perik.
170f.):

Eppwab’, eduevelg T yevopevor

v, Beatal, xol & Aowwa adnlete.
Die Bedeutung der Agnoia fiir das Spiel konnen wir angesichts
des fragmentarisch erhaltenen Textes nicht recht ermessen. Wichtig
ist, daB sie die Handlung tiberhaupt erst in Gang gesetzt hat, indem
sie Polemon (und zwar gegen dessen eigentliche Natur) zu der rohen
Tat an Glykera anstiftete?!; an den weiteren Verwicklungen aber
brauchte sie nicht mehr beteiligt zu sein. Tatséchlich ist sie ja keine
eigenstindige Person, sondern die Personifizierung einer Geisteshal-

20 H.-J. Mette, Lustrum 10 (1965) 74; J.-M. Jacques, Le début du Misouménos
et les prologues de Ménandre, Festschr. A. Thierfelder (Hildesheim, 1974), 71-79.

21 Vergleichbar ist der Arcturus im plautinischen Rudens (nach Diphilos), der
durch einen Seesturm die Handlung in Gang setzt.
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tung, die sich in den handelnden Menschen der Komddie manife-
stiert. Bei einer solchen Kunstfigur iiberrascht es vielleicht weniger,
wenn sie am Ende ihrer Rede (plotzlich nur noch als Sprachrohr des
Dichters fungierend) fiir eine wohlwollende Aufnahme der Schau-
spielertruppe plidiert. Mit den Worten eduevelc te yevbuevor futv tritt
sie aus ihrer Rolle heraus und reiht sich unter die Schauspieler ein.
Das erinnert an die Argumentationsweise eines aristophanischen
Chores in der Parabase.

Noch besitzen wir viel zu wenige Texte fiir ein verldBliches Urteil
iiber Menanders Prologtechnik. Aber ein wenig hilft uns die romische
Palliata weiter. Da findet sich ein Gegenstiick zum Schlufl der
Agnoia-Rede, ndmlich der Prologus des Poenulus, der sich mit den
folgenden Worten von den spectatores verabschiedet (Poen. 128):

valete atque adiuvate, ut vos servet Salus.

Die Parallele wirkt auf den ersten Blick bestechend: «Lebt wohl»
(valete entspricht ppwasfe) «und seid uns gewogen» (adiuvate ent-
spricht edpevelec yevépevor); und wihrend Menander dann fortfihrt:
«laBt auch den Rest des Stiickes erfolgreich sein», endet Plautus mit
einer freundlichen Geste an sein Publikum: «damit Salus, das Gliick,
euch bewahrt» (wobei im servet sogar noch das griechische sdnlew
anzuklingen scheint). Menanders Formulierung ist offensichtlich tra-
ditionell. Sie konnte von Alexis iibernommen sein, und zwar nicht
nur deswegen, weil auf dessen Karchedonios so gut wie sicher der
plautinische Poenulus beruht, sondern weil nach einer antiken Tradi-
tion Menander vom alteren Alexis das dichterische Handwerk gelernt
haben soll?2,

Unterschiedlich ist die Wahl des jeweiligen Prologsprechers. Plau-
tus bedient sich eines anonymen Prologus, der gar keine Rolle, son-
dern nur eine Funktion verkérpert und infolgedessen von der eigentli-
chen Komdédie ganz abgesondert ist?’. Menander aber individuali-
siert, er schafft sich eine Sprecherin, deren Wesen zur Komodien-
handlung pafit; seine Agnoia ist eine den Gang der Ereignisse in

2 Test. 2 K6-Th. — W.G. Arnott, RhM 102 (1959), 252-262; Dioniso 43 (1969),
355-360; G. Maurach, Plauti Poenulus (Heidelberg, 1975), 58-61.

2 Ein solcher ist aus der griechischen Komédie nicht bezeugt, cf. F. Stoessl,
Art. Prologos, RE XXIII, 2 (1959) Sp. 2382 ff; H.D. Jocelyn, YCS 21 (1969), 102;
R.L. Hunter, The New Comedy of Greece and Rome (Cambridge, 1985), 26.
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Bewegung setzende Figur, die nach einer langen, strikt auf die ver-
wickelten Personenbezichungen konzentrierten Rhesis nur am Ende
einmal kurz aus ihrer Rolle fallt. Wir beobachten auch hier Menan-
ders Bemiihen um eine geschlossene Dramenform.

Am auffilligsten sind natiirlich jene Stellen, an denen eine am
szenischen Geschehen beteiligte Person die dramatische Illusion
durchbricht. Das geschieht stereotyp durch den Ausruf &vdpec, d.h.
einen Appell an das (wie man sieht: ménnliche) Publikum und zwar
in Situationen hochster emotionaler Erregung?¢. Mit einem solchen
Ausruf hebt Menander nicht nur die Stimmung des Sprechenden her-
vor, sondern ruft zugleich das Publikum zu besonderer Aufmerksam-
keit auf.

Im Dyskolos geschieht das an drei Stellen. Da ist gegen Ende des
1. Aktes Sostratos vom plétzlichen Anblick des geliebten Madchens
so iiberwiltigt, daf} er in einem Atemzuge Zeus, Phoibos Paian und
die Dioskuren anruft und, als sei das alles nicht genug, seine Ergrif-
fenheit auch noch dem Publikum beteuert (194): &vdpec, [tpéucw. Seine
Situation verlangt tatsdchlich besondere Beachtung, denn ganz selten
nur zeigt die Komdodie eine solche Begegnung eines jungen Paares.
Eine Liebesszene ist es natiirlich nicht, sondern nur ein fliichtiges
Zusammentreffen zwischen einem Verliebten und einem Méidchen,
das von seinem Gliick noch gar nichts ahnt. Wéahrend Sostratos nur
fiir sie Augen hat, ist ihr Blick dngstlich riickwarts gerichtet auf die
Haustiir. Sie hat nur den Wunsch, unbemerkt vom Vater schnell ihren
Krug zu fiillen; den feinen jungen Herrn aus der Stadt schaut sie
kaum an. Sostratos aber wirkt in seinem hilflosen Uberschwang der
Gefiihle sogar etwas komisch, keineswegs jedoch ldcherlich: Nicht
véhw¢ wire hier die angemessene Reaktion der Zuschauer, sondern ein
von Sympathie zeugendes Licheln {iber menschliche Unvollkommen-
heit.

Im 4. Akt ist es noch einmal Sostratos, der sich ans Publikum
wendet, wiederum in einem Zustand hochster — diesmal freudiger —
Erregung. Er hat soeben hinter der Szene die Rettung Knemons aus
dem Brunnen miterlebt, dabei aber wieder nur Augen fiir dessen

2 Vgl. Ar. Av. 30: &vdpeg of mapdvreg &v Adywr; entsprechend ist Sam. 487 f
dvavtiov 1&v napbvrwy als Hinwendung ans Publikum zu verstehen, dagegen Sam. 580
i® *vlpwrot «o alle Welt» als ein Ausruf ohne Durchbrechung der Illusion.
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Tochter gehabt. Er setzt ein mit einer Anrufung aller nur moglicher
Zeugen fiir seine Gliickseligkeit (666f):

&vdpeg, ud v AAuntpa, pd 1ov "Aaxinmidy,
ué todg Beode...

und zeigt dabei den gleichen Uberschwang der Gefiihle wie an der
erstgenannten Stelle. Auch hier liegt in der emphatischen Beteuerung,
die das Publikum neben eine ilibertrumpfende Reihung von Gotteran-
rufungen setzt, eine komische Pointe.

Den dritten Beleg fiir &vdpec liefert der Koch Sikon. Der malt sich
voller Schadenfreude aus, wie man Knemon in jammerlichem
Zustande aus dem Brunnen zieht (659): « Da mochte ich gern Zeuge
sein, ihr Leute, beim Apollon hier!» Also auch an dieser Stelle wird
die Hinwendung ans Publikum durch einen Gétteranruf bekraftigt.
Sikons Ausbrechen aus der dramatischen Illusion ist sowohl ein Mit-
tel der Ethopoiie (die Krankung des selbstbewul3ten Kochs wird sich
als folgenreich erweisen fiir den Schlufl der Komddie) als auch ein
Aufmerksamkeit heischendes Signal an die Zuschauer (der in der Tat
jammerliche Zustand Knemons ist die notwendige Voraussetzung fiir
den erwarteten gliicklichen Ausgang der Liebeshandlung).

Menander verwendet, wie man sieht, diese formelhaften Anru-
fungen des Publikums sparsam und wohliiberlegt. Entsprechend der
antiken Biihnenkonvention sind sie beschriankt auf solche Situatio-
nen, in denen die Prisenz einer Zuschauerschaft stillschweigend vor-
ausgesetzt wird: auf beiseite (ad spectatores) gesprochene Bemerkun-
gen und auf Monologe.

2. Dal Menanders Komédien sich durch Einheitlichkeit in der
Thematik und im Stil auszeichnen, entgeht keinem Leser. Ihr homo-
gener Charakter beruht auf der Knappheit der duleren Handlung
und deren Verinnerlichung durch die Konzentration auf charakterbe-
dingte Motive. Um dieses Ziel zu erreichen, mufite Menander aller-
dings auf vieles verzichten, was die Komddie friiherer Epochen aus-
zeichnete. Vom Schwinden des Musikalischen, dem Riickzug des
Chors aus der Handlung, war schon die Rede. Die metrische Vielfalt
ist damit einer weitgehend einheitlichen Versform gewichen. Vor
allem aber war die neue Geschlossenheit nur durch einen Verzicht auf
die Phantastik der Einfille, die Fiille der Figuren und die Grenzen-
losigkeit der Schauplétze zu erkaufen.
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Auf den letzten Punkt mdchte ich etwas nédher eingehen. In den
menandrischen Komd&dien ist der Schauplatz reduziert auf den eng
begrenzten Lebensraum griechischer Mittelstandsbiirger, meistens
auf eine Stralle in Athen, irgendwo zwischen Agora und Pirdus, den
beiden Brennpunkten des geschéftlichen Lebens. Zwei oder drei Hau-
ser sind auf der Biihne sichtbar, dazu ein Steinmal, welches den die
Strafen schiitzenden Apollon Agyieus repriasentiert. Ein solcher steht
auch vor Knemons Haus, obwohl der doch vor den Menschen geflo-
hen ist, fort von der Stral3e und hinauf auf den Hiigel. Der zur nor-
malen Biihnenausstattung geh6rende Apollon behilt also seinen
Platz, selbst wenn er fiir die Handlung ohne Belang ist*’.

In einem solch traditionellen Rahmen bleibt wenig Platz fiir
Lokalkolorit. Fiir Athen als Schauplatz der Handlung kann Korinth
(Perikeiromene) oder Eleusis (Sikyonios) eintreten, ohne daf} sich
etwas andert. Der Dyskolos allerdings bildet eine auffillige Aus-
nahme. Schon das Biihnenbild mit der Nymphengrotte im Zentrum
und erst recht Pans leibhaftiges Erscheinen als Prologgott stimmen
den Zuschauer auf den ldndlichen Schauplatz ein?. Der aus Pans-
verehrern bestehende Chor riickt das Ambiente zusitzlich ins
BewuBtsein, moglicherweise mit charakteristischer «panischer»
Musik. Wihrend andere auf dem Lande angesiedelte Komddien
ebensogut hétten in der Stadt spielen kénnen (z.B. die Epitrepontes,
aber auch — vielleicht bis auf die Eingangsszene — der Heautontimo-
rumenos)?’, ist im Dyskolos das Landleben fest in die Handlung inte-
griert. Weil Knemon sich, wenn iiberhaupt, nur demjenigen zugéng-
lich zeigt, der seinen Lebensstil akzeptiert, muf} der elegante Stadt-
junge Sostratos zu einer Intrige Zuflucht nehmen und versuchen, sich
als Bauer darzustellen.

Dazu benétigt er nicht nur ein typisches Requisit, die schwere
zweizinkige Hacke (3ixeAAa) zum Lockern des Bodens, sondern muf
auch seinen feinen Mantel (yAavig) ablegen. So verwandelt in seiner
dulBeren Erscheinung wird aus dem reichen Nichtstuer ein Landarbei-
ter (adtovpyéds). Und wenn er als der Freigeborene zum Sklaven Daos
sagt (370): &rowog mévta metfapyelv, dann wird aus diesem Wandel

2 Gomme und Sandbach, ad Dysk. 659.

26 W. Jobst, Die Héhle im griechischen Theater des 5. und 4. Jh. v. Chr. (Wien,
1970), bes. 78-82.

27 Menedemus’ selbstauferlegte Bufle, die harte Feldarbeit mit der Hacke (ras-
tri 88), eriibrigt sich schon in der zweiten Szene mit dem Auftritt des Sohnes Clinia.
Vom 3. Akt an dominiert die gegen Chremes gerichtete Intrige.
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sogar ein bewuflter Rollentausch, aus dem Menander jedoch (und das
ist bezeichnend fiir seine Kunstauffassung) kein komisches Kapital
schldgt?®. Zwar erreicht Sostratos sein Ziel nicht, Knemon fiir sich zu
gewinnen, bewirkt aber immerhin mit seiner Einwilligung, grobe kor-
perliche Arbeit zu verrichten und einen Sonnenbrand in Kauf zu neh-
men, dal er diesem als Bauer und nicht als fauler Herumtreiber
erscheint. Als dann Gorgias die Rolle des gesetzlichen Vertreters sei-
ner Schwester libernommen hat, fiihrt er die Liebeshandlung schnell
zum guten Ende. Nach der offiziellen Verlobungsformel riihmt er
noch einmal ausdriicklich (wenn auch reichlich altklug) Sostratos’
unvoreingenommene Bereitschaft, eine Hacke in die Hand zu neh-
men und sich abzumiihen (764ff)?,

Dem bauerlichen Requist, der dixcAla, kommt die Bedeutung
eines Leitmotivs zu. Am Ende des 1. Aktes (206ff) begibt sich Daos
mit ihr hinaus aufs Feld zu Gorgias, von wo beide zu Beginn des néch-
sten Aktes zuriickkehren. Daraufhin tibergibt Daos sie dem Sostratos
(375ff), da dieser sich vor Knemon als Landarbeiter erweisen will.
Aber seine Plackerei wird vergeblich sein, weil Knemon sich gezwun-
gen sieht, an diesem Tage zu Hause zu bleiben. Er 148t sich darum
schlieflich von Daos bei der Arbeit wieder ablésen und kehrt lahm
zuriick, um seiner Geliebten nahe zu sein. Da erfidhrt er vom
Opferschmaus im Nymphenheiligtum, eilt noch einmal hinaus, um
seine neuen Freunde einzuladen, und trifft am Ende des 3. Aktes mit
ihnen wieder ein. Jetzt trdgt Daos die dixeAAa ins Haus zuriick (616),
und damit ist diese Episodenreihe abgeschlossen.

Das motivische Gewebe wird noch dichter, wenn man erfiahrt, daf3
Pan als wirkende Macht hinter diesen Begebenheiten steht. Ein Traum
ndmlich hat Sostratos’ abergldubische Mutter zum Schauplatz der
Ereignisse gefiihrt: Ihr war, als habe Pan ihrem Sohn nicht nur Fes-
seln angelegt (das bevorstehende coniugium), sondern ihn mit Fell-
umhang und Hacke (8ixeAha 416) auf den Acker geschickt. Diesem
Alptraum mulfte sie mit einem Opfer wehren! Von einer zweiten
Hacke, einer aus Knemons Besitz, wird nur gesprochen, jedoch spielt
sie im hinterszenischen Geschehen eine wichtige Rolle. Nachdem
Simiche den Schopfeimer in den Brunnen hat fallen lassen (190),

2% Das wire Henri Bergsons «monde renversé». Dazu ausfiihrlich E. Segal,
Roman Laughter, cap. 4.

» Dies zu tun weigert sich ausdriicklich der Sykophantes in Ar. Av. 1432.
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band sie die dixeAAx an ein morsches Seil, um ihn herauszuangeln, und
verlor dabei auch diese (576ff). Knemon aber, der wegen der vielen
Leute in der Nachbarschaft sein Haus nicht verldfit und im Hof mit
der Hacke Mist zusammenkratzen will (584ff), sieht sich veranlaft,
in den Brunnen hinabzusteigen, was seinen Unfall zur Folge hat. So
ist auch dieses Requisit fest in den dramatischen Fortgang einbezogen.

Die Einheit stiftende Funktion eines Requisits wird noch deutli-
cher in den Epitrepontes. Hier ist es der Ring, welchen die an den Tau-
ropolien vergewaltigte Pamphile dem Charisios abnahm und spéter
ihrem ausgesetzten Kind mitgab. Von Daos, der das Kind aufhob,
gelangte dieser Ring durch den Schiedsspruch des Smikrines weiter
an Syros und von diesem wiederum tiber Onesimos und Habrotonon
an Charisios zuriick. Das wird so kunstvoll und zugleich unaufdring-
lich gestaltet, daf’ man schon versteht, warum Menander den gréofiten
Teil seiner dichterischen Arbeit als geleistet ansah, sobald er die Ein-
zelheiten des Handlungsverlaufs festgelegt hatte.

Aristophanes ist an solcherlei Konsequenz gar nichts gelegen .
Dafiir zwei kurze Beispiele: Lysistrate (mit ihrem schonen sprechen-
den Namen) versammelt aus Friedenssehnsucht die Frauen, die ihre
auf Feldziigen abwesenden Minner vermissen, und proklamiert den
Ehestreik als Mittel, den Krieg zu beenden. Aber wie soll man gegen
Abwesende erfolgreich streiken? Plétzlich also sind die Médnner doch
zu Hause, und ihr burleskes Hingehaltenwerden und ihr sexueller
Notstand geraten im zweiten Teil der Komddie zu komischem Selbst-
zweck. — Im Plutos wird der blinde Gott des Reichtums wieder
sehend gemacht, damit er fortan seine Gaben gerecht, d.h. nur noch
an die Anstdndigen, austeilt. In die Auseinandersetzung aber mischt
sich ein anderes Konzept, wonach plétzlich alle Menschen ohne
Ansehen ihres Charakters zu Reichtum gelangen, was zur Folge hat,
daf} niemand mehr arbeiten oder im gesellschaftlichen (und natiirlich
wieder erotischen) Umgang sich Zuriickhaltung auferlegen will. —
Solche Inkongruenzen zeigen, dafl Aristophanes die komische Wir-
kung der Einzelszene héher veranschlagt als ein widerspruchsfreies
Gesamtkonzept. Er hat darin — ungeachtet der menandrischen Lei-
stung — auch spéte Nachfolger gefunden: so ist Plautus offensicht-
lich an der gréfftméglichen komischen Wirkung jeder einzelnen

30 'W. SiiB}, Scheinbare und wirkliche Inkonsequenzen in den Dramen des Ari-
stophanes, RhM 97 (1954), 115ff, 229ff, 289ff.
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Szene oder dramatischen Situation interessiert. Dafiir nimmt er Brii-
che in der Anlage seiner Charaktere in Kauf.

3. Der streng umrissenen Thematik der menandrischen Komo-
dien entspricht schlieBlich auch ihr wohlproportionierter Bau. Die
Konstruktion der dramatischen Geschehnisse ist bruchlos und von
Anfang an zielgerichtet. Daraus ergibt sich ein kontinuierlicher und
konsequenter Fortgang der Handlung, der eigenstindige Episoden
nicht zuldfit; alle auftretenden Personen miissen vielmehr einen
festen Bezug zum Thema und den Protagonisten aufweisen. — Ganz
offensichtlich erfiillt Menander die Forderung des Aristoteles nach
Einheit und Ganzheit einer dramatischen Handlung (v xat 8Xov), der
wohl wichtigsten Voraussetzung fiir ein geschlossenes Kunstwerk.

Seit ihrer Etablierung an den Dionysien zdhlte die Komddie zu den
literarischen Grof3formen, so daf3 noch eine weitere aristotelische For-
mulierung, nidmlich das péyefoc éxodone aus der Tragddiendefinition,
auf sie zutraf. Es kann darum nicht verwundern, dal} Menander auf
die gliedernde Unterteilung seiner Komddienhandlungen besondere
Sorgfalt verwendete. Dabei mulite er zwei sehr verschieden gearteten
Anforderungen geniigen: er mubBte einerseits der Problematik des
jeweiligen Stiickes Rechnung tragen und durfte andererseits die Auf-
nahmefihigkeit des Publikums nicht {iberbeanspruchen. Das erste
zielt auf eine wohlkalkulierte Verflechtung der Motive und eine all-
maihliche Entfaltung der Charaktere sowie (damit verbunden) auf
eine umsichtige Spannungssteigerung; das zweite auf eine moglichst
gleichmiBige, nach Verszahlen quantifizierbare Binnengliederung.
DaB diese Gliederung nach einem festen Prinzip erfolgte, ndmlich
durch vier in regelmafBigen Abstinden eingelegte Intermezzi des Cho-
res, wissen wir mit letzter Sicherheit erst durch den Codex Bodmer
und wurden darin bestitigt durch den hochbedeutsamen Fund der
Menander-Mosaiken aus Mytilene*!. Das uns heute noch vertraute
Fiinf-Akte-Schema ist eine Erfindung des 4. Jahrhunderts v. Chr.

Als theoretische Forderung begegnet die Einteilung in fiinf Akte
erstmals in der Ars Poetica des Horaz, in einem Abschnitt, der von
technischen Details der Tragodie handelt (189f):

neve minor neu sit quinto productior actu
JSabula.

31 Szenen aus elf Komodien, alle bis auf eine (Leukadia) mit Angabe des
Aktes.
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Eher beildufig erwidhnen noch die Grammatiker Euanthius und
Donat im 4. Jahrh. n. Chr. die Fiinfzahl der Akte, nun in Zusammen-
hang mit den Komddien des Terenz.

Es war eine Folge der unbestrittenen Autoritdt des Horaz (und
daneben sicherlich auch der des Seneca), daf3 die Form des fiinfakti-
gen Dramas in der Geschichte des européischen Theaters bis in unser
Jahrhundert hinein eine bedeutsame Rolle gespielt hat. Was man aber
bis vor kurzem nicht gewuf3t hat, war dies: aufgrund welcher griechi-
scher Originale Horaz seine apodiktische Forderung erheben konnte.
Angesichts fehlender Quellen hatte noch vor einer Generation Wil-
liam Beare die Skepsis so weit getrieben, dafl er mit Nachdruck die
These verfocht, das Fiinf-Akte-Schema sei eine Erfindung romischer
Pedanterie, und Horaz habe allenfalls auf Varro zuriickgegriffen?2.
Heute sind wir dank des Dyskolos-Fundes einen Schritt weiter
gekommen und wissen, daf3 schon fiir den frithen Menander diese
Dramenform verbindlich war. Aber erfunden hat er sie sicher nicht.

Der Riickzug des Chores aus der Spielhandlung hatte ja schon im
5. Jahrhundert eingesetzt und verlief in beiden dramatischen Gattun-
gen parallel. Beim Tragiker Agathon produzierte sich die liberfeinerte
Gesangskunst in virtuosen Solo-Arien, was dazu fiihrte, daB die
Chore zu bloflen Einlagen (¢p3éAwua) herabsanken, und im aristopha-
nischen Plutos beschriankt sich (wie oben erwihnt) die aktive Rolle
des Chors auf sparliche Rudimente einer Parodos, wiahrend er im
iibrigen in die Anonymitét verfillt. Sicbenmal lesen wir in den Hand-
schriften noch die blo3e Notiz xopot**. Da kiindigt sich die gliedernde
Funktion von Zwischenakt-Intemezzi an. Aber weder die Anzahl sol-
cher Einschnitte liegt hier schon fest, noch folgen diese auch nur
annihernd in regelmédBigen Abstinden aufeinander. Die Trimeterab-
schnitte (gewisssermafen den Epeisodien der Tragédie vergleichbar)
variieren in der Groéfenordnung zwischen dreiflig und dreihundert
Versen. Noch bestimmt kein vorgegebenes Schema die Gliederung
und damit die Disposition des Stoffes, sondern die bei der Dramati-
sierung sich ergebende Szenenfolge zieht die Einschnitte nach sich.

32 W, Beare, The Roman origin of the five-act law, Hermathena 7 (1948),
44-70; erneut in: The Roman Stage (London, 21964), 196-218.

33 Den Wert dieser Angaben hat E. Handley, CQ 3 (1953), 55-61 untersucht;
vgl. R.L. Hunter, The Comic Chorus in the Fourth Century, ZPE 36 (1979), 31-33.
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Manches scheint fiir die Annahme zu sprechen, dal} die Tragodie
der Schrittmacher in dieser Entwicklung gewesen ist und als erste zu
einer Einteilung in fiinf Akte gelangte, auch wenn uns keine Texte der
Euripides-Nachfolger erhalten sind — also des Agathon oder des
Chairemon und Karkinos, die der Daos im 3. Akt der Aspis zitiert.
Die Tragodie strebte ja seit jeher zu formaler Geschlossenheit und
thematischer Einheit *¢.

Die Komddie diirfte diese Bauform aufgegriffen haben, als sie
ihre phantastischen Ziige abstreifte und unter dem mafgeblichen Ein-
flufl des Euripides sich einer psychologisch vertieften Darstellung
menschlicher Schwichen zuwandte. Die wachsende Alltiglichkeit
ihrer riumlich und zeitlich fest umgrenzten Stoffe und Themen
weckte das Bediirfnis nach einer addquaten Form der Darbietung; je
weniger es auf die Originalitdt komischer Einfélle ankam, umso drin-
gender war eine Unauffilligkeit auch in der dulleren Einkleidung
geboten.

Antike Gewihrsleute bieten fiir die Fiinfzahl der Akte keine
Erkldrung. Eines aber ist sicher: Der einzelne Akt bildet keine selb-
stdndige, in sich geschlossene Einheit, sondern weist iiber seine Gren-
zen hinaus. Nicht selten treten kurz vor Aktschluf3 noch neue Perso-
nen auf, die auf das Weitere neugierig machen, z.B. Sikon und Getas
als Vorhut der Opfergesellschaft (Dysk. II) und Kallippides als deren
Nachziigler, der das Happy End einleiten wird (Dysk. IV); Demeas
und Nikeratos als Heimkehrer von einer Geschiftsreise an den Pontos
(Sam. I) und Kleostratos als Heimkehrer aus lykischer Gefangen-
schaft (Asp. IV). In anderen Fillen wird am Aktschluf etwas fiir den
Fortgang der Handlung Entscheidendes angekiindigt, z.B. Knemons
Entschluf3, selber in den Brunnen zu steigen (Dysk. III) oder Onesi-
mos’ Vorsatz, den Ring dem Charisios zu zeigen, um die Herkunft
des Kindes zu klidren (Epitr. 11). Zweifellos also iiben die Entr’acte-
Darbietungen des Chores zwei gegensétzliche Funktionen aus, sie
trennen und Uberbriicken zugleich. Dafiir 146t sich, denke ich, eine
Erkldrung beibringen. Die Chor-Intermezzi dienen primédr den
Bedirfnissen des Publikums nach einer kurzen Pause der Erholung,
nicht aber der inneren Strukturierung der dramatischen Handlung.

**  Eine axialsymmetrische Anordnung von fiinf groflen Teilen oder themati-
schen Blocken hat W. Ludwig, Sapheneia (Diss. Tiibingen, 1954), 130 an den Phoi-
nissai beobachtet. A. Lesky, Die Tragische Dichtung der Hellenen (Goéttingen,
31972), 455 spricht gerade bei dieser Tragddie von « Akten».
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Tatsdchlich entspricht der Umfang eines Aktes von durchschnittlich
zweihundert Versen etwa derjenigen Textmenge, die ein Zuschauer,
ohne zu ermiiden, mit voller Aufmerksamkeit aufnehmen kann?*:.

Fiir die Gliederung der Komddienhandlung selbst galten offenbar
andere Mafstibe, sonst hdtte Menander die Einschnitte an den Akt-
schliissen nicht verschleiert*¢. Ob er allerdings nach einem vorgegebe-
nen Bauplan verfuhr, d.h. eine konkrete Vorstellung von einer typi-
schen Verlaufskurve des dramatischen Geschehens hatte, oder ob er
sich eher von seiner Erfahrung und seinem Gespiir fiir szenische Wir-
kung leiten lie3, kdnnen wir nicht mit Sicherheit entscheiden.

Erhalten sind uns aus der Antike zwei konkurrierende Hypothe-
sen. Die eine stammt wiederum von Aristoteles, der zwei Phasen der
dramatischen Handlung unterschied: die Verkniipfung und die
Losung der Probleme?®’. Fiir das Verstindnis der menandrischen
Komddie ist dieses Schema nicht sehr hilfreich, denn es ergeben sich
daraus zwei ganz ungleich gewichtige Teile. In allen drei Kom&dien
des Codex Bodmer setzt ndmlich erst in der zweiten Hélfte des vierten
Aktes die Umkehrbewegung, d.h. die Losung ein: in der Samia mit
Moschions spidtem Gestindnis gegeniiber seinem Vater, im Dyskolos
mit Knemons Rechtfertigungs- und Verzichtsrede, und in der Aspis
mit der Riickkehr des Kleostratos. Die einer Komddie zugrundelie-
gende Struktur wird mit der bloien Markierung der Peripetie nicht
hinreichend erfaBt.

In Auseinandersetzung mit Aristoteles gelangte die peripatetische
Literaturkritik zu einem dreiteiligen Handlungsmodell. Sollte dieses,
wie verschiedentlich vermutet *¢, schon auf Theophrast zuriickgehen,
dann kénnte es sogar direkt von Menanders Komédien hergeleitet
sein. Bezeugt ist es uns allerdings erst mehr als ein halbes Jahrtausend
spater, ndmlich bei Euanthius und Donat. Die unterscheiden zwei

35 Nach Vitruv, De arch. 5, praef. 4 errechnet sich der ideale Umfang eines
Aktes aus dem Produkt der ersten drei Kubikzahlen, das ergibt 216 Verse; dazu Gno-
mon 58 (1986), 682f. — GroBere Abweichungen sind moglich: Der 5. Akt der Samia
umfaBt 122 Verse, der 2. Akt des Dis Exapaton vielleicht 364 Verse (Gomme und
Sandbach, ad Dis Ex. 61).

3 Die Rémer taten nur noch ein iibriges, als sie den Chor ganz eliminierten
_und eine actio continua anstrebten.

37 Arist. Poet. 18, 1455 b 24ff.

3% T.B.L. Webster, An Introduction to Menander (Manchester, 1974), 71; A.
Blanchard, Essai sur la composition des comédies de Ménandre (Paris, 1983), 56.
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Phasen der Verkniipfung: einen expositorischen Handlungsbeginn
als « Darlegung des Tatbestands» oder «anfinglichen Spannungszu-
stand» (npétasic) und eine zum Hohepunkt der Verwicklungen fiih-
rende «dramatische Zuspitzung» (énitasig). Die dann einsetzende
«Umkehr» (xataatpoe?) entspricht der aristotelischen « Losung». Ein
solcher Dreischritt erweckt den Eindruck des Natiirlichen, indem er
von einer ersten, Spannung erzeugenden Darlegung kontroverser
Standpunkte zu ihrer Konfrontation und weiter von dort zu einem
versOhnlichen Schlufl fiihrt. — Zwischen diesen drei Phasen der
Handlung und den fiinf Abschnitten des dufleren Blihnengeschehens
besteht ein lebendiges Spannungsverhéltnis?®’.

Die geschilderten Charakteristika der menandrischen Komodien
als geschlossener Kunstwerke eréffnen sich dem Philologen bei gedul-
digem Lesen und Wiederlesen der Texte. Thre volle Wirkung aber ent-
falten sie erst im Biihnenspiel. Sicherlich wiirden wir aufgrund
aktueller Theatererfahrungen in mancher Hinsicht fundierter urtei-
len, doch die Liickenhaftigkeit der iiberlieferten Stiicke beraubt uns
dieser Moglichkeit. So zielt unsere gar nicht bescheidene Hoffnung
dahin, daf uns in Zukunft weitere vollstindige Texte beschert werden,
damit Menander — so wie es Aristophanes und den Tragikern zuteil
geworden ist — auf der Biihne zu neuem Leben erwacht. Noch sehen
sich unsere subventionierten Theater nicht in der Lage, dazu beizutra-
gen; es bleibt darum fiir die Universitdten (in Genf und anderswo) der
Auftrag bestehen, Auffiihrungen zu wagen*® — solange es noch Stu-
denten gibt, die sich dem Griechischen verschreiben.

Horst-Dieter BLUME

3 A, Blanchard, Essai (1983), cap. 1; A. Primmer, Handlungsgliederung in
Nea und Palliata. Dis Exapaton und Bacchides (Wien, 1984); R.L. Hunter, The New
Comedy of Greece and Rome (1985), 37.

4 Kaum ein Vierteljahr nach der Vertffentlichung des Codex Bodmer wurde
am 5./6. Juni 1959 anldBlich der Vierhundertjahrfeier der Universitdt Genf der Dys-
kolos in franzosischer Ubersetzung als « premiére mondiale» aufgefiihrt. V. Martin,
Cnémon le misanthrope, comédie de Ménandre (Editions du Journal de Genéve,
1960) dokumentiert den Charme dieser Freilichtauffiihrung; vgl. P. Photiades, Estu-
dios clasicos 5 (1959), 216-219. — Nur wenig spéter erfolgte eine Auffiihrung in italie-
nischer Sprache: D. Del Corno, La «prima» del Misantropo al Teatro Olimpico di
Vicenza, Dioniso 22 (1959), 132-135. — Die erste Neuauffiihrung im griechischen
Original fand noch im gleichen Jahre in Sydney statt. — Mitglieder des Géttinger
Oberseminars spielten immerhin den 1. Akt auf Griechisch (Dez. 1959), cf. A. Theu-
erkauf, Menanders Dyskolos als Biihnenspiel und Dichtung (Diss. Go6ttingen, 1960),
112, n. 6; W.H. Friedrich, Menanders Komddie «Der Misanthrop» (Gottingen,
1963), 13. Zu einer Schulauffiithrung des Dyskolos in griechischer Sprache (ca. 1966)
cf. A. Breuninger, Altsprachlicher Unterricht XXV, 5 (1982), 21-40.



