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BILD UND MASKE:

EXILE DER LUSTIGEN PERSON BEI WATTEAU (DEPART
DES COMEDIENS ITALIENS) UND ARISTOPHANES
(ORNITHES / DIE VOGEL)

Bernhard Greiner (Tiibingen)

Bekanntlich hat die Neubersche Truppe, von Gottsched inspiriert, in einem
allegorischen Spiel 1737 in Leipzig den Harlekin von ihrem Theater vertrie-
ben. Lessing hat nicht nur wie andere! diesem Akt widersprochen, sondern ihn
zugleich fiir unwirksam erklart,? da der Harlekin sofort in den Dienergestalten
der sichsischen Komédie wiedergekehrt sei. Aber kann der Diener, der in die
vorgestellte fiktionale Welt nach dem Prinzip der ungestdrten Ilusion
eingebunden ist, noch als lustige Person figurieren? Deren Ort ist die Rampe,

, die Parekbase, das Aus-der-Rolle-fallen, die stindige Ubertretung der Grenze

zwischen der vorgestellten Welt der Biihne und der Wirklichkeit der
Zuschauer. Kann die in sich geschlossene Welt des Spiels ein 'Exil' der lustigen
Person sein, wenn In-das-Exil-gehen heifit, in ein anderes Land zu gehen,
gerade um das eigene Wesen zu bewahren? Die Antwort lag schon vor, als sich
der Vorhang zum allegorischen Spiel der Neuberschen Truppe hob, allerdings
war sie nicht in Leipzig, dem sichsischen Klein-Paris gegeben worden,

. sondern in Paris selbst, wie die Leipziger Exilierung des Harlekin ja nur eine

Exilierung wiederholte, die vierzig Jahre zuvor in Paris stattgefunden hatte.

Das 'Théatre Italien', die Commedia-dell'arte-Truppe Locatellis, spater
Gherardis, die seit 1660 regelmiBig in Paris, im Salle du Petit Bourbon - im
Wechsel mit der Truppe Moliéres - spielte, wurde 1697 durch ein Dekret
Ludwigs XIV. aufgelost. Denn die Truppe hatte gegen ein ungeschriebenes Ge- -

1 Insbesondere: Justus Moser: Harlequin oder Vertheidigung- des Groteske-Komi-

schen (1761); In: J.M.: Harlekin. Texte und Materialien mit einem Nachwort. Hrsg.
von Henning Boetius. Bad Homburg/Berlin/Ziirich 1968, S. 9-37; Johann Christian
Kriiger: Sammlung einiger Lustspiele aus dem Franzosischen des Herm von Mari-
vaux iibersetzt. Vorrede (1747). In: Joh. Ch. Kruger: Kritische Gesamtausgabe.
Hisg. von David G. John. Tubingen 1986, S. 521-523. Zu diesem Komplex: Horst
Steinmetz: Der Harlekin. Seine Rolle in der deutschen Komodientheorie und -dich-
" tung des 18. Jahrhunderts. In: Neopholologus 50 (1966), S. 95-106. -

2 Hamburgische Dramaturgie, 18 Stiick; Briefe, die neueste Literatur betreffend, 17.

Brief.




100 GREINER

setz der Commedia dell'arte verstofen, Adel und Kirche zu schonen, da ihr ge-
nuines Objekt des Verlachens ja der michtig werdende biirgerliche Stand war.
1696 war in einem Spiel eine Geliebte Ludwigs XIV. verspottet worden. Der
alternde Sonnenkdonig, theatermiide geworden, antwortete mit einem Verban-
nungsdekret. Gherardi ging mit seiner Truppe nach Holland und stellte dort in
einem sechsbandigen Werk die Stiicke zusammen, die das 'Théatre Italien' zwi-
schen 1682 und 1697 in Paris gespielt hatte. So scheint auch hier, wie Lessing

~ dies fiir Gottscheds Theaterreform festgestellt hat, die in sich geschlossene
Welt der Literatur zum - fragwiirdigen - Exil der lustigen Person zu werden.
Sie blieb aber nicht das einzige Exil. Denn die Verbannung der lustigen Person
durch Ludwig XIV. hat in Paris selbst einen Bearbeiter gefunden, der zu einer
komplexeren Bestimmung des Exils der lustigen Person gelangte: Jean-Antoine
Watteau.

Watteau hat die Vertreibung der Commedia dell'arte aus Paris nicht selbst
miterlebt, in der Zeit aber, da er in Gillots Werkstatt in Paris arbeitete, hat er
den Auszug der Komddianten aus Paris zum Gegenstand eines Bildes gemacht.
Das Bild Départ des Comédiens italiens, wahrscheinlich 1705 gemalt, ist nicht
erhalten. Kenntnis haben wir von ihm durch einen nach ihm angefertigten
Stich (Abb. 1).3 Das Thema legt nahe, die Schauspieler in ihren Spielerkostii-
men und Masken aus der Stadt aufbrechen zu lassen, womit ein Schwebezu-

stand zwischen vorgestellten Figuren und der Wirklichkeit der Spieler wie Zu-

schauer ermoglicht wird, der generell den Reiz, die Aura des Geheimnisvollen
der Bilder Watteaus ausmacht.

Das Bild zeigt die Figuren des 'Théitre Italien' die Stadt verlassend, indem
sie sich theatermifig benehmen. Sie volifiihren die gewohnten Theaterpossen
und -spafie und haben ja auch Zuschauer an den Fenstern der Héuser als einer
Art Theater-Galerie. So sehen wir einen realen Auszug aus der Stadt und zu-
gleich einen Auszug als Theaterspiel. Die komischen Figuren gehen, als komi-
sche Figuren und zugleich als Schauspieler-Personen, die Unterscheidung zwi-
schen Lebenswirklichkeit der Zuschauer und Biihnenwelt wird ungewif. Wie
dies fiir alle Bilder Watteaus charakteristisch ist, kénnen wir auch hier nicht
mit letzier GewiBheit entscheiden, ob wir eine, theatralische Veranstaltung vor

uns haben oder eine Situation der Lebenswirklichkeit.# Das Bild Départ des

3 London, Trustees of the British Museum; Abbildung in: Donald Posner: Antoine
Watteau. Berlin 1984, S. 50.

Das haben Interpreten der Bilder Watteaus immer wieder betont; so hebt z.B. Mari-
anne Roland Michel auf die "Zweideutigkeit der Themen" Watteaus ab, "bei denen

4

man nicht genau weiB, ob sie der Biihne oder dem Alltagsleben zuzurechnen sind" --

(Marianne Roland Michel: Watteau 1684-1721. Miinchen 1984, S. 200). Robert
Tomlinson spricht von einer "Mélange du réel et d'ideéal" (Robert Tomlinson: Féte
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comédiens italiens 1aBt zwei Moglichkeiten der Grenziibertretung zu. Die
maskierten Personen konnen in die reale Lebenswelt der unmaskierten Perso-
nen eintreten (das ist die Wirklichkeit der Zuschauer an den Fenstern und in
der StraBe, des Strafenhéndlers im Vordergrund und der Person, die das Ver-
bannungsdekret anschligt) oder aber letztere werden in die Welt der Maske"n
hiniibergezogen, werden zu Staffagen des Theaterspiels 'Auszug der_Komo—
dianten'. Biihnenwelt und Lebenswirklichkeit durchdringen sich, das eine ent-
faltet sich im anderen: das aber ist der ProzeB, der die Figur der Metaphe_r
ausmacht.5 Watteau gestaltet in seinem Bild eine Metapher. Er besti_mmt damit
als Exil der lustigen Person nicht die Literatur schlechthin oder die Wel.t der
Bilder, sondern die Wirklichkeit der Metapher. In solchem Exil vermag die lu-
stige Person ihr Wesen, die Parekbase, zu bewahren: strugturell geworden als' -
gemalte - Metapher. Die vielen Bilder, die Watteau von Figuren de}’ Commedia
dell'arte gemalt hat, fassen diese stets in solchem _Ex11. Das zeigt in besqnders
gegliickter Weise das Bild des Gilles.® Gilles ist ein Abkommling des Pierrot,

" der zweiten komischen Figur, nachdem der Harlekin zur ersten, witzig-

gescheiten Figur aufgeriickt war. Gilles ist derb, locker in den Sitten, obszon in
der Sprache, schwerfillig in den Umgangsformen. Er wird au.'t:Watte.aus Bild
(Abb. 2) frontal gezeigt, monumental, das heiBt in_Lebensgrofe (BildmaBe:
184 x 149 cm), steif, di ich angezogen; das Besondere aber: er er-

scheint ei gentiimlich entriickt.

Im unteren Bildteil, mur mit Kopf und Oberkdrper gezeigt, so dab der Gillgs
auf einem Podium stehend angenommen werden muf, befinden sich vier wei-
tere Personen, Figuren der Commedia dell'arte, die mit einem Esel besch_ﬁﬂ.lgt
sind. Die Person, die den Esel hilt, konnte einen Capitano vorstlelen; hierfiir
sprechen sein roter Hut und Mantel, ein Kostiim, das ihn an_gebensch und auf-
dringlich erscheinen 1a6t. Der Eseltreiber ist der Dottore, in sch_warz.em Ko-
stiim mit breitem, weiBem Kragen. Ex erscheint recht jung, das h;xﬁt wir sehen
den Schauspieler, der ihn verkdrpert, nicht nur die dargestellte Figur. Die Vor-
fithrung ist offenbar beendet, gemeinsam will man den_ Ese} von der Ste}le
bringen, aber der weigert sich. Der Dottore schaut die - im Bild nicht gezeig-
ten, in der Position: des Bildbetrachters anzunehmenden Zuschauer an, ami-
siert sich wie diese: so wird aus der realen Situation vielleicht ein neues im-
provisiertes Unterhaltungsstiickchen, eine Art Zugabe zum abgelaufenen Spiel.

galante et/ou foraine? Watteau et le théatre. In: Antoine Watteag (1684-1721). L_e
peintre, son temps et sa légende. Textes recueillis par Frangois Moureau. Paris
1987, S. 203-211; Zitat S. 203). )

5 Tm Sinne einer Theorie der Metapher, wie sie Harald Weinrich entwickelt hat: Ha-
rald Weinrich: Semantik der Metapher. In: Folia Linguistica 1 (1967), 8. 3-17.

6  Abb. in: Posner (Anm. 3), Farbtafel 57, Abb. 196.
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D_er monumental das Bild ausfiillende Gilles aber bleibt von diesem Geschehen
hinter ihm, zu seinen Fiifen, véllig unberiihrt. Er steht ruhig da, ohne Gemiits-
bewegung, eigenartig getrennt von den andern. Der Dargestellte ist eine komi-
sche Figur, ein baurischer, grob-obszéner Typus der Commedia dell'arte, zu-
gleich aber sehen wir einen Mann von ernstem, gesittetem Gesichtsausdruck -
und dieses Zugleich ist kein Widerspruch. Das gibt der Gestalt die besondere
Aur;. iFIine bestimmte Person wird vorgestellt, im Kostiim und in einer Pose ih-
rer Rolle:

Der Maml steht in aller Ruhe Modell fiir dieses Portrait, die Gesichtsziige
ux}d sein Korper verraten keinerlei Gemiitsbewegung. Watteau konzen-
trierte sich auf das duBere Erscheinungsbild, die einfachen Gesichtsziige

und die Hinde, die Augen mit den schweren Lidern und das schimmernde '

Sonpenlicht, das auf den weiBen Anzug fillt wie auf einen Hauptdarsteller
gerichtetes Scheinwerferlicht.”

. Das Bild hatte urspriinglich, so vermutet man, eine recht prosaische Be-
stimmung. Watteau malte es wahrscheinlich als eines der beiden Dekora-
tionsbilder fiir das Café; das der Schauspieler Belloni 1718/19 erdffnete, als er
den Schauspielberuf aufgab. Die Wirklichkeit des Theaters, seiner lustigen
Person, tritt mit dem Bild in die profane Welt des Cafés, zugleich ist diese aber

auch schon im Bild, insofern dieses ja eine Situation beruft, da das

Theaterle'berf . Eqde ist. Solches Schweben zwischen Bildwelt und
Lebenswirklichkeit, d.1e Metaphern-Lust, das eine im andern sich ausbreiten zu
lassen, mag das Verbindende der Freunde Watteau und Belloni gewesen sein.

Zuriick jedoch zum Bild Départ des Comédiens italiens. Es zeigt die lusti-
gen Personen auf dem Weg ins Exil und zugleich schon dort angekommen als
gemalte Metapher. Watteau verkniipft dies mit einer spezifischen Zeitbehand-

lung, dadurch zieht er moglicherweise seine Betrachter erst in Bann, zugleich

arbeitet er damit einen selten beachteten Zeitaspekt der komischen Figur her-
aus.

Im Vordergrund rechts sehen wir einen Stadtbiittel, der das Verbannungs-
dekret anscjhléigt‘ So ist in das Bild das Prinzip der Unterscheidung eingefithrt
(Unterscheidung zwischen der Lebenswirklichkeit der Biirger und den Theater-

leuten, die die gebotenen Grenzen nicht eingehalten haben und-darum-ausge- '

wiesen werden). Dies Prinzip der Unterscheidung wird jedoch aufgehoben
durch den Schwebezustand zwischen realem Auszug der Komddianten und
Aus_zug als Theaterspiel. Solche Riicknahme des Prinzips der Unterscheidung
betrifft aber in einer grundlegenden Weise die Erfahrung der Zeit. In der

7  Ebenda, S. 263 eine analoge Deutung gibt Moureau (vgl. Anm. 4), S. 434.
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Wirklichkeit der Arbeit, der Lebenssicherung herrschen die Zeitformen der
Vergangenheit und Zukunft. Die Vergangenheit legt uns fest, stellt uns unsere
Aufgaben, die Zukunft haben wir durch unsere Arbeit zu gestalten, indem wir
die Gegenwart, den GenuB, vertagen zugunsten eines zu erreichenden Ziels.
Demgegeniiber bietet das metaphorische Sich-Durchdringen von Leben und
Theater, das Watteaus Harlekin-Bilder auszeichnet, Gegenwart an, nicht als

'pragnanten Augenblick’, Vergangenheit und Zukunft einbegreifend,® sondern
als Augenblick auf der Grenze, der das Kontinuum sich akkumulierender Er-
fahrung aufhebt (wie im Bild das laut Dekret zu Lernende, die festgelegten
Grenzen des Theaterspiels, von den Komodianten durch das Changieren zwi-
schen vorgestellter Welt und Wirklichkeit der Zuschauer aufgehoben wird).
Ein Zugang wird so erdffnet zu einem Raum, in dem das Prinzip der Unter-
scheidung und Abgrenzung nicht gilt, der sich daher notwendig entzieht, da es
von ihm kein Wissen geben kann; denn dieses setzt Trennung, Distanz, also

" schon wieder Vergangenheit voraus. Die Lust, die die lustige Person verspricht,

ist die Lust erfahrungsloser, Erfahrung verweigernder Gegenwart. FaBt mithin
Watteau das Exil der lustigen Person, indem diese als Metapher strukturell
wird, so in der Zeitform erfahrungsloser Gegenwart, und das heifit: in jenem
Moment der Schwebe, in dem die Komddianten an der Schwelle des Ubertritts
in die Wirklichkeit der Zuschauer stehen bzw. diese - Zusammen mit den
Komodianten nun als reale Personen - an der Schwelle des Eintritts in die
Spielwelt der Figuren stehen. Da es von solcher Gegenwart der lustigen Person
aber kein Wissen geben kann, sie nur festzuhalten ist als immer schon
gntzogené, ist der gewohnte Blick auf die lustige Person im Exil elegisch:
Hinwendung zum Ideal als einem unerreichbaren, entzogenen.? So ergibt sich
der Bildtopos des 'traurigen Harlekin'.19 Watteau hat demgegeniiber in der
Bildstruktur der gemalten Metapher als Exil der lustigen Person eine
Auffassung der lustigen Person begriindet, die deren prekire Gegenwartsform
zu bewahren vermag. Analoges ist fur die Gottsched-Neubersche Vertreibung
des Harlekin in der deutschen Komodientradition bei Lessing erreicht: Gerade
nicht in der AuBerlichkeit, daB die lustige Person in den Dienergestalten
wiederkehrte, sondern indem auch bei ihm die lustige Person strukturell wird,

8  So Goethe in seiner Beschreibung des Laokoon, die herausarbeitet, da der Kiinst-
ler den Augenblick des hochsten "Kunstwertes” gewshlt habe, "wo Streben und
Leiden in einem Augenblick vereinigt sind". {Iber Laokoon. Tn: Johann Wolfgang

Goethe: Werke. Hamburger Ausgabe. Band 12. Minchen 1988, S. 56-66; Zitat S.

62. .

9 Friedricki Schiller: Uber naive und sentimentalische Dichtung. In: F. Sch.: Samtliche
Werke. Hrsg. von H.G. Gopfert. Band 5, S. 694-780; Zitat S. 728 u.0.

10 Hierzu: Jean Starobinski: Portrait des Kiinstlers als Gaukler. Frankfurt a.M. 1985.
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in Minna von Barnhelm als Komodie, die zentriert ist um die Erfahrung der
Ambiguitit von Zeichen.!1

Konnen wir mit Watteau die Figur der Metapher als den Ort des Exils der
lustigen Person erkennen, so ist dies zugleich der Ort ihrer Herkunft, ihrer
'Archaik’ (Arche als prinzipieller Anfang) - wenn wir uns Aristophanes' Or-
nithes/Die Vogel zawenden als der ersten transzendentalen Komédie, insofern
diese die Bedingung ihrer Moglichkeit selbst wieder zum Gegenstand ihrer
Handlung macht. ’ :

Der 'Prolog'!? dieser Komodie fithrt uns zwei Athener Biirger vor, die lusti-
gen Personen des Stiicks, 13 die auf dem Weg sind ins Exil, in ein freiwilliges
Exil allerdings, das die beiden jedoch noch gar nicht kennen, sondern suchen.
Sie wollen der freudlosen, rinkevollen Sphire der athemischen Politik ent-
kommen (das Stiick wurde 414 v. Chr. uraufgefiihrt, also mitten in der Zeit des
Peloponnesischen Krieges und kam ohne Zweifel den Eskapismus-Wiinschen
des versammelten athenischen Demos entgegen: eine elende, in Streit zerris-
sene, und durch materielle Not bedriickende Wirklichkeit zu verlassen). Was
die beiden Auswanderer suchen, nennen sie zuerst pathetisch 'Friedensort’,14
beschreiben diesen dann aber sogleich als Stadt des Wohllebens, wo man sich
auf weichen Polstern ausstreckt, als Privatmann ein ruhiges Leben fihrt, alle

seine Schulden los ist, wo es keine Politik gibt und Essen und Liebe an erster

11 Aysfithrlich dargelegt in: Verf.: Die Komodie. Eine theatralische Sendung: Grund-
lagen und Interpretationen. Titbingen 1992. (Kapitel: II. 2: Komddie als Entfaltung
der Ambiguitat des Aufklarungsdiskurses.)

12 1 Sinne des festgelegten Handlungsschemas der antiken Komodie (innerhalb die-
ser der sog. ‘Alten Komodie'), das folgende Szenenformen und Abfolge vorsieht:
Prolog - Parodos - Agon - Parabase - Episoden (evtl. zweite Parabase - zweite Epi-
sodenreihe) - Exodos. Der Prolog' hat dabei einen viel groBeren Umfang als nach
heutigem Verstandnis: er umfaBt die gesamte Handlung bis zum Erscheinen des
Chors.

13 Goethe steckt sie in seiner Bearbeitung der Vogel (1780) in die Kostiime der Com-
media dell'arte; Pisthetairos, aufgrund eines Ubermittlungsfehlers mit "Treufreund”
iibersetzt, in das Kostiim des Scapin, Euelpides, mit "Hoffegut" - richtig - tbersetzt,
in das Kostiim des Pierrot. Die Bearbeitung ist nur bis zur Szene, da die Idee von
der Wolkenstadt geboren wird, gediehen. Text in: Johann Wolfgang Goethe: Dra-
men 1776-1790. Hrsg. von Dieter Borchmeyer. Frankfurt a M. 1988 (Bibliothek
deutscher Klassiker).

Im Sinne von: ein Ort fern von Hzndeln ("topos apragmon"). Aristophanis Comoe-
dia. Ed. Frederick William Hall et William Martin Geldart. Tomus I. Oxford 1988,

14

--Vs.: 44, S. 288; deutsche Ubersetzung nach:-Aristophanes:- Samtliche Komddien. .-

Hirsg. von Hans-Joachim Newiger. Ubers. von Ludwig Seeger. Miinchen 1980, S.
294.
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Stelle stehen. Um zu erfahren, wo es solch eine Stadt gibt, suchen die beiden
den in einen Wiedehopf verwandelten Tereus auf, da dieser einerseits als eir%-
stiger Mensch die Wiinsche der Menschen kennt, andererseits als Vpgel weit
genug in der Welt herumgekommen ist. Der Wiedehopf kann den beiden Aus-
wanderern keine Stadt nennen, die das gesuchte Wohlleben garantierte, das
Leben der Vogel schildert er aber als angenchm. Das bringt den Helden des
Stiicks, Pisthetairos, auf seinen groBartigen Einfall, einen jener phantastischen
Einfille, die man Aristophanes nachrithmt,!> wie dieser sich schon in seinen
Stiicken selbst fiir sie rithmt. Der Einfall besteht aber in nichts anderem, als
eine Metapher zu bilden und diese dann Wirklichkeit werden zu lassen. Pisthe-
tairos rit den Vogeln: :

Pisthetairos: Griindet gemeinsam eine Stadt!
Wiedehopf: Was sollen wir Vogel wohl fiir eine Stadt griinden?
P: Wahrhaftig? - Was fiir ein dummes Zeug du da redest! Schau nach

unten!
W:  Nun, ich schaue ja!
P: Jetzt schau nach oben!
W:  Ichschaue.
P Dreh deinen Hals herum!
W:  Beim Zeus, davon werd' ich jetzt was haben, wenn ich mir den Hals
verrenke! ‘
P: Hast du was geschen?
W:  Die Wolken natiirlich und den Himmel.
P: Und ist der denn nicht die Sphére [Polos] der Vogel?
- W:  Sphire? Wieso?
P: Man kann auch Raum sagen. Weil er sich aber weit ausdehnt und alles
durch ihn durchgeht, nennt man ihn nun eben Sphire/Himmelsachse
' [Polos]. Wenn ihr den erst einmal bewohnbar macht und mit Grenzen
umziunt, so wird aus dieser Sphare [Polos] etwas werden, was man
Stadt [Polis] nennen wird. So werdet ihr iiber die Menschen herrschen
. wie iiber Grashiipfer, die Gotter aber werdet ihr aushungern, wie man
die Melier'6 ausgehungert hat.
wW:  Wie?

15 7 B. Elias Canetti: Die Fackel im Ohr. Frankfurt aM. 1982,8.54f.
16 Anspielung auf Athens Verhalten gegenitber der Insel Melos im Peloponnesischen
Krieg. ' .
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P:  Zwischen Himmel und Erde ist die Luft. [...]'7

Pisthetairos 148t die Vorstellung der Stadt (Polis) sich ausbreiten in der
Vorstellung der Sphire/Achse (Polos)!8 zwischen Himmel und Erde indem er -
dies sein Witz - auf der Sprachebene eine minimale Verschiebung vornimmt,
das heibt das Prinzip der Unterscheidung, das Zeichen und Sprache erst er-
moglicht, nicht vollstindig durchhait. So bildet er die Metapher '"Wolkenstadt',
der er Wirklichkeit verspricht, wenn sie sich Grenzen gibt, also verfestigt ge-

WATTEAU UND ARISTOPHANES 107

dies Stiick - blickt man auf das Ganze der Handlung - seinen exzeptionellen
Rang.

Mit dem Plan zur Wolkenstadt ist das Ende des "Prologs’ erreicht. Es folgt
die "Parodos’, der Einzug des Chors. Der Chor besteht hier aus den anderen
Voégeln, die gewonnen werden miissen, damit die Wolkenstadt ("Nephe-
Jokokkygia"/"Wolkenkuckucksburg")!® gebaut werden kann. So tritt der Chor
in einer Tiermaske auf, und diese behilt er - das eben ist der Kunstgriff des

S e S

| * gen die anliegenden Riume. Das ergibt duferlich zuerst einmal Komik des . T .

\ MiBverhaltnisses von Weg und Ziel. Das Ziel, ein Leben jenseits einer durch Aristophanes - das ganze Stick hindurch bei. . .
| Politik zerrissenen Polis, laft sich offenbar nur erreichen auf dem Wege ge- Der Chor/die Vogel erkennen in den Exilanten nur zwel Menschen, ihre
wagtester, genialster Politik, die die Griindung eben einer Polis zum Gegen- Erzfeinde. Ein Kampf kiindigt sich an, den der Wiedehopf verhindert, indem er
“stand hat.” Strukturell befrachtet leistet Aristophanes mit dem Sprach-Spiel” auf Pisthetairos Projekt '"Weltherrschaft der Vogel verweist. Es folgt der
zwischen 'Polis' und 'Polos', dem als "Wolkenstadt' eine Wirklichkeit phanta- 'Agon’, ein Streitgesprich zwischen Spieler und Chor; hier beweist Pisthetairos

* siert wird, aber mehr. Er fiihrt hier die beiden Grundkonstituenten der Komo- in abenteuerlichen Etymologien, dab die Vogel die angestammten Herrscher
die zusammen: auf der einen Seite die Parabase, die Grenzibertretung, mithin der Welt seien, koniglicher noch als die Gétter. Hatte er zuvor mit dem Spiel
das Aussetzen des Prinzips der Unterscheidung, das ist die dionysische Kom- zwischen "Polos' und 'Polis' eine Metapher gebildet, wo man es nicht erwartet,
ponente der Komodie (das Spiel mit Vokalen, ihx Durcheinander-gehen, das : so aktiviert er jetzt in konventionell gewordenen Redensarten schlummernde
zur Metapher fithrt), auf der anderen Seite der Aspekt der dramatischen For- Metaphern. Worte, die nicht mehr als Metaphern wahrgenommen werden, be-
mung, insofern die Metapher dadurch in Wirklichkeit iberfiihrt werden soll, handelt er wieder als solche, um aus der gegebenen Vorstellung in seiner
daB eben der Raum strukturiert, das heiBt abgegrenzt, zur Stadt verfestigt wird,  cigenwilligen Weise eine zweite herauszulesen, die die Weltherrschaft der Vo-

in dem das Prinzip der Unterscheidung nicht restlos gilt, die Worte und mit \ gel begriindet. Aus der Redeformel, Zeus schicke "unter Donnern 'gefliigelte’
| diesen die Vorstellungen durcheinander gehen konnen. Das Requisit aber, in Blitze" 20 liest er die Vortellung heraus, Zeus selbst habe seine Macht nur von
\ dem sich diese Zusammenfiihrung der dionysischen Komponente der Komodie )] den gefligelten Wesen. Aus der Benennung des Hahns als ‘persischer Vogel

‘ mit der der dramatischen Formung manifestiert, ist die Maske, und eben ihr ' (das Attribut als Angabe der Herkunft) liest er die andere Vorstellung heraus,
1‘ gibt Aristophanes zentrale.,\dra'xnéfﬁif’g“ié'éﬁé'Funk@ax. Das macht seine Komg- 1 der Hahn sei lange vor den persischen Fiirsten souverdner Regent im persi-
die, die die Bedingung der Moglichkeit det Komodie zu ihrem Thema erhebt, schen Reich gewesen (das Attribut als Angabe des beberrschten Landes)?! usw.
zugleich zu einer Komodie der Begrindung der Maske - hier der Tiermaske ~ Nachdem sich Chor und Spieler tiber die zu bauende Stadt geeinigt haben, folgt
des Chors. In der Handhabung des Chors, des Chors in der Tiermaske, gewinnt " die 'Parabase’, das Herzstiick der 'Alten Komodie'. Es ist ein Part nur des
Chors, hier also der Vogel, die die Welt des Spiels durchbrechen, sich direkt an
die Zuschauer 'wenden, hier um sie einzuladen, nach Wolkenkuckucksburg zu
: ~ ' kommen, um das dortige Wohlleben mit zu geniefen. In den 'Episoden’' tau-
17 - Aristophanis Comoedia (s. Anm. 14), Vs. 172-187, S. 293. Wortliche Ubersetzung * chen dann solche menschlichen Einwanderer auf, Athener Schnorrer, die fier

von Nicola Kaminski; die verbreiteten Ubersetzungen versuchen in unfer- Held mit Witz, Spott und Priigel traktiert. Es folgt eine zweite 'Parodos’, weiter

schiedlicher Weise,-das Wortspiel Polos/Polis' nachzubilden. Seeger (s. Anm. 14) - cine zweite Episodenreihe, und dann geht die Handlung nochmals weiter: die

spielt mit der Vertauschung von 'Stitte' (der Himmel als Stitte der Vogel) und Gotter wehren sich, da das verselbstindigte Zwischenreich der Vogel die Ver-

Stadt; Schadewald mit der Vertauschung von Bercict!(der Flimmel als der Hogel indune zu den Opfern der Menschen abgerissen hat; sie werden aber iiberli-
Luftbereich) und Reich’ (Griechisches Theater. Deutsch von Wolfgang Schade- bindung Op g

waldt. Frankfurt a.M. 1964, S. 310f.).
18 Das Greek-English Lexicon von Liddell/Scott/Jones verzeichnet als Bedeutungen

"

B

-

»-

19 Aristophanis Comoedia (Anm. 14), v. 819, S. 318; Aristophanes: Samtliche Ko-

von Polos” 1. axis of the celestial sphere, 2. pole of this axis,. 3. celestial sphere, .. . .+ . . o 1 AL ,
vault of heaven, 4. orbit of a star (A Greek-English Lexicon. Ed. Henry Georg modien (Anm. 14), 8. 327.
Liddell, Robert Scott and Henry Stuart Jones. Oxford 1940, Sp. 1436.).

3

20 Die Vogel, v. 576; Aristophanes: Samtliche Komodien (Anm. 14), S. 316.
21 Die Vogel, v. 482 ff;; Aristophanes: Sémtliche Werke (Anm. 14), S. 312.
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stet. Der Held Pisthetairos erhilt zuletzt das Zepter des Zeus und dessen Toch- -

ter Basileia - die es allerdings in der Mythologie gar nicht gibt, Basileia ist of-
fenbar eine Art Ersatz fiir Hera, steht, wie der Name sagt, fiir den Inbegriff al-
ler (koniglichen) herrscherlichen Fahigkeiten. So kann der 'Exodos' folgen, der
jubelnde Auszug des Chors und der Spieler zum Festmahl, zum Trinkgelage,
zur Hochzeit: ein Komos, das heift eine Schar freudig erregter Menschen, die
sich der Lust und dem Rausch hingeben, auch real, denn nach der Auffithrung

_erhalten die Spieler und der Chor - von der Stadt bezahit - ein Festmahl, ein

'Symposion'.
Das Spiel, das so mit Preis- und Hochzeitsliedern eines Chors jubelnder

. Vogel endet, hat das Reich der lustigen Person und die Bedingung von dessen

Moglichkeit doppelt begriindet. Als Idee verdankt es sich dem Spracheinfall,
zwei unabhingige Vorstellungsreihen zu einer Metapher zusammenzuziehen.
Wirklich aber, das heiBt ein Reich mit festen Grenzen, eine ummauerte Polis',
wird diese Idee - innerhalb der Welt des Stiicks - erst durch ein spezifisches
Handhaben des Chors. Der Chor spricht ganz aus der Tiermaske heraus. Nie
14t er vergessen, dad das Geschehen in der Welt der Vogel spielt. So verbiirgt
er die fiktive Welt des Stiicks, mehr noch: das konsequente Agieren in der Vo-

 gelmaske begriindet erst die autonome Vogelwelt als Zwischenreich, das sich

vom Bereich der Menschen wie der Gotter abheben kann. Gleichzeitig aber

tradiert der Chor eben in der Tiermaske das ercignishafte Moment der-Komg-.

die. In der Szenenform, die fir ihn wesenhaft ist, der Parabase, das heifit mit

\ dem Dg;ghBre_chen der Tlusion, der ausdriicklichen Wendung an die Zu-
. schauer, manifestiert er das Geschehen als in der Wirklichkeit von Spielern
- und Zuschauern sich ereignend, als Geschehen in dem Sinn, daB es hier und
. jetzt einen Raum erdffnet, in dem etablierte Grenzen tberschritten werden, das

' ‘Geschiedene sich wieder mischen kann, sei dies sexuell gedacht oder mythisch

(Durcheinandergehen von Tier, Mensch und Gott) oder sozial (Verkehren der
Verhiltnisse von hoch und niedrig, Herr und Knecht: die Vogel als Weltherr-
scher unterjochen nun die, denen sie sonst ausgeliefert sind, das heiBt einerseits
die Menschen, die sie essen oder opfern, andererseits die Gotter, denen sie
sonst geopfert werden, aber sie sind dabei doch nur Sklaven des Erfinders der
Metapher, der sadistischen Spott mit ihnen treibt?2). Der Chor erscheint para-

22 GenuBlich malt er den Vgeln aus, wie die Menschen sie zubereiten (v. 518ff.) oder
er présentiert sich den Gottern, wie er als Herrscher in der Vogelstadt sich Vogel
zum Mahl zubereitet: "Herakles: Von wo kommt dieses Fleisch da? Ratefreund: Ein
paar Vogel sind es. /-Sie revoltierten gegen die Vogel-Volkspartei / Und-wurden. - --
schuldig gesprochen. Herakles: Und da reibst du / erst Silphion drauf? [...]
Ratefreund: Kein Tropfen Ol mehr in der Flasche! / Herakles: O ja gewiB! / Dieses
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dox. Er ist der Raum der Ubertretu;} in dem Grenzen nicht eingehalten wer-

dén (die Grenié"'z‘_'vﬁ's_@é;}_s;gi_glwelt”und Wirklichkeit, zwischen Menschen als
Spielern und Tieren in der durchgehaltenen Tiermaske usw.), wie analog in der
fiktiven Welt die begriindende Metapher dadurch entstand, daf die Grenze der
Sprachzeichen ("Polos'/'Polis') nicht eingehalten wurde. Gleichzeitig aber ist
der Chor in der konsequent beibehaltenen Tiermaske, die die automome
Vogelwelt erst erméglicht, der Biirge dafiir, daB dieser Raum in dem das
Prinzip der Unterscheidung nicht herrscht, sich nach aufien abgrenzen, als
cigene Welt verfestigen kann, wie analog in der gespielten Welt die Metapher
'Himmelssphéiren-Stadt' (Polos'-Polis’) erst wirklich wurde durch Abgrenzung

gegen die untere und obere Sphire.

Eben diese Paradoxie aber von karnevalistischem Durcheinandergehen der
Vorstellungen auf der einen Seite und Abgrenzen/Verfestigen zu einer Figur
auf der anderen Seite, macht das Wesen der Maske aus, weshalb die Komédie,
die dramaturgisch durch die beibehaltene Tiermaske erst moglich wird, eben
hierin zugleich ihr Wesen zur Anschauung bringt. Elias Canetti hat in Masse
und Macht diese Paradoxie der Maske prégnant gefafit. Auf der einen Seite
hebt er an der Maske das Prinzip der Unterscheidung und Distanzierung her-

VOI.

Die Maske unterscheidet sich durch ihre Starrheit von allen iibrigen Endzu-
stinden der Verwandlung. An die Stelle eines nie zur Ruhe kommenden,
immer in Bewegung befindlichen Mienenspiels setzt sie das genaue Gegen-
teil davon, eine vollkommene Starre und Konstanz. [...] Die Wirkung der
Maske ist hauptséchlich eine nach auBen. Sie schafft eine Figur. Die Maske
ist unantastbar und setzt eine Distanz zwischen den Beschauer und sich.23

Auf der anderen Seite betont Canetti an der Maske, daf sie ebenso dem
Prinzip der Ungeschiedenheit, der Verwandlung, des Durcheinandergehens der
Gestalten verpflichtet sei:

Denn gleich hinter der Maske beginnt das Geheimmnis. [...] Sie driickt viel
aus, aber sie verbirgt noch mehr. Sie ist eine Trennung: Mit einem gefihrli-
chen Gehalt geladen, den man nicht kennen darf, zu dem eine Beziehung
der Vertrautheit nicht méglich ist, kommt sie sehr nahe an einen heran; [...]
sie droht mit ihrem Geheimnis, das sich hinter ihr staut. [...] Je deutlicher
sie selber ist, um so dunkler ist alles dahinter. Niemand weifi, was hinter
der Maske hervorbrechen konnte. Die Spannung zwischen der Starrheit der

 Gefliigel WillTechtfettgébraten sein!"- (v.--1583-90; -Griechisches. Theater [Anm.
18], S. 393.)
23 Elias Canetti: Masse und Macht. Frankfurt a M. 1982, 8. 419ff
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Erscheinung und dem Geheimnis dahinter kann ein ungeheures Ausmab
erreichen. Sie ist der eigentliche Grund fiir das Bedrohliche der Maske.?*

Aristophanes hat aus der konsequent beibehaltenen Tiermaske des Chors
die Moglichkeit der Komddie entwickelt, dabei nicht nur die Welt der lustigen
Person in der Paradoxie der Maske gefaBt, sondern auch einen Bedingungszu-
sammenhang zwischen den Gliedern des Paradoxes aufgewiesen. Das kultisch-
karnevalistische Moment des Durchbrechens gezogener Grenzen, des neu
moglichen Vermischens von allem mit allem - wofiir der Chor in Ausfiihrung
der Parabase steht, ebenso das Metaphernspiel des Helden -, es verdankt sich
der Abgrenzung, der Errichtung eines Zwischenreichs, das trennt und unter-
scheidet, was bisher problemlos Kontakt miteinander hatte, Himmel und Erde,
Gotter und Menschen. Dies Zwischenreich ist das Feld der Sprache (deren We-
sen Trennung ist, Unterscheidiing, phonetisch der Laute, scriptual der Zeichen,
semiologisch die Unterscheidung von Bezeichnendem und Bezeichnetem, von
Abwesenheit und Anwesenheit), und es ist ebenso die Welt der Maske in der
erlauterten Paradoxie. Der Chor, der mit der Hinwendung zum Publikum das
ereignishafte Moment der Komddie verbiirgt, stiftet in der konsequent durch-
gehaltenen Tiermaske zugleich die autonome Welt des Zwischenreichs. Der
Komédienraum der Ubertretung wird geschaffen durch Etablieren eines Rau-

mes der Trennung und Abgrenzung, der so in sich schon immer enthélt, was

ihn unterminiert.

Hat Watteau in seinen Harlekin-Bildern das Exil der lustigen Person darin
bestimmt, daB sie strukturell wird als Metapher und dies in Ikonen der Meta-
pher zu malen gewuBt, so hat Aristophanes in den Vogeln die Figur der Meta-
pher als die genuine Welt der lustigen Person wie generell der Komddie vorge-
stellt, die wirklich wird in der Maske, wobei das paradoxe Wesen dieser Welt
der lustigen Person zum Vorschein kam: dab sie einen Raum der Ubertretung
bereithilt um den Preis, Grenzen zu etablieren, zu trennen, was bisher fraglos
Umgang miteinander hatte. So aber schlieft sich der Kreis von Watteaus und
Aristophanes' Entwiirfen der lustigen Person zu der Erkenntnis: Der Weg der
lustigen Person ins Exil ist - als Weg in die Wirklichkeit der Metapher wie der
Maske - der Weg in den Ursprung - woraus dann auch die lustige Person nicht
anders denn neu gekriftigt wiederkehren kann. Das mag die Unverwiistlichkeit

der lustigen Person erklaren, allen Exilierungen zum Trotz, der sie in ihrer

bisherigen Geschichte ausgesetzt war, ihre strukturelle Lebendigkeit iiber jene
inhaltliche hinaus, indem sie stets den Part der lebensbejahenden Lust vertritt.
Unterm Zeitaspekt besagt dies: das pure 'Jetzt!, fiir das die lustige Person steht
(das weder ein prignanter Augenblick ist noch sein will), ist zugleich ein

24 Ebenda, S. 421.
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"Immer’. Vielleicht ist es jenseits aller SpaBe an der Oberflache erst dieses VeF-
sprechen eines Jetzt und zugleich Immer, mit dem uns die lustige Person bis
heute in Bann schlagt.

i

Abb. 1: Départ des comédiens italiens en I 697.
Tn: Donald Posner: Antoine Watteau. Berlin 1984, S. 50.
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ADb. 2: Gilles.
In: D. Posner: Antoine Watteau. Berlin 1984, Farbtafel 57, Abb. 196.
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