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Vorwort

Auf den ersten Blick erscheint die Beschéftigung mit dem Phdnomen des Ko-
mischen vielversprechend. Als Praktiker wird man die Leute zum Lachen brin-
gen, als Theoretiker moglicherweise etwas mehr von den Menschen verstehen.
Hinzu kommt noch jede Menge Spall an der Auseinandersetzung mit einer
Theorie, die bei den Menschen Lachen auslosen kann. Dass die Sache mit dem
SpaB nicht so einfach ist, wird jeder ernsthafte Komiker bestétigen. Mitunter
kann es durchaus schmerzhaft sein, von seinem Publikum ausgelacht zu wer-
den, ganz zu schweigen von der Angst, bis der erste Lacher erzeugt worden
ist. Andererseits ist das Lachen aber auch eine zutiefst menschliche AuBerung
und viele Denker und Dichter haben dazu ihre Erkenntnisse zur Verfiigung
gestellt.

Neben Philosophen, Psychologen oder Psychoanalytikern erértern das Phé-
nomen auch Anthropologen oder Dichter. Ihre jeweils verschiedenen Ansitze
begriinden und definieren den Gegenstand aus unterschiedlichen Blickwinkeln.
Eine allgemein giiltige Theorie findet sich nicht. Kein Komddienschreiber,
Komiker oder Clown von Rang wie Aristophanes, Moli¢re oder Groucho Marx
hat eine Theorie dazu verdffentlicht. Es gibt fiir die Biihnensituation auch
keine Handlungsanweisung und kein Modell der komischen Handlung. Ich will
versuchen, eine Systematik fiir das Komische auf der Biithne zu entwickeln —
auch auf die Gefahr hin, weiteres Geldchter auszuldsen.

Die Literatur zum Wesen des Komischen, zu seinen Bedingungen, seinem
Sinn, seinen Ausformungen oder seiner Zuordnung ist umfangreich. Bedauer-
licherweise ist das zweite Buch der Poetik des Aristoteles, das Buch iiber die
Komadie, nicht vorhanden. Eco vermutet dazu: ,,Aristoteles war luzide genug,
zu beschlieBen, einen Text zu verlieren, in dem es ihm nicht gelungen war, so
luzide wie sonst zu sein.**

Diese Arbeit kann und will diesen Verlust nicht ersetzen. Sie wird auch keine
allgemeine Theorie des Komischen anstreben oder eine Summa summarum des
Komischen entwickeln.

" Umberto Eco. ,,Was zum Lachen ist — und wie: Ein Essay zur Philosophie und Poetik

des (dramatischen) Humors.“ In: Theater heute. 7. Heft, 1988, 30.
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»Man hat gesagt, da3 das Nachdenken iiber das Lachen melancholisch
macht Auch Begriffe wie ,, Kranklachen oder ,Totlachen* verweisen auf
die Gefahren fiir das lachende Individuum und die zivilisatorischen Risiken.
Allen Warnsignalen zum Trotz setze ich auf die heilsame Bedeutung und den
lebensbejahenden Optimismus des Lachens und glaube wie die Menschen im
Mittelalter, dass ,,sich hinter dem Lachen niemals Gewalt verbirgt, [...] daf
das Lachen nicht von Furcht, sondern vom BewuBtsein der Kraft zeugt, [...und
dass es] endlich mit der Zukunft und dem Neuen zusammenhiingt*’. Die vor-
liegende Arbeit versucht, die Gefahrdungen sowohl der Melancholie als auch
der Narretei zu umgehen. Denn ,,die beiden bei Shakespeare erkannten Grenz-
figuren der Komddie [sind zum einen] der Narr, der alles zu Spiel macht [... und
zum anderen] der Melancholiker, der, die Welt als Theater wissend, doch dem
Spiel sich entzieht, der alles als Spiel weill und doch nicht mitspielt“.* Bei allem
nun folgenden wissenschaftlichen Ernst hoffe ich, dass der Spafl an der Komik
nicht verloren geht.

Niemand macht alles alleine: Wichtige Anregungen entnehme ich einer
literaturwissenschaftlichen Erérterung von Horn’® und einer historisch-
semiotischen Abhandlung von Loht’, die ich fiir die Zwecke dieser Darstellung
weiterentwickelt habe. Ich danke Herrn Professor Wilfried Passow fiir seine
wohlwollende Kritik und motivierende Unterstiitzung sowie Herrn Professor
Hans-Peter Bayerdorfer und Herrn Professor Michael Gissenwehrer fiir ihre
Hilfe bei der Beendigung dieses Projekts. Ohne aufmunternden, verstind-
nisvollen und geduldigen Beistand meiner Familie wire diese Arbeit nicht ent-
standen. Danke Jutta, Martin und Thomas.

Joachim Ritter. ,,Uber das Lachen In: Subjektivitdt. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp, 1989 [1940], 62.

Michail Bachtin. Literatur und Karneval: Zur Romantheorie und Lachkultur.
Frankfurt a.M.: Ullstein, 1985, 41.

Bernhard Greiner. Die Komddie: Eine theatralische Sendung: Grundlagen und
Interpretationen. Tiibingen: Francke, 1992, 78.

Andras Horn. Das Komische im Spiegel der Literatur: Versuch einer systematischen
Einfiihrung. Wirzburg: Konigshausen u. Neumann, 1988.

Gtinter Lohr. Kérpertext: Historische Semiotik der komischen Praxis.
Opladen: Westdeutscher Verlag, 1987.
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Einleitung

Es gibt eine Gemeinsambkeit in Biichern, die sich mit dem Komischen ausei-
nander setzen. In den einleitenden Kapiteln werden fast ausnahmslos die Weit-
laufigkeit, Untibersichtlichkeit und der Umfang der Literatur beklagt. Gleich-
zeitig wird meist festgestellt, dass sich die beteiligten Disziplinen auch noch
iiberschneiden, viele Arbeiten sich nur auf Teilbereiche beschrinken und mit-
einander nicht verbunden werden konnen, die methodischen Unterschiede er-
heblich sind, die Diskussion unergiebig ist und &hnliches mehr. Ich schliefe
mich dem an.

Daraus ergeben sich betrichtliche Schwierigkeiten fiir die Vorgehensweise.
Keine Theorie lédsst sich ausschlieBlich auf einen Gesichtspunkt begrenzen.
Fast immer werden verschiedene Erkenntnisse aufeinander bezogen. Kaum
ein Autor beschriankt sich auf eine Problemldsung. Es entstehen oft tiberschnei-
dende Betrachtungen oder Mischungen aus objektiven und subjektiven Bedin-
gungen. Ich habe mich deshalb dazu entschlossen, die einzelnen Theorien ei-
ner Gliederung unterzuordnen, die von der Theatersituation ausgeht und nach
Moglichkeit in der Argumentation historisch vorgeht. Das Ziel ist eine Topo-
graphie oder eine Landkarte fiir das Komische auf der Biihne.

Die meisten theoretischen Beitrage beschreiben das Phdanomen aus der je-
weiligen Fachperspektive. Das ist wissenschaftlich betrachtet legitim und
beugt dem Vorwurf der Inkompetenz vor. Die Komik aber fordert geradezu
eine respektlose Missachtung der Erhabenheit der wissenschaftlichen Fach-
lichkeiten, sie erlaubt die Auseinandersetzung {iber die Grenzen des jeweiligen
Faches hinaus und entzieht sich auf Grund des fliichtigen Charakters vermut-
lich auch der harten und genauen Festlegung. Dartiber hinaus lassen sich nicht
alle Kategorien genau trennen. So ist z.B. freudige und gespannte Erwartung
zum einen eine Handlung, denn sie ist herstellbar, und zum anderen ein sub-
jektiver Zustand. In diesem und #dhnlichen Féllen habe ich mich dafiir ent-
schieden, einen Schwerpunkt zu setzen. Das Komische auf der Biihne ldsst
sich aus den verschiedensten Blickwinkeln betrachten und der Versuch, eine
Systematik daftir zu entwerfen, kann nicht ohne Eklektizismus erfolgen. Unter
diesen Gesichtspunkten kann nicht ausgeschlossen werden, dass alle Theorien
erfasst werden, mogliche kritische Einwénde vielleicht unbeachtet geblieben
sind oder die entscheidende Gegentheorie tibersehen wurde. Das nehme ich
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vorerst in Kauf und freue mich auf mogliche Auseinandersetzungen, denn kei-
nesfalls soll der Eindruck erweckt werden, das zu entwickelnde Modell sei wi-
derspruchsfrei. Ein qualitativer Untersuchungsanspruch kann deshalb nur auf-
rechterhalten werden, wenn es gelingt, sinnfillige Bezichungen und logische
Verkniipfungen zwischen den Phéanomenen herzustellen, die sich konkret er-
fahren und beschreiben lassen. Die Qualitdt der Erkenntnisse liegt in dieser
Plausibilitat.

Nach der Frage ,,Was ist komisch?* entsteht eine Vielzahl unterschiedlicher
Probleme. Das Phdnomen ist zum ersten nicht eindeutig. Der Komik entspricht
zwar eine korperliche Antwort, ndmlich das Lachen, aber trotzdem gibt es
unzéhlige Beispiele fiir Komik, bei denen niemand lacht, oder ein Lachen, das
nicht von komischen Auslésern verursacht wird. Des weiteren l4sst sich im
Alltag unschwer feststellen, dass nicht jeder Mensch iiber das lacht, woriiber
ein anderer lacht, und trotzdem besitzt jeder Mensch die Fahigkeit, etwas als
komisch wahrzunehmen. Zum dritten ist es offensichtlich, dass es verschiedene
regionale und nationale Lachkulturen gibt und viertens diese Lachkulturen
sich auch zu verschiedenen Zeiten unterscheiden.' Mit anderen Worten: Jeder
Mensch kann lachen, aber aus verschiedenen Griinden und nicht unbedingt
iiber das Gleiche.

Diesen Schwierigkeiten stehen eine Reihe von theoretischen Modellen und
Erkenntnisinteressen gegeniiber. Hinzu kommt, dass die lachauslosenden
Techniken mit vielen Begrifflichkeiten bezeichnet werden. Neben Komik kennen
wir noch Witz, Ironie, Parodie, Satire, Travestie, Humor, Karikatur, Groteske,
Burleske und weitere Unterscheidungen. Mit der Komik beschiftigen sich in
den Wissenschaften neben der Philosophie und Psychologie die Anthropologie
und Philologie, die Theologie und Padagogik, die Soziologie und viele mehr.

Es leuchtet ein, dass in dieser Situation alle bekannten Einzelheiten nicht
in ihrer Gesamtheit behandelt werden konnen. Das vorhandene Material voll-
standig zu erfassen, wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Aus Griinden
der Okonomie und vollstindiger Unkenntnis beschrinkt sich die Untersuchung
auf westliche Quellen. Das Komische in Asien, Afrika oder bei den Aborigines
in Australien ist sicher vorhanden, wird aber nicht behandelt.

' Vel. Karl Friedrich Flogel. Geschichte der komischen Litteratur. 1. Bd., Liegnitz:

Siegert, 1784 [Nachdruck Hildesheim: Olms, 1976], IX-XIII [Uebersicht].
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Die vorliegende Arbeit ist der Theaterwissenschaft verpflichtet. Das Ziel
dieses Faches ist die theatertheoretische Ermittlung von Produktionsprinzipien
und Kriterien fiir das Verstidndnis von Auffiihrungen.” Theaterwissenschaft
ist also handlungstheoretisch orientiert. Die Handlung im Theater ist eine
Kommunikation zwischen einem oder mehreren Darstellern und einem oder
mehreren Zuschauern in einer vereinbarten Theatersituation.” Darsteller und
Zuschauer sowie die Vereinbarung, dass es sich hierbei um Theater handelt, bil-
den somit auch die Grundlage der Herangehensweise. Hinzu kommen noch die
Idee, der Text und der Autor oder einfacher, das was gespielt wird.

Ich will in dieser Arbeit versuchen, ein strukturelles Modell fiir ein Theater
des Komischen zu entwerfen. Dabei sollen die an der Entstehung der komi-
schen Theaterhandlung beteiligten Elemente aufeinander bezogen werden,
um einen Zusammenhang herzustellen. Im Einzelnen handelt es sich um den
komischen Fehler, der verursacht wird durch den Komiker oder Clown auf der
Grundlage eines komischen Textes bzw. einer komischen Idee in bzw. mit einer
szenischen Handlung und den Zuschauer, der darauf mit Lachen reagieren soll.
Ein besonderer Fall des komischen Textes ist die Komddie als eine Geschichte
mit komischen Handlungselementen im Spannungsfeld zwischen Literatur und
Theater. Ein weiterer Teil beschiftigt sich mit der Komischen Katharsis.

Das Theater hat seinen Namen aus der Tatigkeit des Publikums entlehnt.
,,Theaomai* bedeutet anschauen und der Begriff , Theatron™ bezeichnete den
Raum zum Schauen, den Zuschauerraum. Der Zuschauer war und ist wesentli-
cher Bestandteil jeder Theatersituation. Vorausgegangen ist aber sicherlich ein
Grund fiir den Bau von Zuschauerrdumen. Es muss etwas zum Schauen gege-
ben haben: Ein Spiel, eine Handlung, eine Geschichte mit Menschen, die diese
Geschichten und Handlungen verkorpern. Bentley definiert kurz und biindig:
,.The theatrical situation reduced to a minimum, is that A impersonates B
while C looks on“ Die Person A, die die Rolle der Person B iibernimmt, ist

Vgl. Klaus Lazarowicz. ,,Einleitung.“ In: Texte zur Theorie des Theaters.
Hg. von Klaus Lazarowicz / Christopher Balme. Stuttgart: Reclam, 1991, 20.

Diese ,,intratheatrale Kommunikation™ werde ich im Folgenden genauer beschreiben.
Sie ist eine Grundlage der Einteilung dieser Arbeit

Eric Bentley. The Life of Drama. New York: Atheneum, 1964, 150.

[Deutsche Ubersetzung: ,,Die theatralische Situation, auf ihren geringsten Nenner
gebracht, besteht darin, dall A den B verkorpert, wihrend C zusieht.” — Das
lebendige Drama: Eine elementare Dramaturgie. Velber: Friedrich, 1967, 149.]
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also wesentlich und der Zuschauer C muss in der Lage sein, die von der Pri-
vatperson A verkorperte Kunstfigur B wahrzunehmen und mit ihr zu kommu-
nizieren. Der Zuschauer muss einen ,,contrat théatral® schlieBen, der unter-
stellt, dass alle Handlungen scheinbar sind, dass es sich um Fiktion und Als-
ob handelt und nicht um Wirklichkeit. Lazarowicz fasst diese Spielregel noch
weiter. Fiir ihn gehort zur arbeitsteiligen theatralen Trias noch der Autor. Au-
toren errichten zusammen mit den Schauspielern und Zuschauern die gespielte
Welt. Lazarowicz nennt diese gemeinsame Situation ,,Triadische collusion®.’
Die Gliederung nimmt auf diese Einteilung Riicksicht. Die vorliegende Arbeit
versucht, die einzelnen Bedingungen fiir ein komisches Theater den an der

theatralen Situation Beteiligten zuzuordnen.

Die erste grundlegende Dramaturgie des Theaters stammt von Aristoteles.
Trotz erkennbarer Méangel und trotz des fragmentarischen Charakters seiner
Poetik enthilt diese Abhandlung wichtige und grundlegende Hinweise, z.B. zu
Gattungsmerkmalen, qualitativen Inhalten oder Zielen und Wirkungsabsichten.
Es ist durchaus angemessen, Begriffsdefinitionen mit Hilfe seiner Poetik zu
beginnen. Wie schon erwihnt, fehlt der Abschnitt {iber die Komddie und so
muss man sich vorldufig auf die wenigen Andeutungen bezichen, die im iiber-
lieferten Teil der Poetik erhalten geblieben sind.

Es scheint in der Antike Auseinandersetzungen dariiber gegeben zu haben,
wer das Komische bzw. die Komddie erfunden habe. So berichtet Aristoteles,
dass sich um diese Ehre die Dorer mit den Megarern, den Athenern und
Sizilianern stritten:

,,Daher werden, wie einige meinen, ihre Werke ‘Dramen’ genannt: sie ahmen ja sich
Betitigende (drontes, von dran) nach. Aus eben diesem Grunde beanspruchen die Do-
rer sowohl die Tragddie als auch die Komddie. [...] Die Dorer fiihren hierbei die Be-
zeichnung als Beweis an. Denn sie selbst, so sagen sie, nennten die Vororte ‘komai’,
die Athener hingegen ‘démoi’, und die Komédianten hétten ihren Namen nicht vom

Umherschwérmen (komazein), sondern davon, daf sie, als Ehrlose aus der Stadt ver-

Lazarowicz, 24.

Vgl. Klaus Lazarowicz. ,,Der Zuschauvorgang.” In: Texte zur Theorie des Theaters.
Hg. von Klaus Lazarowicz / Christopher Balme. Stuttgart: Reclam, 1991. 130 ff.
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trieben, durch die Vororte gezogen seien. Ferner heifle das Handeln bei ihnen selbst

‘dran’, bei den Athenern jedoch ‘prattein’’

Als gesichert kann angenommen werden, dass die Griechen unter ,,Komos*
einen ungeordneten feucht-frohlichen Festzug trunkener Manner zum Abschluss
eines Festes oder am Ende des ersten Tages der Grofen Dionysien verstanden
haben.® Der Ursprung — auch der Wortbedeutung — des Komischen ist demnach
ein Umzug zu Ehren des Dionysos. Die Umbherziehenden verkleideten sich
z.B. als liisterne dickbauchige, phallustragende Dédmonen und rezitierten die
lamboi“, nach denen spdter die Jamben, Spott-, Schmih- und satirischen
Gedichte benannt wurden. Die Groen Dionysien fanden im Friihjahr statt. Es
kann unter den beschriebenen Umstéinden davon ausgegangen werden, dass
der Komos u.a. der Freude an der erwachenden Natur, der Fruchtbarkeit, der
Ekstase und Trunkenheit gewidmet war, mit dem Ziel, die Gotter zu unterhalten
und deren Eifersucht auf die Menschen zu verringern. Es scheint bereits in der
Antike ein zwiespéltiges Verhéltnis zwischen den umherziehenden Darstellern
und den Zuschauern gegeben zu haben, warum sonst wiirde Aristoteles sie als
Ehrlose bezeichnen, die aus der Stadt vertrieben auf Marktflecken (kome) ihr
Unwesen trieben.

Das der Komik entsprechende Ergebnis ist eine leibliche TriebduBerung,
das Lachen. Mit anderen Worten: Durch eine dsthetische, im Sinne von wahr-
nehmbare, Technik wird eine psychische und zugleich physische Reaktion
hervorgerufen. Diese Reaktion ist vom Bewusstsein nicht steuerbar, entzieht
sich demnach der willentlichen Beeinflussung der lachenden Person. Die
Kunst der Komik besteht darin, diese Reaktion planvoll auszuldsen. Deshalb
soll im Folgenden unter Komik die Technik verstanden werden, die absichtlich
Lachen herstellen will, und alles, was zum Lachen ist, soll von nun an als ,,ko-
misch® bezeichnet werden. In diesem Zusammenhang muss es demnach um
Handlungen gehen, die geeignet sind, die Zuschauer zu unterhalten und zum
Lachen zu bringen.

7 Aristoteles. Poetik. Stuttgart: Reclam, 1986, 9 ff. (1448ab).
% Vgl. Bernd Seidensticker. ,,Komos. In: Theaterlexikon: Begriffe und Epochen,
Biihnen und Ensembles. Hg. von Manfred Brauneck / Gérard Schneilin. Reinbek:
Rowohlt, 1990, 496. oder Jean-Marie André. Griechische Feste, romische Spiele:
Die Freizeitkultur der Antike. Stuttgart: Reclam, 1994, 23 ff.



6

Die Bedeutung des Begriffes ,,komisch® wird in der Regel mit als ,,zur Ko-
modie gehorig® bzw. ,,nach Art der Komdodie* beschrieben. Das Komische
scheint demnach aus dem Theater zu kommen und mit diesem in vielféltiger
Weise verbunden zu sein. Auf diesen Zusammenhang beschrinkt sich die fol-
gende Untersuchung. Das ,,Komische Theater” sind demnach die Handlungen
oder Techniken, die vom Theater-Darsteller verwendet werden, um den Zu-
schauer absichtlich und planvoll zum Lachen zu reizen, die Bedingungen, unter
denen Zuschauer in Theatersituationen lachen (kénnen), und die Wirkung dieses
Vorgangs bei diesen Zuschauern, die ,,Komische Katharsis* genannt werden
konnte. Die weiteren Ableitungen zu diesem Definitionsversuch, z.B. Komiker,
das Komische usw., finden sich in den folgenden Auseinandersetzungen.

Die Beschrankung auf die Theatersituation erschwert die Beweisfiihrung,
da keine Belege aus der Theaterpraxis fiir die folgenden Thesen und Vermutun-
gen erbracht werden kénnen. So gleicht keine Theatervorstellung der anderen,
auch wenn es sich um dasselbe Stiick mit denselben Schauspielern handelt,
nicht jede komische Handlung gelingt beim folgenden Versuch noch einmal
und auch derselbe Zuschauer lacht nicht unbedingt zweimal iiber dasselbe.
Alles ist live, das Ereignis ist ephemer und unwiederholbar. Auch hier gilt, dass
die Ergebnisse so dargestellt werden sollen, dass sie durch eigene empirische
Erfahrungen plausibel erscheinen.

Das Komische ist wenigstens so fliichtig wie das Theatererlebnis. Es entzieht
sich, versteckt sich und es ist nicht fiir jeden erreichbar. Man kann es nicht kaufen
oder verkaufen und es scheint sich nicht mit allem und jedem verbinden zu
wollen. Das erscheint beruhigend und bedrohlich zugleich, es ist so ambivalent
wie alles, was komisch wirkt. Ich beginne mit Harmlosigkeit.



1. Die Grundlage des Komischen:
Harmlosigkeit

.50 erzdhlt man sich von Thales, er sei, wahrend er sich mit dem Himmelsgewdlbe
beschiftigte und nach oben blickte, in einen Brunnen gefallen. Dartiber habe ihn eine
witzige und hiibsche thrakische Dienstmagd ausgelacht und gesagt, er wolle da mit
aller Leidenschaft Dinge am Himmel zu wissen bekommen, wihrend ihm doch schon

das, was ihm vor der Nase und den Fiiflen lidge, verborgen bleibe

Platon ldsst im Theatet-Dialog den Sokrates diese kleine Geschichte erzéhlen,
eine der vielen dsopischen Fabeln, die jedem Griechen von Kindheit an vertraut
sind. Entgegen der urspriinglichen Version wird bei Platon aus einem anonymen
Astronomen der griechische Philosoph Thales von Milet, der traditionell als
Begriinder der Philosophie iiberhaupt betrachtet wird.” Der allererste Philosoph,
der Mann, mit dem das abendldndische Denken anfing, soll also laut Platon
gestolpert und in einen Brunnen gefallen sein. Er wurde ausgelacht, weil er sich
mit erhabenen Dingen beschiftigte und auf der Suche nach der Wahrheit das
Nichstliegende tibersah. Wiirde die thrakische Magd (stellvertretend fiir uns)
noch lachen, wenn sich Thales das Genick gebrochen hétte? Oder mit anderen
Worten: Warum lachen wir tiberhaupt, wo sich doch Thales vielleicht verletzt
hat? Warum deuten wir diese kurze Geschichte als komisch?

Vortrag und Inhalt der Geschichte des Sokrates lassen vermuten, dass Thales
nach diesem Zwischenfall wohlbehalten geblieben ist, sonst hitte ihn Platon
nicht hinzufiigen lassen: ,,Derselbe Spott aber passt auf alle diejenigen, die sich
mit der Philosophie einlassen. Auch in der Originalfassung der Fabel findet
sich kein Hinweis auf schwerwiegende Folgen dieses Sturzes.* Es ist wohl kein

' Martin Heidegger. Die Frage nach dem Ding: zu Kants Lehre von den transzendentalen

Grundsdtzen. Tiibingen: Niemeyer, 1987 [1962], 2. [Platon: Theatet 174 AB, in der
Ubersetzung Martin Heideggers]

® Thales von Milet (624-545 v.Chr.) lebte etwas vor Asop (Mitte des 6. Thdt. v.Chr.)
und dieser noch einmal mehr als 200 Jahre vor Platon (428/27-348/47 v.Chr.).

Heidegger, 2.

Vgl. Asop. ,,Der Sterngucker.“ In: Schéne Fabeln des Altertums:
Asop-Phdidrus-Babrios. Hg. von Horst Gasse. Bremen: Schiinemann, 1955, 89.
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groBerer Schmerz oder Schaden entstanden und deshalb kénnen wir lachen.
Der Vorfall war harmlos und Harmlosigkeit ist die Grundlage jeder Komik.

Theater ist Spiel, und damit ein bewusstes ,,Heraustreten aus dem Konti-
nuum der Wirklichkeit in eine Welt mit eigenen Gesetzen [...] und Riickkehr
in die Wirklichkeit mit Ergebnissen aus diesem frei geschaffenen Zwischen-
raum. Es ist Ernst und Nichternst zugleich, wie Huizinga ausfiihrt.® Ernst ist
es fiir alle Teilnehmer, sowohl fiir die Spieler wie auch fiir die Zuschauer, und
unernst zugleich, da sich alle Spielenden darauf verstindigt haben, dass es sich
um Spielen und nicht um Wirklichkeit handelt. Der Kampf wird von Huizinga
zwar ebenfalls als Spiel verstanden, ist aber durch seine Biandigung zum spie-
lerischen Wettstreit, zur Auseinandersetzung nach Regeln zugleich anfangende
Kultur und Zivilisation.” Die These von Huizinga ist nicht unumstritten und die
Auseinandersetzung dariiber spiegelt sich auch in seinem Buch. Da es sich beim
Theater aber um darstellendes Spiel handelt und nicht um tatsédchlichen Kampf,
kann diese Frage hier offen bleiben. Nicht unberticksichtigt bleiben soll dagegen
Huizingas Zusammenfassung formaler Kennzeichen fiir Spiele, soweit sie mit
dem Theater-Spiel zusammenhéngen. Demnach kann man das Spiel der Form
nach ,.eine freie Handlung nennen, die als ‘nicht so gemeint’ und auBerhalb des
gewohnlichen Lebens stehend empfunden wird und trotzdem den Spieler vollig
in Beschlag nehmen kann, an die kein materielles Interesse gekniipft ist und
mit der kein Nutzen erworben wird, die sich innerhalb einer eigens bestimmten
Zeit und eines eigens bestimmten Raumes vollzieht [und] die nach bestimmten
Regeln ordnungsgemif verlduft. [...] Das Spiel ist ein Kampf um etwas oder
eine Darstellung von etwas.“*

Bereits im Alter von etwa sechs Monaten beginnen Kinder, zwischen Spiel
und Ernst zu unterscheiden. Auch wenn ,,der Mensch bestimmte Spielformen
ganz offenbar mit seinen Verwandten im Tierreich gemeinsam hat und dabei

* Hans-Wolfgang Nickel. ,,Spiel“ In: Theaterlexikon: Begriffe und Epochen, Biihnen

und Ensembles. Hg. von Manfred Brauneck / Gérard Schneilin. Reinbek:
Rowohlt, 1990, 797.

Vgl. Johan Huizinga. Homo Ludens: Vom Ursprung der Kultur im Spiel.
Reinbek: Rowohlt, 21987 [1956], 14 f.

Vgl. ebd., 52, und Andreas Flitner. ,,Nachwort.“ In: Homo Ludens: Vom Ursprung
der Kultur im Spiel. Johan Huizinga. Reinbek: Rowohlt, 21987 [1956], 232.

Vgl. Huizinga, 22.
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auch wie diese ,Spielsignale’ zur Unterscheidung des Spiels von der Realitit
aussendet,’ beginnen Kinder etwa im Alter von zwei Jahren, fiktive Handlun-
gen zu spielen. Sie spielen ihre Rollen miteinander und meist nicht vor Zu-
schauern. Dies ldsst sich nach Passow ,,als ontogenetische frithe Praxis anse-
hen, deren Erfahrung mit dazu beitragen kann, da3 wir bereit und fdhig sind,
Menschen in einem Spielrahmen dabei zu folgen, wenn sie durch benennen
und im ,als-ob’ agieren eine gespielte Welt errichten”'’. Wenn Kinder auf diese
Weise spielen, muss die Rampe klar erkennbar bleiben. Die Aktivitdten miissen

harmlos erscheinen, sonst bricht das Spiel ab.

Ein wesentliches und besonderes Spiel, das die Darstellung von etwas zu
Grunde legt, ist das Theater. Es handelt sich hierbei um ,,Nachahmungen®,
stellt Aristoteles gleich am Anfang seiner Poetik fest, der &ltesten erhaltenen
Schrift zur Dichtkunst und zu ihren Gattungen. Zu diesen Gattungen z#hlt
er die Tragddie und die Komddie und auch fiir die Komadie gilt deshalb, die
,,Nachahmenden ahmen handelnde Menschen nach.“"

Das ist in Kiirze die grundlegende Theatervereinbarung. Vereinbarungen
bedeuten aber immer, dass sich alle Beteiligten darauf verstdndigt haben. Mit
anderen Worten: Darsteller und Zuschauer wissen jeden Augenblick, dass es
sich um Theater, um Nachahmung und Spiel handelt. Sie sind in der Lage, das
Spiel von der Wirklichkeit zu unterscheiden, auch wenn sie das Spiel auf die
Wirklichkeit zu beziehen. Auf das Theater-Spiel treffen alle oben genannten
formalen Kennzeichen zu: Darsteller und Zuschauer haben frei vereinbart,
dass man vor- und miteinander spielt, dass man frei zusammentrifft, um an
einem bestimmten Ort und in einer bestimmten Zeit Handlungen zu zeigen
oder zu sehen, die als Nachahmungen der Wirklichkeit zu verstehen sind, die
wihrend des Spiels mit keinem materiellen Interesse verbunden sind, keinen
Nutzen erzielen und nach bestimmten Regeln verlaufen. Zu den grundlegenden

° Wilfried Passow. ,.Von den ,Spielsignalen’ zur ,Rampe’: Gedanken zu phylogene-

tischen und ontogenetischen Grundlagen der menschlichen Fahigkeit zur Grenz-
ziehung zwischen Realitét und ,Theaterspiel’ und zu deren historischer Entwicklung.*
In: Modellierung von Geschichte und Kultur: Akten des 9. Internationalen Sym-
posiums der Osterreichischen Gesellschaft fiir Semiotik. 1. Bd. Hg. von

Jeff Bernhard / Peter Grzybek / Gloria Withalm. Wien: OGS, 2000, 148.

% ebd., 151.

" Aristoteles. Poetik. 7 (1448a).
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zivilisatorischen Regeln gehért in diesem Zusammenhang auch die jeweilige
Rechtsordnung. So darf der Zuschauer davon ausgehen, dass der Todesfall auf
der Biihne gespielt ist, die Spielenden nicht ernsthaft die Absicht verfolgen,
sich gegenseitig Schmerz zuzufiigen und der Ausruf ,,Feurio! Rette sich wer
kann!* keinen tatsdchlichen Brand im Theater meint. Alle haben sich darauf
verstindigt, dass das Gezeigte nicht so gemeint und damit harmlos ist. Huizinga
stellt zwar einen Zusammenhang zwischen dem Spiel und dem Komischen fest,
bewertet diesen aber als nebensichlich.” Trotzdem gibt es eine unbestreitbare
Ubereinstimmung. Das Spiel ist wie das Komische nicht das alltigliche Leben,
es ist ein Bereich, der sich vom gewohnlichen Leben unterscheidet und von
diesem abgeschlossen ist. Wihrend das Spiel der Spielvereinbarung bedarf,
kann allerdings das Komische auch unvermittelt eintreten, ohne Ankiindigung
und Vorbereitung. Es scheint stirker mit dem Alltag verwoben zu sein und kann
dort auch unabsichtlich entstehen, gewissermaBen ohne Herstellungsabsicht."”

Im Philebos-Dialog setzt sich Platon mit der Naturalitit des Menschen und
der Lust auseinander und spricht iiber die ,,Natur des Licherlichen*". Er defi-
niert das Licherliche als einen Fehler des Verstandes, wobei er feststellt, dass
nicht jeder Unverstand oder jede Unwissenheit ldcherlich ist: Nur ,,die schwa-
che aber fillt uns in die Natur und das Gebiet des Licherlichen” So wire
die Unwissenheit der Machtigen feindselig und schéndlich. Sie ist ebenso ver-
derblich wie deren Abbildung. Das Auslachen der Starken wire geféhrlich. Mit
anderen Worten: Platon betont, dass wir nur iiber die Fehler der anderen lachen
kénnen, wenn diese Menschen und Fehler schwach, also harmlos sind."

Vgl. Huizinga, 14 f.

Das Komische als Phanomen der Lebenswelt unterscheidet sich vom intendierten
Komischen in erster Linie durch die Unfreiwilligkeit des komischen Objekts. Es
muss in diesem Zusammenhang unberiicksichtigt bleiben. Eine weitergehende
Auseinandersetzung findet sich bei Rainer Warning. ,,Elemente einer Pragma-
semiotik der Komddie.“ 279-333, und Hans Robert Jauss ,,Zum Problem der Grenz-
ziehung zwischen dem Lécherlichen und dem Komischen.” 361-72. Beide in:

Das Komische. Hg. von Wolfgang Preisendanz / Rainer Warning. Miinchen: Fink, 1976.

Platon. Philebos. Sémtliche Werke 5. Bd. Hamburg: Rowohlt, 1989, 118 (48c).
5 ebd., 119 (49¢).

Vgl. Kap. 6.1.1 Distanz, 218 ff.
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Auf das Theater und die Komddie bezogen fiihrt er dazu weiter aus, dass
,.die komische Darstellung unschoner Korper und Gemiiter und liacherlicher
Zerrbilder derselben in Rede und Gesang und Tanz [...] die Spiele [seien,] welche
auf das Lachen ausgehen und die wir insgemein mit dem Namen der Komodie
zu benennen pflegen.’” Demnach handelt es sich bei der Komodie um Spiele,
die auf die Erregung von Geldchter bedacht sind.

Sein Schiiler Aristoteles (384-322 v.Chr.) scheint diesen Gedanken aufge-
nommen zu haben. Zuerst stellt er fest, dass die Komddie die schlechteren
Menschen nachahmt."® Zugleich schriinkt er allerdings ein, dass es nicht um
jede Art von Schlechtigkeit geht, ,,sondern nur insoweit als das Lacherliche am
HaBlichen teilhat. Das Lécherliche ist ndmlich ein mit HaBlichkeit verbundener
Fehler, der indes keinen Schmerz und kein Verderben verursacht" Das
,,JHissliche* definiert Fuhrmann als das ,,sinnlich wahrnehmbare Schlechte**’
und dieses dargestellte Schlechte verursacht keinen Schmerz und kein Verder-
ben. Die gemeinten Fehler sollen also individuell und gesellschaftlich folgenlos
bleiben. * Sie sind harmlos.

Auch Cicero (106-43 v.Chr.) duBert sich #hnlich. In ,,De oratore - Uber
den Redner* erlédutert er, dass die Anwendung des Léacherlichen Grenzen hat.
,Denn weder eine auffallende, verbrecherische Ruchlosigkeit noch ein aufler-
gewohnliches Elend kann man ldcherlich machen. Verbrecher soll man ndm-
lich mit einer schwereren Waffe als der der Lécherlichkeit verwunden und
Ungliickliche nur verspotten, wenn sie sich etwa briisten.”> Wenn man also
schwerwiegende Dinge der Lacherlichkeit preisgeben will, dann wird ein der-
artiger Versuch voraussichtlich scheitern.

Quintilian (ca. 35-100 n.Chr.) erértert in seiner Rhetorik ebenfalls das La-

"7 Platon. Nomoi. Samtliche Werke IX. Bd. Frankfurt a.M.: Insel 1991, 581 ff. (816d-817a).

" Vgl. Aristoteles, 9 (1448a), 17 (1449a).

? ebd., 17 (1449a).

’ Manfred Fuhrmann. ,,Anmerkungen In: Poetik. Von Aristoteles. Stuttgart: Reclam,
1986, 108, Zitat 2.

*' Auf den Begriff des Fehlers gehe ich im folgenden Kapitel ein.

Cicero. De oratore: Uber den Redner. Stuttgart: Reclam, 21991 [1976], 361.
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chen und die Theorie des Witzes. Dabei hat er weitgehend Cicero zu Grunde
gelegt, wie seine ausdriicklichen Hinweise und zahlreichen Zitate belegen.”
Quintilian rdt zur Vorsicht, wenn man einen anderen Menschen oder einen
Gegner lacherlich machen will. Seine Vorschrift wendet sich nicht nur an den
Redner, sie richtet sich ausdriicklich an den gesunden Menschenverstand.
Denn ,,einen Mann, den zu verletzen geféhrlich ist, soll man nur so herausfor-
dern, dass es nicht zu schlimmer Feindschaft fiihrt oder schméhlicher Genug-
tuung*®’. Nach seiner Meinung ist es auch gefihrlich, ,,etwas zu bringen, was
gegen ganze Gruppen passt, wenn man also ganze Volker angreift oder Stinde
oder Lebensverhiltnisse und Bestrebungen, die vielen Menschen eigen sind.**

Ein Spiel kann aber durchaus ernsthafte und beispielhafte Geschichten er-
zdhlen, Anspielungen auf reale Personen, reale Situationen oder Hinweise auf
die Wirklichkeit enthalten, kann jegliche ernsthafte Anmafung der Lécherlich-
keit preisgeben, Zuschauer beeinflussen und Lernprozesse anstiften, kann zum
Handeln animieren oder auffordern — kurz: es kann gefiahrlich werden und die
offentliche Ordnung storen. Es muss eventuell unter Kontrolle gebracht werden.
Zwei Moglichkeiten bieten sich an: Einsperren oder Ausgrenzen.

Die Theatersituation ist als solche vereinbart und findet in der Regel zu
bestimmten Zeiten sowie in bestimmten Rdumen statt. Das Theater ist so be-
trachtet bereits vom Alltag unterschieden. Trotzdem kann es diese Grenze
iiberschreiten. Denn der schwebende Zustand zwischen Ernst und Unernst ist
gefdhrlich. Die Erkldrung Huizingas trifft auch fiir das Theater zu: ,,Die Spiel-
stimmung ist ihrer Art nach eine labile. Jeden Augenblick kann das ‘gewohnli-
che Leben’ seine Rechte zuriickfordern, sei es durch einen Stofl von auf3en,
der das Spiel stort, oder durch einen Verstof3 gegen die Regeln oder von innen
heraus durch einen Ausfall des Spielbewusstseins, durch Enttauschung oder
Erniichterung.“*°

3 Vgl. Friedmar Kiihnert. ,,Quintilians Erorterung tiber den Witz. (Inst. or. VI 3).
In: Philologus 106 (1962): 29-59.

** Marcus Fabius Quintilianus. Ausbildung des Redners: Zwdlf Biicher.
Erster Teil, Buch I-IV. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft, 1972, 727.

> ebd.

% Huizinga, 30.
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Die beiden folgenden Beispiele zeigen, dass sich das komische Theater wie
das Spiel in dieser gefdhrlichen Grenzsituation bewegt. So hatte z.B. Naevius
(3. Jh. v.Chr.) ,,den Versuch, die Komodie zum Sprachrohr &ffentlicher Kritik
zu machen, mit dem Exil biilen miissen. Das romische Lustspiel war seither
entschieden unpolitisch.*” Und ,,1697 wurde das Théatre italien aufgeldst,
weil es gegen das ungeschriebene Gesetz verstoflen hatte, Adel und Kirche zu
schonen. 1696 war in einem Spiel die Geliebte Ludwigs XIV. verspottet wor-
den. Der alternde Sonnenkonig [...] antwortete mit einem Verbannungsdekret.
Gherardi ging mit seiner Truppe nach Holland**®.

Das Komische Theater bewegt sich, wie die geschilderten Erfahrungen zei-
gen, in einem gefdhrlichen Spannungsverhiltnis. Das Ziel ist die Erregung von
Geléchter und dies gelingt nur, wenn beim Publikum — als einem Spielteilneh-
mer — Enttduschung bzw. Erniichterung vermieden werden kann. Zuschauer
konnen nur lachen, wenn sie frei von Angst sind und die Rache der Ausgelachten
nicht fiirchten miissen. Andererseits konnen die Méchtigen ein Spiel beenden,
wenn es die Spielsituation verldsst oder die Spielregeln verletzt. Platon hatte
also richtig beschrieben, dass nur die Abbildung des Schwachen in die Natur
und das Gebiet des Lécherlichen fillt.”

Hier ldsst sich einwenden, dass in Demokratien die Willkiir der Méchtigen
gezdahmt ist, dass allgemeine Freiheiten wie die Freiheit der Person, das Recht
auf freie Meinungsduferung, Gewaltenteilung oder Kunstfreiheit ausreichende
Garantien dafiir sind, dass auch die Starken der Lécherlichkeit preisgegeben
werden konnen. Demgegeniiber steht aber das gleichsam o6ffentliche Recht,
bzw. das zum Schutz der offentlichen Ordnung dienende Strafrecht, das in
Deutschland z.B. die Aufforderung zum Ungehorsam, Staatsverleumdung,
Gottesldsterung oder das Verbreiten unziichtiger Schriften und Darstellungen
verbietet. Hier stot die Handlungsfreiheit von Darstellern und Autoren an die
Grenzen der jeweiligen Rechtsordnungen. Aber eine bestehende Ordnung ist
zum einen niemals ganz so, wie sie sein sollte, und andererseits kann Recht

¥’ Manfred Fuhrmann. Die Dichtungstheorie der Antike: Aristoteles-Horaz-"Longin’.
Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft, 21992 [1973], 113.

28 .
Greiner, 76.

* Vgl. Platon. Philebos. 119 (49¢).
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durch Rechtspositivismus auch eine Praxis gesetzlichen Unrechts erméglichen
wie z.B. den Nationalsozialismus. Recht bedarf also stindiger Nachbesserung
oder auch Wachsamkeit, denn die Gesellschaft, die Individuen, die sie bilden,
und deren Wertvorstellungen, Normen und Ziele sind in stindiger Entwick-
lung.” Insofern befindet sich das komische Spiel immer in einer Grenzsituation.
Trotzdem unterstellen die Teilnehmer zuerst dessen Harmlosigkeit, und zwar
so lange bis entweder von innen oder von aullen festgestellt wird, dass diese
Grenze iiberschritten wurde. Damit wire aber auch gleichzeitig immer das
Spiel zu Ende. Das Komische Theaterspiel kann also nur so lange stattfinden,
wie sich alle Beteiligten dariiber einig sind, dass es harmlos ist.

Auf der Grundlage von Harmlosigkeit lachen wir also iiber das Komische,
verstanden als das, was uns zum Lachen reizen soll und im Theater mit dieser
Absicht erstellt wird. Produziert wird diese Komik durch Darsteller, die in ver-
schiedener Hinsicht agieren. Sie zeigen komische Fehler und sie iiben komische
Handlungen aus. Ich fahre mit den komischen Fehlern fort.

%% Zum Jahrtausendwechsel schligt Gero von Randow vor, diese Paragraphen
(StGB 90 ff.) abzuschaffen. Sie ,,sind Waffen der Zensur* und eine ,,Demokratie
braucht sie nicht®. Im Gegenteil: ,,falls etwas anderes nach der Demokratie kommt,
sollten wir dem Nachfolger nicht solche Waffen aushidndigen. Weg damit!*
Gero von Randow. ,,ad acta (3): § 90 ff. StGB.” In: Die Zeit 29.12.1999.
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2. Die Komischen Fehler

In dieser ersten Anndherung sollen die komischen Fehler bestimmt und zuein-
ander in Beziehung gesetzt werden. Dabei handelt es sich um menschliche
Fehler, die ohne darstellerische Absicht komisch sein konnen, fiir die Verkor-
perung des Komischen auf der Biithne aber durchaus verfiigbar sind.

2.1 Fehler des Geistes / Unverstand

Wir erinnern uns noch einmal an die Geschichte vom Sturz des Thales von
Milet." Der Sturz war harmlos, denn er hatte vermutlich keine schwerwiegen-
den Folgen fiir Thales. Die anschauliche Geschichte enthélt aber noch mehr
Elemente des Komischen. Vermutlich handelt es sich um den ersten Hinweis,
dass das Erhabene und das Komische nahe beieinander liegen und ebenfalls um
das erste Zeugnis, dass Stolpern, Stiirzen und Fallen Lachen auslosen.”

Viele nachfolgende Philosophen haben diese Erzdahlung unter verschiedensten
Gesichtspunkten ausgelegt.’ Unsere Betrachtung beschrinkt sich hier auf die
Frage, warum die thrakische Magd lacht, die das Publikum stellvertretend
reprasentiert. Blumenberg meint: ,,Das Komische ist der Zusammensto3 von
Wirklichkeitsbegriffen, deren Unverstdndigkeit gegeneinander lédcherlich,
in der Konsequenz aber auch todlich sein kann.“ Der Astronom tut etwas
und die thrakische Magd versteht es nicht. In ihrem Lachen teilt sie dieses
Unverstandnis mit, gleichzeitig verschafft sie sich Distanz zur Katastrophe.
Denn in den kleinen Katastrophen scheinen die groen auf und insofern verweist
das Lachen als Symptom auch darauf, dass etwas Wesentliches geschieht. Wir
diirfen annehmen, dass in jedem Stolpern oder Sturz deshalb auch immer die
groBBe Katastrophe anklingt, das Chaos, der Zusammenbruch, der Um-Sturz.

Vgl. Kap. 1. Die Grundlage des Komischen: Harmlosigkeit, 7.

Vgl. Kap. 5.4.4 Stolpern, Sturz, Fall, 175 ff.

Vgl. Hans Blumenberg. ,,Der Sturz des Protophilosophen — Zur Komik der reinen
Theorie, anhand einer Rezeptionsgeschichte der Thales-Anekdote In: Das Komische. Hg.

von Wolfgang Preisendanz / Rainer Warning. Miinchen: Fink, 1976, 11-64.

* ebd., 11.
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Wir kénnen ebenfalls unterstellen, dass der Spott der Magd auch Distanz zur
Tétigkeit des Philosophen schafft. Er tut etwas Abwegiges, etwas, ,,womit man
wesensmiBig nichts anfangen kann‘®. So kann umgekehrt vermutet werden,
dass eine stolpernde Person an Wesentliches denkt und dabei das Niachstliegende
und Irdische tibersieht. Der stolpernde Komiker erscheint als philosophierender
Komplize.

Im Philebos setzt sich Platon mit dem Unverstdndigen auseinander. Platon
hat hier eine Theorie des Licherlichen entwickelt. Nach Siiss handelt es sich
dabei um die ,vielleicht schwierigste Theorie des Komischen und sie ist
,weitgehend vernachléssigt®, meint Mader. ,,Obwohl [...] mit ihr das fritheste

vollstindig erhaltene Beispiel einer Theorie des Komischen vorliegt.

Dieser Philebos-Dialog erortert das Thema der Lust unter Bezug auf das
Gute. Es werden die verschiedenen Mischungsformen korperlicher und kor-
perlich-seelischer Lust und Unlust herausgearbeitet. Sokrates erldutert seinem
Gesprichspartner Protarchos am Beispiel der Komddie die Mischung von Lust
und Unlust und die Natur des Lécherlichen. Grundlegend ist die Schlechtigkeit,
die aus dem Gegenteil des delphischen Spruches ,,Erkenne dich selbst besteht,
— ,,sich selbst nie zu kennen®. Dieses Selbstverkennen oder dieser Unverstand
bezieht Sokrates (Platon) auf drei Bereiche. Beim materiellen Selbstverkennen
halten sich die betreffenden Menschen z.B. fiir reicher. Zahlreicher sind noch
diejenigen, die sich einbilden, groer oder schoner als andere zu sein. Die meisten
aber halten sich fiir tiichtiger oder vortrefflicher, obschon sie es nicht sind.
Sokrates schréinkt ein, dass nicht jeder Unverstand und nicht jede Unwissenheit
lacherlich ist. Nur ,,die schwache aber féllt uns in die Natur und das Gebiet

des Licherlichen*. Der Sachverhalt der hier genannten Harmlosigkeit wurde

Heidegger, 2.
® Wilhelm Siiss. Lachen, Komik und Witz in der Antike. Ziirich: Artemis, 1969, 12.

Michael Mader. Das Problem des Lachens und der Komdodie bei Platon.
Stuttgart: Kohlhammer, 1977, 9.

Platon. Philebos. 118 (48cd).

? ebd., 119 (49¢).



17

bereits erortert.’ Das Selbstverkennen ist demnach eine Selbstiiberschitzung
in Bezug auf den eigenen Korper, auf die eigene Situation und auf den eigenen
Charakter. Es handelt sich um einen Fehler des Geistes, um Unverstand.

Obwohl sich Platon in dieser Beschreibung des Lécherlichen auf direkte
Verhaltensweisen von Personen bezieht, weist Mader mit einer Vielzahl von
Zitaten aus verschiedenen Dialogen nach, dass Platon auch die Folgen dieser
Verhaltensweisen mit bedacht hat. So fiihrt mangelndes Bewusstsein und
Selbstwiderspruch zu Unbeholfenheit oder Weltfremdheit, die wiederum La-
chen auslosen kann." Platon hat also nicht nur das gewohnheitsmiBige Selbst-
verkennen gemeint. Er beschreibt auch situativen Unverstand. Denn wer sich
iiber sich selbst, seine Situation und die jeweiligen Anforderungen im Unkla-
ren ist, wird sich mangelhaft verhalten oder unangemessen handeln. Und wer
der Vernunft zuwider handelt, wird alltagssprachlich auch als Narr bezeichnet.
Die Fehleinschidtzung einer Person durch sich selbst kann diese also zu Hand-
lungen verleiten, die der jeweiligen Situation nicht entsprechen und bis zur
Selbstschiddigung fithren. Das steigert zwar die Komik, aber nur unter der Be-
dingung, dass diese Person und dieser Schaden schwach sind und bleiben (s.0.).
Eine Person aber, die sich selbst unabsichtlich schidigt, ist zugleich Werkzeug
ihrer eigenen Schiddigung, sie instrumentalisiert sich selbst. Das ist komisch, da
dieses Selbstverkennen als Dummbheit erscheint, unabsichtlich die eigenen Ziele
verhindert und im Dramatischen kontraproduktiv wirkt.

Eine besondere situative Form des Weltverkennens ist die Verwechslung.
Verwechslungen sind passiver Art, das Subjekt reagiert auf einen Umstand.
Der damit verbundene Unverstand driickt sich dadurch aus, dass eine Person
oder ein Gegenstand fiir einen anderen oder etwas anderes gehalten wird. Eine
weitere Form der Verwechslung ist das Sprachverkennen oder das Missverste-
hen."”

Fehler des Geistes oder Unverstand entstehen durch das Versdumnis oder
Unvermogen, sich selbst zu erkennen. Sie driicken sich aus in gewohnheits-

10

Vgl. Kap. 1. Die Grundlage des Komischen: Harmlosigkeit, 7 ff.
"' Vgl. Mader, 30.

2 Vgl. Kap. 4.3 Der Tractatus Coislinianus, 87 ff.
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maifBigem Selbstverkennen in Bezug auf den Koérper (z.B. schoner, grofer), die
Seele oder den Charakter (z.B. tiichtiger) oder die eigene Situation (z.B. rei-
cher). Dies wiederum kann zu entweder gelegentlichem oder gewohnheitsmé-
Bigem Weltverkennen fiithren. Verwechslung, Sprachverkennen oder Missver-
stehen sind weitere Formen des Unverstandes und die daraus folgende Selbst-
schadigung bzw. eigene kontraproduktive Instrumentalisierung steigert die
komische Wirkung.

Fehler des Geistes
oder
Unverstand
entstehen durch das

Versidumnis oder Unvermigen,
sich selbst zu erkennen.
Sie driicken sich aus in
gewohnheitsmiBigem Selbstverkennen
in Bezug auf

den Korper (z.B. schoner, grofler);
die Seele oder den Charakter (z.B. tiichtiger);
die eigene Situation (z.B. reicher).

Das fiihrt zu
gelegentlichem oder gewohnheitsmiBigem

Weltverkennen
und / oder

Verwechseln
und / oder
Sprachverkennen

und bewirkt méglicherweise

Selbstschiidigung
bzw. eigene kontraproduktive Instrumentalisierung.

Abb. 1: Fehler des Geistes



2.2 Die Triade der komischen Fehler

Platon deutet im Philebos-Dialog einen Fehler bereits an, der geeignet ist, La-
chen hervorzurufen. Er spricht vom Selbstverkennen in Bezug auf den Korper
und auf die Seele. Der damit gemeinte Unverstand ist ein Fehler des Verstandes
oder nach antiker Auffassung ein Fehler des Geistes.

Sein Schiiler Aristoteles entwickelte den Gedankengang weiter. Die wesent-
liche Stelle in seiner Poetik soll hier noch einmal wiederholt werden: Das La-
cherliche ist ,,cin mit H4Blichkeit verbundener Fehler, der indes keinen Schmerz

und kein Verderben verursacht“".

Die auch in dieser Definition enthaltene Grundvoraussetzung fiir alles La-
cherliche, die Harmlosigkeit, wurde bereits beschrieben. Hier stimmen Platon
und Aristoteles {iberein. Der Fehler, der zum Lachen reizt, ist bei Aristoteles
aber mit ,,Hésslichkeit™ verbunden. Vermutlich ist damit die schon bei Platon
vermerkte Schlechtigkeit gemeint, und zwar in dem Sinn, dass es sich nicht nur
um eine rein korperliche Hésslichkeit handelt, sondern auch um eine sinnlich-
wahrnehmbare Schlechtigkeit. Mit dieser Annahme lasst sich der Begriff des
,Fehlers erweitern. Es muss demnach mehr als nur korperliche Fehler geben.
Unter Bezug auf das philosophische Verstidndnis seiner Zeit, welches von
drei Bestandteilen der Seele ausgeht, werden damit Fehler des Korpers, (des
Charakters) und Fehler des Geistes (der Vernunft)"” gemeint sein oder ,,in etwas
brutaler Vereinfachung: [...] HaBlichkeit, Niedrigkeit und Dummbheit.“'. Unter
der Kategorie Fehler des Geistes (des Verstandes), ordnet sich die platonische
Komik des Unverstandigen ein.

Aristoteles. Poetik. 17 (1449a).
Vgl. Kap. 1. Die Grundlage des Komischen: Harmlosigkeit, 7 ff.

Platon vergleicht im Phaidros (246b) die Seele mit einem Wagengespann. Das eine
Pferd ist ,,gut und edel und solchen Ursprungs, das andere aber entgegengesetzter
Abstammung und Beschaffenheit.“ Der Kutscher (oder die Vernunft) kann den
Wagen nur lenken und die Kontrolle behalten, wenn er das Gespann ziigelt. Platon.
Phaidros. Samtliche Werke 4. Bd. Hamburg: Rowohlt, 1991, 27.

Horn, 45 f.
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Der Zusammenhang lésst sich in folgender Grafik darstellen.

Die komischen Fehler
beruhen auf einer Triade.

Sie bestehen

aus einem Fehler
oder einer Kombination mit den anderen
(harmlosen)

Fehlern des Kirpers, Fehlern der Seele Fehlern des Geistes
oder Charakterfehlern, oder Unverstand.

Abb. 2: Die Triade der komischen Fehler

2.3 Fehler des Korpers

Fiir Aristoteles ist das Lacherliche ,,ein mit HéBlichkeit verbundener Fehler*”.

Wie bereits erortert, ist damit auch die korperliche Hésslichkeit gemeint. Feh-
ler des Leibes und Hisslichkeit des Korpers sind allerdings so anschaulich,
dass sie hier nicht besonders beschrieben werden miissen. Jeder hat eine Vor-
stellung davon, was hésslich ist, und im gesellschaftlichen Rahmen herrscht
in der Regel Einigkeit {iber aktuelle Schonheitsideale. Die Abweichung vom
individuellen oder gesellschaftlichen Schonheitsbegriff wird als Hésslichkeit er-
kannt, wirkt aber nur komisch, wenn sie gleichzeitig harmlos ist. Der Begriff
von der Hisslichkeit des Leibes ist auf diese Weise immer abhéngig von ge-
sellschaftlichen Konventionen und wird sich unterscheiden sowohl in ver-
schiedenen Kulturen wie auch in verschiedenen Epochen.

Die Fehler des Korpers in Form der korperlichen Hésslichkeit sind auf3er-
dem nur bedingt komisch, da Héssliche fiir ihre korperlichen Nachteile nichts
konnen. Miindige Menschen werden daran unter alltdglichen Umstdnden auch
nichts komisch finden. Trotzdem sind korperliche Fehler oder Hasslichkeit des
Leibes Objekte der Lacherlichkeit. Man denke dabei nur an die gezeichnete
Karikatur und die Verfremdung von Korperteilen in solchen Darstellungen.
Es handelt sich meist um Ubertreibungen, deren licherliche Wirkung auf der

"7 Aristoteles. Poetik. 17 (1449a).
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Verkniipfung von Verzerrung und angedeuteter innerer Minderwertigkeit be-
ruht. Erkennbare Charakterziige sollen durch die Uberzeichnung von Koérper-
teilen deutlicher hervortreten und auf diese Weise dem Spott, aber auch der
Kritik ausgesetzt werden. Diese Methode der gleichzeitigen Ubertreibung und
Herabsetzung eignet sich in der Regel nur bei bekannten Personlichkeiten.
Die mit der Veréffentlichung verbundene Respektlosigkeit gegeniiber der Er-
habenheit dieser meist méchtigeren Personen steigert noch die komische Wir-
kung. Aber auch hier muss die Respektlosigkeit die Grenze zur Beleidigung
wahren, oder mit anderen Worten: Auch die Karikatur muss harmlos bleiben.

Bei Ausgrabungen fand man in antiken unterirdischen Ruinen, in soge-
nannten Grotten von Thermen und Paldsten, Wandmalereien mit phantastisch
gestalteten Darstellungen in denen Teile von Menschen, Tieren und Pflanzen
verzerrt und vermischt sind. Diese Zusammensetzungen und Verformungen
finden sich auch in Masken, Bildern, Statuen oder anderen Abbildungen. Sa-
tyrn werden als Fruchtbarkeitsddimonen menschendhnlich und zugleich bocks-
gestaltig mit Pferdeohren und -schwinzen sowie iibertriebenem Phallus darge-
stellt. In ihrer sprichwoértlichen Liisternheit stellen sie den Nymphen und Ma-
naden nach. Durch Ubertreibung und Verzerrung wird scheinbar Gegensitzli-
ches und Unvereinbares miteinander verbunden. Die Kombination aus Mensch
und Tier erinnert an die triebhafte Herkunft des Menschen und vereint in pa-
radoxem Phantasiespiel tibermiitig und verbliiffend das Grausame mit dem
Komischen.

Uber die Vorliebe zur Groteske im Mittelalter berichtet Bachtin, der sich
mit den Schriften Rabelais’ auseinandersetzt. Das Groteske bevorzugte ,,jene
Stellen, wo der Leib iiber sich hinauswéchst™'®. Das sind vor allem der Bauch
und das Geschlechtsorgan, die Nase, die Ohren und der Mund sowie das After,
also Korperteile, die hervor- oder offen stehen und die dadurch bestimmt wer-
den, ,,daf3 in ihnen die Grenzen zwischen Leib und Leib und Leib und Welt [...]

iiberwunden werden*”.

Neben dieser offensichtlichen, direkt erkennbaren und anschaulichen Hass-
lichkeit kennt die Groteske noch die mittelbar feststellbaren Fehler des Kor-
pers, die sich bei Befriedigung korperlicher Bediirfnisse ausdriicken. Sozusa-

' Bachtin, 16 f.

¥ ebd., 17.
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gen ,die Akte des Korper-Dramas, Essen, Trinken, Ausscheidungen (Kot,
Urin, Schweif3, Nasenschleim, Mundschleim), Begattung, Schwangerschaft,
Niederkunft, Korperwuchs, Altern, Krankheiten, Tod, Zerfetzung, Zerteilung,
Verschlingung durch einen anderen Leib.**’

Auch Schlegel stellt fest, dass nicht von der ,,Anhdufung von sittlichen
Gebrechen und Ausartungen, sondern in der Abhidngigkeit vom tierischen
Teile, dem Mangel an Freiheit und Selbststdndigkeit, dem Unzusammenhang
und den Widerspriichen des inneren Daseins [...] alle Torheit und Narrheit
hervorgeht*”'. Der Korper ist immer auch ein Risiko fiir die normative Welt.
Denn trotz aller Zdhmung und Begrenzung durch Anstand und Sitte kénnen
animalische Triebe die Oberhand gewinnen. Schlegel nennt hier z.B. , kindi-
sche Eitelkeit, Plauderhaftigkeit, Leckerei, Faulheit [sowie] Liisternheit [im]
gebrechlichen Alter** . Aber auch hier erfordert das Gebot der Harmlosigkeit
eine Grenzziechung, z.B. zwischen Trunkenheit und Alkoholismus.

Diese mittelbar erkennbaren Fehler des Korpers, die sich in der Vorherr-
schaft bzw. im UbermaB korperlicher Bediirfnisse ausdriicken, gefihrden die
Zivilisation. Das Lustprinzip triumphiert {iber gesellschaftliche Konventionen.
Menschliche Triebhaftigkeit verursacht Chaos und Anarchie. So kann z.B. die
verlorene Kontrolle iiber den Korper, dargestellt durch Bldhungen, Riilpsen
oder Furzen, durchaus symbolische Bedeutung erhalten. Jauss unterstellt posi-
tiv, dass die ,,Heraufsetzung des Kreatiirlichen und Materiell-Leiblichen [...]
von der ‘Lachgemeinde’ als Befreiung des Sinnlichen [...] erfahren werden
kann‘* . Es entsteht ein voriibergehender Gewinn an Freiheit, der persénliche
und gesellschaftliche Tabus in Frage stellt. Der Sieg des Korpers und seiner
Bediirfnisse tiber den Verstand bewirkt so eine doppelte komische Wirkung.
Er ldsst zugleich die jeweilige Person und die verletzte Norm lécherlich er-
scheinen.

0 ebd.

August Wilhelm Schlegel. Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur.
Erster Teil. Stuttgart: Kohlhammer, 1966 [1809], 133.

2 ebd., 134.

* Hans Robert Jauss. ,,Uber den Grund des Vergniigens am komischen Helden In: Das

Komische. Hg. von Wolfgang Preisendanz / Rainer Warning. Miinchen: Fink, 1976, 107.
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Korperliche Hésslichkeit muss sinnlich wahrnehmbar sein. Horn erkennt
dafiir in verallgemeinerter Form zumindest drei Arten: ,,das Sich-Zeigen, das
Herausstellen und das Herbeifiihren des Niederen'®. Das ,,Niedere* soll hier
wertneutral verstanden sein, ,,als dasjenige, was dlter ist als der Mensch als
Gattungswesen und was folglich tiber ihn hinausgeht, ihn mit den hoheren
Tieren verbindet [...], was also [...] zu einer tieferen, allgemeineren Schicht am
Seienden ‘Mensch’ gehort als etwa seine Geistigkeit.*>

Fehler des Korpers verweisen so verstanden auf Fehler der Seele bzw. des
Charakters. Schon Cicero befand, dass ,,HéBlichkeit und kérperliche Méangel
[..] geniigend geeigneten Stoff fiir den Witz**® bieten. Besonders ,,herzlich
lacht man aber auch iiber Abbildungen, die der Darstellung einer Mi3gestalt
oder eines korperlichen Gebrechens dienen und Ahnlichkeit mit etwas noch
HiBlicheren haben.”” Und ,,man erregt Gelichter, [...] indem man anderer Leute
Eigenart verspottet [...] durch Ahnlichkeit mit etwas noch HaBlicherem*. Auch
Quintilian (etwa 35 - 100 n. Chr.) erortert das Lachen in seinem Lehrbuch zur
Ausbildung des Redners. ,,Anldsse zum Lachen kommen [...] vom Kérper des
Gegners*”, schligt er dem Redner vor, der Lachen erregen will, wobei er vorher
schon Cicero erwihnte, der gesagt habe, dass das Lachen ,,seinen Sitz in etwas
Ungestaltem und HzBlichem** habe.

Der Vergleich von Menschen bzw. ihren korperlichen Fehlern und Eigen-
arten mit etwas noch Hisslicherem ist demnach ldcherlich. Dieser Mensch
wird mit dem Niederen in Verbindung gebracht, eine aktive Handlung, die als
Erniedrigung verstanden werden kann. Es handelt sich um das Herausstellen des
Niederen, z.B. durch einen Vergleich von Hésslichem mit noch Hisslicherem.

Horn, 54.
» ebd., 51.
%6 Cicero, 361.
7 ebd., 381.
* ebd., 393.
29

Quintilianus, 729.

* ebd., 717.
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,Hierbei gibt die Ahnlichkeit der Sachbezichung den Ausschlag, falls sie nur
irgendwie auf etwas Niedrigeres oder Unbedeutenderes geht*' stellt Quintilian
fest. Er schldgt auch vor, ,,nicht nur Menschen zum Vergleich [zu nehmen],
sondern auch Tiere [oder] auch eine Ableitung aus etwas Unbelebtem“”. Mit
anderen Worten: Der komische Effekt entsteht durch Animalisierung oder
Verdinglichung. Im Theater lésst sich dieser Effekt z.B. durch Verzauberung in
Tiere oder Versteinerung herstellen.

Die komische Wirkung kann auch entstehen, indem sich Gestalten selbst er-
niedrigen. Vom Komos, dem dionysischen Umzug mit seinen dickbauchigen
und phallustragenden Waldgéttern, war schon die Rede. Die Umherziehenden
machten sich mit ihrer Verkleidung tierdhnlicher. Sie erniedrigten sich selbst,
indem sie mit dieser Animalisierung auf die ambivalente Verwandtschaft so-
wohl mit Tieren wie auch Gottern verwiesen. Auch Bachtin macht darauf auf-
merksam, dass die fithrenden Rollen in der grotesken Gestalt des Leibes dem
Unterleib und dem Phallus gebiihren. Diese Stellen werden nicht nur hervorge-
hoben, sie werden in der Groteske positiv {ibertrieben, kénnen sich sogar vom
Kérper 16sen und ein Eigenleben entwickeln.” Der Komiker ldsst z.B. die
Domination der unteren Sphire des Leibes zu und bestimmt aus dieser Ursa-
che seine Handlungen. Das gilt ebenso fiir die Vorherrschaft anderer korperli-
cher Aktivititen, wie z.B. Verschlingen und Ausscheiden oder korperliche
Entwicklung durch Wachsen und Schrumpfen. Die ,,Karnevalisierung des Be-
wusstseins*** geht aber iiber den konkreten Korper hinaus, denn in ,,der Welt
des Grotesken wird jedes ,Es‘ seiner Wiirde beraubt und in einen fréhlichen
Popanz verwandelt**. Mit dem ,Es* sind nicht nur Menschen gemeint. Auch
soziale Funktionen, Wertvorstellungen und Symbole werden erniedrigt oder
erhoht. Das betrifft auch die gesellschaftliche Gemeinschaft, die ebenfalls als
Leib verstanden wird.

' ebd., 737.

2 ebd.

* Vgl. Bachtin, 16 f.
* ebd., 28.

* ebd.



25

Das Herbeifiihren der Erniedrigung mit komischer Wirkung kann nach
Horn entweder indirekt oder direkt geschehen. Indirekt erniedrigt wird tiber
den Vergleich einer Person mit einem niedrigen Gegenstand (Verdinglichung)
oder Tier (Animalisierung). Direkte Erniedrigungen sind Beleidigungen, Hand-
greiflichkeiten, aber auch Ziichtigungen.” Unter Hinweis auf die Vorgabe der
Harmlosigkeit des Aristoteles begriindet Schlegel die komische Wirkung von
Zichtigungen. Diese rithren nimlich daher, ,,dall die Abhingigkeit des Gemiits
von AuBerlichkeiten hierbei recht anschaulich gemacht wird; es sind gleichsam
handgreiflich gewordene Beweggriinde*”’, die den Korper trotz allem unver-
letzt lassen, aber zur Verhaltens- oder Einstellungsinderung fithren. Denn
diese ,,Ziichtigungen sind im Lustspiel das Gegenstiick eines gewaltsamen
heldenmiitig erlittenen Todes im Trauerspiel. Hier bleibt die Gesinnung uner-
schiittert unter allen Schrecknissen der Vernichtung, der Mensch geht unter,
aber er behauptet seine Grundsitze; dort bleibt das korperliche Dasein unver-
letzt, es duBern sich dagegen plotzlich verinderte Gesinnungen.***

Fehler des Korpers sind entweder offensichtlich und anschaulich oder sind
mittelbar erkennbar durch unreflektierte Abhingigkeit vom Ubermal korper-
licher Bediirfnisse oder Triebe wie Sexualitdt, Hunger, Durst oder Schlaf. Sie
erregen Gelédchter als Erniedrigung durch Vergleich von Hésslichem mit noch
Hésslicherem oder als Darstellung des Zusammenhangs von korperlichem
Ausdruck und seelischer Hisslichkeit (z.B. groBe Ohren fiir ein Ubermal} an
Neugier). Komische Personen kénnen sich auch selbst erniedrigen durch Ver-
halten oder Verkleidung. Durch Beleidigung, Handgreiflichkeit oder Ziichti-
gung entsteht direkt eine komische Wirkung, durch Verdinglichung und Ani-
malisierung der Erniedrigung entsteht sie indirekt.

% Vgl. Horn, 58 ff.
7 Schlegel, 167.

*¥ ebd.
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Fehler des Korpers

entstehen durch
direkt erkennbare

kirperliche Hiisslichkeit

oder sind
mittelbar erkennbar
durch

unreflektierte
Abhiingigkeit vom Ubermaf}
kirperlicher Bediirfnisse oder Triebe,

z.B. von Sexualitiit, Hunger, Durst, Schlaf
oder
erregen Gelichter als
Erniedrigung
durch den
Vergleich von Hisslichem mit noch Hésslicherem

oder als Zusammenhang von

korperlichem Ausdruck und seelischer Hasslichkeit,
z.B. groBe Ohren fiir ein UbermaB an Neugier,

durch eigene Erniedrigung, z.B. durch Verhalten oder Verkleidung,
durch Beleidigung, Handgreiflichkeit oder Ziichtigung (direkt),
durch Verdinglichung oder Animalisierung einer Person (indirekt).

Abb. 3: Fehler des Korpers
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2.4 Fehler der Seele / Charakterfehler

Schon im Anfangsteil der Poetik beschiftigt sich Aristoteles mit den Fehlern
der Seele. Er weist bereits im 2. Kapitel darauf hin, dass Charakterfehler ko-
misch sind, denn ,,die Komd&die sucht schlechtere [...] Menschen nachzuahmen,
als sie in der Wirklichkeit vorkommen.*’ Im 5. Kapitel fiihrt er dann dazu
aus, dass die ,,Komddie [...] Nachahmung von schlechteren Menschen [ist], aber
nicht im Hinblick auf jede Art von Schlechtigkeit, sondern nur insoweit, als das
Licherliche am HiBlichen teilhat“’ Welche Art von schlechteren Menschen
Aristoteles gemeint hat, ldsst sich aus der Poetik im Einzelnen nicht entnehmen.
In anderen antiken Schriften finden sich allerdings Hinweise und Beispiele, die
geeignet sind, diesen Mangel zu beheben.

Aristoteles verfasste seine Poetik zwischen 367-347 v.Chr., wihrend er als
Schiiler Platons an dessen Akademie in Athen arbeitete. Nach dem Tode Platons
(348/347 v.Chr.) verlieB8 Aristoteles die Akademie und kehrte erst 335 v.Chr.
wieder nach Athen zuriick. Er griindete seine eigene Schule, das Lykeion, und
schrieb in dieser Zeit, zwischen 335-323 v.Chr., die Nikomachische Ethik.
Auch Theophrast studierte und arbeitete an Platons Akademie in Athen. Er
begleitete seinen Lehrer Aristoteles zwischen 347-335 v.Chr. und kehrte mit
ihm, inzwischen als Freund und Mitarbeiter, nach Athen zuriick. Nachdem
Aristoteles 323 v.Chr. nach Chalkis auf Euboia hatte flichen miissen und dort
322 v.Chr. gestorben war, iibernahm Theophrast die Schule des Aristoteles. Vor
allem auf der Grundlage der Nikomachischen Ethik entstanden 319 v.Chr. die
,,Charaktere” des Theophrast. Von diesen beiden Schriften soll im Folgenden
zuerst die Rede sein.

In der Nikomachischen Ethik beschiftigt sich Aristoteles mit dem letzten Ziel
des Menschen, ndmlich dem guten oder vortrefflichen Leben und der Moglichkeit,
es durch entsprechendes Handeln zu erreichen.” Wenn die Lebenstitigkeit der

* Aristoteles. Poetik. 9 (1448a).
40
ebd., 17 (1449a).

* Wesentliche Erkenntnisse in der Auseinandersetzung mit der Nikomachischen Ethik
verdanke ich einer Erorterung von Ursula Wolf. Vgl. Ursula Wolf. ,,Uber den Sinn der
Aristotelischen Mesoteslehre (I1).*“ In: Aristoteles: Die Nikomachische Ethik. Hg. von
Otfried Hoffe. Stuttgart: Akademie, 1990, 83-108.
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Vernunft gemil ist, dann entspricht dieser Zustand diesem Ziel. Gerade die
Fahigkeit zur Vernunft aber konfrontiert den Menschen mit der Frage nach dem
richtig gestalteten Leben und in Folge mit der Frage nach seinem Verhiltnis
zu sich selbst. Bei letzterem handelt es sich um eine Haltung oder Einstellung,
ein aktives oder passives Verhalten zu den eigenen sinnlichen korperlichen
Bediirfnissen und Trieben (z.B. Sexualitét), zu Wunsch- und Zielvorstellungen
sowie zu Gefiihlen (z.B. Furcht oder Zorn). Nach Aristoteles enthélt die Seele
ein ,,irrationales und ein rationales Element*’. Dabei bleibt unerheblich, ob
diese Elemente tatsdchlich oder nur definitorisch voneinander geschieden sind.
Ein Teil des Irrationalen wiederum enthilt die vegetativen Krifte, die allem
Lebenden gemeinsam sind, ,,die Ursache von Erndhrung und Wachstum**,
Der andere Teil des Irrationalen, der gleichzeitig auch Teil am Rationalen hat,
enthilt die Triebe, Affekte und Charaktereigenschaften. Aristoteles nennt
dies ,,mit einem umfassenden Ausdruck: das Strebevermdgen. Dieses hat
in bestimmter Weise Anteil am rationalen Element, insofern es auf dieses
hinzuhoren und ihm Gehorsam zu leisten vermag.“** Dieses Strebevermdgen ist
wie das vegetative und rationale Element von Natur aus vorhanden. Wéihrend
wir auf das vegetative Wachstum keinen Einfluss gewinnen, kénnen wir die
Vorziige des Verstandes und des Charakters entwickeln. ,,Die ersteren nun
gewinnen Ursprung und Wachstum vorwiegend durch Lehre, weshalb sie Zeit
und Erfahrung brauchen, die letzteren sind das Ergebnis von Gewshnung.
Das Strebevermogen wird also durch Gewohnung und Erziehung geformt
und kann sich durch die dann entwickelte Charakterhaltung zu Trieben und
Affekten gut oder schlecht verhalten. Erkennbar ist dieses Wollen oder Streben
an den Lust- oder Unlustgefiihlen, die sich im Lebensvollzug einstellen und die
zugleich erfahren und reflektiert werden konnen. So verstanden enthélt jeder
Affekt (Trieb, Gefiihl oder Wunsch) ein zweifaches Wollen, den Lebenswillen
an sich und den Willen auf eine bestimmte Art und Weise des Lebens.

Aus den Haltungen zu sinnlicher Lust und Unlust entwickelt Aristoteles
seine Lehre einer mittleren Verfassung. ,Wer sich in jeden Genuss stiirzt

# Aristoteles. Nikomachische Ethik. Stuttgart: Reclam, 1990, 30 (1102a13-b2).
* ebd.
* ebd., 32 (1102b24-1103a7).

5 ebd., 34 (1103al14-33).
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4. Komodie

Obwohl eigentlich jeder mit dem Begriff ,,Komddie™ sofort etwas verbinden
kann und es dafiir auch zahllose Beispiele in auBerordentlicher Vielfalt gibt,
lasst sich eine eindeutige Definition nur schwer finden. Wahrscheinlich sind
sich aber alle einig, dass eine Komddie mit dem Ziel gespielt wird, das Publi-
kum zum Lachen zu reizen. Dieses ,,etwas™ will der folgende Definitionsver-
such (wieder) mit Hilfe der ersten erhaltenen Dichtungstheorie der Antike, der
Poetik des Aristoteles, herausarbeiten.

4.1 Die Komédie — Ein Definitionsversuch mit Aristoteles

Immer geht es um Nachahmung (Mimesis)' auf der Grundlage gewisser
Kunstregeln” und genauer ausgedriickt um die Nachahmung von Handlung’
durch handelnde Menschen.* Es ,werden Handelnde nachgeahmt, die entweder
besser oder schlechter sind, als wir zu sein pflegen, oder auch ebenso wie wir',
wobei die Komddie die Schlechteren zeigt, und zwar schlechter als sie in der
Wirklichkeit vorkommen.® Dabei geht es nicht um ,.jede Art von Schlechtigkeit,
sondern nur insoweit, als das Licherliche am HiBlichen teilhat.” Es folgt der
Hinweis auf die Harmlosigkeit, der in dieser Arbeit bereits ausfiihrlich erdrtert
wurde®, und dass die Fabel bzw. die Erzihlung der Komédie ,,zusammenhzngende

' Vgl. Aristoteles. Poetik. 5 (1447a).
> Vgl. ebd.

Vgl. ebd., 7 (1448a), 19 (1449b), 21 (1450a), 23 (1450D), 25 (1450b).
Diese Forderung gilt fur die Komddie und die Tragddie.

* Vgl ebd., 7 (1448a), 19 (1449b).
* ebd., 7 (1448a).
% Vgl. ebd., 9 (1448a).

ebd., 17 (1449a).

Vgl. Kap. 1. Die Grundlage des Komischen: Harmlosigkeit, 7 ff.
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Handlungen von allgemeiner Bedeutung*’, die in sich geschlossen sind'’, haben

muss. Diese miissen den Regeln der Wahrscheinlichkeit entsprechen'’. Aus dem
Hinweis, dass die einen Komddiendichter wurden und die anderen ,,Tragiker,
weil diese Formen groBartiger und angesehener waren als jene”, lisst sich im
Umkehrschluss vermuten, dass die Komddie das GroBartige nicht beansprucht.
Dariiber hinaus muss die allgemeine Aussage fiir die Ursachen der Dichtkunst,
dass jedermann Freude an Nachahmungen hat und dass das Lernen groftes
Vergniigen bereitet, auch fiir die Komédie gelten.”

Diese Zusammenstellung enthélt alle Elemente fiir eine vorldufige Definition
der Komadie:
Die Komddie ist die Nachahmung einer ldcherlichen und GréBe nicht bean-
spruchenden, vollstindigen Handlung in kunstmifBig erhohtem Ausdruck,
die der Wahrscheinlichkeit entspricht und in der ldcherliche Handlungen von
schlechten Personen auf der Grundlage des Harmlosen Lachen und Wohlge-
fallen erregen."

4.2 Herkunft und Quellen der Komédie im antiken Griechenland

Aristoteles macht noch weitere wesentliche Hinweise auf die Entstehung und
Uberlieferung der Dichtkunst. Er stellt fest, dass ,,allmahlich [...] aus den Im-
provisationen die Dichtung hervorgebracht“ " wurde und nachdem ,,die Trago-
die und die Komdodie aufgekommen waren, beméchtigten sich die Dichter je nach

” Aristoteles, 17 (1449b).

Vgl. ebd., 19 (1449b), 29 (1451a), 33 (1452a), 77 (1459a). Die Forderung gilt zwar fiir
die Tragodie. Im Umkehrschluss kann sie aber auch fiir die Komoddie angenommen
werden.

Vgl. ebd., 29 (1451a), 31 (1451b), 35 (1452a), 49 (1454a).

"2 ebd., 15 (1449a).

P Vgl ebd., 11 (1448b).

Dieser Definitionsversuch orientiert sich bereits an der noch folgenden Erérterung des
Tractatus Coislinianus. Vgl. Kap. 4.3 Der Tractatus Coislinianus, 87 ff.

" Aristoteles, 13 (1448b).
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13

ihrer Eigenart einer der beiden Gattungen.'® Im Folgenden betont er noch einmal,
dass auch die Komédie ,,urspriinglich aus Improvisationen bestanden® " hatte.

Zuerst versuchten Darsteller, mit ihren Improvisationen das Publikum zu
unterhalten, und zwar sowohl mit tragischen als auch mit komischen Stoffen.
Zu Beginn des komischen Theaters gab es wohl keine schriftlichen Vorlagen.
Denn erst spéter begannen die Dichter bzw. die Schriftsteller die Tragédien-
und Komddienstoffe zu bearbeiten. Vielleicht lag es auch daran, dass zu die-
sem Zeitpunkt nur wenige lesen und schreiben konnten, Papyrus knapp, teuer
und kostbar war und viele Geschichten, Traditionen und (Theater-)Techniken
miindlich weitergegeben wurden. Trotzdem gelangten diese Gattungen zu
einer gewissen Vielfalt und wurden auf Grund ihrer Wirkung fiir die Gesell-
schaft so interessant, dass die Beschiftigung damit nicht mehr den Makel
der Ehrlosigkeit" trug. Deshalb kann Aristoteles auch folgerichtig die weitere
Entwicklung festhalten. ,,Erst als die Komddie einigermafien bestimmte For-
men angenommen hatte, wurde die Erinnerung an ihre bedeutenderen Dichter
bewahrt.“"” Zu ergéinzen wire hier noch, dass dies auch dazu beitrug, die Stiicke
und ihre Inhalte sowie die kritische Auseinandersetzung damit zu tiberliefern.

Hartnoll hat noch eine weitere Erkldrung fiir den Mangel an Uberlieferung
im komischen Theater. Das Komische braucht immer eine Referenz, es muss
sich auf etwas beziehen, damit die inkongruente Abweichung deutlich werden
kann. Dieser Bezug ist in der Regel aktuell und lokal” Es ist deshalb nach-
vollziehbar, dass allein schon aus diesen beiden Griinden grofle Mengen des
komischen Theatermaterials im Laufe der Jahre verloren gegangen sind. Fiir
diese Verluste kann es noch viele andere Griinde geben. Es mag als nicht wei-
ter verwertbar betrachtet worden sein. Keiner der Nachfolgenden hat verstan-

'S ebd., 13 f. (1449a).

3

ebd., 15 (1449a).

3

Vel. ebd., 11 (1449b).

s

ebd., 17 (1449b).

*% vgl. Phyllis Hartnoll (Hg.). The Concise Oxford Companion to the Theatre. Oxford:
University Press, 1990, 107. “Comedy is, by its nature, difficult to translate, as its

appeal depends on local and topical interest.”
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den, worum es geht. Hier nur noch einige Beispiele und Vermutungen, ohne
Anspruch auf Vollstandigkeit:

e Komische Darbietungen waren niederer Art aufgefiihrt von Ehrlosen. Die
Beschreibung dieser Spiele und deren Texte wurde als nicht so wichtig
empfunden.

¢ Es war nicht sonderlich schicklich, obszone Materialien zu beschreiben.

* Es lag nicht im Interesse der Verspotteten, den Spott schriftlich zu fixieren
bzw. fixieren zu lassen.

* Die Komik entstand spontan durch Improvisieren. Nach der Darbictung
konnte nicht mehr rekonstruiert werden.

e Wihrend der festlichen Veranstaltung wurde zuviel getrunken. Hinterher
wollte und konnte sich niemand mehr erinnern.

e Niemand hatte etwas zum Schreiben dabei.

* Das knappe Papyrusmaterial wurde fiir wichtigere Texte aufbewahrt oder
das Pergament mit dem komischen Theatermaterial wurde fiir andere Zwecke
wieder verwertet.

e Der Text wurde aus politischen, religiosen oder anderen Griinden aus dem
allgemeinen Verkehr gezogen.”

Unter all den Schwierigkeiten ist es umso beachtlicher, dass trotzdem einiges
von diesem Wissen auf uns gekommen ist. Dies beweist wiederum die Kraft
und Genialitédt von Dichtern wie Aristophanes, Shakespeare oder Moliere, deren
Stiicke auch heute noch Giiltigkeit beanspruchen konnen und uns zum Lachen
reizen, selbst wenn wir sie in Ubersetzungen geniefen (miissen).

Die Komddie ist also aus verschiedenen Quellen entstanden. Aus vorlitera-
rischen Formen entwickelte sie ihre Wirkung, fand Beachtung beim Publikum
und wurde so fiir Schriftsteller und Dichter als kiinstlerische Ausdrucksform
bedeutend. Durch die gleichzeitige gesellschaftliche Anerkennung eroberte sie
das Theater und wurde, komplementér zur Tragodie, als eigene kiinstlerische

! Umberto Eco widmete diesem Problem seinen historischen Kriminalroman ,,Der
Name der Rose®. In einem mittelalterlichen Kloster wird das 2. Buch der Poetik des
Aristoteles ,,Uber die Komodie versteckt gehalten, da die Lektiire das angehzufte
Wissen des Christentums erschiittern konnte. Der Reiz dieser Geschichte liegt vor
allem darin, dass es dieses 2. Buch des Aristoteles wahrscheinlich wirklich
gegeben hat und die mittelalterliche Uberlieferung der Komddie tatsichlich durch
Glaubensfragen behindert wurde.
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Gattung entwickelt. Die folgende Zusammenstellung versucht, die Herkunft
und moglichen verschiedenen Quellen der Komddie in der griechischen Antike
darzustellen. Gemeinsamkeiten sollen festgestellt und typische Elemente heraus-
gearbeitet werden.

4.2.1 Der Komos und die Riigebriuche

Die etymologische Quelle ist mit Sicherheit der Komos, der ungeordnete und
feucht-frohliche Umzug, der bereits in der Einfiihrung erwihnt wurde.”> Der
Begriff ,,Komodie™ enthilt zusdtzlich den Wortbestandteil ,,ode” fiir Gesang,
den er mit der ,,Tragddie” teilt. Die Komodoi, so hieen diec Komosséinger,
waren vermummt, benutzten Masken und verhielten sich obszon, indem sie
Handlungen aus dem Bereich der Sexualitdt und der menschlichen Ausschei-
dungen darstellten. Sie verspotteten die Herrschenden, machten sich iiber de-
ren Ehrgeiz, Machtmissbrauch, Korruption und Eitelkeit oder tiber geizige und
andere seltsame Biirger lustig. Dieser Riigebrauch ist beispielsweise in einigen
Komdodien das Aristophanes noch zu finden. Da von diesen Umziigen keine
Texte tiberliefert sind, miissen z.B. die Berichte des Aristoteles oder Bilder auf
Amphoren zur Rekonstruktion dienen. Die ,,Komddianten hétten ihren Namen
nicht vom Umherschwéirmen (kdmazein), sondern davon, daB sie, als Ehrlose
aus der Stadt vertrieben, durch die Vororte gezogen seien*”, iiberliefert Aris-
toteles von einem Streit um die Herkunft der Komdodie. ,,Attische Vasenbilder
aus der Mitte des 6. Jahrhunderts [v.Chr.] zeigen Flotenspieler im Gefolge dieser
Umziige, Kleidertausch, d.h. Ménner in Frauenkleidern, tiergestaltige Choreuten
in Fell- oder Federkleid, mit Fliigelarmen oder Hahnenkamm, mit Pferde- oder
Eselsohren, Kostiime von Delphin- oder StrauBenreitern.“**

4.2.2 Der Phalluskult

Als weitere Quelle der Komddie beschreibt Aristoteles den Phalluskult. Die
Komddie ,.hatte urspriinglich aus Improvisationen bestanden, und zwar ,,von
seiten derer, die die Phallos-Umziige, wie sie noch jetzt in vielen Stadten

*2 Vgl. Einleitung, 5.
¥ Aristoteles, 11 (1448a/b).

# Brauneck, 17.



60

im Schwange sind, anfiihrten“”. Das Brauchtum der Phallus-Umziige mit

Chor, Spottliedern, Fruchtbarkeits- und Phallusriten ist ein Bestandteil des
Dionysoskults. Die umherziehenden Sénger trugen einen umgebundenen
groBBen und aufgerichteten Phallus an der richtigen Korperstelle. Ein weiterer
groBBer Phallus wurde im Umzug wie eine Statue getragen. Dieser aufrechte
Phallus wurde als ,,Ithyphallos bezeichnet und die ,,Ithiphalloi®, die Darsteller
und Téanzer, huldigten mit ihren Umziigen, Liedern und Riten auf diese Weise
dem Fruchtbarkeitsgott Dionysos. Inwieweit in diese Umziige auch kleine
Szenen oder Improvisationen eingefiigt waren, wie Aristoteles bezeugt, kann
auf Grund fehlenden Materials nicht nachgewiesen werden. Eine deutliche
Trennung zwischen dem Komos und den Phallus-Umziigen lédsst sich gleichfalls
nicht feststellen. Sie wurden beide zu Ehren des Gottes Dionysos veranstaltet.

4.2.3 Der Mimus

Der Mimus markiert den Ubergang vom Stegreifspiel und der Improvisation
zum Spiel mit dem geschriebenen Text. Bereits am Beginn der Poetik spricht
Aristoteles von den ,,Mimen des Sophron**. Diese Mimen des Sophron setzt
er in Beziehung zu den sokratischen Dialogen, um mit diesem Beispiel zu zei-
gen, dass auch Prosatexte zur Poesie zu zdhlen sind. Im Folgenden berichtet er
vom Streit der sizilischen Dorer”” mit den athenischen Megarern um die Erfin-
dung der Komddie. Die Dorer fiihren als Beweis fiir ihre Behauptung an, dass
sie die Heimat des Dichters Epicharmos sind, der viel friiher als Chionides und
Magnes — zwei attische Komédiendichter — gelebt habe.”® Auch wenn letzteres
nicht unumstritten ist, weil Chionides und Magnes etwa zur gleichen Zeit wie
Epicharmos gelebt haben, weist Aristoteles damit auf die duBerst lebendige
Kultur der Volksburleske aus Sizilien als Quelle der Komédie hin.

° Aristoteles, 15 (1449a).

% ebd., 5 (1447D).

*7 Sizilien war zu dieser Zeit eine griechische Kolonie unter der Herrschaft der Spartaner.

* Vgl. Aristoteles, 11 (1448a). Es gab zwei Stidte mit dem Namen Megara: Eine
Nachbarstadt westlich von Athen und eine Stadt mit dem gleichen Namen auf
Sizilien, das damals eine dorische Kolonie war. Die Dorer waren die Bewohner des
Peloponnes mit der Stadt Sparta als Mittelpunkt. Sophron lebte im 5. Jhdt. v.Chr. in
Syrakus auf Sizilien. Epicharmos starb in der 1. Hilfte des 5. Jhdt. v.Chr. auf Sizilien.
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5. Die Produzenten des Komischen auf der
Biihne: Komiker, Komoédianten, Clowns

,,Die Nachahmenden ahmen handelnde Menschen nach.' riickt Aristoteles schon
am Anfang der Poetik in den Mittelpunkt seiner Uberlegungen. Und da er erst
im folgenden Satz zwischen der Nachahmung von besseren und schlechteren
Menschen unterscheidet, kann diese Vorgabe fiir beide Kunstgattungen, fiir
die Tragodie und fiir die Komddie gleichermaflen, vorausgesetzt werden.
Folgerichtig stellt er am Ende des 2. Kapitels dazu fest, dass die Nachahmung
von besseren Menschen der Tragodie und die von schlechteren Menschen der
Komédie vorbehalten bleibt.?

Alle Komiker, Komddianten oder Clowns sind demnach gleichzeitig zum
einen Nachahmende von ,,schlechteren” Menschen und zum anderen ahmen sie
deren Handlungen nach. Dem wire noch hinzuzufiigen, indem sie dieses vor
Publikum zeigen mit der Absicht, es zum Lachen zu reizen. Oder kiirzer: Ein
Komiker ahmt Handlungen schlechterer Menschen nach und will damit sein
Publikum zum Lachen bringen.

Im Ubrigen betont Aristoteles mehrfach, dass es vor allem auf die Handlung
ankommt, denn es geht nicht um ,,Nachahmung von Menschen, sondern von
Handlung und Lebenswirklichkeit® Von den Handelnden erwartet er zudem,
dass die Charaktere ,,Erkenntnisfihigkeit* besitzen. ,,Als allgemeinen Begriff
fiir ,handeln’ verwendet Aristoteles das Verb prattein und das zugehorige Sub-
stantiv Praxis. Hiermit ist jedwede Tétigkeit erwachsener Menschen gemeint,
nicht auch das Tun von Kindern und Tieren; der Begriff setzt somit Zurech-
nungsfihigkeit und Verantwortlichkeit des Handelnden voraus.* Daraus folgt,

' Aristoteles. Poetik. 7 (1448a).
> Vgl. ebd., 9 (1448a).

* ebd., 21 (1450a).

* ebd., 23 (1450b).

Fuhrmann. Die Dichtungstheorie ..., 25.
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dass eine Handlung, im Unterschied zu einem zufilligen Ereignis oder einer
Bewegung, von einer Person mit mehr oder weniger bewusster Absicht oder
Meinung ausgestattet sein muss. Auf diese Weise unterscheidet sich z.B. ein
plotzlicher Hustenanfall vom bedeutungsvollen Hiisteln. Im ersten Fall reagiert
der Koérper mit einem Reflex und im zweiten Fall handelt die Person, um einen
bestimmten Zweck zu erreichen. Handlungen bzw. handelnde Personen in die-
sem Sinn haben ein Ziel, welches durch das Handeln erreicht werden soll. Das
unterstellt immer Absicht und ein Minimum an Wissen iiber die moglichen
Folgen des Tuns. Diese Zweckrationalitét ist bei den Darstellern komischer
Handlungen mdoglicherweise nicht vorhanden, was wiederum komisch wirkt
und als komischer Fehler bereits erértert wurde.’

Die Produzenten des Komischen auf der Bithne miissen nicht nur das Spekt-
rum direkter komischer Handlungen in der Biihnensituation beherrschen,
siec miissen dariiber hinaus auch die Voraussetzungen herstellen, damit diese
Handlungen komische Wirkungen erzielen konnen. Dazu ist es notwendig,
die Strukturen herauszubilden, die es dem Publikum erlauben und erleichtern,
den Darbietungen mit der gewiinschten Einstellung zu folgen. Im Folgenden
untersuche ich deshalb zuerst die Entwicklung und Etablierung dieser struktu-
rellen Voraussetzungen und komme erst dann zu den direkten komischen
Handlungen von Komikern, Komddianten und Clowns. Die komische Figur
des Clowns erdrtere ich in einem Exkurs und in einem weiteren, historischen
Exkurs versuche ich, die Folgen der Verbannung des Harlekins fiir die deutsche
Tradition der Rezeption der Kérperkomik zu untersuchen.

5.1 Die Struktur

Der Zuschauer bzw. das Publikum, das ein Theater betritt, weil3 um die beson-
deren Umstidnde dieses Raums. Man kommt mit der Absicht, sich an einem
Spiel zu beteiligen, sich zu unterhalten, mit anderen Menschen zusammen et-
was Gemeinsames zu erleben, in diesem Fall iiber das dargebotene Komische
zu lachen. Die allgemeinen Regeln eines Spiels wurden unter dem Gesichts-
punkt der Harmlosigkeit schon erdrtert.” Im Folgenden versuche ich, die Aufga-
ben eines Produzenten der Komik, eines Darstellers des Komischen oder

5 Vgl. Kap. 2.4 Fehler der Seele / Charakterfehler, 27 ff.

7 Vgl. Kap. 1. Die Grundlage des Komischen: Harmlosigkeit, 7 ff.
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Komodianten zu beschreiben, der die Umstinde herstellen muss, die Voraus-
setzung dafiir sind, dass sich das Publikum auf das Spiel und auf ihn einlésst.
Dazu reicht es nicht aus, in einem als Theater definierten Raum zu sein und zu
wissen, dass das Geschaute bzw. Gezeigte ein Spiel ist. Der oder die Spieler
miissen aktiv an dem Aufbau einer Beziehung zum Publikum arbeiten, diese
Verbindung wéhrend der Dauer des Spiels aufrechterhalten und dariiber
hinaus den Ort der Prisentation als Komischen Raum herstellen. Ohne diese
strukturellen Grundlagen wire kein komisches Spiel moglich und Lachen wire
ausgeschlossen.

5.1.1 Die Errichtung der ,,Komischen Communitas*

Zu den Ritualen eines bayerischen Kaschperl-Theaters gehoren vor Beginn der
Vorstellung zwei Fragen des Kaschperls an sein Publikum: ,,Seid’s alle da?*
und ,,Habt’s a Geld aa?*® Auf beide Fragen antwortet das Publikum mit einem
lauten und gemeinsamen ,,Ja!* und falls nicht, dann wird so lange geiibt, bis
die Kommunikation klappt, und zwar eindeutig und aus vollem Hals. In diesem
Fall handelt es sich um einen alten Initiationsritus.

Ein Spiel ist das bewusste ,,Heraustreten aus dem Kontinuum der Wirklich-
keit in eine Welt mit eigenen Gesetzen [...] und Riickkehr in die Wirklichkeit
mit Ergebnissen aus diesem frei geschaffenen Zwischenraum®, stellt Huizinga
fest und auf diesen vorher' eher beildufig erwihnten ,frei geschaffenen
Zwischenraum® wird sich das Interesse im Folgenden konzentrieren. Es geht
also um ein Heraustreten aus der Wirklichkeit, ein Verweilen in einer Welt mit
eigenen Gesetzen und um die Riickkehr in die Wirklichkeit unter Mitnahme

von Ergebnissen aus dieser Verweilphase.

In allen Gesellschaftsformen entstehen diese Zwischenrdume, gleichgiiltig
ob es sich um Stammes- und Agrargesellschaften handelt wie in Afrika oder
Indien oder um Gesellschaften, deren Kultur von der industriellen Revolution
geprigt ist wie in Westeuropa oder Nordamerika. Uberall gibt es diese institu-
tionalisierten Phasen, in denen die Mitglieder dieser Gemeinschaften entweder

¥ Ubersetzung fiir Nicht-Bayern: ,,Seid Ihr alle da? Habt Ihr auch Geld?*

° Huizinga, 14 f.

' Vgl. Kap. 1. Die Grundlage des Komischen: Harmlosigkeit, 7 ff.
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ihren Zustand verdndern, z.B. ein Jingling wird zum Mann bzw. ein neues
Mitglied wird in eine Gruppe aufgenommen, oder ihren Zustand umkehren, z.B.
Schwiiche in Stirke verwandeln, wie es im Karneval oder bei Maskenumziigen
der Fall ist. Auf der Grundlage eigener Erlebnisse in afrikanischen Dérfern
entwickelte der Ethnologe Turner ein Modell dieser Gemeinschaften, welches
auch auf die Theatersituation iibertragbar ist." Er interpretiert Stammesrituale
und entwirft eine Strukturidee, die es ermdglicht, einen Zusammenhang
herzustellen, z.B. zwischen dem Franziskanerorden im Mittelalter und den
Hippies in westlichen Gesellschaften oder bengalischen Musikern und Bob
Dylan."” Dabei entwickelt er kein geschlossenes System. Die Theorie bleibt offen
und richtet ihr Augenmerk auf die kulturellen und sozialen Prozesse, die wie
bei einem Gérungsvorgang sich immer wieder in gesellschaftlichen Strukturen
Offnungen schaffen, hervordringen, gleichsam zu einem Gebriu werden, sich
wieder beruhigen und in geordnete Umsténde iibergehen kénnen.

Ausgehend von van Genneps , rites de passage” (dt. Ubergangsriten)" er-
weitert er dessen Theorien um die Aspekte von Liminalitit (Schwellenzustand)
und Communitas, wobei er den Begriff Communitas dem der Gemeinschaft
vorzieht, um diese Form der Sozialbezichung vom Bereich des Alltagslebens
zu unterscheiden. Turner versteht unter Communitas ,,das Zwischenstadium
der Statuslosigkeit“', einen Schwellenzustand, mit dem ,,jeder einzelne [...] im
Laufe seines Lebens abwechselnd mit Struktur [...], Zustinden und Ubergin-
gen konfrontiert”® wird. Mit anderen Worten: Eine Communitas ist eine
Gruppe Gleicher, die fiir eine begrenzte Zeit aulerhalb der sie umgebenden
gesellschaftlichen Struktur tiber das Zwischenstadium der Statuslosigkeit ent-

" Turner weist darauf hin, dass er einige seiner Erkenntnisse der praktischen
Zusammenarbeit mit Schechner verdankt, auf den ich mich im Folgenden noch
beziehe. Vgl. Victor Turner. Vom Ritual zum Theater: Der Ernst des menschlichen
Spiels. Frankfurt a.M.: Campus, 1989, 21.

2 Vgl. Victor Turner. Das Ritual. Struktur und Antistruktur. Frankfurt a.M.:
Campus, 1989, 94 ff.

" Vegl. Arnold van Gennep. Ubergangsriten. Frankfurt a.M: Campus, 1986
[Original: Les rites de passage. Paris 1909].

" Turner. Das Ritual ..., 97.

" ebd.
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weder durch einen Initiationsritus fiir eine andere, i.d.R. héhere Position vor-
bereitet wird oder im Sinne einer Statusumkehrung, z.B. als schwache Perso-
nen, voriibergehend Stirke verlichen bekommt. Firmung, Konfirmation, Ver-
eidigung sind Beispiele fiir Ersteres, der Karneval, Vermummungsrituale wie
Halloween oder Freindchte sind Beispiele fiir Letzteres.

,,Communitas und Sozialstruktur stehen in einem ,Figur-Grund’-Verhiltnis
zueinander. [...Sie bilden] eher einen Kontrast als einen aktiven Gegensatz*',
beschreibt Turner die Bezichung. Communitas hebt sich so verstanden von der
Struktur voriibergehend ab, besitzt Profil (Figur) und versinkt dann wieder im
Fluss bzw. Grund der gesellschaftlichen Struktur. Das Figur-Grund-Verhéltnis
ist ein grundlegendes Prinzip der Wahrnehmungsorganisation. Es ist fiir den
Menschen von entscheidender Bedeutung, da er damit eine chaotische Anhdu-
fung von Reizen vermeidet und seine Aufmerksamkeit auf wesentliche, sinn-
volle, strukturierte und sich rdumlich voneinander abgrenzende Formen richten
kann.

Obwohl in einer Communitas voriibergehend eine Antistruktur entsteht, in
der Unordnung zugelassen ist, sind immer — allerdings andere — Strukturele-
mente enthalten. Wir diirfen dort z.B. unordentlich sein, ,,weil wir ein Zuviel
an Ordnung besitzen und Dampf ablassen wollen [...] oder weil wir durch das
Unordentlichsein etwas lernen sollen. [In der Communitas entstehen] neue
Modelle, Symbole, Paradigmen usw. [...], gleichsam das Samenbeet kultureller
Kreativitét [...]. Diese neuen Symbole und Konstruktionen wirken dann auf die
,zentralen’ wirtschaftlichen und politisch-rechtlichen Bereiche zurtick, versehen
sie mit Zielen, Ambitionen, Antrieben, Strukturmodellen und raison d’etre. "’

Eine Communitas befindet sich in einem Schwellenzustand. Turner nennt
diese Situation Liminalitit und da die Betroffenen bzw. die Teilnehmer als
Schwellenpersonen durch das Netz der Klassifikationen hindurchschliipfen,
sich zwischen fixierten Positionen befinden, also weder das eine noch das an-
dere sind, bleiben die Eigenschaften dieses Zustandes notwendigerweise unbe-
stimmt." Allen Ubergangsriten ist gemeinsam, dass sie ,,drei Phasen aufweisen,

' Turner. Vom Ritual . 79,
" Turner. Das Ritual o 41,

¥ Vgl. ebd., 95.
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die Trennungs-, die Schwellen- und die Angliederungsphase.“

Zu ihrer Erneuerung und Weiterentwicklung braucht jede Gesellschaft oder
Gemeinschaft diese Schwellenzustinde, und zwar unabhingig von ihrem je-
weiligen Entwicklungsstand oder ihrer aktuellen Komplexititslage. An dieser
Stelle muss streng unterschieden werden zwischen Gesellschaften vor und sol-
chen nach der industriellen Revolution. Wihrend bei ersteren die spielerischen
Aspekte im Dienst des Rituals stehen und mit dem Ziel verrichtet werden, z.B.
Einfluss zu nehmen auf die landwirtschaftliche oder personliche Fruchtbarkeit,
sind in industriell gepriagten Gesellschaften Arbeit und Spiel bzw. MuBe streng
voneinander geschieden. Trotz dieser Trennung dringt in jede Ordnung immer
wieder Unordnung, Kosmos enthilt Chaos oder Struktur erneuert sich durch
Antistruktur. Turner unterscheidet fiir die industriell-entwickelten Gesell-
schaftsformen zwischen dem Liminalen und dem Liminoiden.” Beide Begriffe
enthalten das Grundwort ,,Jlimen* fiir Schwelle. Fiir die Zwecke dieser Arbeit
bezeichnet das Liminale den Schwellenzustand, der zu einer kollektiven Ver-
dnderung der Beteiligten fiihren soll, z.B. einer Theatergruppe in einem Pro-
benprozess.”' Das Liminoide dagegen iibersetzt Turner mit ,,schwellenihnlich**
und kennzeichnet damit ,,eine unabhingige Domine kreativen Handelns**, die
iiberall dort entstehen kann, wo in Form von symbolischem Handeln frei, d.h.
auflerhalb struktureller Ordnung und experimentell, neue kulturelle Elemente
oder neue Kombinationsregeln dafiir eingefiihrt werden kénnen.* Der Besuch
einer Theatervorstellung und die damit verbunden Rezeption der Darbietung
enthilt liminoide Anteile, wie Turner selbst bestiitigt.” , Liminoide Phiinomene
sind also durch Freiwilligkeit, liminale durch Pflicht gekennzeichnet. Das

¥ ebd., 94.

Vgl. Turner. Vom Ritual ..., 28 ff.
[Hier finden sich noch ausfiihrlichere Unterscheidungsmerkmale.]

*' vgl. Richard Schechner. Theater-Anthropologie: Spiel und Ritual im Kulturvergleich.

Reinbek: Rowohlt, 1990, 69.
> Turner, 37, 49.
> ebd., 49.
* vgl. ebd., 42 ff.

* Vgl. ebd., 70.
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eine ist Spiel, Unterhaltung, das andere eine tiefernste, selbst furchterregende
Sache.**

Es diirfte selten vorkommen, dass jemand eine Theatervorstellung besucht,
um eine Statusverdnderung zu erfahren oder um nach dem Spiel eine andere bzw.
hohere gesellschaftliche Position einzunehmen. Diese Initiationssituation kann
ausgeschlossen werden und deshalb beschrinkt sich die folgende Erdrterung
auf den Zusammenhang zwischen Publikum und Darsteller, wobei einerseits
alle theatralen Situationen liminoide Schwellenzustinde sind, da die Teilnahme
an einer Theatersituation in aller Regel freiwillig ist. Andererseits scheint es
aber, besondere Bedingungen und Regeln fiir die Komische Communitas zu
geben. Neben der Herstellung einer allgemeinen (Theater-)Communitas und
deren erfolgreicher Vollendung gibt es zusitzliche Qualitéiten fiir das komische
Spiel.

Ubertragen auf die Theatersituation wire jedes Publikum eine Communitas,
eine Gruppe von Menschen in einer Schwellensituation. Ein gelingender Vor-
stellungsprozess miisste die Erkenntnisse, die sich aus der Untersuchung von
Ritualen herleiten lassen, in die theatrale Praxis integrieren oder schon immer
integriert haben. Das gilt dann im Besonderen fiir das komische Theater.

Auch die theatrale Schwellensituation besteht aus diesen drei Phasen. Fiir die
erste Phase, die Trennungsphase, reicht es z.B. nicht aus, nur den Tempel oder
in diesem Fall das Theater zu betreten. Es ,.,ist auch ein Ritus erforderlich, der
die Qualitit der Zeit verindert oder einen kulturellen Bereich konstruiert’.
Durch symbolisches Verhalten kann diese Trennung markiert werden. Alle
Zuschauer sind z.B. Gleiche unter Gleichen, die in der Dunkelheit bzw. im leicht
beleuchteten Zuschauerraum® gemeinsam die Darbietung erwarten. Die Tiiren
sind geschlossen und die Anwesenden sind vom AuBen getrennt. Im Ubrigen sind
alle freiwillig gekommen und die Darsteller konnen davon ausgehen, dass alle
Teilnehmer bereit sind, sich auf die Prisentation und aufeinander einzulassen.
Die Einzelnen verzichten voriibergehend auf ihr Selbst-Bewusstsein und ihre

* ebd., 66.
77 ebd., 34.

*® Vgl. dazu den Hinweis von Dario Fo unter Kap. 5.1.2 Die Herstellung des
., Komischen Raums*, 125 ff.
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Selbst-Reflexion, Verschmelzen auf diese Weise mit dem Handeln und der
gezeigten Handlung. Sie erhalten dafiir Freude und vergessen voriibergehend
Probleme, Sorge oder Furcht. Dieser angestrebte Zustand bzw. dieses Ziel hat
viele Gemeinsamkeiten mit dem von Csikszentmihalyi so genannten flow-
Erlebnis.”” Das Verschmelzen von Handlung und Bewusstsein ist eines von
sechs Qualititen oder Merkmalen dieses Prozesses, der im Ubrigen bei vielen
Tétigkeiten, also nicht nur im Theater, entstehen kann.

Die qualitative Verdnderung der Zeit hangt wesentlich von der Exposition
bzw. dem Anfang ab. Die Aufmerksamkeit muss auf ein begrenztes Reizfeld
gebiindelt werden®, das absoluten Vorrang hat, einem weiteren Element des flow-
Erlebnisses. Das ldsst sich vor allem dadurch erreichen, dass Umgebungsreize
ausgeschlossen werden und die Anwesenden sich freiwillig auf das kommende
Spiel einlassen. Ein Spiel verspricht auch insofern Belohnung, da es die Neugier
befriedigt, moglicherweise neue Erkenntnisse eroffnet, auBBerhalb des Alltages
stattfindet, ein Gemeinschaftserlebnis enthilt, die Sinne in nicht vorhersehbarer
Weise stimuliert usw. Zur Exposition eines komischen Theaterspiels gehoren
in diesem Fall eindeutige Signale, die Ernsthaftigkeit ausschlieBen und die
Vereinbarung unter Spielern und Zuschauern, dass alles Gezeigte und Erlebte
harmlos und folgenlos bleiben wird.

Nach gelungener Trennungsphase sollte das Publikum eine Communitas
sein, in diesem Fall nach Moglichkeit eine ,,Komische Communitas®. Die Ver-
antwortung fiir diesen Prozess konnen nur die Darsteller tibernehmen. Die
dafiir notwendigen strukturellen Bedingungen schaffen die Inszenierung und
Regie, im Falle der Komik notwendigerweise auch die Freiheit und Féhigkeit
zur Improvisation. Auf letztere Vorgabe komme ich spiter zuriick.” In dieser
zweiten Phase, der Schwellensituation, durchlduft der Teilnehmer ,,cine Zeit
oder einen Bereich der Ambiguitiit, eine Art sozialen Zwischenstadiums**.
Die Gemeinschaft des Publikums erlebt Mehrdeutiges und im Falle der Komik
Inkongruenzen. ,.Die komische Gegenwelt entwirft Sinnfiguren gleichsam

* Mihaly Csikszentmihalyi. Das flow-Erlebnis: Jenseits von Angst und Langeweile:
im Tun aufgehen. Stuttgart: Klett Cotta, 31991, 61.

* ebd., 63 f.
*' Vgl. Kap. 5.2 Fiktionsdurchbrechung und Improvisation, 134 ff.

2 Turner, 35.
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hinter dem Spiegel, sodal das Spiegelbild auch in seinen negativen Konturen
sichtbar wird: die doppelte Transgression der komischen Praxis verweist im-
mer auf die Norm — das Spiegelbild — und auf das Gespiegelte*”, fasst Lohr
diesen Vorgang zusammen. Das komische Biithnengeschehen entfaltet voriiber-
gehend ein anderes Bedeutungssystem, welches die urspriinglichen Zusam-
menhénge neu sortiert. Das Publikum quittiert diese verdnderten Deutungen
mit gemeinsamem Lachen und signalisiert damit gleichzeitig seine Teilnahme.
,.Selbstverlust“**, wie Csikszentmihalyi es auch unter Bezug auf das Com-
munitas-Modell von Turner” nennt, wird moglich. Das Subjekt ist zwar wei-
terhin in Kontakt mit seiner physischen Realitit, verliert aber das Interesse am
Aushandeln von eigenen Bediirfnissen und den sozialen Erwartungen anderer.
Man empfindet Einheit mit sich und mit den anderen, Fiille und Akzeptanz.
Um diesen Zustand aufrechtzuerhalten, braucht es eine dauerhafte Anregung.
Unterhaltung oder im Englischen Entertainment verweist in seinem Wortstamm
worauf es ankommt. Das Wort entstammt dem alten Franzosisch ,,entretenir
und istaus dem Lateinischen ,,inter* und ,,tenere* abgeleitet. Es wird beschrieben
als ,,to hold in the mind: to entertain an idea**’. Das Interesse aufrechterhalten
und Vergniigen bereiten, zerstreuen und amiisieren sowie gleichzeitig sich etwas
iiberlegen bzw. sich nachzudenken erlauben. Turner sieht in dieser ,,Ambiguitét
die Seele des Theaters, das weder ein Verdrangungs- noch ein Sublimierungs
mechanismus, sondern phantasierte Wirklichkeit ist, selbst wenn es Phantasie
verwirklicht.

Im besten Fall entsteht in einer Theatersituation Beteiligung bzw. Teil-
nahme. Die Zuschauer fiithlen mit den Akteuren, spiiren deren Gefahren oder
freuen sich mit ihnen tiber Erfolge, denken fiir sie voraus und investieren ihre
Aufmerksamkeit in das gezeigte Geschehen. Sie meistern sozusagen mit den
Protagonisten die vermeintlichen Gefahren und erleben deren Befriedigung
oder Verzweiflung mit. Die Zuschauer sind konzentriert und trotzdem selbst-

3 Lohr, 27.
* Csikszentmihalyi, 66.
* ebd., 53.

S Alice Grandison / e.a. (Hg.). Collins English Dictionary. Glasgow:
HarperCollins, 1992, 519.

7 Turner, 194.
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kontrolliert, ohne diesen Zustand bewusst zu steuern oder zu reflektieren. Sie
besitzen weiterhin Kontrolle iiber ihre Handlungen und die Umwelt*®, insofern
sie sich selbst vielleicht in der Lage sehen, die an die Protagonisten auf der
Biihne gestellten Anforderung bewiltigen zu konnen und sie ihre Ideen zur
Theaterhandlung durchaus denken und ausdriicken. Sie befinden sich gleich-
sam im Fluss.

Lachen beantwortet zwar die gelungenen komischen Handlungen, ist aber
durch den Verstand nicht zu steuern und wire so verstanden ein Kontrollver-
lust, demnach im Widerspruch zum flow-Erlebnis. Diesem Argument kann
entgegnet werden, dass eine Theaterhandlung an den Zuschauer keine wider-
spriichlichen Handlungsanforderungen stellt. Es werden gleichzeitig klare und
eindeutige Riickmeldungen erwartet.”” Mit-Erleben, Mit-Denken, Mit-Leiden,
Distanzieren, Identifizieren und vor allem auch (Mit-) Lachen sind Beispiele
fiir ein weiteres flow-Merkmal. Schlielich zeigt die eigene Erfahrung mit ge-
lungenen Theatererlebnissen, dass es in dieser Situation keine dufleren Ziele
oder Belohnungen braucht.*

Die Schwellenphase oder die Initiation eines Theatererlebnisses enthilt alle
von Csikszentmihalyi genannten sechs Elemente des flow-Erlebnisses. Hand-
lung und Bewusstsein verschmelzen (1), die Aufmerksamkeit wird zentriert
(2), Verlust des Selbst oder Selbstvergessenheit tritt ein (3), Handlungen und
Umwelt bleiben aber unter Kontrolle (4), das Publikum reagiert mit klaren und
eindeutigen Riickmeldungen bzw. Handlungen, z.B. Lachen (5) und es bedarf
keiner duBeren Ziele oder Belohnungen (6)."

Ein gelingendes flow-Erlebnis in einer Theatersituation ist so interpretiert
Bestandteil der zweiten Phase, in diesem Sinne der Schwellenphase. Es bein-
haltet die Chance, dass die Teilnehmer Mit-Spielen, und zwar in einer symbo-
lischen Situation. ,,Kultur ist [...] eine Sphére, in der nicht blol neue Elemente,

sondern auch neue Kombinationsregeln eingefiihrt werden kénnen'”, sagt

* Vgl. Csikszentmihalyi, 68.
* Vgl. ebd., 71.
* vgl. ebd., 72.

' Vgl. ebd., 61 ff.
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Turner und betont, dass in ,,Gesellschaften, in denen die Freizeit scharf von der
Arbeit getrennt ist, und vor allem in Gesellschaften, die von der industriellen
Revolution gepragt worden sind, [...] diese Fédhigkeit zur Variation und zum
Experiment stirker in den Vordergrund*® riickt. Die Darsteller oder Schauspieler
von komischen Spielhandlungen bedienen sich einer anderen oder vielleicht
auch keiner tiblichen Rationalitit, zeigen oft keine wohliiberlegten Handlungen,
variieren Normen oder kratzen am {iiblichen gesellschaftlichen Konsens. Als
Figuren neigen sie zum Extrem. Thr soziales Verhalten weicht von der Norm ab.

Das Publikum erkennt im gelungenen Fall diese Abweichungen und Inkon-
gruenzen. Es entwickelt Kompetenzen, indem es diese Unterschiede wahrnimmt
und dabei sowohl die Regeln wie auch die Regelverletzungen bedenkt. Mit
anderen Worten: Es entwickelt sich ein gemeinsamer und im besten Fall auch
lustvoller Lernprozess, der iiber das aktuell Erlebte hinausreichen kann. Aus
dem Entschliisseln des dsthetischen Angebotes entsteht mehr als das einfache
Vergniigen am Bewiltigen dieser Aufgabe. Die Zuschauer werden kompetenter,
wobei es im Falle des komischen Theaters um eine Auseinandersetzung mit
Regeln und Regelverletzungen, um Inkongruenzen geht. Wer aber gleichzeitig
in der Lage ist, ,,Regeln zu folgen und iiber Regeln zu verfiigen*", der verfiigt
iiber rationale Kompetenz. Das Gelernte bestitigt sich das Publikum im Falle der
komischen Theatersituation gegenseitig durch das gemeinsame Lacherlebnis.
Ich werde im Kapitel iiber die Komische Katharsis darauf genauer eingehen.”

Die Schwellenphase besteht so verstanden in einer gemeinsam zu bewdlti-
genden Bildungssituation. Die Teilnehmer bzw. das Publikum machen sich ein
Bild, entwickeln eine eigene Position und verstdandigen sich tiber das Erlernte
und Erkannte u.a. durch das gemeinsame Lachen. Eine erfolgreiche Beteiligung
an dieser Theatersituation erweitert die Kompetenzen, macht zufriedener und
unterscheidet sich durch das neu erworbene Mehr an rationalem Vermogen
erheblich von der Ausgangssituation.

2 Turner, 42.
* ebd.

* Herbert Schnidelbach. , Vernunft* In: Philosophie: Ein Grundkurs. Hg. von
Ekkehard Martens / Herbert Schniddelbach. Reinbek: Rowohlt, 1985, 110.

* Vgl. Kap. 7.2 Die Komische Katharsis, 262 ff.
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Zur Riickkehr in die Welt bzw. in die Wirklichkeit braucht es wie bei Ritu-
alen eine Angliederungsphase. Diese Phase muss deutlich und nachhaltig in-
szeniert werden, damit die Teilnehmer so stabilisiert werden, dass sie ihre so-
zialstrukturellen Rechte und Pflichten wieder einnehmen konnen. Diese Wie-
dereingliederung braucht eine bestimmte Zeit und um ihren Zweck zu errei-
chen, auch eine besondere Form.

Wenn wihrend der Schwellenphase der Zuschauer von den Erlebnissen be-
eindruckt wurde, mitgefiihlt und mitgedacht hatte, dann ist es notwendig, die-
sen Prozess zu beenden und vorldufig abzuschlieBen. Das Spiel wird mit einem
eindeutigen Signal vollendet, im Falle des komischen Theaters vielleicht mit
einem Happy-End oder mit dem Hinweis, dass die folgenden Schwierigkeiten
zu einer anderen Geschichte gehdren.*’ Nicht alles muss der Zuschauer zu die-
sem Zeitpunkt verstanden haben und nicht alles ist zu diesem Zeitpunkt re-
flektiert. Es herrscht aber Ubereinkunft, dass die Spielsituation beendet ist. Im
Ubrigen war ja alles freiwillig und deshalb kann auch keine Pflicht zur Refle-
xion bestehen. Bedeutung konnen die Erlebnisse jederzeit gewinnen, und zwar
immer dann, wenn sie im Zusammenhang mit dem Zustand vor dem Erlebnis
gedacht werden, also Vergangenheit und Gegenwart in Beziehung gebracht
werden. Aber auch das ist freiwillig. Vorstellbar ist dariiber hinaus, dass das
Erlebte unreflektiert bleibt und erst zu einem viel spéteren Zeitpunkt durch
Erinnerung an Bedeutung gewinnen kann.

Die Angliederungsphase wird vom Publikum durch Beifalls- oder Missfal-
lenskundgebung, durch Handeklatschen oder Buhrufe eingeleitet, nachdem das
Ende des Spiels festgestellt wurde. Ein Ritual oder eine Konvention, die Ein-
verstandnis oder Bruch zwischen den Beteiligten zum Ausdruck bringt. Da hier
iiberwiegend das Publikum aktiv ist, auch ein Signal von dieser Seite, dass man
das Spiel fiir beendet hlt.

Die Einschrankung der Wahrnehmungsféahigkeit wird aufgelost, z.B. durch
Einschalten der Saalbeleuchtung oder durch Ablenkung, z.B. durch das Ein-
sammeln von Geld fiir die Komikertruppe. Die Gemeinschaft des Publikums
16st sich auf. Die alten Sozialstrukturen gewinnen ihre Bedeutung zurtick,
Paare oder Freundeskreise finden sich nach dem Auftauchen aus der Dunkel-
heit wieder zusammen.

* Vgl. Kap. 5.4.6 Happy-End, 209 ff.
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Das Theaterereignis ist vergangen. Als Erinnerung verbleibt aber immer das
Erlebnis einer Moglichkeitsform. Denn alles Geschaute, Gehorte, Gefiihlte und
Gedachte war Bestandteil einer Als-Ob-Situation, einer ,,konjunktivischen An-
tistruktur*”’, einer Moglichkeitsidee oder einer ,warum-eigentlich-nicht-Auf-
forderung®. So gesehen enthélt das Erlebnis wie andere selbstbestimmte Bil-
dungsprozesse auch immer Verdnderungspotentiale.

Ritual und Theater haben vieles gemeinsam, unterscheiden sich aber trotz-
dem in wesentlichen Punkten. Wihrend ein Ritual vor allem Wirksamkeit er-
zeugen will, besteht das Interesse des Theaters vor allem in der Unterhaltung,
wobei nach Schechner ,Wirksamkeit und Unterhaltung nicht grundsétzlich
Gegensitze sind, sondern [...] tatsdchlich an ihren duflersten Polen einen un-
losbaren Zusammenhang im Leben der Menschen*® bilden. Die Wirksamkeit
des Rituals besteht in der gelungenen Transformation der Teilnehmer. Sie
werden von einem sozialen System in ein anderes iiberfiihrt, wobei sie dadurch
in die bestehende Sozialstruktur noch fester eingebunden werden. Auf diese
Weise konnen aber auch Rituale inszeniert werden, die es erlauben, dass ,,ein
totalistisches oder totalitires Gemeinwesen bzw. Regime, die kunstvolle Aus-
gestaltung neuer, sikularisierter Ubergangsriten unter der Leitung amtlich zu-
gelassener Ideologen, die den rituellen Prozess verstehen, ganz nach seinem
Geschmack finden wird**’ Dieser Gefahr kann nach meiner Uberzeugung
nur begegnet werden, wenn Menschen zwischen rituellen Inszenierungen und
Theater unterscheiden konnen. Schechner stellt Wirksamkeit — Ritual und
Unterhaltung — Theater als Polaritdt gegeneinander:

4 Turner, 132.
48 Schechner, 68.

49 Turner, 192.
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,Wirksamkeit Unterhaltung

(Ritual) (Theater)

Ergebnisse Vergniigen

Verbindung zu einem nicht nur fiir die, die da sind
anwesenden Anderen

Abschaffung von Zeit, betont das <Jetzt>
symbolische Zeit

bringt das Andere hierher versetzt die Zuschauer in das Andere
Darsteller besessen, in Trance Darsteller weil3, was er tut
Zuschauer nehmen teil Zuschauer sehen zu
Zuschauer glauben Zuschauer vergniigen sich
Kritik ist verboten Kritik wird gefordert
kollektive Kreativitdt individuelle Kreativitat

Unterhaltung und Freiwilligkeit sind die wesentlichen Elemente des Thea-
ters im Gegensatz zum Ritual, auch wenn es gelegentlich Uberschneidungen
gibt. Im Theater herrscht der Konjunktiv, die phantasierte Wirklichkeit. Das
Theater ,,gesteht auch dem Zuschauer menschliche Wiirde zu, das Recht, alles,
war er sieht, Als ob, als Konjunktiv zu behandeln.*”' Der Zuschauer erlebt die
Freiheit des Spiels, also beispielhaft Freiheit und dieses Erlebnis demokrati-
siert. Wer in ein Theater geht, ldsst sich bewusst auch auf dieses Risiko ein,
auf Erlebnisse in Moglichkeitsform, auf Agieren und Interagieren, auf kriti-
sche Auseinandersetzung und eigene Phantasie. ,,Um unserem tadglichen Leben
Sinn zu geben, unser tégliches Brot zu verdienen, miissen wir uns in die kon-
junktivische Welt der Ungeheuer, Damonen und Clowns, der Grausamkeit und
Poesie begeben.“” Das kann nicht besser formuliert werden.

Die Produktionsleistung der theatralen Situation besteht im Zeigen und da-
durch in der Bewusstmachung des Denkbaren, im Sinne einer imaginéren un-
endlich subjektiven Reprisentation™. Es hilft die unbewussten, wahnhaften,
verbotenen oder gefiirchteten individuellen Bilder zu beleben und dadurch ver-
fiigbar zu machen. Das Spiel iiberwindet die Wirklichkeit und die erzihlte Ge-

30 Schechner, 69.

*' Turner, 194.

2 Turner, 195.

* Vgl. Gilles Deleuze / Felix Guattari. Anti-Odipus: Kapitalismus und Schizophrenie I.

Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1977 [1974], 394.
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schichte ersetzt voriibergehend die tatsichliche Welt. In diesem System iiber-
nehmen die Spielfiguren Stellvertreterfunktion, die Distanz und Identifikation
zugleich erlauben.

Eine befriedigende theatrale Situation, in der komische Figuren erfolgreich
agieren konnen, erfordert die Errichtung einer Komischen Communitas.
Diese Gemeinschaft des Publikums befindet sich in einem Schwellenzustand.
Wie andere Rituale besteht diese Situation aus drei Phasen: Der Trennungs-,
Schwellen- und Angliederungsphase, die jeweils einer besonderen Inszenie-
rung bediirfen. In der Trennungsphase wird die wirkliche Welt symbolisch
ausgeschlossen und aus dem Publikum entsteht die Komische Communitas.
Die Schwellenphase stellt dem Publikum vieldeutige, unterhaltende und inte-
ressante Angebote zur Verfiigung, im Falle des Komischen inkongruente und
gleichzeitig harmlose Spiegelungen der Norm. Der einzelne Teilnehmer bzw.
Zuschauer erlebt im gelungenen Fall ein sogenanntes flow-Erlebnis: Handlung
und Bewusstsein verschmelzen, die Aufmerksamkeit wird zentriert, Verlust des
Selbst bzw. Selbstvergessenheit tritt ein, wobei Handlungen und Umwelt unter
Kontrolle bleiben, klare und eindeutige Riickmeldungen werden gegeben und
schlieBlich braucht es dariiber hinaus keine dufieren Ziele oder Belohnungen.
Die Riickkehr in den Alltag wird in einer Angliederungsphase inszeniert. Das
rituelle Erlebnis enthélt eine freiwillige Bildungssituation, in der die Freiheit
des Spiels und damit beispielhaft auch Freiheit an sich erlebt wird. Neben
dieser subjektiven und individuellen Erfahrung beinhaltet dieses Erlebnis auch
immer kollektive Erkenntnisse, die sich im gemeinsamen Lachen ausdriicken.
Erkenntnisse allerdings, die nicht unmittelbar reflektiert werden, aber auf
Grund ihrer oft intensiven Vermittlung noch nach langer Zeit erinnert und dann
reflektiert werden konnen.

5.1.2 Die Herstellung des ,,Komischen Raums*

Theater entsteht, wenn Person A in einer Rolle B verkorpert, wiahrend C zusieht.
In der Einleitung wurde dies als Minimaldefinition bereits vorgestellt.** Dabei
handelt es sich um eine Vereinbarung, die fiir das Theater grundlegend ist und die
gleichzeitig auch dessen Struktur bestimmt. In der Wirklichkeit, im Sinne eines
Theatergebédudes oder eines Theaterereignisses, entsteht ein weiterer Raum, der
Fiktionsraum der Biihne oder Spielhandlung. Beide Rdume tiberlagern einander

** Vgl. Einleitung, 3.
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und beeinflussen sich gegenseitig. In der Fiktion des Biihnengeschehens spiegelt
sich gesellschaftliche Realitdt in Form dsthetischer Produktion, wobei sich alle
Beteiligten — Zuschauer und Darsteller — dariiber einig sind, dass das Gezeigte
nicht wirklich ist, sondern als scheinbare Realitit zu verstehen ist, aber auf die
Wirklichkeit, die Welt und die Gesellschaft verweisen und diese beeinflussen
konnen.

In dieser Fiktionswelt verfiigen komische Figuren auf der Biihne iiber ein
anderes Interaktionspotential als Darsteller von ernsthaften oder zumindest
nicht-komischen Rollen. Um diese Besonderheiten zu verstehen, ist es zuerst
notwendig, die iibliche theatrale Kommunikationssituation genauer zu be-
schreiben.

Zwischen dem Zuschauer C und der Person A besteht Einverstindnis, dass
A in den zu erwartenden Handlungen in der Rolle von B agieren wird. Ein
Zuschauer erwartet von einem Schauspieler, dass er eine Rolle spielt und umge-
kehrt, der Schauspieler weill gleichzeitig immer, dass sein Publikum das Ge-
zeigte als Fiktion verstehen wird. Diese Erwartungshaltung kann als wechsel-
seitiges Produktionsverhéltnis nach Lohr bezeichnet werden, ,,ohne Schauspieler
existiert kein Publikum und umgekehrt**. Wihrend sich die Person A und der
Zuschauer C im Raum der Wirklichkeit befinden, sind sie sich einig, dass der
rollenspielende B sich im Raum der Fiktion aufhilt und agiert.’® A ist sich als B
immer dariiber im Klaren, dass er als Darsteller und in Rolle B eine scheinbare
Figur spielt und damit also eine notwendige Rollendistanz einhilt.”” Mit dieser
Betrachtungsweise entstehen vorerst zwei Orte, und zwar der 1. Ort der Realitét
und der 2. Ort der Fiktion.

Die komische Figur B kann nun wihrend der Bithnenhandlung jederzeit
wieder zur Person A werden. Mit anderen Worten: A betritt den 2. Ort, den der

* Lohr, 50.

% Fiir die Zwecke dieser Arbeit habe ich die ausfiihrlichen semiotischen Beschrei-
bungen dieser intratheatralischen Kommunikation von Lohr zusammengefasst und
mit meinen bereits 0. verwendeten Buchstabenkiirzeln A, B, C versehen. Vgl. Lohr, 47 ff.

*" Die Vorstellung, dass A wihrend seiner Darstellung von B vollstindige Identitit
mit seiner Rolle erreicht, wird im Folgenden nicht unterstellt. Ein damit verbundener
veristischer Schauspielstil eignet sich fiir Komddianten nur in parodistischer Form,
wie auch die weitere Erorterung zeigen wird.
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Fiktion, den er ebenfalls wieder verlassen kann, um in Rolle B, als Komodiant
weiter zu spielen. Die bekannteste Form dieser Fiktionsdurchbrechung ist das
sogenannte Beiseite-Sprechen, z.B. kurz die vorgegebene Rolle verlassen und
sich mit dem Publikum tiber die zu erwartenden Schwierigkeiten eines Spiel-
apartners auszutauschen.” Die Umkehrung ist ebenso moglich: Der rollenspie-
lende B hilt sich in der Wirklichkeit auf, er spielt z.B. mit den Zuschauern C.
,,.Diese rituelle Uberschreitung der Schranke [...] definiert die komische Figur.*”
Der Zuschauer C muss diesen stindigen Wechsel zwischen realer und fiktiver
Ebene sowie zwischen Person und Rolle nachvollziehen und moglicherweise
die jeweils fehlenden mimetischen Komponenten ergéinzen kénnen.”

B (privat als A) b e A (in der Rolle von B)
« - L.
- als Komische Person
» . bl
¥
A (in der Rolle von B) - B (privat als A)
als Komische Person
¥
1. Ort: Realitiit 2. Ort: Fiktion
(Zuschauerraum, Theatergebiude) (Biihne, Spiel)

Abb. 11: Rolle, Realitit und Fiktion

Als praktischer Hinweis konnte eine Aussage von Dario Fo gedeutet werden,
die er auf Grund der Erfahrungen mit seiner Spiclpraxis gibt. Dario Fo, der
sich als ein Erbe der Commedia dell’arte versteht, will sein Publikum sehen
und legt deshalb grolen Wert darauf, dass bei seinem Spiel der Zuschauerraum
leicht beleuchtet bleibt. Nur so kann er die Reaktionen — auch seiner Gegner
— beobachten und in das Spiel integrieren.”

* Unter Fiktionsdurchbrechungen komme ich darauf ausfiihrlicher zuriick.
Vgl. Kap. 5.2 Fiktionsdurchbrechung und Improvisation, 134 ff.

* Lohr, 54.
% vgl. ebd., 55.
ol Vgl. Dario Fo. ,’Man muss auf der Welle reiten’. Ein Gespréich mit dem Nobel-

preistriager Dario Fo tiber Berlusconis Gehirn, die Macht des Theaters und die
Ohnmacht der Linken.” In: Die Zeit, 15.04.2004, 51.
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Der Komiker kann also bestidndig zwischen diesen beiden Rdumen wechseln
und dabei entweder privat werden oder in der Rolle der Komischen Person
agieren. Gleichzeitig produziert er laufend komische Figuren in Form ,,negati-
ver komischer ,Superzeichen’ zu einem stabilen Gegenbild, es bildet sich
ein komischer Raum.“* Er agiert so verstanden in einem zweidimensionalen
Koordinatensystem mit jeweiligen Gegenpolen, und zwar zwischen positiver
Regression und futuristisch orientierter Teleonomie sowie zwischen einer
Uberperspektive und einer Hypoperspektive.”” Mit anderen Worten: Der
Komiker handelt zwischen einem positiv zu interpretierenden Riickfall auf
eine frithere, vielleicht kindliche, geistige oder triebhafte Entwicklungsstufe
und einem nicht exakt vorhersehbaren, aber natiirlichen Evolutionsprozess mit
einer zukunftsweisenden, vielleicht auch traditionsabbrechenden Komponente
sowie einer Perspektive der Unter- bzw. Ubersicht. Der komische Raum ist ein
vorstellbarer Aktionsraum und nicht als tatsdchlicher topographischer Ort vor-
handen.

Uberperspektivitiit

O
positive O futristisch orientierte
Regression O 7 Teleonomie
7
1. Ort: Realitit 2. Ort: Fiktion
O

Hypoperspektivitit
Abb. 12: Das Handlungsfeld: Der Komische Raum®™

52 Lohr, 69.
% vgl. ebd.

% Abb. 11 und 12 sind durch die Grafiken von G. Lohr angeregt, fiir diese Arbeit aller-
dings verdndert und vereinfacht. Wahrend Lohr an einem semiotischen Bedeutungs-
system interessiert ist, versuche ich hier, eine Handlungsorientierung fiir komische
Darstellungen zu entwerfen.
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Schluss

Das Komische auf der Biihne ist offensichtlich eine Frage der Blickrichtung. Das
gilt fiir die Interpreten auf der Bithne und die Zuschauer in gleicher Weise. Die
wissenschaftliche Auseinandersetzung spiegelt diese Wahrnehmung ebenfalls.
Trotz dieser unterschiedlichen Erkenntnisinteressen will ich versuchen, die
inzwischen deutlich hervorgetretenen einzelnen Aspekte des Phidnomens in
einer Systematik zu verbinden.

Grundsitzlich muss eine Theatersituation vereinbart sein. Die Produzenten
des Komischen und ihr Publikum treffen sich unter bestimmten Voraus-
setzungen und Bedingungen, die das komische Spiel und die damit verbundene
Unterhaltung erst gewihrleisten. Die wichtigste und grundlegende Abmachung
fiir eine komische Darbietung ist das Gebot der Harmlosigkeit. Das Uber-
schreiten dieser Grenze verhindert das Komische oder beendet das komische
Spiel. Es kann dartiber hinaus in der Realitdt empfindliche Sanktionen gegen-
iiber den vermeintlichen Spielverderbern auslosen. Dieser Gefahr bewusst oder
wenigstens instinktiv gewirtig bewegt sich jede Komische Figur an der Kante
zwischen der Darstellung von Inkongruenzen, deren Abweichungen sich auf
das wirkliche Leben beziehen und der allzu deutlichen Einflussnahme auf die
als Referenz gezeigte und gemeinte Realitét. Eine allgemein giiltige Regel kann
nicht formuliert werden. Das komische Spiel bezieht sich auf aktuelle oder
lokale Referenzen, es stellt gesellschaftliche Konventionen in Frage, es weicht
von Normen ab und es beeinflusst dadurch indirekt den einzelnen Zuschauer
und vielleicht in Folge dessen gesellschaftliche Wahrnehmung. Der Geschmack
des Publikums, sein Interesse und die Darstellungsmittel unterscheiden sich
historisch und rdaumlich. Aus diesem Grund lassen sich komische Elemente
nicht ohne Verlust in andere Kulturen iibertragen.

Auf der Grundlage von Harmlosigkeit spielen Menschen mit und voreinan-
der. Wenn dann noch die einen eine Rolle vor anderen mit der Absicht spielen,
Lachen hervorzurufen, handelt es sich um das Komische auf einer Biihne.
Biihne und Zuschauerraum bilden den Komischen Raum, den die Komischen
Figuren herstellen. Dabei muss es sich nicht unbedingt um einen typischen
Theaterraum handeln. Der Komische Raum kann iiberall dort entstehen, wo
Komische Figuren ihr Spiel vor einem Publikum zeigen, das zu diesem Anlass
anwesend ist. Notwendigerweise miissen Anfang und Ende deutlich markiert
sein, damit eine Situation eintreten kann, in der Spieler und Zuschauer frei von
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Alltagszwingen miteinander agieren konnen und eine Komische Communitas
errichten. Bestenfalls entwickelt sich dann auf Grund der Anteilnahme des
Publikums ein flow-Erlebnis, das Miterleben, Mitdenken, Mitleiden, Distanzie-
ren, Identifizieren und vor allem gemeinsames Lachen enthilt. Das Erlebnis
der Verschmelzung von Handlung und Bewusstsein, die Selbstvergessenheit
und die damit einhergehende Gleichgiiltigkeit gegeniiber dulleren Anforderun-
gen verweist auf die ekstatischen Elemente, die das komische Spiel auf Grund
seiner Herkunft in sich birgt.

Konkret wird der Komische Raum durch das Uberschreiten der Grenze zwi-
schen dem 1. Ort der Realitdt und dem 2. Ort der Fiktion erzeugt. Nur Komi-
schen Figuren ist es erlaubt, auf der Biihne und im Zuschauerraum zu spiclen,
zwischen Rolle und scheinbarer Privatheit zu wechseln oder den Zuschauer
in das Spiel zu integrieren. Dariiber hinaus bewegen sich diese Darsteller mit
ihren Handlungen an den Réndern einer jeweils gedachten Mitte, mit einer
Sichtweise oberhalb oder unterhalb der vorgestellten Normsetzung. Sie ver-
halten sich gleichzeitig auf eine frithere kindliche Entwicklungsstufe regre-
dierend oder verweisen auf einen natiirlichen in die Zukunft gerichteten Ent-
wicklungsprozess, der Traditionen fragwiirdig erscheinen ldsst. Von diesen
Réndern her macht die Komische Figur sowohl diesen Komischen Raum deut-
lich wie auch die gesellschaftliche Mitte, auf die sie durch dieses Agieren re-
flektierend verweist.

Am deutlichsten zeigen sich diese Grenziiberschreitungen am Beispiel von
Fiktionsdurchbrechungen und Improvisationen. Fiktionsdurchbrechungen sind
anschaulich, sie fordern zur Auseinandersetzung zwischen Fiktion und Realitét
heraus. Sie sprechen das Publikum direkt an und provozieren konkrete Interak-
tion. Diese wechselseitige Unsicherheit erfordert von beiden Seiten Improvi-
sationstalent und stellt eine hohe Anforderung an alle Beteiligten. Selbstver-
standlich muss der komische Darsteller auch in diesem Fall das Gebot der
Harmlosigkeit respektieren und vermeiden, seinen Spielpartner personlich zu
verletzen. Im gelungenen Fall entsteht aus dem gemeinsamen Spiel ein sponta-
nes, gegliicktes, zufriedenstellendes und nachhaltig wirkendes Modell fiir die
weitere Lebensbewiltigung.

Aus den Improvisationen ist nicht nur das Theaterspiel entstanden, wie
Aristoteles bezeugt, Improvisationen sind lebenswichtiger Bestandteil des ko-
mischen Spiels. Die vollstindige Unterordnung des komischen Spiels unter
einen literarischen Text fithrt auch immer das Ende einer komischen Spielform
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