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Guido HiR

Wider alle Regeln? Theorie und Geschichte
gespielter Komik im 20. Jahrhundert.
Zur Einflihrung

Ein kleiner Witz, den wir uns in der Schule mit unermudlicher Lachlust erzahl-
ten, beschreibt das traurige Schicksal ungewdhnlicher Flugobjekte: »Fliegen
zwei MOhren nebeneinanderher. Sagt die eine zur anderen: >Schau mal, da vor-
ne kommt ein Hub — schrapp — schrapp - schrapp - schrapp.«

Das lacherliche Gemiise offenbart jenes exemplarische Spiel mit Kontrasten oder
Inkongruenzen, das vielfach als Kern des Komischen angenommen wird. Nur etwas,
das unserer alltaglichen (Welt-)Erfahrung widerspricht, reizt demnach zum Lachen;
komische Wirkungen basieren auf der »Wahrnehmung eines Missverhaltnisses«.!
Das gewohnliche Raspeln einer Karotte zur Bereitung eines Salats reicht nicht aus.
Nur unter auBergewdhnlichen Umstanden reizen Vegetabilien zum Lachen. Schon
Arthur Schopenhauer betonte die kontrastiven Voraussetzungen; wir lachen dem-
nach tber die »Inkongruenz zwischen einem Begriff und den realen Objekten, die
durch ihn in irgendeiner Beziehung gedacht worden waren«.?

Auch im zwanzigsten Jahrhundert sind Positionen, die das Komische auf die
Erfahrung eines Widersinns bauen, prominent vertreten. Nach Henri Bergson
reizt ein »Mangel an Vitalitat«® zum Lachen, mithin die Differenz zwischen einer
dynamischen Vorstellung des Lebens und seiner lacherlichen Verdinglichung:
Automaten statt Menschen, Typen statt Charakteren, Wiederholung statt Ent-
wicklung. Im Lachen driicke sich »eine individuelle oder kollektive Unvollkom-
menheit aus, die unmittelbare Korrektur verlangt. Das Lachen ist eben diese
Korrektur.«* Helmuth Plessner hat das Lachen (und Weinen) als »exzentrische«
Reaktion auf einen unvermuteten Erfahrungsbruch beschrieben, als korperliche
Abreaktion einer kognitiv nicht zu bewaltigenden Differenz (etwa zwischen ge-
wohnlichen Karotten und surrealen Flugmdéhren): »Insofern bedeutet komisch:
aus dem Rahmen fallend, anst6Big, widersprechend, doppelsinnig — etwas, wo-
mit man nichts anfangen, was man sich nicht zurechtlegen kann.«* Lenz Priit-
ting resiimiert den Ansatz der Inkongruenztheorie:

Kindt 2017, S. 3.
Schopenhauer 1986, S. 105.
Bergson, 1948, S. 50.

Ebd.

Plessner 1950, S. 121.
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Guido Hif3

Jede Art von Komik und Lacherlichkeit resultiert aus objektimmanenten Widerspri-
chen aller Art, die der Betrachter im Mitgehen an und in sich selbst als leibliche
Spannung splrt und austragt und im Lachen auszugleichen sucht.®

Auch die psychoanalytisch inspirierten »Entlastungstheorien« bauen auf der
Diagnose eines komischen Widerspruchs auf, der allerdings nicht mehr im Ob-
jekt, welches das Lachen ausl6st, sondern im lachenden Subjekt lokalisiert wird.
Demnach bringen schmutzige Witze den Lachenden einen trieb6konomischen
Vorteil, und zwar als momentane Kompensation eines verbotenen Wunsches ag-
gressiver oder sexueller Art. Im Lachen entlasten wir uns vom sittlichen Druck,
der auf unseren Seelen lastet. Die »Witzarbeit« (Freud) holt vorbewusste Strebun-
gen ans Licht, um »Lust frei zu machen durch Beseitigung von Hemmungen«.’
Nach dem Vorbild der »Traumarbeit« werden die auslésenden Triebpotentiale in
bizarre Bilder verschoben: So kdnnen Mohren sprechen und fliegen, wobei ihre
lautmalerisch vollzogene Zerkleinerung auch der Abreaktion aggressiver Impulse
dienen mag - die traumsymbolischen Implikationen des Gemises miissen hier
nicht ndher erldutert werden. Tendenzidses Lachen bricht mit der sozial geforder-
ten Wohlansténdigkeit und Korrektheit. Witze vermdgen durch die »Aufhebung
von Unterdriickungen und Verdrdngungen neue Lust zu erzeugen«.?

Die Diagnose eines komischen Bruchs sittlicher Konventionen auf indivi-
dueller Ebene mag auch fiir exzessive soziale Phdnomene gelten; dafiir steht
mafBgeblich Michail Bachtins Theorie des karnevalesken Lachens. Der russische
Philologe nobilitierte die dionysisch inspirierte Feier des mittelalterlichen Kar-
nevals als Medium der Erfahrung eines urtiimlichen Lebens, das, ganz dem
Korperlichen verpflichtet, Befreiung vom christlichen Alltag versprach. »Lachen
verfligt [Uber] keine Verbote und Einschrankungen. Macht, Gewalt, Autoritat
sprechen niemals die Sprache des Lachens.«<’ Analog zum tendenziésen Witz
untergrabt der Karneval die soziale und symbolische Ordnung im Sinn einer
kollektiv vollzogenen Entlastung von ihren Zwangen. »Die Gesetze, Verbote
und Beschrdnkungen, die die gewdhnliche Lebensordnung bestimmen, wer-
den fiir die Dauer des Karnevals auBer Kraft gesetzt.«'® Auch das Karnevales-
ke steht damit fiir die Hoffnung auf die (partielle) Uberwindung des von Freud
konstatierten »Unbehagens in der Kultur«',

Inkongruenztheorien zielen auf die komische Differenz zu alltdglichen Mus-
tern der Wahrnehmung, Entlastungstheorien auf die Unterschreitung sittlicher
Verbindlichkeiten. Der Begriff, in dem sich die unterschiedlichen Konzepte be-

6 Priitting 2013, S. 1822.
7 Freud 1982b, S. 127.

8 Ebd,S.129.

9  Bachtin 1969, S. 33.
10 Ebd.,S. 48,

11  Freud 1982a.
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gegnen, heilst Subversion. Die eingangs zitierten Flugobjekte zeigen, wie sich
beide Aspekte liberlagern und erganzen kénnen. Im verfremdenden Bruch mit
dem vegetabil Bekannten und Gewohnten scheinen zugleich traumanaloge
Verschiebungen auf, die auf vorbewusst vollzogene Entlastungsprozesse ver-
weisen. Spielarten des Komischen wie Satire, Karikatur oder Parodie, die versu-
chen, unser politisches Personal zur Kenntlichkeit zu entstellen, legen es nahe,
das komisch Subversive politisch zu interpretieren. Das Lachen mag hier als
Ausdruck kleiner Revolten erscheinen, als Indikator von falschen gesellschaftli-
chen Verhaltnissen. Sitcom und Stand-up-Comedy, die vielfach im Feld des mo-
ralisch Tabuisierten arbeiten, unterlaufen dagegen den sittlichen Uberdruck im
Sinn der Subversion des moralisch Geforderten.

Doch das Komische ist schwer zu fassen und entzieht sich listig seiner Ver-
messung; dies gilt auch fir die subversive Verortung. Keineswegs agiert es nur
als »Geist, der stets verneint, als narrischer Damon universellen Widersinns. Ko-
mische Inkongruenzen korrespondieren komischen Kongruenzen; was subver-
siv gemeint war, kann affirmative Wirkungen erzeugen. Das Lachen taugt nicht
zum Ausloser echter Revolten; entsprechende Sorgen der Politik sind zumeist
unbegriindet. Kabarettistisch artikulierte Kritik erledigt den subversiven Impuls
in der lachenden Identifikation des Publikums. Im gemeinschaftlichen (Besser-)
Wissen 16st sich das subversive Aktionspotential auf. Parodistische Technik ver-
mag jedes »hohe Haus« zu unterspiilen, so auch den staatstragenden Rahmen,
in dem Regierende gerne wahrgenommen werden (»Schnauze, »Birne«, »Mut-
ti). Doch zugleich bestétigt sie die Normen der kanzlerkritischen Liga.

Das Zusammenspiel subversiver und affirmativer Krafte gilt auch fiir den Kar-
neval. Feiernde, die sich fiir wenige Tage vom Druck ihres zivilisierten Lebens
befreien, kehren nach Aschermittwoch in ihren Alltag zuriick. Ventile dienen
nicht zur Abschaffung von Drucksystemen, sondern zu ihrer Entlastung: Unord-
nung als Agentin der Ordnung. Man kann vermuten, dass auch das derzeit enor-
me mediale Aufgebot an komischer Unkorrektheit zuletzt unterstiitzt, was es
bekdampft. Das Lachen selbst vermag komische Widerspriiche und Differenzen
in einer lustvollen Erfahrung aufzuheben und abzureagieren.

Auch die Geschichte des Komischen belegt das Wechselspiel zwischen dest-
ruktiven und konstruktiven Tendenzen. Bereits das Komddientheater der romi-
schen Republik machte sich im Blindnis mit Sklaven und jungen Erwachsenen
Uber verdorbene (Buhnen-)Vater lustig und damit Gber das romische Patriar-
chat. Doch genutzt hat es offenbar nichts. 1700 Jahre spéter, in der Commedia
dell’arte, obsiegen die Diener immer noch Uber die verdorbenen Alten und er-
moglichen zuletzt die Liebe der Jungen. Die Sahnetorte im Gesicht des Key-
stone Kops bringt keine reale Macht der Welt aus dem Konzept. Die Tradition
der Komddie kennt das seltsame Biindnis zwischen Aufbegehren und Bewahren
schon qua Form: der Verstol3 gegen gesellschaftliche Konventionen (Gaunerei,
Seitensprung, Lige, Intrige ...) ist durch die Gattungskonvention ebenso gere-
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gelt wie das universelle happy ending als Ausgleich der Gegensatze. Komische
Formen wie Harlekinaden, Hans-Wurst-Spiele oder auch filmischer Slapstick
nahern sich in ihrer handfesten Korperlichkeit dem Karneval an; die birgerlich
emanzipierte Komddie betreibt dagegen (seit dem achtzehnten Jahrhundert)
mallgeblich Gesellschaftssatire. Vom Schwank des neunzehnten Jahrhunderts
Uber Hollywoods Screwball-Comedy bis hin zu den gegenwartigen TV-Sitcoms
demontieren komische Spiele ihr Publikum, um es zugleich lachend in seiner
Mentalitat zu bestarken. Das Komische liefert Bruch und Briicke zugleich.

Im Lachen kénnen wir den Widersinn des Komischen abreagieren. Dieses
Phd@nomen zeigt sich besonders dort, wo es an seine Grenzen kommt, etwa in
Fallen der Verbindung von grotesken und komischen Dimensionen. Das zwan-
zigste Jahrhundert wurde zum exemplarischen Spielfeld der Kohabitation fan-
tastischer, furchtbarer und obszoner Inhalte mit komischen Techniken, und
zwar medienibergreifend. Der Bogen reicht von avantgardistisch beeinfluss-
ten Dramen und Aktionen, Uber das musikalische und absurde Theater bis zu
postmodernen Performances. Er spannt sich von der Stummfilmgroteske tber
schwarze Fernseh- und Filmformate im Stil Monty Pythons bis zu Animations-
und Trickfilmgrotesken, die heute ein Millionenpublikum unterhalten (The
Simpsons, South Park, Rick and Morty). In der Verbindung mit dem Grotesken
wird das Komische einem Stresstest unterzogen. Warum lachen wir, wenn eine
sprechende Flugmohre von einem Helikopter geschreddert wird? Was ist la-
cherlich am Schrecklichen, Exzessiven oder Verrlickten? Markiert dieses Lachen
noch eine (lustvolle) komische Reaktion?

»Zur Struktur des Grotesken gehort, daBd die Kategorien unserer Weltorientie-
rung versagen.«'? Das Groteske ist dem Komischen subversiv verwandt. Doch
das Lachen als Medium der Abreaktion und des Ausgleichs muss signifikant
gesteigerte Briiche bewaltigen, die »Stérung, Umordnung oder sogar Chaoti-
sierung« der »bekannten Ordnung«.” In Verbindung mit Artefakten, die unse-
re Wahrnehmung radikal herausfordern, kann die komische Befdahigung zum
Ausgleich von Gegensdtzen versagen, das Lachen verstummen oder sogar in
den Ausdruck von Verzweiflung umschlagen. Indem groteske Komik das Zu-
sammenwirken von destruktiven und konstruktiven Aspekten an seine Grenzen
fuhrt, liefert sie ein Spielfeld zur Erforschung des Wechselspiels subversiver und
affirmativer Dimensionen des Komischen.

Der Nachvollzug dieses Zusammenspiels steht im Mittelpunkt des Bandes,
der auf einer Ringvorlesung an der Ruhr-Universitdt Bochum im Wintersemester
2019/20 beruht. »Uber die traditionellen Positionen der Komikforschung hin-
ausgehend verortet die Ringvorlesung ihren Gegenstand nicht einfach in multi-
plen Normbriichen, sondern im Miteinander von Aufhebung der Ordnung und

12 Kayser 1957,S. 199.
13 Scholl 2004, S. 589.
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ihrer Bestatigung.«' Der Akzent liegt dabei auf Formen des gespielt Komischen
im zwanzigsten Jahrhundert, das seinen medialen Spielraum stark erweiterte.
Dabei entwickelte sich, wie die nachfolgenden Beitrage im Uberblick zeigen,
noch alles in der Fluchtlinie der Komddie, die, ob sie negiert, umoperiert oder
auch kritisch bestatigt wird, eine komische Referenz bleibt — in Theorie und
Praxis. Im Rahmen der medienlibergreifend angelegten Perspektive kommen
Fachleute aus der Klassischen Philologie, Anglistik, Germanistik, Komparatistik
sowie der Theater- und Medienforschung zu Wort. Die Anordnung der Beitra-
ge folgt der medialen Orientierung der jeweiligen Beispiele: vom Drama Uber
Oper, Theater und Performance, TV-Sitcom bis zum Comic Strip.

Bernhard Greiner zeigt anhand des »Metatheaters« von Eduardo Filippo,
Michael Frayn und Thomas Bernhard, wie das komische »Entmachten oder
Aussetzen von Normen« im Spiel selbst revidiert werden kann, durch inter-
agierende lllusionsebenen. Im Feld der widerstreitenden »Chaos- und Ord-
nungsfaktoren« verblrge zuletzt nur die szenische Performance »einen festen
Grundg, bestdtigend, »dass alles ein Spiel ist, ohne ein Jenseits zu diesem an-
setzen zu mussenc.

Burkhard Niederhoff untersucht den Umgang mit den Normen und Konventi-
onen der Gattung in der englischen Komddiengeschichte des 20. Jahrhunderts.
Am Beispiel von William Somerset Maughams Stiick The Circle (von 1921) zeigt
er, wie die traditionellen Genrekonventionen aufgegriffen und teilweise auch
abgewandelt werden. Als Komddie tiber die Komddie widerlegt das Stiick die
These vom Ende der komischen Spiele: »Die Kritik der Tradition ist Teil der Tra-
dition.«

Nach Dorothea Scholl verfremdet das grotesk Komische »das Vertraute und
Gewohnte, indem es dieses karikierend Ubersteigert, verzerrt, entstellt, frag-
mentiert, demontiert«. Das »absurde Theater« von Beckett und lonesco belegt
ein Spiel mit Briichen und Verwerfungen, und zwar als Untergrabung psycho-
logischer (Tschechow), existentialistischer (Sartre) und boulevardesker Kon-
ventionen. Im Mittelpunkt des Beitrags stehen »héllische« Paarbeziehungen, in
denen die Technik der grotesken Steigerung komischer Verfahren exemplarisch
nachvollzogen wird.

Roland Weidle analysiert das abgriindige Lachen im Spielfeld der britischen
In-Yer-Face-Dramaturgie (Antony Neilson und Martin McDonagh). Den lachen-
den Weg aus den szenischen Zumutungen ermoglichen dabei verschieden-
artige Techniken der Verfremdung. Die theoretische Referenz bildet Plessners
Theorie der kérperlichen Exzentrik des Komischen. Grotesk gestimmt, ermdg-

14 Konzeptpapier zur Ringvorlesung »Wider alle Regeln? Theorie und Geschichte der Komik im
zwanzigstens Jahrhundert«, Ruhr-Universitat-Bochum 2019; entwickelt von Manuel Baumbach
(Klassische Philologie), Guido Hif3 (Theaterwissenschaft), Burkhard Niederhoff (Anglistik) Anette
Pankratz (Anglistik), Monika Woitas (Theaterwissenschaft).

11



12

Guido Hif3

licht das radikale Theater eine »spannungsvolle Beziehung [...] zwischen Ab-
dréngung und Anziehung« - Lachen als »souverdnes Verstandnis des Unver-
stehbarenc.

Monika Woitas belegt den komischen Widerstreit am Beispiel von Strawins-
kys Balletten Petruschka und Pulcinella. Sie zeigt den grotesken Einfluss sowohl
in vielfdltigen Commedia dell'arte-Beziigen als auch in musikalischen und tan-
zerischen Konventionsbriichen. Das Komische meldet sich parodistisch und im
Hang zum Mechanischen und Repetitiven zu Wort, wobei »die Dekonstruktion
der Vorlagen [...] das Material fiir die Konstruktion neuer Strukturenc liefert.

Guido Hif3 untersucht das Groteske aus der Perspektive des verbiindeten Ko-
mischen, einem theoretisch fundierten Verstandnis dieser Verbindung zuarbei-
tend. »Das grotesk Komische bewadltigt die Wirkungen des Grotesken lachend,
doch das Groteske bleibt im Komischen aufgehoben.« Der Balanceakt zwischen
Destruktion und Konstruktion wird an einem avantgardistischen Beispiel ver-
anschaulicht, einem Theatermanifest von Kurt Schwitters: »An alle Blihnen der
Welt.

Romain Jobez interessiert sich flir Korrespondenzen zwischen tragischen und
komischen Spielfeldern. Sein Beitrag blendet die groteske Tradition der Farce
ein und geht ihrem Einfluss von Moliére Gber Jarry bis hin zum Absurden Thea-
ter nach. Das gemeinsame Dritte liefert die Verbindung alogischer Handlungs-
sequenzen mit hemmungslosen Aktionen in karnevalesker Tradition, wobei
»sich das Spiel der Figuren den rationalen Erklarungsversuchen« entzieht. »An-
gesichts des wachsenden Zweifels an dem Zivilisationsfortschritt bleibt dem
aufgeklarten Zuschauer zwangslaufig das Lachen im Halse stecken.«

Catherin Persing widmet sich der Rolle des Lachens im italienischen Futuris-
mus. Sie demonstriert die groteske Radikalisierung komischer Konventionen -
zugleich als Medium der karnevalesken Untergrabung des (kulturell) Bestehen-
den und als Feier einer »Neuen Sensibilitdt«: »Das grotesk Komische soll zum
Katalysator gesellschaftlicher wie kultureller Entwicklungen werden und das
futuristische Theater zum dsthetischen Bewaltigungsverfahren einer modernen
Welt mit den Mitteln der Komik.«

Anette Pankratz untersucht britische Sitcoms als Medien der Koprasenz »in-
kompatibler Bezugsrahmen«. Nicht nur moralische Normbriiche unterziehen
das Lachen einem grotesken Stresstest. »Komik und Humor potenzieren dabei
den Aspekt der Selbst-Reflexion und erzeugen Anschlussfahigkeit.« Pointiert
werden die Geschichte des Formats, aktuelle TV-Entwicklungen, die serielle Er-
zdhlweise, die komplexe Realitdtsbeziehung sowie die popkulturellen Verstri-
ckungen der Sitcom.

Monika Schmitz-Emans beleuchtet den friihen Comic Strip als »gezeichnetes
Theater«. Nicht nur dialogische, visuelle und korperliche Referenzen des Szeni-
schen pragen die komische Bilderwelt der Journale, sondern auch die Variation
alter Komddientechniken (Typisierung, Burleske, Parodie, Spiel im Spiel). Der
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Beitrag zeigt den Beginn der medieniibergreifenden Entwicklung des Komi-
schen im zwanzigsten Jahrhundert — aus dem Geist des Theaters.

Die Entwicklungen im zwanzigsten Jahrhundert offenbaren ein Spiel um die
Grenzen des Komischen. Im Uberblick belegt die Ringvorlesung sowohl die
Krise der Komddie (etwa im Umkreis der konventionsfeindlichen historischen
Avantgarden) als auch ihre subtile dramatische Weiterentwicklung und den
Transfer traditioneller dramaturgischer Muster in den Bereich neuer Medien
(Film, Fernsehen, Comic Strip). Das angedeutete Zusammenspiel wird in fast al-
len Beitrdgen zum Thema und soll in Zukunft noch genauer untersucht werden,
mit der Hoffnung auf ein medientibergreifendes Verstandnis komischer Phano-
mene.

Nicht nur im zwanzigsten Jahrhundert reagiert das Komische auf mal3geb-
liche kulturelle Entwicklungen. Es legt Finger auf Wunden und verordnet das
Lachen zugleich als Andsthetikum. Pendelnd zwischen Untergrabung und
Uberbriickung, indiziert es gesellschaftliche Werte und Normen und bietet sich
damit als Instrument ihrer historischen Untersuchung an. Worliber man lacht,
zeigt, wo das Problem steckt. Sowohl im avantgardistischen Zusammenbruch
alter komdodiantischer Muster als auch in der Karriere spafl3hafter Unterhal-
tungsformate seit den sechziger Jahren lassen sich Hinweise auf Auswirkungen
mafBgeblicher kultureller Entwicklungen erkennen. Dies gilt gerade fir die neue
Karriere grotesk komischer Formen, welche »die Widerspriiche aller Art« charak-
teristisch verstarken und damit womaglich auf ein Jahrhundert reagieren, das
im Zusammenhang mit Kriegen, Genoziden und der hemmungslosen Vernich-
tung natirlicher Ressourcen hohe Anforderungen an seine lachende Bewalti-
gung stellte.
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Bernhard Greiner

Meta-Theater als Katalysator gespielter Komik:
Eduardo De Filippo (Larte della commedia/
Die Kunst der Komdédie) — Michael Frayn

(Noises Off/ Der nackte Wahnsinn) —

Thomas Bernhard (Der Theatermacher)

Ehe ich mich dem Arbeiten mit Spiel-im-Spiel-Konstellationen bei drei in diesem
Genre sehr erfolgreichen Komodienautoren der zweiten Halfte des zwanzigsten
Jahrhunderts zuwende,' erscheint es mir hilfreich, Gber die Bezlige zwischen
Komik und Spiel nachzudenken, da in diesem Horizont die Fragestellung deut-
lich herausgearbeitet werden kann, die die ausgewdhlten Stlicke entfalten und
auf die sie eine Antwort suchen.

Komik, mit ihnrem Effekt des Lachens, verlangt, dass der komisch Erscheinen-
de, allgemein das Objekt der Komik, an den Folgen der komischen Situation
nicht zugrunde geht, mithin die determinierenden Gesetze der natirlichen wie
der sozialen Lebenswelt bis zu einem gewissen Grade entmachtigt sind (der be-
trogene Betrliger z.B., eine gerne berufene komische Figur, darf wohl zu Scha-
den kommen, aber nicht vollig vernichtet werden). So gehort zur komischen
Situation und zum Agieren in einer solchen konstitutiv das Moment des Spiels.
Dem entspricht, dass Komddien einen guten Schluss verlangen, mag dieser, wie
z.B. bei Kleist, noch so prekar sein. Macht das Spiel derart einen Wesenszug von
Komik und Komaodie aus, Uberrascht es nicht, dass im Markieren oder Schaffen
von Komik immer auch das Moment des Spiels betont wird, wie sich in jeder
Komédie bei genauerer Betrachtung eine Offnung zu Spiel-im-Spiel-Strukturen
zeigt. Das spezifische Lustversprechen der Komik erschlie3t sich eben hierin: be-
schrankende Ordnungen zu unterlaufen, spielerisch, des Lebensernstes entho-
ben, mit solchen Ordnungen - Regeln — und deren Reprasentanten umzugehen.

Gehort das Moment des Spiels zum Wesen der Komik, ist es gar als Bedingung
von deren Méglichkeit anzusehen, kdnnte man versucht sein, die begriffliche
Verbindung »gespielte Komikeals Tautologie zu verstehen. Das wdre aber zu eng
gedacht, da es ja auch eine nicht gespielte, also eine sernste« Komik gibt, sogar
in mehrfachem Sinn. >Ernst< ist Komik, wenn der Bezugspunkt fiir die Zuschrei-

1 Eduardo De Filippo verfasste seine erste Komodie (Uomo e galantuomo/Mann und Edel-
mann) 1922 (UA 1933). Seit den fiinfziger Jahren sind seine Stiicke auch auf Biihnen auf3erhalb
Italiens prasent.
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bung der komischen Eigenschaft eines Gegenstandes ernst, d. h. unzweifelhaft
gultig, also »wahr<ist, zumindest so behauptet wird, was besagt, dass er jenseits
der Komik wie des Spiels zu situieren ist. Das trifft fUr alle Arten von Verlach-
Komik zu, die auf Kontraste oder Missverhéltnisse abhebt, etwa von Anspruch
und Wirklichkeit, Erwartung und Erfiillung, Selbsteinschdtzung und Sicht der
Gemeinschaft. Im Akt des Vergleichens, der hier die Komisierung hervorbringt,
werden die Erwartungen und Normen des Subjekts bekréftigt, das die Komik
zuweist. So ist Grundlage der Komik bei der Komik des Verlachens Ernst und
nicht Spiel, und auch das Ziel ist ein ernstes: Befestigen des Richtigen, sei es,
wie z.B. in der Satire, durch Vernichten falscher Normen und Orientierungen.
Als >ernstc kann Komik weiter bezeichnet werden, wenn das Geschéft der Ko-
misierung, statt mit der Leichtigkeit des Spiels, mit ernstem Eifer, also eifernd
betrieben wird: derart, dass das Subjekt der Komik seine Normen als absolute
handhabt und fir sich selbst, als solche Normen ins Spiel bringend und ihnen
geniigend, Uberlegenheit beansprucht. Uber solchem Anspruch kann das Sub-
jekt der Komik allerdings leicht selbst zu einem Objekt des Verlachens werden:
»lst es doch allbekannt, so Baudelaire tber diesen Fall, »daf3 die Vorstellung der
eigenen Uberlegenheit bei allen Insassen der Narrenh3user ins MaRlose entwi-
ckelt ist.«?

Wie >ernste Komik¢, hat auch die begriffliche Verbindung >gespielte Komik«
mehrfachen Sinn. Analog zur ernsten Komik kdnnen wir gespielte als eine
Komik bestimmen, deren Bezugspunkt das Spiel ist, wobei es im Falle solcher
Spiel-Komik kein Jenseits des Spiels geben kann, keine Ordnungen und Nor-
men, die die Entfaltung des Komischen strukturieren und begrenzen. Diesen
wird vielmehr vom Spiel als dem Bezugspunkt der Komik her der feste Boden
entzogen. So zielt solche Komik auf Entmachten oder Aussetzen von Normen,
die beschranken, also Grenzen setzen wiirden, was impliziert, dass sie das von
Normen Unterdriickte oder Verdrangte heraufzusetzen,® ins Spiel zu bringen
erlaubt. Solches Auflésen von Grenzen kann dann aber auch nicht vor der Un-
terscheidung zwischen Gegenstand (hier: Komik, die auf Spiel bezogen ist) und
praktischer Verwirklichung (Entfalten der Komik als Spiel) Halt machen. Spiel-Ko-
mik, konsequent betrieben, ist performativ, woraufhin sie ausgerichtet ist, das
vollzieht sie zugleich. Das fuihrt allerdings in eine Aporie; denn Spiel-Komik spie-
lerisch zu entfalten, impliziert, dass das Spielmoment nicht absolut gelten kann,
sonst fehlte dieser Komik die Leichtigkeit des Spiels. Gerade das Spielmoment
muss vielmehr auf einen unentschiedenen, in der Schwebe bleibenden Zustand
zwischen Entgrenzen, Erschiittern von Normen, Ordnungen, Regeln und Aner-
kennen solcher Ordnungen zielen. Fiir derartige Zustande der Ambiguitat einer

2 Baudelaire 1971, S. 290. Ubersicht (iber Komik-Theorien S. Greiner 2006, Kapitel: »Komik-
Theorienc.
3 Hans Robert Jauf spricht von sKomik der Heraufsetzungg, S. Jau3 1976.
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im Spiel zentrierten Komik stehen Form- und Strukturvorgaben bereit: das Ent-
falten entgrenzender, wenn man will, dionysischer Komik in der literarischen
Ordnung der Komodie und in der theatralischen Ordnung der Biihne, deren
>Regeln« dabei allerdings von innen her irritiert, >dekonstruiert< werden. Eine
konstruktive Strategie, der Selbsteinschrankung in Spiel zentrierter Komik ein
Gegengewicht zu setzen, besteht darin, das Spielen auszustellen, es vorzufiihren.
Das aber ist die Grundform des Meta-Theaters.

Die Formulierung >gespielte Komik< hélt noch einen weiteren Sinn bereit,
wenn an >Spiel« ein minderer Seinsrang akzentuiert ist, derart, dass nicht wirk-
liche, wahrhafte, sondern nur gespielte Komik zur Debatte stehe. Diese Bedeu-
tungsvariante steht hier nicht zur Debatte.

Der, wie es scheint, unhintergehbaren Selbsteinschrankung, in die die Zen-
trierung der Komik im Spiel flihrt, kann nur ein Beharren auf der Absolutheit
des Spiels entgegengesetzt werden: dass alles Spiel sei, dass keine Ordnungen
oder Regeln, die jenseits des Spiels zu situieren wdren, zugestanden werden,
dass vielmehr »gespielte Komik« »wider alle Regeln« statthabe. Aber auch die-
se Wende fiihrt in eine Aporie. Die totalisierende Setzung »alles ist Spiel< kann
nur von einer Position jenseits des Spiels vorgenommen werden - die es doch
nicht geben darf, da dann nicht mehr alles Spiel wére. Das zeigt sich schlagend
deutlich, wenn man fiir Spiel sTheater« einsetzt. Dann fiihrt »alles ist Spielc zum
Topos Welttheater, der in seiner paradigmatischen Fassung eine Position jen-
seits des Theater-Spiels ansetzt: Gott als Urheber und Zuschauer des Spiels und
als Richter lber dieses. Nicht theologisch, sondern philosophisch hat Jean Paul
diese Riucknahme totalisierten Spiels angemahnt: »Der Grund wie der Zweck
eines Spiels ist keines; um Ernst, nicht um Spiel wird gespielt. Jedes Spiel ist
bloB die sanfte Dammerung, die von einem iberwundenen Ernst zu seinem
hohern fihrt.«* Im Spiel zentrierte Komik, die in ihrem Vollzug als Spiel >wider
alle Regeln< kein Jenseits des Spiels anerkennt, ist ein haltloses Spiel, ein Spiel
Uber einem Abgrund. Ist aber eine Strategie denkbar, solchem Spiel, wenn nicht
einen sicheren, dann wenigstens einen relativen Halt zu geben? In der Formu-
lierung der Frage ist die Losung schon angezeigt, d.i. ein relatives Jenseits des
Spiels aus dem Spielen heraus zu schaffen. Das besagt, das Spiel zu vervielfal-
tigen, Spiele, die auf ontologisch verschiedenen Ebenen situiert sind, sich ge-
genseitig bespiegeln, reflektieren, vielleicht auch noch sich durchdringen zu
lassen. Als Beweggrund, Spiel-im-Spiel-Strukturen auf dem Theater nicht nur zu
schaffen, sondern aufeinander zu schichten, sie zu potenzieren, zeigt sich so ein
Gespannt-Sein darauf, der Entfaltung einer absolut in Spiel zentrierten Komik
eine Art Halt und Grund zu schaffen, als eine immanente Transzendenz der Ver-
einigung von Komik und Spiel. Auf dieses Ziel hin scheinen die drei Komddien-

4 Jean Paul, Vorschule der Asthetik. lll. Kantate-Vorlesung. In: Jean Paul 1967, Bd. 5, S. 444. Der
Kontext macht deutlich, dass die hier formulierte Position gleichfalls theologisch grundiert ist.
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autoren in den ausgewahlten Stiicken gespannt, deren Gemeinsamkeit eben
solche meta-theatralische Ausrichtung ist. Wie versuchen sie, ihren Entwiirfen
einer absolut in Spiel gegriindeten Komik einen Halt, einen Grund im Abgrund
zu geben?

Eduardo De Filippo (1900-1984) ist im Schauspielermilieu aufgewachsen, ar-
beitete von seiner friithen Jugend bis in sein hohes Alter als Schauspieler (auf
dem Theater wie im Film) und als Regisseur, leitete eigene Theatertruppen, war
zugleich ein sehr produktiver Stiickeschreiber. Mit dem neapolitanischen Volks-
theater fiihlte er sich eng verbunden. Er hatte gro3e Erfolge als Schauspieler, mit
seiner jeweiligen Theatergruppe und seit den drei8iger Jahren auch mit seinen
eigenen Stuicken, bald tiber die Region Neapels hinaus in ganz Italien. Seine Stii-
cke Ubersteigen den Horizont der Boulevardkomddien, greifen sozialkritische
Themen auf, errangen international Erfolge, wurden seit den flinfziger Jahren
auf vielen europaischen Blihnen gespielt, auch im kommunistischen Osteuro-
pa und in der Sowjetunion, ebenso in den USA. De Filippo erhielt ehrenvolle
Auszeichnungen, u.a. 1972 den Antonio Feltrinelli-Preis fiir das Theater, 1973
den Evening Standard Theatre Award in der Kategorie Best Play (fiir die englische
Bearbeitung von Sabato, Domenica e Lunedi durch Keith Waterhouse und Willie
Hall), 1974 den Pirandello-Preis fiir Theater. 1981 ernannte ihn der italienische
Staatsprasident Sandro Pertini zum Senator auf Lebenszeit: »Per altissimi meriti
nel campo artistico e letterario.«®

In einem Interview anldsslich dieser Ernennung antwortete De Filippo auf
die Frage, was er als Senator machen werde: »lch werde reden und dabei die
Wahrheit sagen. [...] Ich glaube, daf} ich als Mann vom Theater die Gabe und
die Fahigkeit besitze, fr die Zeit ein Gespiir zu haben. Meine Komédien bewei-
sen das.«® Der Wahrheitsanspruch des Theaters, im Sinne, ein wahres Bild des
menschlichen Lebens zu geben, ist auch das Thema des Stlicks Die Kunst der
Komédie (verfasst 1964, UA 1965 im Teatro di San Ferdinando di Napoli). Der
Anspruch scheint auf die Widerspiegelungsthese zu zielen, wenn im Stiick der
Leiter einer Theatertruppe betont: »Theater soll doch Spiegel des menschlichen
Lebens sein, [...] Abbild der Wahrheit, ja sogar Prophetie von Wahrheit.« (34)
Schon durch seinen Titel zeigt das Stlick dabei an, dass es um die Verkehrung im
Spiegelbild weiB. L'arte della commedia ist etwas anderes als commedia dell‘arte,
derTheatermann im Stiick deutet die Andersheit als Fortschritt: »ldngst sind wir
nicht mehr die Komoédianten von damals [der commedia dell’arte], die zum Im-
provisieren kunstvoll festgelegte Figuren brauchten. Wir sind Schauspieler ge-
worden und aus der Komddie der Improvisierungskunst konnen wir die Kunst
der Komodie machen.« (40) Die Kunst, die in diesem Stilick die Wahrheit der

5  Porcaro2013,S. 12.

6  De Filippo 1983, S. 95. Zitate aus dem Stlick werden nachfolgend im Text nach dieser Aus-
gabe nachgewiesen.
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Wirklichkeit verbirgen soll, ist die Kunst des Meta-Theaters, der De Filippo eine
neue Wendung gibt.

In einer italienischen Provinzhauptstadt ist ein neuer Prafekt eingetroffen. Der
Leiter einer kleinen Theatertruppe sucht ihn auf und berichtet, das Haus, in dem
sie bisher Theater fir das Volk gespielt hatten, sei abgebrannt, nun mdssten
sie im Theater des Birgertums spielen, wohin sein Publikum nicht gehe. Zwei
seiner Schauspieler hatten ein neues Stiick verfasst: »Auge am Schlisselloch«:
»flinfzehn kurze Geschichten, alle unabhdngig voneinander, fiinfzehn unge-
wohnliche Félle« (38). Es seien »keine Possen, sondern »wahre Begebenheiten,
erschreckende, tragische, groteske Falle, alles wirklich passiert, und aufgeschrie-
ben«(39). Der Prafekt moége die néchste Vorstellung besuchen, er wiirde ihn von
der Bihnenrampe aus begriiBen. Scheinbar geht es hier nur um zugkraftige Re-
klame fiir die Theatertruppe, wofiir der Préfekt sich aber nicht gebrauchen lasst,
faktisch wirde er dabei als Reprasentant und Garant der gesellschaftlichen Ord-
nung durch seine Anwesenheit die im Stlick entworfenen Gesellschaftsbilder
als zutreffend, das Verfahren ihrer Herstellung als angemessen beglaubigen: die
Blhne als Schlisselloch, durch das der Blick auf Ausschnitte des gesellschaftli-
chen Lebens geht, die auf die Biihne zuriickgespiegelt werden. Der Theaterlei-
ter wird weggeschickt, da Antrittsbesuche anderer Birger der Stadt (Amtsarzt,
Pfarrer, Lehrer) erwartet werden. Versehentlich wird ihm die Liste der mdglichen
Besucher statt eines anderen Dokuments mitgegeben; so kiindigt er abgehend
an, vielleicht seine Schauspieler zu schicken, nicht als Schauspieler, sondern als
die jeweils erwarteten Burger. Damit kame das »Schlisselloch<-Stlick, dem der
Prafekt nicht beiwohnen wollte, eben zu ihm - mdglicherweise, solange er nicht
unterscheiden kann, ob ein realer Blirger seinen Fall vor ihm ausbreitet oder ein
Schauspieler dies spielt. Der Theaterleiter betont, dass es bei diesem mdglicher-
weise stattfindenden Spiel nicht um Schein oder Sein der nachfolgend eintre-
tenden Personen gehe (tritt der wirkliche Arzt ein oder ein gespielter?), sondern
um das Vorgestellte, die offenbarten Lebensumsténde.

Das Meta-Theater ist hier um den Sonderfall konstruiert, dass nicht zu ent-
scheiden ist, ob es statthat oder nicht. Diese Ambiguitat aufrecht zu erhalten,
macht hier die >Kunst« der Komodie, die arte della commedia aus, wahrend in
der commedia dell’arte die Kiinstlichkeit der komischen Figur ausgestelltist, und
eben dies ihr die Freiheit zur Parabase gibt, zur Ubertretung aus der fiktiven Welt
in die reale des Zuschauers und wieder zuriick. Die Ungewissheit, ob auf dem
Theater der fiktiven Welt ersten Grades wieder Theater gespielt wird oder nicht,
betrifft aber nicht nur die fiktiven Zuschauer, den Prafekten und seinen Sekretar,
sondern auch die realen. Es gibt in der fiktiven Welt ersten Grades keine Figur,
die die Identitat der erwarteten Besucher beglaubigen kdnnte, da alle Amtstra-
ger, um nach einem Eisenbahnungliick Hilfe zu leisten, weit entfernt sind. Jede
andere Person, die befragt wiirde, kdnnte auch Mitglied der Schauspielertruppe
sein. Die Komodie als ganze 16st die Ungewissheit, auf welcher Ebene der Fiktion
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die berichteten bizarren Félle der Besucher anzusiedeln seien, gleichfalls nicht
auf. Sie zeigt sich so umfassend in Spiel zentriert. Die Strukturformel >alles ist
Spiel muss dabei nicht selbstwiderspriichlich eine Position jenseits des Spiels
beanspruchen, erfolgt hier vielmehr aus der unentscheidbaren Ambiguitat he-
raus, ob das Vorgestellte der fiktiven Welt ersten oder zweiten Grades zuzuwei-
sen sei. Flr das Vorgestellte, fiir seine >Wahrheit, damit auch fiir die Forderung,
die es an die gesellschaftlich Verantwortlichen stellt, ist es unerheblich, ob ein
realer Schauspieler es in der fiktiven Welt ersten Grades mit naturlicher Theatra-
litdt entfaltet, oder ein gespielter Schauspieler mit strukturell potenzierter The-
atralitat in der zweiten Grades. So befestigt, das kann man als Erwartung des
Stiick-Autors De Filippo unterstellen, werde es auch die Kraft gewinnen, in die
Welt des realen Zuschauers zurlickzustrahlen. Die Grenze zwischen Fiktion und
Nicht-Fiktion ist entméchtigt, stindig kdnnen Uberginge angesetzt werden. So
ist hier die Parabase in neuer Weise gehandhabt: als nicht markiert.

Die Regel, wider die De Filippos Komddie die Verbindung von Komik und Spiel
entfaltet, ist die Forderung an den professionellen Schauspieler, sich zum ei-
nen stets als Schauspieler zu wissen, der vor einem Publikum agiert, zum an-
dern zugleich in die vorgestellte Figur hinliberzugehen.” Diese »theatralische
Dopplung«® ist in De Filippos Komédie durch die neue Behandlung des Meta-
Theaters nicht nur vom Schauspieler, sondern auch vom Zuschauer zu leisten,
in gewandelter Form: statt der Gleichzeitigkeit des Verschiedenen inne zu sein,
aus der Nichtunterscheidbarkeit der Ebenen der Fiktion Folgerungen zu ziehen.

Im Stlick lassen sich der Prafekt und sein Sekretar auf die Ambiguitét der an-
zusetzenden Fiktionsebenen nicht ein, sie entscheiden sich, jeden Besucher fir
einen Schauspieler zu halten und nur zum Schein auf die vorgetragenen bizar-
ren Félle einzugehen. Das kann Anlass zu Komik des Verlachens iberheblicher
Vertreter des Staates werden, die glauben, das ihnen vorgefiihrte Theater zu
durchschauen. Das Stiick stellt sie auf die Probe. Es gibt einen Grenzpunkt, an
dem die Beglaubigung der Totalisierung des Spiels dieser Komodie im Rekurs
auf die Ambiguitdt des Fiktionsgrades der Spiel-im-Spiel-Welten zusammenbre-
chen muss: die Konfrontation mit dem Tod. Im Theater stehen die Toten wieder
auf, wenn sie die fiktive Welt verlassen, in der sie gestorben sind. Ein Apothe-
ker, der letzte der Besucher des Prafekten, dem seine Apotheker-Lizenz, wie er
darlegt, zu Unrecht entzogen worden ist, nimmt, weil der Vertreter des Staates
sich fur seinen Fall als nicht zustandig erklart, mit ausladender Geste Gift und
stirbt theatralisch. Alle Anwesenden und die zuriickkehrenden >Besucher< des
Prafekten, insbesondere der Arzt, identifizieren den Toten als den Apotheker

7  Soin Goethes Regeln fiir Schauspieler (1803 ff. von Goethe formuliert, 1824 von Eckermann
nach Anweisung Goethes zusammengestellt, S. Goethe 1998) § 82: »Die Biihne und der Saal, die
Schauspieler und die Zuschauer, machen erst ein Ganzes« (a.a.O. S. 881).

8  Begriff nach Theodor Lessing, der in seinen Theater-Essays wiederholt vom >Schauspieler-
Doppelich«spricht (s. Lessing 1912, S. 129-146 und Lessing 1907, S. 29-50).



