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Einleitung

Ministry of Silly Walks

Standesgemaf ausgestattet mit dunklem Anzug, Melone und Aktentasche, er-
wirbt ein britischer Gentleman (John Cleese) im newspaper shop die »Timesx.
Den Laden verlassend, zeigt er zum ersten Mal den »silly walk«: Absurd tber-
steuerte Beinbewegungen machen das Gehen zum Problem - oder zur Kunst-
form.

Der Birgersteig wird zum Catwalk: Zuerst seitlich, spater frontal im Bild, tritt
der Herr fast auf der Stelle. Hoch steigen die langen Beine in die Luft, die Unter-
schenkel verdrehen sich dabei in alle Richtungen, wobei sie ein Eigenleben zu
fihren scheinen. Das Vorwartskommen sichern kleine, rhythmisch arrangierte
Zwischenschritte. Bisweilen schaltet er sogar den Riickwdrtsgang ein.

Vielstimmiges Lachen bildet den wichtigsten Soundtrack des Kurzfilms, der
1970 zuerst ausgestrahlt wurde, die zweite Staffel von Monty Python’s Flying Cir-
cus einleitend. Das unsichtbare Publikum weil3 offenbar sehr genau, dass es sich
dabei um etwas Komisches und Fiktionales handelt. Ohne diese Lacher kénn-
te man die Anfangssequenz auch als Dokument einer zentralnervésen Bewe-
gungsstorung interpretieren, eines »Tics«.

Der Gentleman erreicht endlich das Ministerium. Im Flur begegnet er mehre-
ren Kollegen, die ihrerseits bizarre Gangarten vorfiihren. Jeder »silly walk« folgt
dabei einem individuellen Bewegungsmuster. Alles lauft in volliger Selbstver-
standlichkeit ab.

Der Herr tanzt in sein Biro, in dem bereits Mr. Pudey (Michael Palin) wartet,
der fur die Qualifizierung seines eigenen damlichen Gangs staatliche Férderung
beantragen mdchte. Der Beamte zeigt sich von Pudeys klaglicher Vorflihrung
enttduscht: »It's not particularly silly.« Dann zeigt er dem Anfanger seine eige-
ne Meisterschaft. Wahrend seine Beine den Raum virtuos durchstechen, refe-
riert der Beamte Uiber die hohen Kosten, die bei der Ausbildung und Pflege der
besonderen Beinmotorik entstehen. Das Ministerium leide unter skandaldser
finanzieller Unterversorgung: »Last year, the government spent less on the Mi-
nistry of Silly Walks than it did on national defencel«

Man bestellt Kaffee durch einen altmodischen Gegensprechapparat. Die War-
tezeit Uberbriickt der Bericht liber einen begabten Japaner, der seine Fiil3e bei
jedem einzelnen Schritt Gber den Kopf biegen kann. Dann betritt die Sekretarin
das Buro; sie balanciert zwei Kaffeetassen auf einem Tablett, das sie aber nicht
ruhig halten kann, bedingt durch ihren eigenen »silly walks. Ihr Chef inspiziert
die umgefallenen Tassen sachkundig: »Thank you, lovely.«

Mit Hilfe eines kleinen Filmprojektors werden weitere férderungswiirdige
Gange gezeigt: »You're interested in silly walks, aren't you?« Eingeschnitten wird
eine (schwarz-weil} gedrehte) >)Dokumentations, die, untermalt von einem klim-
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pernden Klavier, eine Reihe absurder Gangarten vorfihrt, die jeder Beschrei-
bung spotten. Der kleine Film im Film bleibt nicht die einzige Reminiszenz an
die grof3e Tradition der Stummfilm-Comedy.

Der Beamte fegt den Filmprojektor gelassen vom Schreibtisch. Zuletzt findet
er doch noch eine Mdglichkeit, seinem Gast zu helfen, und zwar mit Blick auf
ein bilaterales Forschungsprojekt (»La marche futile«): »I'll offer you a research
fellowship on the Anglo-French silly walk.«

Die Szene wechselt nach Frankreich. In freier Natur wickeln zwei pseudofran-
z6sisch schnatternde Herren (Baskenmiitzen, gestreifte Hemden) einen dritten
aus einem Tuch. Sein Kostiim belegt die internationale Zusammenarbeit: Die
linke Korperhélfte zitiert das urbane Kleidungsstereotyp des Londoner Ge-
schaftsmanns, die rechte karikiert, nach dem Muster der beiden entpackenden
Monsieurs, das franzésisch-landliche Modell. Zu der verzerrt abgespielten Mar-
seillaise hoppelt die Figur durch Frankreichs Natur, den urkomischen Gang von
Charlie Chaplins Tramp zitierend — wohl eine Verbeugung vor der Quelle dieser
ministerialen Inspiration. Dabei schaltet sich wiederum ein Stummfilmmoment
(auch technisch) ein: der Zeitraffer.

Perspektiven der Komiktheorie

Komiktheorien versuchen zu klaren, warum wir lachen — und wortber. Alle bis-
lang vorgelegten Entwiirfe weisen zu Recht darauf hin, dass das Komische ein
windiges Ding sei, geradezu aufmiipfig und begrifflich schwer zu fassen. Wir
lachen aus unterschiedlichen Grliinden und in Situationen, die nicht auf einen
Nenner zu bringen sind. Die Frage nach dem Woriiber untersucht die Beschaf-
fenheit des Objekts, welches das mit StoBatmung einhergehende Korperpha-
nomen auslost. Im Warum fordern auch die darin verstrickten rezeptiven Be-
dingungen eine Klarung, so etwa die einfache Tatsache, dass unterschiedliche
Menschen Uber identische Dinge lachen oder auch nicht. Damit kommen Vor-
aussetzungen der lacherlichen Wahrnehmung ins Spiel — und bisweilen, zum
Beispiel im Theater, die Frage, wer liberhaupt lacht: ich oder wir.

Das Ministry of Silly Walks liefert ein gutes Beispiel fiir die Analyse des Wor-
Uber. Im Mittelpunkt steht das virtuose Spiel mit einer motorischen Deforma-
tion, in der clownesken (besser: harlekinesken) Tradition des artifiziellen Stol-
perns. Der Film wiederholt und variiert in mehreren Schleifen das Leitthema der
»silly walks«: auf3erhalb des Ministeriums, im Flur des Hauses, mehrfach im Biiro
und zweimal als Film im Film. Im narrischen Korper, nicht im Dialog, liegt das
komische Zentrum dieser pythonischen Bewegungsstudie.

Konventionelle Komiktheorien liefern zwei grundlegende Antworten auf die
Frage nach dem Mechanismus des Lacherlichen. Der erste, fiir den das Satiri-
sche den Oberbegriff liefert, ldsst sich in einer langen Traditionslinie auf eine
These des englischen Philosophen und Staatstheoretikers Thomas Hobbes zu-
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riickfihren, der Lachen als Resultat des Gefiihls »der eigenen Uberlegenheit«
bestimmte: Wir lachen Uiber den damlichen Gang, weil wir es angeblich bes-
ser kdnnen. Entsprechend handele es sich bei den gezeigten Verirrungen der
motorischen Koordination um eine Steilvorgabe an den Zuschau-Narzissmus,
einen Appell an die Schadenfreude. Nach Bernhard Greiner liefert das satirische
»Lachen Uber« den Inbegriff einer »Komik der Herabsetzung«.

Das Uberhebliche Lachen erwéchst aus einer komischen Technik, die den ge-
wahlten Gegenstand aus seiner gewohnten Sichtweise verschiebt; Satire ver-
kleinert, vergrobert, verfremdet. Flr die avancierten Komiktheorien von Henri
Bergson, Sigmund Freud oder Helmuth Plessner steht entsprechend der Bruch
rezeptiver Normen im Mittelpunkt. Die Alpha-Technik der Stérung unseres in-
neren Koordinatensystems der Weltwahrnehmung steht sowohl hinter den
bewdhrten Verfahren der literarischen Satire, der szenischen Parodie oder der
bildlichen Karikatur — die Kanzlerin als »Mutti«. Aus dem kindlichen Auslachen
erwachsen, operiert das Satirische als Medium der Kritik. Avancierter Satire geht
es darum, ein Ding zur Kenntlichkeit zu entstellen, und zwar auf der Grundlage
einer kaum geheimen Komplizenschaft zwischen Satiriker und Publikum, die
—und hier kommt noch einmal Hobbes ins Spiel - im beiderseitigen Besserwah-
nen begriindet liegt.

Wichtig ist, dass das elaborierte Verlachen keineswegs mit einer kritischen
Automatik (oder gar einem eingebauten Wahrheitsanspruch) ausgestattet ist.
Denn der Normbruch (etwa durch die drastische Verkleinerung des Gegen-
stands) auf Ebene eins kann einer normativen Bestatigung auf Ebene zwei die-
nen. Wenn Satire einen Kanzler als »Birne« vorfiihrt, unterspiilt sie die staatstra-
genden Normen, in der Regierungschefs gemeinhin wahrgenommen werden
(sollen). Doch zugleich bestatigt sie die Normen der kanzlerkritischen Liga, wel-
che die satirische »Entstellung zur Kenntlichkeit« als Beleg fiir die reale Lacher-
lichkeit der verspotteten Politiker begrif3t. Typisch flir komische Phdnomene
ldsst sich schon auf der Ebene der Satire eine dialektische Relation kritischer
und affirmativer Wirkungen belegen - schon das kindliche Auslachen strebt
vielfach nach kollektiver Bestatigung.

Der ddmliche Gang entlarvt die ministeriale Unproduktivitat (im Allgemei-
nen). Vertrauen wir Monty Python, sind Amter und Ministerien Orte absurder
Scheintatigkeit, in denen Beamte ihr substanzielles Nichtstun birokratisch tar-
nen und dabei »unsere Steuergelder« vergeuden — zum Beispiel zur Férderung
vollig sinnloser Gangarten. Wir lachen dariiber, weil wir uns im Besitz einer ho-
heren Moral oder Kompetenz wahnen. Die vordergriindige Entlarvung (Ebene
eins) fungiert als hintergriindige Bestatigung eines Vorurteils (Ebene zwei), das
die Richter auf der Biihne und die Schoffen im Parkett teilen.

Die zweite Basis-Theorie des Lacherlichen argumentiert im Zeichen des »Kar-
nevalesken«. Auch dies lasst sich am pythonischen Beispiel veranschaulichen,
und zwar am ministerialen Umgang mit menschlichen Beschadigungen und
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Behinderungen (in der Tradition der Irrenhauswitze). Die Anspielung auf das
Tourette-Syndrom dient vordergriindig der Biirokratie-Satire, doch es geht da-
bei nicht einfach um Aufklarung Uber staatliche Missstande oder die Bestati-
gung von entsprechenden Vorurteilen, sondern um die Untergrabung sittlicher
Normen. Die 6ffentliche Moral verbietet das Lachen Gber korperliche Beschadi-
gungen mit Nachdruck; doch der komische Fall subvertiert das strenge Gesetz.
Der »tendenziése Witz« (Freud) agiert geradezu als Ventil fiir sittlichen Uber-
druck: Abstand vom Anstand, Entbindung des Triebhaften, momentane Flucht
aus dem »Unbehagen« der je verinnerlichten religiésen, moralischen oder po-
litischen »Kultur«.

Dieses Feld vermessen komiktheoretische Ansdtze, die sich, inspiriert durch
Studien des russischen Literaturwissenschaftlers Michail Michailowitsch
Bachtin, fuir die Traditionen des Karnevals interessieren — sie wurden unter dem
Titel »Literatur und Karneval« 1969 in deutscher Ubersetzung zuginglich. Das
Karnevaleske gilt als Medium einer Feier des Korperlichen, des urspriinglichen
Lebens, der Befreiung von gesellschaftlichen und politischen Normen und
Zwdngen. Dieses Lachen steht gerade nicht fiir subjektives Besserwahnen; im
»Lachen mit« (Greiner) artikuliert sich ein Wir, dem die Grenzen zwischen den
Menschen ebenso zum Opfer fallen wie die Herrschaft des (kollektiven) Uber-
Ichs, das Reich der Trieb- und Verhaltenskontrolle, die Zivilisation. Am Korper
ansetzend, agiert das Karnevaleske grotesk, triebhaft und maBlos. Das orgi-
astische Lachen wirkt als Medium der Uberwindung des Ichs in dionysischer
Tradition. Das Karnevaleske erlaubt als Ventil fiir sittlichen Uberdruck die Abre-
aktion einer unbehaglichen Kultur. Ubersehen wird bisweilen, dass es, dhnlich
wie im satirischen Bereich, durchaus diejenigen Normen bestatigen kann, die
es vordergriindig bricht. Ventile lassen Druck ab, doch sie zielen dabei nicht auf
Zerstorung, sondern auf den Erhalt und das einwandfreie Funktionieren des je-
weiligen physikalischen oder moralischen Drucksystems.

Wichtig ist, dass beide Aspekte, das Satirische und das Karnevaleske, im
gespielt Komischen so eng miteinander verzahnt sind wie — nach Nietzsches
Theorie - die dionysischen und apollinischen Dimensionen des Tragischen. Bei
Monty Python verbindet sich die karnevaleske Groteske mit dem Versuch der
satirischen Demaskierung einer staatlichen Institution.

Eine klare Trennlinie zwischen »Lachen Uber« und »Lachen mit« dsst sich wohl
nicht fixieren. Denn, wie angedeutet, das Komische ist ein windiges Ding. Ge-
rade wenn man die rezeptive Ebene einschaltet, die Hermeneutik des Lachens,
wird es schwierig, seine Ebenen zu trennen. Die satirische Komplizenschaft der
Besserwissenden gilt flir unvorbereitete oder unwillige Rezipienten nicht; um-
gekehrt ist flir einen Monty Python-Fan der radikale Bruch mit gesellschaftli-
chen oder religiésen Wertvorstellungen und Normen die Regel. Der Karneval
kann in die Satire kippen und die Satire in den Karneval - gerade, wenn die Kor-
per auf der Biihne und im Publikum ins Spiel kommen. Das szenisch Komische
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offenbart einen dynamischen Mdglichkeitsraum; darin liegt der Reiz, die Welt
verriickt und in Gemeinschaft zu erleben, und zwar im Spiel.

Man kann am lacherlichen Ministerium weitere (theoretisch relevante) As-
pekte des Komischen verdeutlichen, typisch fiir theatrale und auch verwand-
te Formen in Film und Fernsehen. Der Kosmos der komischen Génge wird im
Modus des Fantastischen vorgefiihrt: Das Fremdartige agiert im Gestus vollig
selbstverstdandlicher Normalitdat. Man kdonnte an die Darstellung einer Parallel-
welt mit anderen Bewegungsvoraussetzungen denken. Wie die fantastische
Darstellung, zeigt auch die komische das Alltagliche verschoben oder verfrem-
det. Niemals musste das Lacherliche dafiir Sorge tragen, sich der Lebenswelt
einer Kultur mimetisch einzuschmiegen. Das gespielt Komische verlacht zuerst
jeglichen lllusionismus. Bei Aristophanes bauen Vogel eine gewaltige Stadt in
den Himmel, sprechen die menschliche Sprache und der géttliche Held Herak-
les erweist sich als dekadentes und verfressenes Subjekt.

»Glotzt nicht so romantischl« — jener Satz, den der Satiriker Brecht dem Pub-
likum der Dreigroschenoper vorhielt, kann auch fir die rezeptiven Anforderun-
gen des Komischen stehen, sieht man zunachst von der neuzeitlichen Tragi-
komaodie ab. Wir sollen uns weder in ministeriale Beamte noch in ihre Klienten
einfuihlen, sondern die virtuose Machart der idiotischen Gange wirdigen. Wir
sollen uns am musikalisch-repetitiven Muster ihrer bestandigen Variation er-
freuen. Bergsons dramaturgisch orientierte Theorie (niedergelegt in Le Rire aus
dem Jahr 1900), verortet komische Wahrnehmung »on the cool side« (was al-
lerdings nur fiir satirische Ebenen gelten kann). Eine rezeptive »Anasthesie des
Herzens« wird tragischer Emotionalitdt entgegengesetzt; der kalte, analytische
Blick der Zuschauer korrespondiere dabei mit der komischen Realitatsdifferenz
auf Darstellungsebene. So lachen wir zuletzt iber Typen und Vorgdnge, die uns
im Alltag peinlich, verdchtlich oder sogar gefdhrlich waren. Dass emotionale
Anteilnahme nicht die erste Option komischer Wahrnehmung ist, demonstriert
Monty Python nicht nur im Ministerium fiir seltsame Gange.

Wird das Komische zur Handlung, sind - schon in den antiken Erfindungen
- repetitive Mechanismen im Spiel, vom einfachen running gag bis zu komple-
xen Motiv-Variationen (Verwechslungen, Verkleidungen, Identitatswechsel).
Mit Blick auf die (dramaturgisch) konstitutiven Wiederholungsstrukturen, das
Spiel mit Mustern und Stereotypen, erscheint die Komodie zwei performativen
Medien nah verwandt: dem Ritus und der Musik. Auch das Ritual ist tiber das
repetitive Moment mafBgeblich definiert; musikalische Form ist ohne Wieder-
holungsmomente nicht denkbar (zumindest vor John Cage): Kanon, Fuge, Da-
Capo-Arie, Rondo, Sonatenhauptsatz, Variationssatz, Leitmotivik. In allen Féllen
scheint die starke repetitive Ordnung des Materials die exzentrischen Neigun-
gen des jeweiligen Mediums zu kontrollieren. Der Ritus kennt die heilige Orgie,
hochkomplexe Musik kann rauschhafte Wirkungen erzeugen; auch das satirisch
Komische neigt (zumindest im szenischen Feld) dazu, sich im Karnevalesken
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aufzuheben, im ekstatischen Lachen eines entfesselten Publikums. Offenbar
engagieren komodiantische Formate die repetitiven Strukturen nicht nur als
Schaltstellen zwischen komischen Situationen, als Operatoren der Ablaufe, son-
dern auch zur (apollinisch-mafBvollen) Steuerung der dionysischen Potenziale.
Deutlich wird dies besonderes am historischen Beispiel der Commedia dell’arte,
dem Theater der Typen.

Geschichte und Theorie

Dieses Buch fiihrt in wesentliche Ansdtze der Komiktheorie des 20. Jahrhun-
derts ein und vermittelt sie mit und durch einen historischen Abriss. Die Ge-
schichte der gespielten Komik soll in zwei Etappen skizziert werden. Der erste,
hier vorgelegte Band verfolgt zentrale Stationen dieser Entwicklung von den
Anfangen bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, und zwar primar auf der Ebene
von Theater und Drama. Er orientiert sich an der historischen Reichweite antiker
Entwirfe, die mit der Literarisierung der Commedia dell’arte und der Vertrei-
bung des Harlekins im 18. Jahrhundert ihre normative Reichweite einblfBten
und neueren Entwirfen Platz machten, etwa der sentimentalen Komddie. Dem
zweiten Band werden dann komische Entwicklungen vom 19. Jahrhundert bis
zur Gegenwart anvertraut. Der erste Teil des »Verlorenen Buches« geht eigene
Wege mit Blick auf eine Neudeutung der rituellen Urspriinge des gemeinsamen
Lachens, das Engagement von Dionysos und Apoll (in Nietzsches Tradition) fir
das komische Feld, die Ausbildung der neuzeitlichen Tragikomddie und die Re-
flexion subversiver Aspekte komischer Wirkung.

Historisch setzt dieses Panorama am Theater an, doch seinen eigentlichen
Gegenstand markiert, medieniibergreifend, der Kosmos gespielter Komik. Seine
methodische Referenz bildet eine kulturwissenschaftlich gedffnete Theaterfor-
schung. Uber die szenischen Formen Drama, Dramatheater und Stegreifspiel hi-
naus, sollen auch, besonders im zweiten Band, Film und Fernsehen zum Thema
werden, die Erben des Szenischen. Im Gegensatz zu primar philologisch orien-
tierten Ansatzen, berlcksichtigt das Buch mafl3geblich die korperlichen Dimen-
sionen des Komischen.

Ein Begriff des Komischen bildet sich gegenwartig nicht mehr - wie in friihe-
ren Jahrhunderten — primar an den Beispielen Theater und Literatur aus, son-
dern durch (TV-)Formate wie Sitcom, Comedy-Show oder Stand-Up Comedy
und auch an Filmkomd&dien von Charlie Chaplin bis Monty Python. Daraus erge-
ben sich Konsequenzen fir die Erforschung der Geschichte komischer Formen.
Geschichtsschreibung ist in ihrem methodischen Selbstverstandnis schon lan-
ge Uber traditionell >historistische« Positionen hinausgelangt, wonach durch die
Auswertung von historischen Quellen eine vergangene Realitat rekonstruiert
werden kdnne. Geschichtsschreibung vermittelt keine Zeitreisen, kann nicht sa-
gen>wie es wirklich war¢, sondern bringt ihre Zeugnisse nach den Vorgaben des
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jeweiligen Gegenwartshorizonts zur Sprache, bestenfalls (selbst-)kritisch und
immer auch als »Fiktion des Faktischen« (Reinhart Koselleck).

Uber vergangene Dinge forschend, sollten wir unser gegenwirtiges Verstand-
nis davon kennen, um nicht Gefahr zu laufen, unsere Zeit in die Uberlieferten
Zeugnisse ungefiltert einzuschreiben. Im bedenklichsten Fall kann dies dazu
flihren, heutige Gegenstandskonzepte als anthropologische Konstanten retros-
pektiv zu verewigen. Die >Geschichtsschreibung« des Komischen kennt entspre-
chende Beispiele; so wurden bisweilen die Figur des Clowns, die sich erst im
19. Jahrhundert herausbildete, oder auch eine antike Form des Stegreifspiels
(der Mimus) im Sinne von Wesensbestimmungen universalisiert (Kapitel sieben
nimmt diesen Faden auf). Die kulturwissenschaftliche Offnung empfiehlt sich
gerade vor dem Hintergrund dieser historisch-hermeneutischen Uberlegung.
Eine kritische Gegenwartsreferenz vermag nicht nur, vor naiven Riickprojekti-
onen zu schiitzen, sie kann, gleichsam in Gegenrichtung, zeigen, wie diese Ge-
genwart von friiheren Konzeptionen des Komischen gepragt ist oder im Ge-
gensatz dazu steht. Das Stichwort lautet Historisierung; es geht dabei nicht um
Konstanten, sondern um Kontinuitaten, Variationen oder auch Brliche.

Die groBen Theorien des Komischen transportieren den Entwicklungsstand
des Lacherlichen entsprechend der Orientierung ihrer Verfasser, wozu auch
fachliche Hintergriinde zdhlen. Bislang bildet, in philologischen Entwiirfen, in
den meisten Féllen die literarische Tradition die Referenz, Roman und Drama.
Im Feld der Historiographie des Theaters kommen, diesseits von Literatur, auch
»mimischex, kdrperintensive Formen ins Spiel, was mit dem in den zwanziger
Jahren des letzten Jahrhunderts gewachsenen Verstandnis von Theater als
einer exemplarischen Korperkunst zu tun hat. Doch die korperlichen Dimen-
sionen szenischen Ausdrucks sind - dies gilt nicht nur fir komische Aspekte
- vielfach unzureichend uberliefert. Physischer Ausdruck ist, vor der Erfindung
technischer Medien der Bildaufzeichnung, in den Wind geschrieben, nicht auf
Leinwand, Zelluloid oder Papier. Entsprechend liegt die Kérpergeschichte des
Komischen weitgehend brach und wird nur begrenzt und in Anndherungen zu
schreiben sein.

Eine an den Standards der Theaterforschung orientierte komikhistorische Un-
ternehmung sollte, von der Philologie lernend, die literarischen Uberlieferungen
nicht ausblenden, zumal die alten Stiicke vielfach Hinweise auf kdrperliche und
rdumliche Kontexte ihrer Auffihrungen enthalten. Sie sollte, die philologische
Perspektive erweiternd, auf korporale Aspekte insistieren, zum Beispiel auf die
narrische Verselbststandigung von Organen der Fortbewegung in lacherlichen
Meisterwerken des Fernsehspiels. Dieses Buch beschrankt sich entsprechend
nicht auf dramaturgische Traditionen, sondern fokussiert, soweit es gehen mag,
auch auf die Geschichte der komischen Korper — im Zeichen des Harlekins.

Das Verlorene Buch orientiert sich komparatistisch, verfolgt die Geschichte
des gespielt Komischen in seinen europdischen Brennpunkten. Es tritt, gerade
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was Stiickanalysen betrifft, nicht in Konkurrenz zu philologischen Standardwer-
ken. Das Buch zielt nicht auf umfassende Einfiihrung in die jeweils thematisier-
ten historischen Komaodien, sondern primar auf ihre komische Technik, sowohl
in synchronischer als auch in diachronischer Hinsicht. Wer einflihrende Aus-
kunft Gber Werke von Aristophanes, Plautus, Machiavelli, Shakespeare, Moliere
oder Lessing sucht, wird im Kontext der zustandigen Fachphilologien auf ein
reichhaltiges und hochqualifiziertes Material treffen. Wer sich dagegen fir die
Geschichte und Theorie gespielter Komik interessiert, mag hier weiterlesen.

Uber die Grenzen der »Poetik«

Aristoteles war nicht Zeuge der genialen Anfange des gespielt Komischen,
sondern, fast hundert Jahre spater, Zeitgenosse der »Neuen Komodie« (ca. 320
bis 290 v. Chr.). Sie stand in uniibersehbarer Distanz zu Aristophanes’ dlterem
Karneval der Demokratie. Der Chor war nicht mehr formuliert. Die Dramaturgie
folgte dem mittlerweile verfestigten tragischen Schema: fiinf Epeisodia (Akte).
Das parodistische Element bezog sich nicht mehr auf die Dimension des Erha-
benen, auf Gotter, Helden und Herrscher, sondern auf das Allgemeinmensch-
liche, das in Auseinandersetzungen mit unteren Adligen, Kleinbilrgern und
Sklaven belachelt wurde. Auch die burlesken und grotesken Ebenen waren er-
satzlos gestrichen.

Wenig ist von dieser hellenistischen Spielart der Komddie tiberliefert, und was
wir davon kennen (ein fast unversehrtes Stiick von Menander, einige Ausschnit-
te und Fragmente, viele Stiicktitel), ist so gestrickt, dass man das Komische darin
mit der Lupe suchen muss. Entsprechend ware Menanders Menschenfeind heu-
te eher als Schauspiel einzuordnen. Vielleicht liegt es an dieser Verarmung des
Komischen, dass sich die »Poetik« primar mit der Tragodie beschaftigt und die
Komaodie allenfalls streift. Nur drei Aspekte hebt Aristoteles als gattungsrelevant
hervor. Die Komddie fungiere zuerst als Medium einer Mimesis des Fehlerhaf-
ten:

Die Komddie ist [...] Nachahmung von schlechteren Menschen, aber nicht nur im

Hinblick auf jede Art von Schlechtigkeit, sondern nur insoweit, als das Lacherliche

am HaBlichen teilhat. Das Lacherliche ist namlich ein mit HaBlichkeit verbundener
Fehler[...]1.

Das szenisch Komische wird im negativen Bezug zum tragisch Erhabenen be-
stimmt. »Schlechte Menschen«, »Fehler« und »HaRlichkeit« stehen fir das Feld
allgemeinmenschlicher Schwachen und Unzuldnglichkeiten, unterhalb des tra-
gischen Olymps. Die neuzeitliche Regelpoetik interpretierte die Satze als Plado-

1 Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982
und 1994,S.17
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yer fir das Satirische im Sinne der Rechtfertigung eines komischen Nutzens:
Fehler verlachen und daraus lernen.

Die zweite Grundbestimmung betrifft den Ausschluss kathartischer Wirkun-
gen. Dargestellte Fehler wiirden komodiantisch so vermittelt, dass sie »keinen
Schmerz [...] verursachen, wie ja auch die lacherliche Maske hasslich und ver-
zerrt ist, jedoch ohne Ausdruck von Schmerz«?. Nur die Tragoddie kennt die Di-
mensionen von Leid, Untergang und Vernichtung. Nur sie allein vermag in den
Zuschauern »Furcht und Mitleid« zu erregen, und damit jenen therapeutischen
Prozess der seelischen Reinigung auszuldsen, fir den die »Katharsis« steht. Die
Komddie hélt ihre Zuschauer eher auf Distanz: Amisement statt Einfiihlung, La-
chen statt Weinen.

Die dritte Setzung scheidet das Komische vom Tragischen durch den gliickli-
chen Ausgang: Das »Vergnligen [...] ist vielmehr eher der Komddie eigentim-
lich: Denn dort treten die, die in der Uberlieferung die erbittertsten Feinde sind,
wie Orestes und Aigisthos, schlieBlich als Freunde von der Blihne ab, und nie-
mand totet oder wird getotet.«?

Mit wenigen, skizzenhaften Satzen pragt die »Poetik« einen triadischen Gat-
tungsbegriff, welcher der Komplexitdt des szenisch Komischen nicht gerecht
werden kann - auch nicht im antiken Kontext. Das dionysische Erbe auch des
Lachtheaters wird nur mit Blick auf eine eher vage Ursprungsthese gestreift, wo-
nach die Komddie sich aus »Phallos-Umziigen« entwickelt habe. Nicht gewdir-
digt werden die besonderen (repetitiven) Anlagen der komischen Dramaturgie,
was dazu flhrte, dass die Komodie von der aristotelisch inspirierten Regelpo-
etik notorisch verkannt wurde, gerade mit Blick auf die Ebene der Handlung:
Was die »Poetik« offenlief3, wurde nach Mal3gaben des Tragischen erganzt und
transportierte sich so, als normative Setzung missverstanden, durch die Jahr-
tausende. Die komische Standeklausel (»schlechte Menschen«) wirkte ebenso
wie das Katharsisverbot (»kein Schmerz«) tGber die franzosische Klassik hinaus.
Noch im 18. Jahrhundert waren Aristoteles’Vorgaben (in der klassizistischen In-
terpretation) fir viele verbindlich, gerade auch fiir Johann Christoph Gottsched
und seineaufklarerische« Komddien-Programmatik. Mit der »Poetik« im Riicken
wurde der Kampf gegen alles korperlich Derbe und Anarchische auf der Biihne
legitimiert — mithin die Vertreibung des Harlekins. Neuzeitliche Gegenstrémun-
gen gab es zumindest seit Shakespeares Komodien, die traurige und furchtbare
Aspekte mit komischen verbanden.Von den drei Grundbestimmungen der »Po-
etik« hat nur das komédiantische happy ending bis heute Uberlebt, zumindest in
Hollywood und in der TV-Seriendramaturgie.

Wir wissen nicht, ob Aristoteles seine Uberlegungen zur Komédie in einem
eigenen Buch niedergelegt hat, etwa einem zweiten Band der »Poetik«. Dass

2 Ebd.
3  Ebd,S.41
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eine entsprechende Schrift nicht in die Neuzeit Gberliefert ist, liegt vermutlich
daran, dass sie nie verfasst wurde. Gerade der komiktheoretische Minimalismus
der Studie, die das Lacherliche nur als Negativum kennt, lasst darauf schlieen,
dass der Philosoph die Komodie flir eine mindere Form des Szenischen hielt:
kaum der Rede wert. Ob ein entsprechendes Buch nie geschrieben wurde oder
mit der Bibliothek von Alexandria in Flammen aufging, ist zuletzt unwichtig.
Entscheidend ist, dass eine tragfdhige antike Definition und auch Wirdigung
des szenisch Komischen nicht Uberliefert ist.

Neun Kapitel

Die ersten vier Kapitel widmen sich der antiken Auspragung komischer Spiel-
formen und den zu ihrer Erfassung geeigneten Theorien, eben Uber die »Po-
etik« hinaus. Kapitel eins, »Das Lachen des Dionysos«, sondiert die Urspriinge
des szenisch Komischen. Es erwagt rituelle Wurzeln im Archaikum und sucht
Indizien zur Bestdrkung einer These, welche die gemeinsame »Geburt« von Tra-
godie und Komaodie aus dem Dionysoskult vertritt. Berlicksichtigt werden dabei
theoretische Beitrdge von Walter Burkert, Sigmund Freud, Michail Bachtin und
Jan Kott. Im Sinn der kinstlerischen Forschung wird der Medea-Film von Pier
Paolo Pasolini eingeblendet. Insgesamt geht es um die Tradition eines orgiasti-
schen Lachens, das mit den Kontraktionen des Zwerchfells zugleich die Grenzen
des Ichs zu erschiittern vermag - Lachen als Medium einer rauschhaften Ge-
meinschaftsbildung. Im Sinne einer komischen Katharsis kann gerade das von
Aristoteles ignorierte dionysische Lachen befreiend und sogar heilsam wirken:
Entlastung von alltdglichen Zwéangen und Zumutungen.

Wo das erste Kapitel karnevaleske Ebenen des Komischen behandelt, wechselt
das zweite im Zeichen von »Uberhebung, Kontrast, Vergleich« zu Spielarten ei-
nes ichbezogenen Lachens. Dem Satirischen wohnt ein Gefiihl der subjektiven
Uberlegenheit tiber ein verlachtes Objekt inne - die meisten Theorien orientie-
ren sich im Feld dieser »kontrastiven« Komik. Verfahren der Satire und Parodie
werden beleuchtet als Techniken einer gezielten Untergrabung des tragisch
Erhabenen, unter anderem am Beispiel der avancierten Komiktheorie von Sig-
mund Freud. Das Kapitel priift die komischen Dimensionen des antiken Thea-
ters, und zwar am Beispiel von Aristophanes’ Frauenvolksversammlung. Dabei
wird der konstitutive Zusammenhang satirischer und karnevalesker Dimensio-
nen evident, vereinfacht gesagt: das Zusammenspiel von Sprache und Kérper.
Deutlich wird auch, wie komiktheoretische Aspekte dem historischen Verstand-
nis zuarbeiten konnen, und zwar dort, wo die Quellenlage selbst es nicht er-
laubt, vergangene Sinnoptionen zu rekonstruieren.
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Kapitel drei, »Nietzsche und die Geburt der Komddiex, liberpriift das verborge-
ne komiktheoretische Potenzial des Tragddienbuchs. Die bislang exponierten
karnevalesken und satirischen Aspekte, ihr konstitutiver Zusammenklang im
antiken Lachtheater, werden auf Nietzsches Konzept der tragischen Synthese
dionysischer und apollinischer Dimensionen bezogen. Die tragische Bipolaritat
weiterdenkend, prift der Abschnitt ein Engagement der beiden Theatergotter
auch fiir das komische Spielfeld, diesseits von metaphysischen Implikationen
und musikalischer Fixierung. Im Mittelpunkt steht eine Beobachtung, wonach
sich der tragisch kontraproduktive »Sokratismus der Moral« auch in Form einer
komédiantischen Regelpoetik (nach Aristophanes) durchsetzen konnte — mi-
misch-improvisatorische Formen blieben davon allerdings ganz unberiihrt. Auf
den Stegreifblihnen war das dionysische Lachen noch lange zu Gast, zumindest
bis zum Niedergang des Harlekins im 18. Jahrhundert.

»Das komische Rom« (Kapitel vier) skizziert die Entwicklung der Lachspiele von
den republikanischen Anféngen bis in die Kaiserzeit. Stlicke von Plautus, Miles
gloriosus, und Terenz, Phormio, zeigen exemplarisch die besondere repetitive
Dramaturgie der romischen Komdodie, ihren engen Bezug zu griechischen Vor-
bildern, ihre epische Anlage, ihre besondere >Sozialstruktur< und die konstituti-
ve Arbeit mit Stereotypen. Immer steht (mindestens) ein junges Paar im Mittel-
punkt; vielfach versuchen verdorbene Vater (oder andere Unholde) die Liebe
aus fragwiirdigen Motiven zu zerstoren. Listige Sklaven stehen den amantes
bei und verhelfen der Liebe durch aberwitzige Intrigen zum gattungstypischen
Sieg. Das Publikum steht klar auf der Seite der Liebenden und ihrer listigen
Agenten. In der Logik komodiantischer Gerechtigkeit gelten die Verhinderer
der Liebe grundsétzlich als vogelfrei. lhr finaler Untergang ist Anlass hochster
Heiterkeit. Alles ist erlaubt, um sie zu hintergehen, zu belligen, zu bestrafen:
kein Mitleid mit den Feinden der Liebe! Interessant ist, dass schon der Weg
von Plautus zu Terenz eine signifikante Reduktion der burlesken Anteile an-
zeigt. Terenz antizipiert das Schauspiel; Plautus’ Dramaturgie wurde hingegen
zur entscheidenden Referenz fiir komische Spiele, welche die szenische Komik
umfassend, eigendynamisch und auch selbstbewusst vertraten. Die Comme-
dia dell’arte, Shakespeare, Moliére und auch Monthy Python sind an Plautus’
Beispiel geschult, weniger an Terenz’ Lesedramen und schon gar nicht an der
kargen aristotelischen Trias. Deutlich wird zudem, dass das korperlich Exzessive
der »mimischen« Stegreifspiele dionysische Wirkungen eher entfalten konnte
als die literarisch gefasste Komddie, was auch den enormen Erfolg des burles-
ken Volkstheaters ausmachte — nicht nur in der Antike. Deutlich wird auch, dass,
was die »Poetik« offen Idsst, vor allem in einem Feld rekonstruiert werden kann:
den Stiicken selbst.

Geschrieben oder gespielt, lieferte das romische Theater die Referenz fiir die
Entwicklung der komischen Spiele der Neuzeit. Der wichtige Schlussabschnitt
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(4.7) des vierten Kapitels, »Die antike Inspiration«, resiimiert die Ergebnisse der
ersten vier Teile, gerade mit Blick auf solche Vorgaben, die in der Renaissance
aufgenommen und der neuzeitlichen Komodie eingepragt wurden.

Die fiinfte Etappe, »Der grof3e Sprungg, verfolgt die Rezeption und Weiterent-
wicklung der komischen Tradition in der italienischen Renaissance, und zwar
sowohl im literarischen Feld (Commedia erudita) als auch im volkstiimlichen
Stegreifspiel (Commedia dell’arte). Drei friihe Beispiele belegen die dramati-
sche Wiedergeburt: Ariosts Cassaria von 1508, Bibbienas Calandria von 1513 so-
wie Macchiavellis La Mandragola (wahrscheinlich) von 1518. Ein ausftihrliches
Teilkapitel beleuchtet die professionellen Masken- und Improvisationsspiele.
Dabei fallen sowohl Kontinuitaten als auch Differenzen zur rémischen Refe-
renz ins Auge. Noch durchspielten die Komddien gerne den Generationenstreit
zwischen den gestrengen Vatern und dem notorisch verliebten Nachwuchs;
aus den antiken Sklaven wurden mittlerweile Diener. Beibehalten wurden die
Grundziige der antiken Regeldramaturgie, durch Platus’Vorbild ergdnzt und vi-
talisiert, und jene komdédiantische Gerechtigkeit, welche die furchtbaren Feinde
der Liebe immer ereilte, zur Freude der zuschauenden Schoffen. Die beiden The-
atergotter nahmen ihren komischen Tanz wieder auf und zwar auf allen Ebenen.
Auch die Unterschiede zum antiken Vorbild sind evident, etwa im Einfluss des
neuen Korperbewusstseins der Renaissance (in den erotischen Akzenten) oder
in der bisweilen drastischen Religionskritik. Theoretisch steht Bergsons satirisch
orientierte Komiktheorie auf dem Programm, welche die Dramaturgie gerade
solcher Formen erfasst, die auf plautinischen Vorgaben bauen. Dies gilt sowohl
fir die repetitive Mechanik der Handlung als auch firr die Mimesis gestorter Vi-
talitat auf figuraler Ebene. Bergson postuliert als Grundlage der Gattung eine
»Andsthesie des Herzensg, die es dem Publikum ermdglichen soll, sowohl leid-
volle Aspekte der Handlung fréhlich zu Giberstehen als auch distanziert zu urtei-
len - Uber die Qualitat der Fabeln ebenso wie Uber die unseligen Vatermonster.

Kapitel sechs springt zu Shakespeare und erlautert an seinem Beispiel die wich-
tigste und nachhaltigste Erfindung der neuzeitlichen Komaodie. Im Mittelpunkt
steht hier eine Theorie der Tragikomédie, die am Beispiel von drei Stiicken ent-
wickelt wird: The Taming of the Shrew, A Midsummer Night’s Dream und Much
Ado About Nothing. »Dramaturgie der Verunsicherung« Uberschrieben, zeigt
das Kapitel, wie Momente des Schreckens, des Ungliicks, ja der Grausamkeit
so in den komddiantischen Zusammenhang eingreifen kdnnen, dass die Re-
zeption zu einer emotionalen Achterbahnfahrt und Bergsons (und Aristoteles’)
»kaltes Herz« aufgetaut wird. Konstitutiv flr die Tragikomédie ist die Mischung
des Furchtbaren und des Lacherlichen. Nicht mehr zwischen »Lachen mit« und
»Lachen Uber« oszilliert ihre Wirkung, sondern zwischen Lachen und Weinen.
Das neuzeitliche (Zuschau-)Subjekt erlebt sich in Widerspriichen, darin driickt
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sich Modernisierung maB3geblich aus. Die Filmkomddie des 20. Jahrhunderts
segelt in Shakespeares Kiellinie. Die Tragikomédie steigt auf zum kiinstlerisch
anspruchsvollsten Muster der komischen Moderne. Das Ende der antiken Inspi-
ration kommt in Sicht, ist aber in Shakespeares Zeit noch nicht erreicht.

Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts tobten komische Figuren durch Europa und
hielten, verwurzelt in der Commedia dell‘arte, die plautinische Inspiration und
denThyrsosstab aufrecht. Diesen Meistern des Derb-Komischen ist das siebente
Kapitel gewidmet: »Harlekin und die Schildbiirger«. Es zeigt den Aufstieg und
Fall eines Volkstheater-Phanomens, das den Kirchen und den Magistraten der
Stadte wenig Freude machte, dem Publikum jedoch umso mehr. Dafiir stand
die szenische Prasenz des Harlekins und seiner Briider Pickelhering, Hanswurst
und Kasperl, die am Beispiel franzosischer, deutscher und 6sterreichischer Ent-
wicklungen im 17. und 18. Jahrhundert restimiert wird. Karnevalesk gepragt,
machten sich diese Figuren ber alle Formen (und Vertreter) 6ffentlicher Moral
lustig. Hoch wandelbar, improvisatorisch brillant und kérperlich virtuos, brach-
ten sie das dionysisch Komische zu neuer Bliite. Als uneingeschrankte Stars von
festen Hausern (zuerst in Paris, spater in Wien) und der englischen und deut-
schen Wanderbiihnen sprengten sie das traditionelle Spielfeld der Commedia,
von der sie abstammten. Die Herrschaften in den bunten Kleidern drangen po-
belnd in erhabene Tragddien- und Historienspektakel ein — zum Schrecken aller
Pietisten und Puristen. Sie untergruben punktuell die Normen und Werte der
zeitgendssischen Kultur (und stabilisierten sie damit). Ab 1830 schlug die junge
biirgerliche Moral (im Blindnis mit den Kirchen) zurilick. Doch die Vertreibung
des Harlekins war ein langwieriger Prozess. Das Derb-Komische ging wohl nie
ganz unter.

Kapitel acht, »Moliere und die Kunst der Fuge«, untersucht das avanciert komi-
sche Theater des 17. Jahrhunderts, unter anderem als fortexistierenden Tanz-
platz der alten Theatergétter. Ihr enger Bezug wird anhand von Helmuth Pless-
ners Studie »Lachen und Weinen« theoretisch vertieft, ein Ansatz, der die im
Titel formulierten Kérperreaktionen als Belege fiir eine exzentrische Anlage des
Subjekts selbst versteht. Plessner Studie Uberblendet Freuds Witztheorie mit
Bergsons Stereotypenlehre und verschiebt dabei die lebensphilosophische Be-
griindung des Lachens in den Bereich einer allgemeinen Stérung von Normen,
ohne dabei Bergsons dramaturgische Einsichten in die repetitiven Mechanis-
men der Komddienform zu revidieren.

Drei Moliere-Stiicke zeigen den barocken Standard der Komdodie im Sinne ei-
ner musikalischen Steigerung ihrer formalen Mittel. Das Erste, Les Fourberies de
Scapin, liefert den Inbegriff einer dramatisierten Commedia dell’arte-Handlung,
bei der komplexe Repetitionsmomente burlesk gesteigert sind. Alle drei vor-
gestellten Stiicke segeln in der Kiellinie des antiken Vater-Diener-Kind-Modells,
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wobei im Tartuffe, dem zweiten Beispiel, nicht mehr das Patriarchat im Mittel-
punkt der Kritik steht, sondern, durch einen leichtglaubigen Alten vermittelt,
das breite Feld der religiosen Heuchelei. Hinter dem Malade imaginaire (einem
weiteren verdorbenen Alten) prasentiert sich eine korrupte und inkompetente
Arzteschaft als satirisches Angriffsziel. Dieses Spektakel, ein Beispiel fiir die in-
tegrale Erfindung des comédie-ballet, liefert den karnevalesken Hohepunkt des
Gesamtwerkes, indem es den Wahnsinn des hypochondrischen Alten in eine
schwarze Groteske steigert. Gerade der Tartuffe (und zuletzt auch der Misan-
thrope) artikulieren sich als Beispiele eines furchtbar Komischen. Moliéere fiihrt
die antik inspirierte Komodiendramaturgie auf einen historischen Héhepunkt,
setzt der Commedia dell’arte ein Denkmal, beférdert das moderne Konzept der
Tragikomddie und erweitert die Moglichkeiten der Satire.

Das langere neunte Kapitel »Komische Birger?« beleuchtet die Gotterddmme-
rung des antiken Komddienmodells im Zeichen der Emanzipation des Biirge-
tums. Maf3gebliche Entwicklungen des 18. Jahrhunderts werden am Beispiel
von acht ausgewahlten Komodien dargestellt — sie stammen liberwiegend von
deutschen und franzdsischen Schreibtischen. Das Kapitel resiimiert die Reduk-
tion des derb Komischen und der improvisierten Spiele im Zusammenhang
umfassender Literarisierungstendenzen, die satirische, sentimentale und mora-
lische Aspekte in den Mittelpunkt stellten. Es zeigt die kiinstlerische Steigerung
der Komodie, besonders im letzten Drittel des Jahrhunderts; dabei geht es um
ihre Politisierung, die Weiterentwicklung des Tragikomischen, die Wendung zur
Selbstreflexion und die Wiederentdeckung des dionysischen Lachens.

Die Verbiirgerlichung des szenisch Komischen hat viele Facetten. In Deutsch-
land ibernahm der >sReformer< Johann Christoph Gottsched von Aristoteles die
satirische Orientierung, denn nicht die Komddie ging ihm gegen den Strich (der
Regeldramaturgie), sondern nur der Harlekin und wohl auch der sogenannte
»Pbbel«, dessen Held er war. Gottsched kappte die volkstiimliche Tradition. Man
blieb nun gleichsam unter sich: Der Modus des Lacherlichen pradestinierte Sa-
tire zum Mittel der Erziehung der birgerlichen Klasse. Doch der Harlekin wurde
auch dort vertrieben, wo man es nicht vermuten wiirde. In Frankreich startete
die Literarisierung der Commedia dell’arte sehr friih, im Prinzip bereits mit Mo-
liere. Nach seinem Tod setzte sich die »comédie de moeurs« durch, welche die
Masken der Commedia dell’arte fiir satirische Attacken (gegen biirgerliche Fehl-
entwicklungen) nutzte, und zwar in dramatisierter Form. Stiickeschreiber wie
Carlo Goldoni und Pierre Carlet de Marivaux vollendeten im zweiten Drittel des
Jahrhunderts die Literarisierung der alten Stegreifspiele, kiinstlerisch gestei-
gert und zugleich korperlich verarmt. Parallel zur Karriere des »Lachens Uber«
eroberte von England aus die sentimentale Komddie den Kontinent. Tranen
wurden flir empfindsame Biirger komddiantisch salonfahig. Traurige Aspekte
des birgerlichen Heldenlebens traten an die Stelle des burlesken Treibens der
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Dienerschaft — ein markanter Schritt zur Aufhebung des aristotelischen Kathar-
sisverbots. Das Sentimentale diinnte zuletzt noch das Satirische aus und 6ffnete
den Weg zu intermedidren Formen des Dramatischen (zum »Schauspiel«), was
am Beispiel von Christian F. Gellerts »Riihrkomddie« gezeigt wird. Auch das biir-
gerliche Trauerspiel kam in Reichweite: Novelle de la Chaussée fiihrte in Paris
die comédie larmoyante in den vierziger Jahren an die Grenze. Die sentimentale
Komddie zielte auf die moralische Erziehung des Publikums, wofir das Prinzip
Einfihlung (»Rihrung«) nunmehr effizienter erschien als die szenische Ausbil-
dung von Spott und Hohn.

Nach einer langen Phase der Bekdmpfung des Burlesken (und seines ange-
stammten Publikums) markierten faszinierende Komodien im letzten Drittel
des Jahrhunderts die komischen Hohepunkte. Bei Beaumarchais, Lessing und
Lenz kam Dionysos wieder an Bord, zuarbeitend einer politisch, tragikomisch
oder auch grotesk gefassten Arbeit an der Verfassung des Biirgerlichen (und
mittelweile auch des Adels). Das neunte Kapitel restimiert eine Entwicklung, die
sich von den antiken Normen emanzipierte und neue Optionen des gespielt
Komischen erprobte, gerade mit Blick auf die Integration des Sentimentalen,
der kiinstlerischen Weiterentwicklung (repetitiver) Dramaturgie oder der Stei-
gerung der Burleske zur rabenschwarzen Groteske. In allen Punkten duf3ert sich
als Leitmotiv des Jahrhunderts das lUbergeordnete Projekt einer birgerlichen
Eingemeindung der komischen Spiele.

Das primare Interesse der mit Theater und Drama befassten Forschung richtet
sich traditionell auf das Tragische und was daraus erwachsen ist. Die Randstel-
lung des Lachtheaters erklart sich nicht von selbst, zumal die Komédie gleich-
berechtigt zur (postdionysischen) Grundausstattung des antiken Theaters ge-
hort und als Ort des Politischen der Tragddie keineswegs unterlegen ist — auch
nicht im kinstlerischen und anthropologischen Potenzial einer szenischen
Erforschung (und Konstruktion) des Allzumenschlichen. Doch die Antike tiber-
liefert keine Theorie des Komischen, die auch nur anndhernd mit der Qualitat
der aristotelischen Erfassung des Tragischen mithalten konnte. Jeder komikthe-
oretische und -historische Ansatz versucht, eine Liicke zu fullen, hinterlassen
von einem verlorenen Buch, das die Komaodie nicht als hassliche Schwester des
Tragischen verfehlt, sondern als faszinierendes Spielfeld eines eigendynamisch
Komischen wirdigt.

Da dieses Buch das aristotelisch Verlorene mal3geblich anhand uberlieferter
Stiicke rekonstruiert, achtet es auf sorgsame Fabelanalysen. lhr Interesse richtet
sich primar auf die komische Konstruktion und ruft dabei zumindest die Umris-
se der Dramen ins Gedachtnis. Die analytischen Sequenzen verstehen sich nicht
als erschopfende Stlick-Expositionen, die in Konkurrenz zu philologischen Stan-
dardwerken treten wollen. Beleuchtet werden insgesamt zwanzig bedeutende
Komddien von Aristophanes bis Lenz, als Zeugnisse des historischen Wegs des
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szenisch Komischen. Auch was von den korperlichen Dimensionen Uberliefert
ist, wird zum Thema, besonderes im Feld der antiken und neuzeitlichen Steg-
reifspiele.

Die Abschnitte, die den einzelnen Stiicken gewidmet sind, gliedern sich in
analytische und kommentierende Sequenzen. Die in den Uberschriften je ge-
nannten Jahreszahlen beziehen sich auf die Urauffiihrungen. Zwei Stilicke er-
reichten die Blihne nicht oder Uber ein Jahrhundert zu spat; in diesen Fallen
wird das Jahr der Publikation ausgewiesen. Wer die jeweiligen Stiicke gut kennt
(oder wenig Zeit hat), kann sich auf die Kommentare verlassen, welche die dra-
maturgische Technik kompakt zusammenfassen. Die ersten vier Kapitel suchen
nach der antiken Pragung des gespielt Komischen. Sie werden im Kapitel 4.7
resiimiert, eben als Versuch einer Rekonstruktion des poetologisch Verschiit-
teten aus der dramatischen Uberlieferung. Von hier aus wird, ab dem fiinften
Kapitel, »die antike Inspiration« ersichtlich, die von der Renaissance zumindest
bis zum Ende des 17. Jahrhunderts reichte. Erst das biirgerliche 18. Jahrhundert
verabschiedete sich von der Antike, etwa mit Stlicken, in denen sich eine neue
Karriere des Sentimentalen einschrieb.

Das Verlorene Buch belegt den wenig produktiven Einfluss der aristoteli-
schen Setzungen auf die Geschichte seines Gegenstands und zeigt, dass auch
die wichtigsten Komoédienautoren der Neuzeit die alten Stiicke selbst als Vorbil-
der nahmen und damit ebenfalls das aristotelisch Ungesagte in der dramatur-
gischen Praxis entdeckten. Die besten Komddien zeigen sich weniger von der
»Poetik« beeinflusst, als vom Studium der antiken Stiicke selbst. Dies gilt auch
fur die komodiantisch orientierten Komiktheorien des 20. Jahrhunderts, die
der kritischen Arbeit am Begriff und der Geschichte des Komischen verpflichtet
sind, weit jenseits der sturen Reproduktion aristotelischer Normen. Das Verlore-
ne Buch vollzieht diese Inspirationen nach.

Ich méchte mich an dieser Stelle bei allen bedanken, die dazu beigetragen
haben, dieses Buch zu ermdglichen, vor allen bei den Studierenden der »Lost
Book«-Seminarreihe — wir haben das Verlorene gemeinsam gesucht! Wichtig
und inspirierend war der Austausch mit Kolleginnen und Kollegen der Fakulat
flr Philologie der Ruhr-Universitdt Bochum. Danken méchte ich Prof. Manuel
Baumbach, PD Dr. Bettina Full, PD Dr. Romain Jobez, Prof. Burkhard Niederhoff,
Prof. Anette Pankratz und Prof. Monika Woitas. Mein besonderer Dank gilt Jo-
hannes Lepper, dem gro3en Regisseur und Meister der szenischen Groteske,
der mir in vielen Gesprachen Mut gemacht hat. Herr Duscha, der Leiter des
ATHENA Verlags hat die Publikation hervorragend betreut. Ich danke meiner
Frau Luise Holthausen, Jasmin Maghames und Daniel Schinzig, die mir redakti-
onell wunderbar geholfen haben, und nicht zuletzt Dr. Robin Junicke, mit dem
ich viele Punkte des Buchs besprechen durfte und der dafiir ein optimistisches
Umschlagbild entworfen hat.
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