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1. Einleitung

Der aristotelische Katharsisbegriff' begegnet Studenten der Theaterwissenschaft in einer
der ersten Vorlesungseinheiten, Schiilern an humanistischen Gymnasien mit grof3er
Wabhrscheinlichkeit schon in deutlich jiingerem Alter im Deutsch- oder Lateinunterricht.
Das Konzept der Katharsis als angestrebtes Wirkungsprinzip der Tragodie kann mitunter
als antiquiert und schwer nachvollziehbar wahrgenommen werden. Vor allem wenn man
bedenkt, dass wir im Informationszeitalter und in einer sogenannten
Netzwerkgesellschaft leben, in der Internet und Fernsehen als Leitmedien gelten. Die
Formen sozialer Interaktion haben sich allein in den letzten zwanzig Jahren stark

verandert.

"The multiplicity of Television channels and Internet and the access to
information in all its formats from around the world has had a strong impact on
traditional media and, at the same time, as Thompson (1997) points out, digital
technologies have transformed the spatial and temporal organization of social
life, creating new forms of action and interaction, new kinds of social
relationship and new ways of relating to others and to oneself. The new forms of
social interaction allowed by Internet oblige us to reconsider the meaning of
concepts as community or identity.">

Wie passt nun also der Jahrtausende alte Begriff 'Katharsis' zu den aktuellen

Entwicklungen unserer Gesellschaft?

Die vorliegende Arbeit geht von der These aus, dass eine Katharsis nicht nur in der
Tragddie moglich ist, sondern auch durch Komik hervorgerufen werden kann. Das
Theater bietet durch die Prdmisse der leiblichen Kopridsenz seiner Teilnehmer die
Moglichkeit, als Gemeinschaft zu lachen und gemeinschaftlich eine Katharsis zu
erleben, was in dieser Form durch digital vermittelte Medieninhalte nicht moglich ist. In
der Arbeit soll ermittelt werden, welches Potential in einer komischen Katharsis fiir das
Gegenwartstheater steckt. Als Beispiel wird das Stiick Grillenparz von Thomas Arzt
herangezogen. Die Arbeit gliedert sich in einen theoretischen (Kapitel 2 bis 4) und einen

analytischen Teil (Kapitel 5).

"' Vgl. Aristoteles, Poetik. Griechisch/Deutsch, Hg. u. iibers. Manfred Fuhrmann, Stuttgart: Reclam 1982;
(= Universal-Bibliothek 7828).

? Tubella, Imma, »Television and Internet in the Construction of identity«, in: The Network Society. From
Knowledge to Policy, Hg. Manuel Castells/Gustavo Cardoso, Washington, DC: Center for Transatlantic
Relations 2005, S. 257-268, hier S. 257



Die Leitfragen des theoretischen Teils lauten:

- Was ist eine komische Katharsis?

- Welche Auswirkungen hat eine komische Katharsis fiir das Individuum und fiir die
Gesellschaft?

- Welche Art von Komik eignet sich, um eine komische Katharsis hervorzurufen?

Zuerst wird die Entwicklung des Begriffs der tragischen Katharsis im Laufe seiner
bewegten Diskursgeschichte zusammengefasst und die weniger verbreitete Idee einer
komischen Katharsis dargelegt. Im Anschluss wird die dreifache Reinigungswirkung des
Lachens erortert. Es soll gezeigt werden, dass das Lachen aus medizinisch-
therapeutischer Sicht gesundheitsfordernd ist, dass es aus moralisch-pddagogischer Sicht
gemeinschaftsfordernd und identitétsstiftend wirkt, und dass es die intellektuelle
Auseinandersetzung anregt. Lachen zeugt von einer Distanzierung vom Gegenstand und
ermoglicht eine sachlichere Reflexion als die Identifikation. Im Gegensatz zum
ohnméchtigen Betroffen-sein iiber die Schrecklichkeit bzw. zum passiven Mitleiden, ist
das Lachen iiber die Komik von Schrecklichem etwas (korperlich) Aktives und (geistig)
Aktivierendes. Wer iiber etwas lacht, begibt sich dem Verlachten gegeniiber in eine
michtigere Position. Aus dieser Ermichtigung entsteht Offenheit zur Reflexion iiber
Handlungsmoglichkeiten. Dariiber hinaus ist Lachen ein sozial positives, angenehmes
Erlebnis, besonders wenn in einer Gruppe gemeinschaftlich gelacht wird. Da der
Mensch dazu neigt, positive Erlebnisse besser im Gedéchtnis zu behalten als Negatives,
das eher verdriangt wird, liegt die Vermutung nahe, dass es auch im Theater
zielfilhrender ist, durch Komik positive Emotionen zu erzeugen, als durch Tragik
negative. Kapitel 4 untersucht, welche Art von Komik sich am besten fiir eine
umfassende komische Katharsis eignet. Essentiell dafiir ist die Ndhe zwischen Komik
und der Katastrophe. Im Zuge dessen kommt auch die spezifische Komik des
postdramatischen Theaters zur Sprache. Das Lachen im postdramatischen Theater ist
meist ein intellektuell vereinzelndes Lachen, ein hilfloses, verlegenes Lachen des Nicht-
Verstehens oder ein Lachen {iber zusammenhanglose Korperkomik ohne intellektuellen

Hintergrund und eignet sich deshalb wenig fiir ein kathartisches Erlebnis.

Der theorielastige Teil der Arbeit versteht sich als eine Auswertung der umfangreich
vorhandenen Fachliteratur zum Thema Komik in Bezug auf die oben genannten
Leitfragen. Ziel ist es, die Plausibilitit der aufgestellten These zu iiberpriifen. Eine

Auseinandersetzung mit der gesamten Bandbreite der Komikforschung oder eine



vollstindige Auflistung der verschiedenen Komiktheorien wird in der Arbeit nicht

geleistet werden.

Der analytische Teil der Arbeit zieht das Stiick Grillenparz® von Thomas Arzt aus dem
Jahr 2008 als Material zur Exemplifizierung der Ausgangsthese heran. Die Leitfrage
lautet hier: Wie kann eine zeitgemdBe, komische Auseinandersetzung mit
problematischen Themen aussehen, die zu einer komischen Katharsis fiihren kann? Es
wird gezeigt, wie in Grillenparz Themen wie Globalisierung, Verdrangung, Gewalt,
Vergewaltigung und Mord mit Elementen der Komik verkniipft werden. So entsteht
Komik beispielsweise aus der Art der Figurenzeichnung und in der Kombination

verschiedener asthetischer Stile.

Mithilfe der Auseinandersetzung mit einflussreichen Theoretikern wie Aristoteles,
Bergson, Freud, Ahnen und vielen Weiteren und der exemplarischen Analyse eines
zeitgenoOssischen Theatertextes soll gezeigt werden, dass das Konzept der Katharsis
keineswegs antiquiert ist. Speziell eine komische Katharsis wirkt sich auf mehreren
Ebenen positiv auf das Individuum (und im weiteren Sinne auch auf die Gesellschaft)

aus und kann im vollen Ausmaf nur im Theater erlebt werden.

? Arzt, Thomas, Grillenparz, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Theaterverlag 2008.
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2. Zur Idee der komischen Katharsis

Die Idee einer komischen Katharsis ist im Grunde ein Oxymoron. Die Katharsis ist laut
der Poetik des Aristoteles die Wirkungsweise der Tragddie und wird durch Eleos und
Phobos, also Jammern und Schaudern erregt.* Auf den ersten Blick wirkt diese
Definition unvereinbar mit den Phanomenen des Lachens und der Komik. Befasst man
sich jedoch ndher mit den Bedeutungsdimensionen des Katharsisbegriffs, zeigt sich,

dass auch komische Theaterformen eine reinigende Wirkung erzeugen konnen.

2.1. Tragische Katharsis

Aristoteles definiert in seiner Poetik die Tragodie als "Nachahmung einer guten und in
sich geschlossenen Handlung [...] die Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch
eine Reinigung von derartigen Erregungszustinden bewirkt."® Aristoteles verwendet den
Begriff der Reinigung (im Griechischen: kdé0apoig - katharsis) ohne ihn ndher zu
definieren. Es bleibt daher viel Interpretationsspielraum, wie dieser Prozess der

Reinigung von Erregungszustinden im Detail aussehen konnte.

Der griechische Begriff Katharsis fiir Reinigung wurde urspriinglich im materiellen
Sinne angewendet. Einerseits bezeichnete die Katharsis im religiosen, kultischen
Kontext die Reinigung der liturgischen Gefédfle, andererseits wurde der Begriff im
medizinischen Kontext flir die Reinigung bzw. Ausscheidung von schédlichen
Substanzen verwendet.® Im Gegensatz zu diesen beiden recht greifbaren und damit gut
vorstellbaren Bedeutungsebenen des Katharsisbegriffs, entzieht sich der immaterielle
Reinigungsprozess von Erregungszustinden durch die Tragddie einer eindeutigen
Festlegung. Dementsprechend entwickelten sich iiber die Jahrhunderte verschiedenste
Auslegungen dieses Phinomens. Helmut von Ahnen fasst in Das Komische auf der
Biihne im Kapitel iiber die Katharsis die wichtigsten Positionen der komplexen

Diskursgeschichte sehr tibersichtlich zusammen und formuliert als Quintessenz:

"Diese Katharsislehre ist rdtselhaft und umstritten. In der Diskussion um die
Tragische Katharsis lassen sich drei Hauptrichtungen unterscheiden. Lessing

4Vgl. Aristoteles, Poetik, S. 19
Ebd.
®Vgl. ebd., S. 164f



interpretiert die Wirkung als ethisch-moralische Léauterung, Bernays und
Schadewaldt legen den Vorgang als medizinisch-psychische Reinigung aus.
Golden erkennt darin einen Klirungsprozess des Verstandes."’

Da der Begriff 'Katharsis' zur Zeit Aristoteles' als medizinischer Fachterminus etabliert
war, ist die Interpretation der tragischen Katharsis als medizinisch-psychische
Reinigung naheliegend. Die griechischen Worte 'Eleos’ und 'Phobos', welche die
Katharsis hervorrufen sollten, wurden nicht fiir abstrakte, innerliche Gefiihlsregungen

verwendet, sondern bezeichneten Affekte, die sich stark korperlich duBlerten:

"Das Wort Eleos 1dBt sich am besten durch »Jammer« oder »Riithrung«
wiedergeben: es bezeichnete stets einen heftigen, physisch sich duflernden Affekt
und wurde oft mit den Ausdriicken fiir Klagen, Zetern und Wehgeschrei
verbunden."®

Die von Lessing Mitte des 18. Jhd. initiierte Neuiibersetzung dieser Begriffe als 'Mitleid'
und 'Furcht' entfernte sich weit von der urspriinglichen Wortbedeutung. Die
Korperlichkeit  tritt gegeniiber einer Innerlichkeit und Vergeistigung der
Gefiihlsregungen zuriick. Diese Kontextverschiebung wird besonders an der

etymologischen Entwicklung von 'Phobos' deutlich:

"Das Wort Phobos bezeichnete urspriinglich - bei Homer - die »Flucht«, d.h. ein
durch Erschrecken bewirktes physisches Tun. Die Entwicklung verlief offenbar
so, dal} man zunichst das dullere Anzeichen erfafite, dann aber mehr und mehr
auf dessen innere Ursache, auf den Affekt des Erschreckens, achten lernte."’

Werden Eleos und Phobos in ihrer urspriinglichen Koérperbezogenheit begriffen, ist die
Katharsis der Tragddie ein ekstatisches Erlebnis. Die Tragddie bewirkt bei den
Teilnehmenden heftigste Erregungen, die sich physisch im Erschaudern, in sich
strdubenden Haaren, in Tranenfliissen, heftigerem Herzschlag etc. duBern.'® Nach der
Riickkehr in den Normalzustand "fiihlt sich der Zuschauer [dhnlich einer Kur] erschopft,

"' Fiir die Plausibilitit dieser

zufrieden, befreit, erleichtert und unendlich Ieer.
therapeutischen Interpretation der Katharsis spricht dariiber hinaus, dass Aristoteles der

orgiastischen Musik eine entspannende Wirkung zusprach, da sie dem Publikum

7 Ahnen, Helmut v., Das Komische auf der Biihne. Versuch einer Systematik, Miinchen: Utz 2006, S. 277
® Aristoteles, Poetik, S. 162

’ Ebd., 162f

' Vgl. Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 257 ff.

""Ebd., S. 259



ermoglicht, den Affekten freien Lauf zu lassen. Es ist anzunehmen, dass er dasselbe

auch fiir die Tragddie gelten lasst."

Einen grundlegend anderen Ansatz verfolgte Gotthold Ephraim Lessing. Er
interpretierte die aristotelische Katharsis im Dienste der Aufkldrung vor einem
moralisch-padagogischen Hintergrund. Die Tragddie bzw. zeitgemdB viel mehr das
biirgerliche Trauerspiel solle Mitleid und Furcht'? erregen und das vorrangig biirgerliche
Publikum in seiner Charakterbildung und moralischen Erziehung unterstiitzen.'* Dieser
Idee folgend ist der Mensch in der Lage, sich im Theater so intensiv mit dem tragischen
Helden zu identifizieren, dass er die auBergewoOhnlichen Situationen, die dieser
durchlebt, selbst mitempfinden kann. Im Erproben von intensiven Gefiihlslagen
entwickelt sich der biirgerliche Charakter. Die Zuschauenden identifizieren sich mit dem
moralisch vorbildlichen Helden und eifern diesem Idealbild in der eigenen
Personlichkeitsentwicklung nach. Das Hineinversetzen in die tragische Handlung fiihrt
die Rezipienten emotional in Extremsituationen, die im realen Leben schwerwiegende
Folgen hitten. Im konsequenzverminderten Umfeld des Theaters konnen tragische
Szenarien gefahrlos erprobt werden und dadurch einen Lernprozess in Gang setzen.
"Der Zuschauer wird gereinigt, indem ihm Nachahmungen im Theater die Grenzen und
Gefdhrdungen seiner Existenz zeigen und ihn dadurch zur Reflexion und Erkenntnis
zwingen.""” In diesem Sinne wird laut Lessing die Reflexion durch das emotionale

Mitempfinden ausgelost.

Der dritte Zweig der Auseinandersetzung mit der tragischen Katharsis spricht auch von
Reflexion und Lernprozessen. Im Unterschied zur moralischen Herangehensweise steht
hier jedoch nicht die Emotion sondern der Verstand im Zentrum der Betrachtung.
Ausgangsthese ist, dass Nachahmungen grundsitzlich Lernexperimente sind, die beim
Publikum eine Vertiefung des Verstindnisses fiir die menschliche Existenz bewirken.
Da dem Menschen laut Aristoteles Lernen Vergniigen bereitet, erlebt er bei der
Betrachtung einer Tragddie ein lustvolles Lernerlebnis aus dem er mit einem klareren

Verstand hervorgeht. Die Nachahmung erzeugt eine Distanz, aus der das Publikum das

12 Vgl. Aristoteles, Poetik, S. 165

13 Lessing iibersetzte 1768 in den Hamburgischen Dramaturgien 'Eleos' und "Phobos' eben nicht mehr mit
Jammer und Schrecken/Schaudern.

'* Vgl. Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 256
S Ebd., S. 260
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Geschehen auf der Biihne mitverfolgt. Da die Zusehenden nicht in die Situationen
involviert sind, sondern diese aus ihrer distanzierten Position unbeschadet mitverfolgen
konnen, ist eine intellektuelle Reflexion mdglich, die ein lustvolles Lernerlebnis bereitet.
Dieser Lerneffekt bewirkt folglich eine Klarung des Verstandes — die Katharsis.'® Leon
Golden, der Hauptvertreter der intellektuellen Interpretation von Katharsis, schligt daher
eine andere Ubersetzung des Katharsisbegriffs vor: "Nach seiner Uberzeugung soll
Katharsis deshalb nicht mit Entleerung oder Reinigung libersetzt werden, sondern mit

Klirung des Verstandes — intellectual clarification.""’

2.2. Komische Katharsis

Wihrend fiir die Existenz einer Katharsis in der Tragddie die aristotelische Poetik eine
weitestgehend unangefochtene Grundlage liefert, kann die Existenz einer vergleichbaren
komischen Katharsis nur vermutet werden. Der Teil der Poetik, in dem sich Aristoteles
mit der Komddie auseinandersetzen wollte, wird von thm in den erhaltenen Textteilen
mehrfach angekiindigt, ist aber leider nicht erhalten. Die &lteste Quelle, die sich zu einer
komischen Katharsis duBlert, ist somit eine anonyme Handschrift, bekannt als Tractatus
Coislinianus. Eine detailliertere Auseinandersetzung mit der umfangreich vorhandenen
Fachliteratur zu dieser Quelle kann im Zuge der vorliegenden Arbeit nicht geleistet
werden. Deshalb sei erneut auf Helmut von Ahnen verwiesen. Er fasst den Diskurs iiber
die Herkunft, Rezeption und Plausibilitit des aristotelischen Ursprungs des Tractatus
Coislinianus auf wenigen Seiten prignant zusammen.'® Er kommt zum Schluss, dass der
Tractatus Coislinianus sehr wahrscheinlich auf Aristoteles zuriickzufiihren ist. Doch
selbst wenn diese Annahme falsch wiére, handle es sich dennoch "um den &ltesten Text
zur Literaturtheorie der Komddie [und kann] in unmittelbarer Ndhe zu Aristoteles

angesiedelt werden""”.

In Ermangelung einer allgemein akzeptierten textlichen Grundlage fiir eine komische
Katharsis gehen die Definitionsversuche hierfiir noch weiter auseinander als die

Interpretationsansdtze der tragischen Katharsis. Besonders umstritten sind die

' Vgl. ebd., S. 260ff.

" Ebd., S. 262

" Vgl. ebd., S. 103-107
" Ebd., S. 107
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Gegenbegriffe zu "Eleos" und "Phobos". Als Katharsis auslosende Affekte in der
Komddie kommen einerseits "Vergniigen" und "Geldchter" in Frage, die im Tractatus
Coislinianus genannt werden, oder der Argumentation Leon Goldens folgend "gerechter

Unwille / Entriistung” und "Unbehagen".*

Goldens bereits in Bezug auf die tragische Katharsis genannte Argumentation, dass die
Katharsis als Kldrung des Verstandes zu betrachten sei, ldsst sich ebenso auf komische
Theaterformen anwenden. Auch Komoddien sind Nachahmungen und somit
Lernexperimente. Die Komddie priasentiert dem Publikum Inkongruenzen, die es in
einem intellektuellen Vorgang erkennen muss, um den komischen Effekt genieflen zu
koénnen. Es vollzieht sich also auch bei der Komddie ein lustvoller Lernprozess®,
wahrscheinlich sogar noch stirker als bei der Tragddie, die weniger den Verstand als das
Gefiihl anregt**. Helmut von Ahnen entwickelt diese intellektuelle Katharsistheorie fiir
die Komodie noch ein Stiick weiter. Er stellt fest, dass der lustvolle Lernprozess durch

das Bilden von Abduktionen entsteht.

"Auf der Basis eines bestimmten Erwartungshorizontes werden Hypothesen
gebildet, die eine gewisse Wahrscheinlichkeit haben und auf Grund von
iiberraschender und ungewo6hnlicher Beobachtung zu blitzartiger Einsicht fithren
konnen. Abduktive Schliisse sind prinzipiell fragwiirdig da niemand sicher sein
kann, dass unter der Vielzahl moglicher Hypothesen die fiir den
Erkldrungsversuch richtigen ausgewahlt wurden."*’

Die Komdodie regt demnach durch die Prisentation von Differenzen zur Alltagslogik die
Zusehenden zur Interpretation und kreativen Hypothesenbildung an, wie die
prasentierten Phinomene kontextualisiert werden konnten. Unabhéngig vom Gelingen

oder Scheitern der Abduktionen entsteht bei den Zusehenden Vergniigen.

"Diese eigenen Abduktionen der Zuschauer, ihre Interpretations- und
Verstehensversuche konnen wie die Abduktionsentwiirfe auf der Biihne sowohl
gelingen wie auch scheitern. In beiden Féllen darf gelacht werden: Im ersten Fall
iiber das Vergniigen an der detektivischen Lust, dem Hochgefiihl bei der
Anndherung an eine logische Wahrheit, der Freude am richtigen Raten oder der
eigenen Klugheit; im zweiten Fall iiber den eigenen Absturz und den dazu

2 vgl. ebd., S. 263-268
21'ygl. ebd., S. 266ff.

** Auf den Zusammenhang zwischen Distanz oder Einfiihlung und Reflexion wird spéter noch detailliert
eingegangen.

 Ebd., S. 272
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gehorenden Mut zur Bildung der falschen Hypothesenentwiirfe. Beides enthalt
Veranderungspotenzial und in jedem Fall kann sich der Interpret {iber das Gefiihl
der Freiheit und Befreiung freuen, das durch die umfassende Erlaubnis zur
Abduktion bis hin zum kompletten Unsinn entstanden ist."**

Diese Argumentationskette, welche die komische Katharsis als lustvollen
Erkenntnisprozess definiert, erscheint durchaus plausibel. Allerdings geht eine rein auf
den Intellekt bezogene Erklarung der komischen Katharsis aufgrund ihrer Einseitigkeit
meines Erachtens nicht weit genug. Es fehlt daran eine korperliche und eine sozial-

padagogische Interpretationsebene.

Golden definiert bezugnehmend auf die aristotelische Rhetorik den "gerechten
Unwillen" bzw. "Entriistung" und "Unbehagen" als die Affekte, die eine komische
Katharsis auslosen.” Dieser These kann ich mich nicht anschlieBen, da nicht klar wird,
wodurch die Komdédie diese Affekte erzeugt. Plausibler erscheinen mir die im Tractatus
Coislinianus genannten Begriffe "Vergniigen" und "Geldchter". Allerdings bleibt im
Tractatus Coislinianus (3hnlich wie im Aquivalent, der Poetik) unerwihnt, wie sich die

Katharsis durch diese Affekte im Detail gestaltet.

Da unter den bisherigen Definitionsansitzen der komischen Katharsis kein umfangreich
zufriedenstellender gefunden werden konnte, wird im folgenden Abschnitt ein
eigenstdndiger Versuch unternommen. Als auslosende Affekte der komischen Katharsis
werden, wie im Tractatus Coislinianus genannt, "Vergniigen" und vor allem "Gel4chter"
bzw. das "Lachen" angenommen. Die Interpretation einer komischen Katharsis sollte
genauso vielschichtig sein wie die der tragischen Katharsis. Deshalb sollen analog zu
den drei Herangehensweisen an die aristotelische Katharsis in der Tragddie auch fiir die
komische Katharsis eine medizinisch-therapeutische, eine moralisch-pddagogische und

eine intellektuelle Ebene gefunden werden.

Die Sinnhaftigkeit und Notwendigkeit einer mehrschichtigen Definition von komischer
Katharsis wird besonders deutlich, wenn man einen vergleichenden Blick auf die
Wirkungsabsichten von komischen Theaterformen wirft. Helmut von Ahnen kommt in
seiner Untersuchung der Urspriinge von komischen Theaterformen in der Antike zu

folgender Erkenntnis:

* Ebd., S. 276
» Vgl. ebd., S. 265
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"Sie alle wollten die Zuschauer iiber ihre Unfreiheit aufkldren. Das Publikum
sollte fiir das gemeinsame Streben nach Freiheit gewonnen werden, fiir den
demonstrativen ephemeren Rausch genauso wie fiir die Befreiung von den
Zwingen politischer Unterdriickung oder des alltdglichen Lebens. Dabei
handelte es sich nicht um die Herstellung eines revolutiondren Bewusstseins,
sondern um die Erweckung einer Sehnsucht nach Selbstbestimmung,
Unabhéngigkeit, Freiheit und um die Gewinnung von Spielrdumen, durchaus
auch im wértlichen Sinn."*®

In dieser Feststellung tiber die verschiedenen Ausprigungen komischen Theaters in der
Antike wird sowohl die rauschhaft, ekstatische Wirkung angesprochen, wie auch die
moralisch und sozial befreiende Wirkung, ohne dass dabei explizit der Begriff Katharsis
ins Spiel gebracht wird. Genau dieser Zusammenhang wird im folgenden Teil hergestellt

und tiberpriift.

% Ebd., S. 81
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3. Die dreifache Reinigungswirkung des Lachens

Die tragische Katharsis soll den Menschen durch das Erleben von Jammer und
Schaudern bzw. Furcht und Leid im Theater von genau diesen negativen Gefiihlen im
Alltagsleben befreien. Das Prinzip gleicht dem einer Impfung, bei der durch sehr
geringe und somit harmlose Dosierung des Krankheitserregers der Korper gegen den
echten Erreger immunisiert werden soll. Die Katharsis durch Lachen folgt einem
gegenldufigen Prinzip. Der Mensch soll von negativen Zustédnden, insbesondere von
diversen Versteifungen und Zwéngen, gereinigt werden, indem diesen ein positiv
erlebtes, lockerndes Lachen entgegengesetzt wird. Der Literaturwissenschaftler Harald
Weinrich zieht hierfiir die Begriffe des homdopathischen und allopathischen

Medikaments heran:

"Das Lachen, es ist also auch hier wohl ein Medikament gegen eine Krankheit,
aber nun gerade nicht ein homdopathisches Medikament, das in seiner Substanz
dem Leiden gleicht, das es bekdmpft, sondern umgekehrt ein allopathisches
Medikament, das von ganz anderer Natur ist als das zu heilende Leiden."*’

Wie dieses allopathische Medikament "Lachen" auf den Menschen wirkt, féllt in das
Forschungsfeld der Gelotologie®®. In der seit 1989 bestehenden Disziplin befassen sich
Wissenschaftler aus den  unterschiedlichsten  Fachbereichen (Psychologen,
Neurowissenschaftler, Soziologen, Mediziner, Philosophen, Kulturwissenschaftler) mit
der Erforschung des Lachens®. Selbstverstindlich setzten sich bereits lange vor der
Griindung der International Society for Humor Studies™ als vereinender Organisation
des Forschungsbereiches namhafte Wissenschaftler und Theoretiker (Aristoteles,
Hobbes, Kant, Jean Paul, Hegel, Schopenhauer, Bergson, Freud, u.v.m.) mit dem
Lachen, dem Humor und der Komik auseinander, weshalb die Gelotologie als sehr junge

Disziplin dennoch bereits international etabliert und geachtet ist.

7 Weinrich, Harald, »Was heiBt: "Lachen ist gesund"?«, Das Komische, Hg. Wolfgang
Preisendanz/Rainer Warning, Miinchen: Fink 1976, S. 402-408; (=Poetik und Hermeneutik VII), hier
S. 405

2% von griech. yéhwg gélos — Lachen: bezeichnet die Wissenschaft vom Lachen.

» Vgl. StraBmann, Burkhard, »Lachforschung. Unglaublich komisch«, in: Die Zeit, 20.04.2011,
http://www.zeit.de/2011/17/Lachforschung, (04. 07. 2016)

% Vgl. Braunschmid, Angelika, Das Phinomen Humor. Die heilende Wirkung des Lachens wird wieder
entdeckt, Linz: R. Trauner 2001, S. 65
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Mithilfe der Erkenntnisse der Gelotologie soll nun gezeigt werden, dass eine Katharsis
durch Lachen im Theater auf mehreren Ebenen moglich ist. Dabei sei angemerkt, dass
zwischen den folgenden Bereichen keine trennscharfen Linien gezogen werden konnen.

Die Untergliederung dient in erster Linie der Ubersichtlichkeit.

3.1. Die medizinisch-therapeutische Katharsis

3.1.1. Physiologische Aspekte

Verglichen mit den Affekten Jammer und Schaudern ist das Lachen ein mindestens
ebenso intensiver korperlicher Affekt und 16st einen ekstasedhnlichen Zustand aus.
Obwohl das Lachen in Einzelfdllen auch willkiirlich initiiert werden kann (z.B. von
Schauspielerinnen und Schauspielern oder durch gezielte Ubungen des Lachyogas),
handelt es sich dabei grundsitzlich um einen reflexartigen, nicht bewusst
kontrollierbaren Vorgang.

"So 14Bt sich feststellen, dal das Lachen einer unwillkiirlich korperlichen

Reaktion entspricht, die reflexartig ist und lustvolle emotionale Zustdnde

miteinbezieht. Das Lachen fiihrt zu Verdnderungen im Bereich der Atmung und

der Muskulatur, auBerdem geht es mit komplizierten neurologischen Ablidufen
einher."’"!

Solange der Mensch auf einen korperlichen Reiz wie beispielsweise Kitzeln mit der
unwillkiirlich korperlichen Reaktion des Lachens reagiert, ist das Verhéltnis von
Stimulus und Response ausgeglichen und nachvollziehbar. Komplexer wird die Lage,

wenn das Lachen als Reaktion auf Komik ausbricht.

Forschungsergebnisse der Neurowissenschaft zeigen, dass beim Lachen mehrere
verschiedene Hirnareale aktiv sind. Die Aktivitit umfasst Bereiche, die Motorik,

Emotionen und kognitive Fihigkeiten steuern.’”

"Da ist zum einen die kognitive Komponente, die Areale des vorderen Stirnhirns
umfasst und die rationalen Voraussetzungen fiir das Verstehen witziger Pointen
bereitstellt. Im limbischen System und anderen subkortikalen Bereichen ist die
emotionale Komponente verortet, die fiir den Humor eine ganz grofe Rolle
spielt. Dazu kommt noch die motorische Komponente, die z.B. die mimischen

3! Titze, Michael/ Eschenroder, Christof T., Therapeutischer Humor. Grundlagen und Anwendungen,
Frankfurt am Main: Fischer 2003, S. 17 (Orig. 1998)

** Vgl. WiBmann, Peter/ Titze, Michael, »Humor ist Dada. Ein Gesprich mit Michael Titze, dem 1.
Vorsitzenden von Humorcare Deutschland«, in: demenz. Das Magazin, 3.Jg., 9/2011, S. 36f,
http://www.michael-titze.de/content/de/interviews/interview 047.html, (28. 05. 2016)
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AuBerungen beim Lachen bestimmt. Sie ist im motorischen Kortex angesiedelt
und besitzt (ebenso wie die emotionale Komponente) eine direkte Verbindung
zum Hirnstamm, einem stammesgeschichtlich alten Gehirnareal."*?

Das Lachen ist demnach ein hochkomplexes Phinomen, das den Menschen auf allen
Seinsebenen in seiner Gesamtheit aus Korper, Gefiihl und Verstand vereinnahmt und ein
bewusstes Agieren voriibergehend unmoglich macht. Darin gleicht das Lachen dem
Weinen, beide lassen sich nicht abrupt willentlich stoppen. "Die Kontrolle, die das
Individuum gewohnlich iiber seinen Korper hat, bricht zusammen — in der Tat bricht
sozusagen das Individuum vor Lachen oder Schluchzen zusammen."** Das lachende
Subjekt ist seinem Korper in diesen Momenten hilflos ausgeliefert. Intensives Lachen
versetzt uns in eine Grenzsituation unseres Bewusstseins, die mit Zustdnden des
Rauschs, Trance oder Ekstase vergleichbar ist. Nach einem solchen ekstatischen
Erlebnis fiihlt man sich, wie bereits in Kapitel 2.1. 'Tragische Katharsis' festgehalten
wurde, "erschopft, zufrieden, befreit, erleichtert und unendlich leer."® Der korperliche
Aspekt der kathartischen Wirkung des Lachens iiberkommt die Lachenden

unweigerlich, da sie sich dem Affekt nicht entziehen kénnen.

Was nun im Detail mit dem Korper in der Phase des Lachens geschieht, beschreibt

Psychotherapeut, Psychoanalytiker und Gelotologe Dr. Michael Titze wie folgt:

"Das Lachen wirkt sich demnach wellenférmig auf die gesamte Muskulatur aus.
Von besonderer Bedeutung sind die flachen Muskeln im Gesichtsbereich [...] Im
Lachen werden auch die Brustmuskeln aktiviert, was die Voraussetzung fiir
einen erhohten Gasaustausch in der Lunge schafft. Der Hauptmuskel fiir das
Einatmen ist das Zwerchfell. Dieses wird beim Lachen stark aktiviert, so daf3 die
Atemkapazitit bedeutend erhoht wird. Neben dieser Aktivierung der
willkiirlichen Skelettmuskulatur kommt es beim Lachen auch zu einer starken
Anregung der unwillkiirlichen Muskulatur. So erhoht sich der Herzrhythmus
zunichst, um spéter dauerhaft abzusinken, die Muskulatur der Arterien entspannt
sich, so daf} das Gefdavolumen erhoht wird. Damit verringert sich der arterielle
Druck. Ebenso 6ffnen sich die Bronchien durch das Spiel der glatten Muskulatur
weiter, so daB die Durchliiftung der Lungen gefordert wird"*®

Die Volksweisheit "Lachen ist gesund" ldsst sich dadurch medizinisch bestitigen. Die

Aktivitdit der Skelettmuskulatur, speziell im Rumpfbereich, ist in seiner Intensitét

33 Ebd.

34 Berger, Peter L., Erlosendes Lachen. Das Komische in der menschlichen Erfahrung, Berlin, New York:
De Gruyter 1998, S. 55

3% Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 259

30 Titze/Eschenrdder, Therapeutischer Humor, S. 18f
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durchaus mit sportlicher Betétigung vergleichbar. RegelmifBiges intensives Lachen wirkt
sich positiv auf die korperliche Fitness aus. Die verstirkte Atemfrequenz und die
gedffneten Bronchien fithren zu einer erhohten Sauerstoffanreicherung im Blut, die sich
positiv auf die Konzentrationsfahigkeit auswirkt. Kombiniert mit den muskuléren
Kontraktionen wird dadurch auch der Fettstoffwechsel positiv angeregt.’’ Auch die
Weitung der Arterien und der damit einhergehende niedrigere Blutdruck sind aus

gesundheitlicher Perspektive iiberaus positive Effekte des Lachens.
Des Weiteren wirkt sich Lachen auch deutlich messbar auf den Hormonhaushalt aus.

"Beim Lachen werden bestimmte korpereigene Hormone, die sogenannten
Katecholamine, Adrenalin und Noradrenalin, in den Blutkreislauf ausgeschiittet.
Sie rufen eine wirksame Entziindungshemmung hervor. [...] Ferner erfolgt auch
eine Erhohung der Anzahl natiirlicher Killer-Zellen. Sie sind fiir die
kérpereigene Immunabwehr von besonderer Bedeutung"*®

Lachen ist folglich nicht nur priventiv gesundheitsférdernd, sondern wirkt sich im
Krankheitsfall dank seiner entziindungshemmenden Wirkung und der Aktivierung des
Immunsystems positiv auf den Genesungsprozess aus. In gelotologischen Studien wurde
dariiber hinaus festgestellt, dass Lachen eine Stressreduktion bewirkt und dass bei

Lachenden die Schmerzempfindlichkeit sinkt.*
Mit den Worten von Angelika Braunschmied zusammengefasst:

"Forscher bestitigen mittlerweile, dal herzhaftes Geldchter den Organismus
dhnlich fordert wie ein halbstiindiger Dauerlauf: Wahrend Atmung und
Durchblutung aktiviert und die Verdauung angeregt werden, wirkt Lachen
gleichzeitig entspannend und mildert ebenso Atmungsbeschwerden wie Kopf-
oder Riickenschmerzen. Gleichzeitig stirkt herzhaftes Lachen das Immunsystem.
Humor hat damit eine stimulierende und kriftigende Wirkung auf den
menschlichen Organismus"*

Auf korperlicher Ebene wird der Mensch durch das Lachen also von Stress,
Muskelverspannungen und teilweise auch von Schmerzen befreit bzw. gereinigt. Hierfiir
spielt es keine Rolle, aus welchem Grund gelacht wird, sondern nur, dass das Lachen
ausreichend intensiv und anhaltend ist. Hierflir griindete Dr. Madan Kataria, Arzt und

Yogalehrer, 1995 den ersten Lachclub. In der Gruppe wird mit gezielten Atem-, Sprech-

7vgl. ebd., S. 19
® Ebd., S. 22
¥ Vgl. StraBmann, »Lachforschung«

0 Braunschmid, Das Phidnomen Humor, S. 69
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und Bewegungsiibungen Lachen ausgelost. Die Teilnehmenden profitieren durch das
willkiirlich hervorgerufene Lachen von den positiven Auswirkungen auf den Korper.
Stressbedingte chronische Schmerzen kdnnen beispielsweise dadurch gelindert werden.
Die Selbstheilungskrifte des Korpers werden durch intensives Lachen stimuliert.
Zwanzig Jahre nach der Griindung der Lach-Yogabewegung soll es inzwischen mehr als
7000 Lachklubs weltweit geben.*' Die Lachyogagruppen machen sich die ansteckende
Wirkung des Lachens zunutze. In einer Gruppe ist es aufgrund der gegenseitigen
Ansteckung leichter moglich, lang anhaltend zu lachen. Darin liegt ein Vorteil des
Lachens im Theater, denn auch hier kann sich das Lachen von einzelnen Lachenden auf
das ganze Publikum ausbreiten. Wenn es gelingt, die Zusehenden im Theater zum
Lachen zu bringen, werden den Lachenden unweigerlich die physiologischen
Auswirkungen einer komischen Katharsis zuteil. Die Intensitdt dieser komischen
Katharsis hingt dabei direkt mit der Intensitit des Lachens zusammen. Die komische

Katharsis kann aus physiologischer Sicht als gesundheitsfordernd betrachtet werden.

3.1.2. Psychologische Aspekte

Auch auf die Psyche wirkt sich Lachen entspannend, befreiend, entlastend, mit einem
Wort: kathartisch aus. Fiir die emotionale Gesundheit des Menschen ist das Lachen
unverzichtbar. In Situationen, die uns iberfordern, befreit uns das Lachen als
korperlicher Reflex vom Zwang, uns sofort emotional darauf einzulassen und eine
rational angemessene Reaktion zu zeigen.
"Das Lachen ist eine Reaktion des Korpers, in der dieser sich gegen
Vergeistigung, Rationalisierung und Abstraktion behauptet. Der Lachende

iiberldft seinen Korper sich selbst; er verzichtet auf Kontrolle; der Korper
{ibernimmt fiir ihn die Antwort auf eine nicht mehr beherrschbare Situation."*?

Das trifft auf harmlose und zutiefst tragische Situationen gleichermallen zu. Schneidet
beispielsweise ein Arbeitskollege wihrend einer wichtigen Besprechung iiberraschend
eine iibertriebene Grimasse, werden wir iiber die Unangemessenheit der Geste

erschrecken und wahrscheinlich lachen, da wir auf diese irrationale Situation nicht mit

' Vgl. Kotter, Jana, »Wenn Lachen beim Heilen hilft«, in: Arzte-Zeitung, 30/2015, S.22,
https://www.wiso-net.de/document/AEZT 000879111, (02. 07. 2016)

> Kamper, Dietmar/Wulf, Christoph, »Der unerschépfliche Ausdruck. Einleitende Gedanken, Lachen -
Geldchter - Ldcheln. Reflexionen in drei Spiegeln, Hg. Dietmar Kamper/Christoph Wulf, Frankfurt am
Main: Syndikat 1986, S. 7-14, hier S. 7
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einer rational passenden Reaktion antworten konnen. Wesentlich tragischer, aber dem
gleichen Prinzip folgend, ist das Beispiel eines Patienten, der auf die unerwartete
Diagnose einer letalen Krankheit mit Lachen reagiert. Die Nachricht ist ein Schock und
kann vom Patienten nicht sofort erfasst werden. Das Lachen ist in diesem Moment eine
Weigerung, sich emotional mit der Komplexitét der Situation auseinanderzusetzen. Fiir
die Psyche ist das Lachen eine korperliche Schutzfunktion. Es ist notwendig, um innere
Spannungen und Angst abbauen zu konnen und sich emotional von problematischen
Situationen zu distanzieren. Durch die neu gewonnene Distanz zum Problem und die
Versetzung in einen positiven Emotionskontext, konnen nach der Beruhigung aktive

Auseinandersetzung stattfinden und Losungsstrategien entwickelt werden.*’

Menschen, die bewusst mit Humor auf Schicksalsschlidge reagieren konnen, verfligen
iber ein gefestigtes Selbstbewusstsein. Das Gelingen einer humorvollen
Herangehensweise an ein Problem verschafft dem Individuum neben der bereits
erwihnten emotionalen Distanz ein Erfolgserlebnis, aus dem es Kraft schopfen kann.
Sigmund Freud schreibt in seinem Aufsatz Der Humor von 1927:
"Der Humor hat nicht nur etwas Befreiendes [...] sondern auch etwas
GroBartiges und Erhebendes [...]. Das GroBartige liegt offenbar im Triumph des
NarziBmus, in der siegreich behaupteten Unverletzlichkeit des Ichs. Das Ich
verweigert es, sich durch die Veranlassungen aus der Realitdt kranken, zum
Leiden ndtigen zu lassen, es beharrt dabei, dafl ihm die Traumen der Aullenwelt

nicht nahe gehen konnen, ja es zeigt, dal sie ihm nur Anldsse zu Lustgewinn
sind."**

Freud spricht hier allgemein iiber Humor im Alltagsleben. Die Aussage ldsst sich aber
auch auf die Theatersituation iibertragen. Das Publikum einer komischen
Theaterauffiihrung verfolgt eine Biihnenhandlung, die sich unter Umstinden um
Themen wie Gewalt und Unrecht dreht. Anstatt sich vom Schrecken der Biihnenrealitét
traumatisieren zu lassen, geniefit das Publikum seine sichere Position in Distanz zum
Geschehen und reagiert auf die komisch dargestellten ernsten Themen mit Lachen. Das
triumphale Gefiihl der Unverletzlichkeit des Ichs kann am Theater auch von Personen

erlebt werden, die im Alltag Schwierigkeiten haben, verletzenden Situationen humorvoll

® Vgl. Frittum, Markus, Die Soziale Arbeit und ihr Verhdltnis zum Humor. Méglichkeiten humorvoller
Intervention im Beratungsgesprdch, Wiesbaden: VS Verlag flir Sozialwissenschaften 2009, S. 46

* Freud, Sigmund, »Der Humor«, Gesammelte Werke. chronologisch geordnet; 14. Bd, Werke aus den
Jahren 1925-1931, Hg. Anna Freud/Edward Bibring/W. Hoffer/E. Kris/Otto Isakower, Frankfurt am
Main: Fischer Taschenbuch Verl. 1999, S. 383—-389, hier S. 385
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zu begegnen. Das Erhebende, von dem Freud spricht, ist die Bestatigung, dass das Ich
gegen Verletzungen immun ist. Am Theater sind es die handelnden Figuren, denen
Missgeschicke, Unrecht oder Gewalt widerfahrt. Dem Publikum koénnen die Angriffe

nichts anhaben.

Im Theaterraum herrscht keine tatsichliche Bedrohung, aber es wird auf reale Angste,
Spannungen und Probleme Bezug genommen. Im konsequenzverminderten Raum
gelingt das Lachen iiber Schreckliches leichter als im Alltag. Das Lachen iiber
problematische Themen im Theater kann so zum ersten Schritt der Verarbeitung realer
Angste und Konflikte werden. Das erfolgreiche Sich-iiber-die-Situation-Erheben und die
Erfahrung, dass auch aus schwierigen Situationen ein lustvolles Erlebnis gezogen
werden kann, wirken sich stirkend auf das Selbstbewusstsein aus und motiviert zur
aktiven Auseinandersetzung. Im Gegensatz dazu bewirkt Angst Verunsicherung,
schwicht das Selbstbewusstsein und kann in extremen Fillen 1dhmend wirken und das

Subjekt der Situation gegeniiber handlungsunfihig machen.

Mit der Starkung des Selbstbewusstseins befasst sich das nichste Kapitel (3.2.) unter
dem Aspekt der Uberlegenheitskomik weiter. Zunichst wollen wir uns nun wieder
Freud zuwenden und uns mit einer weiteren Funktion des Lachens auseinandersetzen,
die er im Zusammenhang mit dem Witz beschrieb.
"Viele kulturelle Leistungen wurden von Freud auf die Verdrangung feindseliger
und sexueller Impulse zuriickgefiihrt. Mit der Stérke dieser Abwehr nimmt die
Gefahr einer die psychische Gesundheit belastenden neurotischen

Konfliktbildung zu. Die Humorreaktion (Erheiterung, Lachen) ermdglicht eine
kathartische Befreiung solcher verdringter Affekte."*

Das friedliche Zusammenleben einer Gesellschaft basiert auf gemeinsamen Werten,
Normen und Regeln. Das Individuum hat sich diesen zu unterwerfen, um als Teil der
Gemeinschaft akzeptiert und geschétzt zu werden. Vor allem aggressive Tendenzen und
sexuelle Impulse gelten als Tabu und werden von Mitgliedern der Gesellschaft zum
Zweck der Konfliktvermeidung nicht offen ausagiert, sondern unterdriickt und im
Unbewussten aufgestaut. "Tabus sind symbolische Grenzen, die durch ein

beunruhigendes und ambivalentes Gefiihl aus Neugier und Schrecken stabilisiert

* Titze/Eschenroder, T) herapeutischer Humor, S. 39
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werden."*® Das Lachen iiber die Tabus dient der Affektentladung und ist eine Reaktion
auf die Aufhebung von Triebunterdriickung.” Wenn am Theater Tabus komisch
verhandelt werden, kann beim Publikum eine kathartische Affektentladung durch

Lachen initiiert werden.

Freud trifft zwischen Humor und Witz eine klare Unterscheidung. Die korperliche

Reaktion ist jedoch bei beiden das Lachen. Sowohl der Humor wie auch der Witz haben

Freud zufolge eine positive Wirkung auf die menschliche Psyche.
"Humor und Witz vermdgen auch ohne die Hilfe des Arztes die erstarrten
Fronten zwischen Uber-Ich, Ich ungl Unbewulitem aufzulockern; der Humor
dadurch, daB das sonst so gestrenge Uber-Ich seine Vaternatur entdeckt und nun
'so liebevoll trostlich' mit dem Ich-Kinde spricht, und der Witz umgekehrt
dadurch, daf} die im Unbewullten gestaute Energie liberraschend ausbricht und
die Herrschaft des BewuBtseins 'tiberrumpelt'. In beiden Fillen wird die

psychische Situation entspannt und entkrampft, was von dem Individuum als
Lustgewinn erfahren wird. Im Lachen hat die Gesundheit gesiegt."**

Wenn nun Theater sein Publikum zum Lachen bringt, erlebt dieses eine der psychischen
Gesundheit zutrdgliche Entkrampfung. Der komischen Katharsis kann in diesem Sinne

ein therapeutischer Effekt auf die menschliche Psyche zugeschrieben werden.

Der therapeutische Effekt des Lachens wird auch in der Psychotherapie und im Feld
sozialer Arbeit eingesetzt. Zu diesem Thema hat Markus Frittum fiir das Buch Die
Soziale Arbeit und ihr Verhdltnis zum Humor” Experten aus den Bereichen
Sozialarbeitswissenschaft und Psychologie bzw. Psychotherapie befragt. In einem
Interview sagte Dr. phil. Dr. theol. Alfred Kirchmayr (Psychoanalytiker und Professor
fiir Psychologie), dass in der Therapie Humor und Witz eine Moglichkeit darstellten,
einen Konflikt klarer sichtbar zu machen und die Klienten damit ermutigt werden
konnten, sich diesem zu stellen.® Dasselbe kann auch im Theater geschehen.
Gesellschaftliche Konflikte sind in threm Wesen oft nebulds, vage und unklar. Sie treten
nur punktuell an die Oberfliche des kollektiven Bewusstseins, wenn sie sich in

konkreten Vorfallen duflern. Mit einer komischen Darstellung eines solchen Konflikts

% Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 167

" Vgl. Titze/Eschenrdder, Therapeutischer Humor, S. 37f
*8 Weinrich, »Was heiBt: "Lachen ist gesund"?«, S. 408

* Frittum, Die Soziale Arbeit und ihr Verhdltnis zum Humor

Pvgl. ebd., S. 122
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am Theater kann dieser demaskiert und seine Diffusitdt minimiert werden. Damit wird

das Problem begreifbarer und fiir Losungsansétze zuginglicher.

Die bisher genannten Effekte des Lachens auf die Psyche, die im medizinisch-

therapeutischen Umfeld genutzt werden, werden in einer Zusammenfassung von

Frittums Experteninterviews aufgelistet:
"Die Féhigkeit, Distanz herzustellen und zu relativieren wurde von allen
TelefoninterviewpartnerInnen erwédhnt. Damit verbunden sei der Aufbau neuer
Perspektiven und Sichtweisen moglich. [...] Weiters vermittelt er [der Humor,
Anm. d. V.] Mut und Optimismus, indem man einerseits aus der humorvollen
Haltung heraus den KlientInnen iibermittelt, dass es doch eine Losung geben
kann. [...] Die KlientInnen erleben, dass die SozialarbeiterInnen ihnen die Stérke
und Kraft zutrauen, das Problem zu l6sen. Somit schafft es der Humor, die

Menschen zu aktivieren und anzuregen. Er hat eine psychohygienische Wirkung,
indem er Gefiihle verstirken und nach aufien transportieren kann."”!

Diese psychohygienische Wirkung kann auch am Theater durch eine komische
Katharsis hervorgerufen werden. Vorausgesetzt das Stiick setzt in Zusammenhang mit

inhaltlich problematischen Themen erfolgreich komische Darstellungsweisen ein.

3.2. Die moralisch-pidagogische Katharsis

Theater gilt als Spiegel der Gesellschaft. Es ist ein Instrument, um gesellschaftliche
Zustinde zu reflektieren, um Werte und Moralvorstellungen zu verhandeln, zu
verbreiten, zu reformieren, um das Publikum zu erziehen, und vieles mehr. Als
geschitztes Bildungsinstrument galt jedoch lange Zeit nur die Tragddie bzw. das
Tauerspiel, wihrend komisches Theater nicht als pddagogisch wertvoll und iiberdies
sogar als schédlich fiir die Gesellschaft erachtet wurde. Das hédngt bis zu einem gewissen
Grad auch damit zusammen, dass dem Lachen seit der Antike von Philosophen und
spater auch von der christlichen Kirche immer wieder eine aggressive, geféhrliche,
diabolische Seite zugeschrieben wurde. Auch wenn diese negativen Zuschreibungen
begriindbar sind, sollten trotzdem die positiven Auswirkungen des Lachens auf eine
Gemeinschaft nicht aus den Augen verloren werden. Denn das Lachen und in weiterer
Folge auch das komische Theater konnen durchaus verbindend, deeskalierend,

gemeinschaftsstirkend und moralpadagogisch auf eine Lachgemeinschaft einwirken.

1 Ebd., S. 126
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Inwiefern Lachen im Theater sowohl aus "sozio-negaltiv[er]"52 wie aus '"sozio-
positiv[er]" Blickrichtung eine moralisch-padagogische Katharsis auslosen kann, wird

der folgende Abschnitt erortern.

3.2.1. Uberlegenheits- und Aggressionstheoretischer Ansatz — psychohygienische

moralische Katharsis

Obwohl das Lachen ein gesundheitsforderndes und zumeist sehr positiv erlebtes
Phénomen ist, standen ihm bereits in der Antike die meisten Philosophen wie auch die
christliche Kirche kritisch gegeniiber. Man riet zur MéBigung und es wurden klar
abgegrenzte Zeitriume (z. B. Fasching) festgelegt, in denen das Lachen in
kontrollierbare Rahmenbedingungen gedringt wurde.>* Platon, als einer der frithesten
Vertreter dieser sozio-negativen Blickrichtung auf das Lachen, sah darin eine
unwiirdige, mitunter sogar gefihrliche Haltung des Menschen.” Das Lachen bzw. das
Vergniigen, das die Komddie erregt, basiert laut Platon "auf Bosheit und Neid, auf dem

t."® Der Mensch lacht also aus

GenuB des Ubels, das einem anderen zustoR
Schadenfreude und verleiht damit unmoralischen Eigenschaften wie Neid,
Uberheblichkeit und Eitelkeit Ausdruck. Aus dieser Grundbeobachtung entwarf Thomas
Hobbes seine Uberlegenheits- oder Superioritiitstheorie des Komischen, die das Lachen
als hochst verwerfliche Eigenschaft betrachtet.”” Von dieser theoretischen Grundlage
aus entwickelten sich zahlreiche weiterfilhrende Komiktheorien mit sozio-negativem
Fokus, die sich unter dem Uberbegriff "Uberlegenheits- und Aggressionstheorien des
Komischen" sammeln lassen. Der Mensch lacht ndmlich nicht nur aus dem triumphalen
Gefiihl der Uberlegenheit gegeniiber widriger Umstiinde als Selbstschutzmechanismus

vor psychischen Traumen (sieche Kapitel 3.1.2.). Er lacht auch, wenn er sich gegeniiber

anderen tiberlegen fiihlt, aus Schadenfreude.

>2 Berger, Erlosendes Lachen, S. 68
> Ebd.

> Vgl. Schroeder, Susanne, »"Lachen ist gesund?". eine volkstiimliche und medizinische Binsenwahrheit
im Spiegel der Philosophie«, S. 30,
http://www.diss.fu-berlin.de/diss/receive/FUDISS thesis_ 000000000659 2002, (04. 08. 2015);
(Orig. Dissertation, Berlin, Freie Universitdt Berlin, Philosophie und Geisteswissenschaften).

> vgl. ebd., 26f
* Ebd., S. 25
Tvgl. ebd., 31f
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"Mit Schadenfreude wird iiblicherweise das Uberlegenheitsgefiihl bezeichnet,
das plotzlich eintritt, wenn irgendein Fehler bei einem anderen wahrgenommen
wird und iiber den man sich selbst erhaben fiihlt. Diese Art der Freude ist nicht
unumstritten, da sie einen anderen Menschen erniedrigt und auf der Basis von
eingebildetem Stolz eine menschliche Verirrung sein kann."”®

Mit dem schadenfrohen Lachen entsteht eine deutliche Abgrenzung zwischen
Lachenden und Verlachten. Aus diesem Blickwinkel ist nachvollziehbar, dass dem
Lachen ein negativer Einfluss auf die soziale Dynamik einer Gesellschaft attestiert
wurde, da es zur Spaltung der Gemeinschaft fiihren und aggressive Spannungen
erzeugen kann. "Die Uberlegenheits- und Aggressionstheorien betonen die feindseligen
und entwertenden Komponenten des Humors."” Sie befassen sich mit dem Phénomen,
dass das Herabsetzen, Demiitigen oder Verspotten von anderen Personen oder Gruppen

Anlass fiir das Lachen ist.*°

Trotz der unbestreitbaren sozio-negativen Effekte des Lachens, l4sst sich auch auf dieser
Ebene eine Katharsiswirkung ableiten. Denn das Lachen ist nicht der Ausldser von
aggressiven Tendenzen, sondern umgekehrt sind diese unweigerlich in jedem
Individuum vorhanden und finden im Lachen ein Ventil. Aufgrund sozialer
Konventionen konnen aggressive Impulse nicht ausgelebt werden, sondern werden in
den meisten Fillen verdringt. Treten die unterdriickten Aggressionen beispielsweise in
einem tendentiosen Witz in unser Bewusstsein, genieen wir das Freisein von
Verdringung, was sich im Lachen #uBert.’ Im Lachen werden aggressive Tendenzen
anstatt in Gewalthandlungen in eine harmlosere Ausdrucksform transformiert. Das
schadenfrohe Lachen fungiert als Ersatzbefriedigung, es verschafft psychologische
Entlastung von Arger und Aggression und kann so groberen verletzenden

. 2
Verhaltensweisen vorbeugen.®

Das Theater erzeugt {iiberdies eine spezielle Kommunikationssituation, eine
Versuchsanordnung, in der ansonsten moralisch fragwiirdige Verhaltensweisen

gefahrlos erprobt werden konnen. "Das Publikum lacht dann iiber Als-Ob-Handlungen

% Ahnen, Das Komische auf der Biihne, 250f

59 Titze/Eschenrdder, Therapeutischer Humor, S. 48

%'Vgl. Berger, Erlosendes Lachen, S. 61

ol Vgl. Frittum, Die Soziale Arbeit und ihr Verhdltnis zum Humor, S. 41
62 vgl. ebd., S. 46
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[...] dann kann im Theater schadenfroh und ohne Folgen gelacht werden."® Die
Aggression des Lachens trifft im Theater die Figuren einer fiktiven Handlung und keine
realen Opfer. Die Agierenden treten nicht als Privatpersonen auf, sondern sie sind durch
die Rolle, durch das Als-ob der Biihnenhandlung gegen den verletzenden und
erniedrigenden Akt des schadenfroh lachenden Publikums geschiitzt. Dasselbe Prinzip
erklart ~ Alexander  Brock  bezogen auf  Fernsehcomedys mit  einem

Kommunikationsmodell aus duflerem und inneren Kommunikationskreis.
"Nach der Aggressionstheorie des Komischen beinhaltet Komik immer ein
Element der Aggression eines Taters gegen ein Opfer [...] Nimmt man nun etwa
fiir eine Fernsehcomedy an, dass sowohl Titer als auch Opfer Figuren im
inneren Kommunikationskreis sind, so ldsst sich postulieren, dass die rahmende
bzw. ermoglichende Institution in Bezug auf solche Gesichtsbedrohungen neutral

und die Aggression fest in den inneren Kommunikationskreis eingeschlossen
. o 164
1st."

Umgelegt auf die Theatersituation besteht der duBere Kommunikationskreis aus dem
Einverstindnis zwischen Theaterbesuchern und Schauspielenden, dass die Handlungen
auf der Biihne vorgetduscht werden und dass das Publikum sich wissentlich tduschen
lasst. Zusétzlich wird das Publikum im besonderen Fall mit der Ankiindigung einer
Komdodie darauf vorbereitet, dass die folgende Kommunikation als komisch zu bewerten
und Lachen erwiinscht sei. Im inneren Kommunikationskreis ldsst sich das Publikum
von den Aktionen der handelnden Figuren iiberraschen und reagiert spontan darauf, als
ob diese Handlungen tatsdchlich im Moment entstiinden. So wird zum Beispiel iiber ein
Missgeschick schadenfroh gelacht, da sich die Zusehenden gegeniiber der Figur
iiberlegen fiihlen. Die Erniedrigung des schadenfrohen Lachens richtet sich gegen die
Figur, nicht die Schauspielerin oder den Schauspieler. Der aggressive Akt bleibt also im
inneren Kommunikationskreis eingeschlossen. Das erfreuliche Gefiihl der
Uberlegenheit, der stirkende Effekt auf das Selbstbewusstsein der Lachenden wirkt
jedoch tiber die Dauer der Vorstellung hinaus. SchlieBlich reagiert ein Zuschauer Max
Mustermann auch im inneren Kommunikationsreis immer noch als Max Mustermann
und nicht als eine dritte Figur. Die Agierenden legen nach der Vorstellung ihre

Rollenidentitdt ab, die Zusehenden behalten ihre individuelle Identitit bei und

5 Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 230

 Brock, Alexander, »Die stabile Instabilitit. Zur Institutionalisierung des Komischen«, Wandel und
Institution des Komischen. Ergebnisse des Kasseler Komik-Kolloquiums, Hg. Friedrich W. Block/Rolf
Lohse, Bielefeld: Aisthesis 2013, S. 257-276, hier S. 267f
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integrieren die Erlebnisse aus der Theatervorstellung in ihren Erfahrungsschatz. Fiir die
Dauer der Auffiithrung ist das Publikum von den moralischen Regeln des alltdglichen
Zusammenlebens befreit und darf sich im konsequenzverminderten Bereich von
unterdriickten Aggressionen und Feindseligkeiten reinigen. Das befreiende Gefiihl, diese
Aggressionen ohne moralische Bedenken abladen zu konnen und die Stirkung des
Selbstbewusstseins durch das Uberlegenheitsgefiihl gegeniiber den verlachten Figuren
resultieren in einer psychohygienischen komischen Katharsis. Dieser psychohygienische
Aspekt der komischen Katharsis dient der Aufrechterhaltung der moralischen Ordnung.
Das Lachen im Theater wirkt priventiv moglichen Verstdfen gegen die moralischen

Grundsitze der Gesellschaft auBlerhalb des konsequenzverminderten Raums entgegen.

Uber diese moralstabilisierende Funktion hinaus, kann die komische Katharsis auch zur
Weiterentwicklung und Vertiefung des moralischen Bewusstseins beitragen. Der
konkret  verletzende @ Akt eines aggressiven Lachens aufgrund eines
Superiorititsempfindens geschieht im Theater im inneren Kommunikationskreis. Doch
meistens symbolisieren verlachte Figuren der fiktionalen Theaterhandlung real
existierende Menschen oder Gruppen. Wie auch Brock fiir Fernsehcomedy feststellt: "Es
ist auch offensichtlich, dass Opfer hédufig fiir bestimmte reale soziale Gruppen oder
Individuen auBerhalb des inneren Kommunikationskreises stehen"®. Die sozio-negative
Wirkung ist also durch das Als-ob abgemildert, aber nicht vollstindig aufgehoben. Die
fiktionale Figur als Signifikant steht wie ein Puffer vor dem Signifikat, einer real
existierenden Gruppe von Menschen, die so nur noch indirekt zum Opfer des
schadenfrohen Lachens wird. Unter diesen Voraussetzungen kann aggressives
Uberlegenheitslachen im Theater sowohl moralisch verwerflich wie auch akzeptabel
sein, kann sich auf das soziale Gefiige der Gesellschaft negativ oder positiv auswirken.
Richtet sich das Lachen gegen nicht im Theaterpublikum vertretene Minderheiten, deren
Andersartigkeit betont wird und von denen sich die Lachenden abgrenzen, handelt es
sich um moralisch bedenkliches Lachen. Mit dieser Art des Lachens wird Theater zum

Propagandainstrument, das gemeinsame Feindbilder etabliert und stérkt.

Richtet sich das Lachen jedoch gegen Figuren, in denen sich das Publikum zumindest

teilweise selbst wiedererkennt, handelt es sich um ein selbstironisches, autoreflexives

% Ebd., S. 268
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Lachen. Das Publikum lacht {iber Méngel, die ihm aus eigener Erfahrung bekannt sind.
Den Lachenden kann so vor Augen gefiihrt werden, iiber welche Schwichen und Fehler
sie selbst erhaben sein mochten. Diese Erkenntnis kann der erste Schritt zu einer Arbeit
am eigenen Verhalten sein und zu einem Hinterfragen von erstarrten Denkmustern
fithren. Das Lachen iiber eine komische Figur, der gegeniiber man sich iiberlegen fiihlt
und dennoch auch sich selbst erkennt, wird so zu einem moralisch kathartischen
Erlebnis. Es initiiert einen Denkprozess, der der moralischen Weiterentwicklung der

eigenen Personlichkeit zutrdglich ist.

So zeigt sich, dass selbst die moralisch problematische sozio-negative Seite des
Lachens, der sich die Uberlegenheits- und Aggressionstheorien widmen, im Theater
positiv nutzbar gemacht werden kann. Die komische Katharsis bewirkt eine Reinigung
von aggressiven Tendenzen der Gesellschaft und kann im Spezialfall des

selbstironischen Lachens zur moralischen Weiterentwicklung der Lachenden beitragen.

3.2.2. Sozialtheoretischer Ansatz — moralpddagogische Katharsis

Im Gegensatz zu den liberlegenheits- und aggressionstheoretischen Betrachtungsweisen
riickt der sozialtheoretische Ansatz die gemeinschaftsbildenden und stirkenden
Funktionen des Lachens in den Vordergrund des Interesses. Diese unterschiedlichen
Herangehensweisen sind die zwei komplementiren Seiten derselben Medaille. Das

Lachen hat sowohl gemeinschaftsbildende wie auch ausschlieBende Funktionen:

"Humor wirkt 'sozio-positiv', indem er den Zusammenhalt der Gruppe stérkt, das
funktioniert etwa nach dem Motto: "Wer zusammen lacht, gehort zusammen.'
[...] Es ist beinahe unvermeidlich, dal Humor auch sozio-negative Folgen hat —
er dgéﬁniert die Umrisse der Gruppe und legt ipso facto fest, wer ein AuBBenseiter
ist."

Voraussetzung fiir die Entstehung einer Lachgemeinschaft ist, dass eine Gruppe von
Menschen iiber ein gemeinsames Werte- und Bezugssystem verfiigt, um daraus

abgeleitet auch ein gemeinsames Komikempfinden zu haben.

66 Berger, Erlésendes Lachen, S. 68
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"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."®’

Das gemeinsame Lachen iiber etwas Komisches ist also eine Bestitigung von
Gemeinsamkeiten der Lachenden, eine Freude am gemeinsamen Verstehen von

Beziigen und Erkennen von Inkongruenzen.®®

"Worliber man lacht und wann man angemessenerweise lachen darf, das sind
soziale Variablen, aber die grundsitzliche Widerspriichlichkeit der komischen
Erfahrung beruht auf einer anthropologischen Realitdt, die allen sozialen
Varianten zugrundeliegt [...] ist eine transkulturelle Konstante"®

Es gibt Grundformen von korperlicher Komik, die fast génzlich ohne Vorwissen
auskommen und deshalb Menschen aus verschiedensten Kulturkreisen und aus allen
Altersgruppen in einer Lachgemeinschaft verbinden konnen - z. B. das Ausrutschen auf
einer Bananenschale. Dem gegeniiber kann Komik auch mit sehr spezifischem Wissen
arbeiten, sodass nur eine kleine Gruppe von Menschen angesprochen wird - z. B.
Insiderwitze von Jugendcliquen, die oft mit nur einem einzigen Wort auskommen und
die Gruppenmitglieder an eine gemeinsam erlebte Situation erinnern und so ein Lachen

evozieren.

Die Tatsache, dass das Verweisen auf ein spezifisches gemeinsames Wissen einer
Gruppe als komisch empfunden wird, machen sich unter anderem Comedyserien
zunutze. Anstatt das Fernsehpublikum mit immer neuen Scherzen zu iiberraschen,

benutzen sie stets dasselbe Schema.

"Sie [Anm.: die Wiederholung derselben Scherze mit geringer Variation] gilt
hier schlicht der Versicherung von Gruppenidentitét, die sich nirgends besser
manifestiert als im gemeinsamen Lachen. In diesem Akt versichert man sich
gemeinsamer Wertorientierungen und Uberzeugungen."”

Egal ob die Lachgemeinschaft zwei oder unzdhlige Mitlachende umfasst, entsteht im
gemeinsamen Lachen emotionale Néhe zwischen den Gruppenmitgliedern und die

Gruppenkohision wird gestirkt.”! Im sozialen Akt des miteinander Lachens

57 Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 57
% Der Inkongruenz als komisches Grundprinzip widmet sich das nichste Kapitel (3.3.) ausfiihrlicher.
% Berger, Erlosendes Lachen, S. 57

70 Schérle, Eckart, »Herrschaft, Moral und Identitit. Uber das Nichtkomische am Komischen«, Wandel
und Institution des Komischen, Hg. Block/Lohse, Bielefeld: Aisthesis 2013, S. 21-36, hier S. 31

" vgl.Vgl. Titze/Eschenrdder, Therapeutischer Humor, S. 49

29



vergewissert sich die Gruppe iiber ein gemeinsames Bezugssystem und festigt das

Verstiandnis von gemeinsamen Werten und Ansichten.

"Komische Inhalte, Formen und Strategien sind dezidiert an die Norm- und
Regelsysteme der jeweiligen Zeit und Kultur gebunden bzw. situativ und
kontextuell bedingt. [...] Die Komik stellt also immer auch eine
Wiederholungspraxis dar, ein Zitieren der jeweils geltenden Normen des
Komischen"”

Was von einer Gruppe wie zum Beispiel einem Theaterpublikum als komisch
empfunden wird, héngt direkt damit zusammen, wo sich die gemeinsamen
Wertvorstellungen treffen.”” Das Lachen ist ein Indikator was von der Gruppe als
aullergewohnliches oder unangemessenes Verhalten betrachtet wird. Ob die einzelnen
Mitglieder der Lachgemeinschaft ein solches unangemessenes Verhalten ablehnen oder

nachahmen wiirden, ldsst sich rein aus dem Lachen dariiber nicht ableiten.

"Das Lachen verrit nur ein Wissen um die Norm und die komische Abweichung
davon. Der Grund des Lachens iiber etwas Unmoralisches ist allein dieses
Verstehen der Pointe, nicht der Bejahung des Unmoralischen. [...] Es zeigt sich
also, dass die Gesinnung nicht aus dem Lachen abzuleiten ist, weil die komische
Wirkung von der Kontrastkonstruktion abhédngt, nicht von der Affirmation
moralischer Vorstellungen."”

Die Befiirchtungen von diversen Philosophen und Glaubensinstitutionen, dass das
Lachen im Theater zum moralischen Verfall einer Gesellschaft fithren konnte, sind
demnach nicht haltbar. Im Gegenteil ist das Lachen einer Gruppe nicht nur
gemeinschaftsstirkend, sondern auch eine Form von sozialer Kontrolle. Im Lachen
driickt sich aus, welches Verhalten von der Gruppe akzeptiert wird und welches nicht.
Es ist eine sanfte Sanktion, die darauf abzielt, den Normiiberschreitenden zur Korrektur
seines Verhaltens zu motivieren.”” Das Bewusstsein fiir die gemeinsamen
Wertvorstellungen einer Gemeinschaft wird auf diese Weise gestirkt und beugt auf

diesem Weg der Vereinzelung der Mitglieder und in weiterer Folge Konflikten vor.

2 Schrédl, Jenny, »Vom Scheitern der Komik«, Komik. Asthetik, Theorien, Strategien, Hg. Hilde Haider-
Pregler/Brigitte Marschall/Monika Meister u.a., Wien/Koln/Weimar: Bohlau 2006, S. 30—40; (=Maske
und Kothurn, 51/4), hier S. 38

3 Vgl. Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 232

™ Kaul, Susanne, »Komik und Gewalt«, Politik und Ethik der Komik, Hg. Susanne Kaul/Oliver Kohns,
Miinchen/Paderborn: Fink 2012, S. 125-132, hier S. 131

" Vgl. Frittum, Die Soziale Arbeit und ihr Verhdltnis zum Humor, S. 42
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Bergson erldutert den Reintegrationsprozess von FEinzelgingern durch Lachen

folgendermalien:

"Komisch ist eine Person, die automatisch ihren Weg geht, ohne sich um den
Kontakt mit anderen zu bemiihen. Das Lachen ist dazu da, den Einzelgdnger
zuriickzuholen und aus seiner Zerstreutheit zu wecken. [...] Sie [Anm.: die
Gesellschaft] zwingt jedes ihrer Glieder, auf seine Umgebung zu achten, sich ihr
anzupassen und zu vermeiden, dal3 es sich in seinen Charakter zuriickzieht wie in
ein Schneckenhaus. Sie sorgt dafiir, dal iiber jedem wenn nicht gerade die
Drohung einer Strafe, so doch die Furcht vor einer Demiitigung schwebt; und
mag die Demiitigung auch leicht sein, sie ist dennoch gefiirchtet. Da nun das
Lachen fiir den, dem es gilt, immer ein wenig demiitigend ist, kann man es als
eine wahre soziale Ziichtigung betrachten."”®

Im Theater richtet sich die Sanktion nicht direkt gegen einzelne Mitglieder aus dem
Publikum, sondern trifft diese indirekt {iber die Biihnenfiguren als Projektionsfléchen.
Die Zusehenden konnen auf Basis der Verstindigung liber Werte und Ansichten der
Lachgemeinschaft ihr Verhalten im Alltagsleben fiir die Zukunft anpassen. So leistet das
gemeinsame Lachen des Theaterpublikums langfristig betrachtet einen Beitrag zur
Festigung von gemeinsamen Werten in der Gesellschaft. Um wieder auf den
Katharsisbegriff zuriickzukommen: das gemeinsame Lachen bereinigt die Gemeinschaft
von Unklarheiten im gemeinsamen Werteverstindnis. Die komische Katharsis befreit
die lachende Gemeinschaft von Unsicherheiten, Zweifeln und Vagheit beziiglich der
geltenden Normen und Moralvorstellungen. Die Gruppenidentitdt und der gemeinsame
Konsens {iiber richtiges oder falsches Verhalten werden im gemeinsamen Lachen klar

definiert.

Das Lachen im Theater kann neben der Festigung bestehender Werte aber auch zur
Weiterentwicklung und Flexibilisierung von Moralvorstellungen einer Gesellschaft

beitragen.

"Schlieflich hat das Komische eine eminent soziale, nidmlich
gemeinschaftsbildende Funktion: Wenn man gemeinschaftlich {iber einen
anderen lacht, dann gehdrt man zusammen. Genauso, wenn man
gemeinschaftlich iiber die eigene Gesellschaftsordnung, die eigenen
Wertvorstellungen, die eigenen Weltanschauungen lacht."”’

76 Bergson, Henri, Das Lachen. Ein Essay iiber die Bedeutung des Komischen, Ziirich: Die Arche 1972;
(Orig. Le rire, Paris: Presses Universitaires de France 1900), S. 94

" Wirth, Uwe, »Komische Zeiten«, Wandel und Institution des Komischen, Hg. Block/Lohse, Bielefeld:
Aisthesis 2013, S. 277-292, hier S. 280
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Wirth spricht hier vom gemeinsamen Lachen iiber die eigene Gesellschaftsordnung. Oft
sind es gerade die Regeln, starren Strukturen und Tabus einer Gesellschaft, die im
Theater mit Mitteln der Komik dargestellt werden kénnen und so zu deren
Flexibilisierung fiihren. Henri Bergson stellte fest, dass Steifheit (sei es in der
menschlichen Bewegung, im Denken oder in der Gesellschaft) komisch ist.”® Er erldutert
ausfiihrlich, dass alles was nicht flexibel, natiirlich und beweglich ist, sondern an einen
"starren Mechanismus"”® erinnert, als etwas Komisches wahrgenommen und mit Lachen

sanktioniert wird.

"Lécherlich ist in diesem wie in jenem Fall eine gewisse mechanisch wirkende
Steifheit in einem Augenblick, da man von einem Menschen wache
Beweglichkeit und lebendige Anpassungsfihigkeit erwartet."*’

Dasselbe gilt fiir erstarrte Praktiken, Sichtweisen, Regeln und Werte einer Gesellschatft,

deren praktische Sinnhaftigkeit nicht mehr logisch nachvollziehbar ist.

"Und nun zur Gesellschaft. Da wir in ihr und durch sie leben, konnen wir sie
nicht anders denn als lebendes Wesen behandeln. Komisch ist folglich ein Bild,
wenn es uns an eine verkleidete Gesellschaft, eine soziale Maskerade denken
14Bt. Ein solches Bild entsteht, sobald wir an der bewegten Oberfliche der
Gesellschaft etwas Lebloses, Fixfertiges, Fabriziertes bemerken. Wieder diese
Steitheit, die so gar nicht zu der dem Leben innewohnenden geschmeidigen
Grazie paflit. Im formellen Teil des Gesellschaftslebens muf3 demnach eine
latente Komik stecken, die nur auf die Gelegenheit zum Ausbruch wartet."™'

Das Theater hat die Moglichkeit, den Blick seines Publikums gezielt auf Versteifungen
unserer Gesellschaft zu richten. Nicht mehr zeitgeméfe Strukturen und Tabus kdnnen
durch tiberspitzte Darstellungsweisen enttarnt und der Komik preisgegeben werden. Auf
diese Weise wird eine Flexibilisierung von eingefahrenen Wertvorstellungen in einer
Gesellschaft angeregt. Die komische Katharsis bereinigt die Lachgemeinschaft und in
weiterer Folge schleichend auch die Gesellschaft von veralteten Denkstrukturen, befreit
von Altlasten des Wertekanons und trdgt zur Weiterentwicklung von Moral- und

Wertvorstellungen bei.

"8 Vgl. Bergson, Das Lachen, S. 22
" Ebd., S. 63
% Ebd., S. 16
¥ Ebd., S. 36
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Zusammenfassend kann behauptet werden, dass der Akt des gemeinsamen Lachens im
Theater ein zutiefst sozialer Prozess ist. Nachweislich braucht das Lachen auch
Mitlachende. Bergson stellte fest: "Wir wiirden die Komik nicht genielen, wenn wir uns
allein fiihlten. Offenbar braucht Lachen ein Echo. [...] Unser Lachen ist immer das

Lachen einer Gruppe."®

Das wurde auch von der aktuelleren Lachforschung bestétigt.
Der Gelotologe Robert R. Provine fand heraus, dass in Gesellschaft 30-mal haufiger

gelacht wird, als alleine.™

Das Theater ist daher ein sehr geeigneter Ort, um Lachgemeinschaften entstehen zu
lassen, weil das Theaterpublikum sich physisch zur gleichen Zeit im gleichen Raum
trifft. Das Lachen bekommt so die Chance, sich iiber seine ansteckende Wirkung unter
den Zuschauern auszubreiten und seine sozialen Funktionen wie Stirkung der
Gruppenkohdsion, Stabilisierung von gemeinsamen Wertvorstellungen  oder
Weiterentwicklung gesellschaftlicher Denkweisen zu entwickeln. Bei imagindren
Lachgemeinschaften, wie sie bei einem rdumlich verstreutem und vereinzeltem
Publikum von Fernsehprogrammen oder noch extremer bei den Konsumenten von
online verbreiteten Video-on-demand Angeboten entstehen, sind diese sozialen Aspekte

des Lachens kaum oder nicht vorhanden.

Mutig formuliert ldsst sich daraus abgeleitet behaupten, die komische Katharsis im
Theater befreit die Mitglieder der Lachgemeinschaft vom Gefiihl der Vereinsamung, das
sich als Resultat unserer massiv medial gepriagten Netzwerkgesellschaft verbreitet. In
Folge von Individualisierung in allen erdenklichen Bereichen und Vernetzung von
Individuen vor separaten Endgeriten anstelle von physischer Koprisenz als
Interaktionsvoraussetzung zeigt sich gegenwirtig eine starke Vereinzelungstendenz der
Gesellschaft. Das gemeinsame Lacherlebnis im Theater stellt dazu einen deutlichen

Gegenpol dar, eine Ausnahmesituation mit kathartischer Wirkung.

%2 Ebd., S. 13

% Vgl. StraBmann, »Lachforschung«
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3.3. Die intellektuelle Katharsis

3.3.1. Inkongruenztheoretischer Ansatz

Im vorangegangenen Kapitel fielen bereits Begriffe wie "Inkongruenz", "inkongruente
Abweichung" und "Kontrastkonstruktion". In diesem Kapitel wird Inkongruenz als

Komik konstituierendes Merkmal genauer betrachtet.

Komik tritt in den unterschiedlichsten Spielarten und Auspridgungen auf, von
Korperkomik iiber Situationskomik zur Sprachkomik, von derben Spélen bis filigranen
Karikaturen — um nur einen Bruchteil aus dem weiten Feld aufzuzihlen. Das vereinende,
gemeinsame Grundprinzip aller Varianten von Komik ist die Inkongruenz. In anderen
Worten das Nicht-Ubereinstimmende, das Aufeinanderprallen von Gegensitzen, das
plotzliche Eintreten von etwas Unerwartetem, ein liberraschendes Kontrasterlebnis ist
komisch. In Die Welt als Wille und Vorstellung erlautert Schopenhauer, dass Lachen aus
einer plotzlich wahrgenommenen Inkongruenz entsteht. Je groBer der Gegensatz ist,
desto stirker ist auch die Wirkung des Licherlichen.®® Neben der Grofe des
Gegensatzes kommt es auch auf das Timing an. Damit eine Inkongruenz komisch wirkt,

muss das Kontrasterlebnis mit Plotzlichkeit eintreten.

Das Erkennen von Inkongruenz ist ein intellektueller Prozess, der voraussetzt, dass
mindestens zwei unterschiedliche Dinge oder Zustinde erkannt, kontextualisiert und als
nicht-zusammenpassend identifiziert werden. "Die Komik entsteht durch einen
plotzlichen Erkenntnisvorgang, der mit dem Begriff >Kipp-Phdnomen«< beschrieben

werden kann."*® Von diesem >Kipp-Phanomenc« spricht auch Titze:

"Inkongruenz bedeutet, dass etwas Verbliiffendes geschieht, dass zwei Dinge
zusammenkommen, die nicht zusammenpassen. So entsteht ein kognitives
»Kipp-Phinomenc, das Heiterkeit hervorruft."®’

% Vgl. Schopenhauer, Arthur, Samtliche Werke Bd.1: Die Welt als Wille und Vorstellung 1, Hg. Wolfgang
von Lohneysen, Frankfurt am Main: Suhrkamp ® 1991; (Orig. 1986), S. 105

% Vgl. Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 223f
% Ebd., S. 47

¥ WiBmann/Titze, »Humor ist Dada«
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Wie grundlegend und universal Inkongruenz mit Komik und Lernen verkniipft ist, lasst
sich an der Entwicklung von Kleinkindern beobachten. Ab etwa dem vierten Monat
reagieren Kinder mit Lachen auf kontrastierende Wahrnehmungsqualititen. Ein
typisches Beispiel ist das "Kuckuck-Da-Spiel", bei dem das Baby zum Lachen gebracht
wird, indem sich eine Bezugsperson das Gesicht verdeckt und dieses gleich darauf
wieder enthiillt. Lachen ist von Anfang an ein Inkongruenzerlebnis, das zeigt, dass das

Kind gelernt hat, sich selbst von der Umgebung zu unterscheiden.®®

"Das Lachen konstruiert ein erstes Ich, ein Innen und Aulen sowie einen eigenen
abgrenzbaren Korper zur Welt. [...] Das Kind bezeichnet die Dinge, erkennt sie
damit als ein anderes im Unterschied zur vorherigen Einheit mit sich, der Mutter
und der Welt, distanziert sich durch die Verortung und lacht gelegentlich, wenn
die Einordnung noch tiberfordert oder der Vorgang lustvolle Erlebnisse enthélt.
Dieses kindliche Lachen signalisiert die Auseinandersetzung mit der Welt und
bedeutet damit auch einen Weltaneignungsprozess oder allgemeiner einen
Lernvorgang."89

Das Grundprinzip ist bei Kleinkindern lange vor dem Spracherwerb dasselbe wie bei
erwachsenen Menschen. Das Erkennen von Unterschieden bleibt auch auf
fortgeschrittenen Entwicklungsstufen ein Lernprozess, der Freude und Lachen
hervorrufen kann. Welche Art von Inkongruenz einen Lernprozess darstellt und vom
Subjekt als komisch interpretiert wird, hingt vom intellektuellen Entwicklungsstand ab.
Mit fortschreitender Entwicklung wird das Komikempfinden differenzierter. Um
Inkongruenz erzeugen zu konnen braucht Komik ein Bezugsystem, dem sie einen
unerwarteten Kontrast gegentiiber stellen kann. Die Komik eines aufgeregt flatternden
Huhns in einer formlichen Gerichtsverhandlung kann beispielsweise nur erkannt
werden, wenn man weil}, dass bei Gerichtsverhandlungen strenge Vorschriften fiir alle

Teilnehmenden herrschen und Tiere dort nicht vorgesehen sind.

3.3.2. Referenzsystem notwendig — Bruch von Logik

Wann immer Abweichungen vom Gewdhnlichen, Briiche von Regeln und Logik

auftreten, entsteht das Potential, diese Inkongruenzen als Komik wahrzunehmen.

"Im allgemeinen lduft das »normale« Denken (gesunder Menschenverstand)
innerhalb eines in sich logisch konsistenten Rahmens ab. Eben diesen

¥ Val. ebd., 236f
% Ebd., S. 237
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Bezugsrahmen »sprengt« der Humor, indem er konsequent, aber durchaus
unsystematisch, eben verbliiffend, einen anderen Rahmen einbezieht, in dem
andere logische Prinzipien giiltig sind."*’

Im Feststellen des Kontrasts zum bekannten Referenzrahmen wird das Bewusstsein
sowohl fiir das Bestehende wie auch fiir die Moglichkeit der Verdanderung desselben
geschirft. Es handelt sich um einen kognitiven Lernprozess. Das Subjekt wird durch die
Wahrmmehmung von Inkongruenz von den Zwingen der Logik und der Gewohnheit
befreit, es findet eine intellektuelle Katharsis statt. Konkret auf die komische

Theatersituation bezogen beschreibt Ahnen den Prozess folgendermalfien:

"Das Publikum erkennt im gelungenen Fall diese Abweichungen und
Inkongruenzen. 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.
[...] Das Gelernte bestitigt sich das Publikum im Falle der komischen
Theatersituation gegenseitig durch das gemeinsame Lacherlebnis."”"

Damit Komik im Theater gelingen kann, muss der Denkhorizont und die kulturelle
Prigung des Publikums mitbedacht werden. Sind die komischen Inkongruenzen
aufgrund eines allzu spezifischen Referenzrahmens fiir die Zuschauenden nicht als

solche zu erkennen, wird die Komik scheitern.

"Wesentlich ist demnach immer, dass der Adressat komischer Prisentationen,
der Zuschauer, in der Lage ist, Vergleiche herzustellen, Referenzen zu finden
oder sich selbst in ein Beziehungsverhiltnis mit dem Wahrgenommenen zu
setzen."”>

Es braucht zuerst das Wiedererkennen von etwas Bekanntem, damit sich eine Erwartung
bilden kann, die dann durch Abweichung, durch Unéhnlichkeit, durch den Bruch von
Logik zu dem iiberraschenden Inkongruenzerlebnis fiihrt. Sind zwei Dinge so von
Grund auf verschieden, dass wir keine Ahnlichkeit oder Parallele zwischen ihnen

entdecken konnen, nimmt man den Kontrast nicht als solchen war.

% Titze/Eschenroder, Therapeutischer Humor, S. 51
°! Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 121
2 Ebd., S. 53
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"Eine komische Inkongruenz liegt demnach vor, wenn zwei Gegenstinde nicht
miteinander {ibereinzustimmen scheinen, gleichzeitig aber eine verborgene
Ahnlichkeit erkennbar werden lassen."”?

Um Inkongruenz als Komik zu empfinden, ist es notwendig, sowohl das Verbindende
wie auch das Abweichende zu erfassen. In dieser intellektuellen Leistung liegt ein
Lernprozess. Um den kollektiven Lernprozess von Teilnehmern einer komischen
Theaterveranstaltung deutlich zu machen, wendet Ahnen van Genneps Modell der
Ubergangsriten auf die Theatersituation an. Das Publikum bildet eine Communitas, die
nach der Trennungsphase vom Alltag (Eintritt in den Theaterraum, Verdunkelung,
Einverstindnis zur  Als-ob-Situation) wéhrend der Auffihrung in eine
Schwellensituation versetzt wird. Besonders im Fall einer komischen Darbietung erlebt
das Publikum Inkongruenzen. Es wird eine alternative Wirklichkeit gezeigt, die den
Ordnungssystemen des Alltags widersprechen kann. Das Publikum erkennt die
Inkongruenz zwischen Regeln und Regelverletzung und verstindigt sich im
gemeinsamen Lachen iiber den kollektiven Lernprozess. Die Schwellensituation wird
von der Angliederungsphase, (die gewohnlich aus Beifall, Einschalten der
Saalbeleuchtung und dem Verlassen des Theaterraums besteht) abgelost. Im Gegensatz
zur Ausgangssituation verfiigen die Teilnehmer des Theaterereignisses nun iiber eine
erweiterte Kompetenz, um ein Mehr an rationalem Vermdgen, das sie sich im
Schwellenzustand mit Verdnderungspotentialen der Alltagswelt und
Moglichkeitsformen von Handlungen angeeignet haben. Jede Gesellschaft braucht
Schwellenzustinde zur Erneuerung und Weiterentwicklung.”* Mithilfe einer komischen
Katharsis konnen neue Sichtweisen eroffnet und kreative Potentiale aktiviert werden, die

der Stagnation einer Gesellschaft entgegenwirken.

3.3.3. Komik und Kreativitat

Die Verbindung von Komik und Kreativitit ist ein wesentlicher Faktor fiir die

intellektuelle Ebene der komischen Katharsis.

9% Socha, Monika, »Was uns lachen macht, muss nicht harmlos sein. Uberlegungen zur aristotelischen
Harmlosigkeitsthese«, Politik und Ethik der Komik, Hg. Susanne Kaul/Oliver Kohns, Miinchen,
Paderborn: Fink 2012, S. 334, hier S. 33

*Vgl. Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 114125
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"Auf der kognitiven Ebene regt Humor kreative Potentiale an, aktiviert
Entscheidungsprozesse und Perspektivenwechsel, sensibilisiert fiir neuartige
Zusammenhdnge, fordert eine explodierende Haltung gegeniiber scheinbar
unumstoBlichen Gegebenheiten und hilft rigide Verhaltensmuster durch
flexiblere zu ersetzen."”

An der Stelle wo Komik die Logik bricht, in dem Moment wenn sie die Situation vom
Gewdohnlichen ins Ungewdhnliche kippt und die Rezipienten unvermittelt mit dieser
Inkongruenz konfrontiert werden entsteht eine Leerstelle, die als Erstreaktion mit
Lachen gefiillt und Ttberbriickt wird und im besten Fall in eine kreative
Auseinandersetzung mit dem Gegenstand der Komik iiberleitet. Das Subjekt freut sich
am Erkennen der Inkongruenzen, dem eigenen Intellekt, der dazu notwendig ist, und
genieft die Auflosung der logischen Zwinge, denen es sich im Alltag des Erwachsen-

und Verniinftig-Seins beugen muss.

"Die komische Erfahrung ermdoglicht schon bei kleinen Kindern eine Erlosung
von der Tyrannei des 'Realitétsprinzips' — man entzieht sich dem Diktat der
Vernunft und weicht aus auf ein spezielles Terrain der Freiheit."”

Durch die komische Katharsis werden kreative und kindliche Denkweisen aktiviert, weil
der Geist von Zwingen der Logik und dem Diktat des Gewohnten befreit bzw. bereinigt
wird. Walter Benjamin erkennt in diesem befreiten Zustand, in den uns das Lachen

versetzt, einen idealen Ausgangspunkt fiir das Denken:

"Nur nebenbei sei angemerkt, da3 es flirs Denken gar keinen besseren Start gibt,
als das Lachen. Und insbesondere bietet die Erschiitterung des Zwerchfells dem
Gedanken gewdhnlich bessere Chancen dar als die der Seele."”’

Die komische Katharsis steht der tragischen Katharsis auch in den Bereichen der
intellektuellen Reflexion, der Beforderung von Lernprozessen und der Klidrung des
Verstandes um Nichts nach. Im Gegenteil liegt die Schlussfolgerung nahe, dass eine
intellektuelle Katharsis mit Lachen sogar besser zu erreichen ist, als mit Jammern und

Schaudern.

95 Braunschmid, Das Phdnomen Humor, S. 70
% Berger, Erlosendes Lachen, S. 73

°7 Benjamin, Walter, »Der Autor als Produzent«, Gesammelte Schriften, Bd. II. Aufsiitze, Essays, Vortrige
2, Hg. Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhduser, Mitw. Theodor W. Adorno/Gershom Sholem,
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991, S. 683—701, hier S. 699
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4. Komik am Abgrund der Katastrophe — Eine Frage der Distanz

In den vorangegangenen Kapiteln konnte festgestellt werden, dass die zentralen
Eigenschaften einer tragischen Katharsis auch an einer komischen Katharsis zu
beobachten sind. Das Tragische und das Komische zeigen auffillig viele Ahnlichkeiten.
Sie sind einander nah verwandt. Diese Feststellung erhértet sich noch weiter im Rahmen
der Auseinandersetzung mit den verschiedenen Auspriagungen von Komik. Nicht jede
Art der Komik ist gleichermaBlen geeignet, im Theater eine komische Katharsis
hervorzurufen, die auf allen drei Ebenen wirkt. Eine harmlose Komik, die trivial
gesprochen auf Blodelniveau einzustufen ist, setzt keine weitreichenden Denkprozesse
in Gang, sondern kann nur auf korperlicher Ebene kathartisch wirken. Vielschichtiger
und ergiebiger sind die Arten von Komik, die liber ihr Verhéltnis zum Tragischen,

Schrecklichen oder Katastrophischen definiert werden.

"Die Tragikomodie unterscheidet sich vom gutmiitigen Humor: Der verbannt, so
weit es irgend moglich ist, das Tragische aus seinen fragilen Konstruktionen
einer kiinstlichen Realitdt [...] Der sogenannte schwarze Humor trotzt dem
Tragischen, wie es seine synonyme Bezeichnung 'Galgenhumor' drastisch zum
Ausdruck bringt. Dann gibt es den grotesken Humor, wo das Tragische in einem
absurden Universum aufgeht, wie in den Totentéinzen des Spitmittelalters. In der
Tragikomddie wird das Tragische weder verbannt, noch wird ihm Trotz geboten,
noch geht es in etwas anderem auf. Es bleibt sozusagen in der Schwebe"”®

Komik und Tragik, das lustvoll Heitere und das dngstigend Schreckliche sind keinesfalls
die zwei am weitesten voneinander entfernten Punkte einer linearen Skala zwischen
Gliick und Ungliick, sondern stehen in einem engen Beziehungsverhéltnis zueinander.
Das zeigt sich, wie Harald Weinrich feststellt, auch im Genre der Komddie. "Die
Komddie ist ja nirgendwo eine Insel reinen Gliicks. Das Gliick hat in der Komddie
seinen festen Platz allenfalls am Ende; alle anderen Phasen der Handlung konnen ich

weiB nicht wie ungliicklich verlaufen."*

Damit eine komische Katharsis eine moglichst umfassende Wirkung erreichen kann und
im Speziellen das psychologische Katharsispotential voll ausgeschopft werden kann,
eignen sich jene Formen von Komik am besten, die besonders nahe am Abgrund der

Katastrophe wandeln. Denn das Lachen iiber das Entsetzliche im Theater kann zum

% Berger, Erlosendes Lachen, S. 137f
% Weinrich, »Was heiBt: "Lachen ist gesund"?«, S. 404
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ersten Schritt der Verarbeitung realer Angste und Konflikte werden. Die Erfahrung, dass
auch aus schwierigen Situationen ein lustvolles Erlebnis gezogen werden kann, wirkt
sich stirkend auf das Selbstbewusstsein aus und motiviert zur aktiven
Auseinandersetzung. Dabei gilt, dass die psychologische Katharsis umso intensiver
ausfillt, je groBer die Tragik ist, {iber die gelacht wird und je bewusster der Gegenstand

des Lachens als Krise wahrgenommen wird.

Im folgenden Kapitel soll gekldrt werden, wie sich die Konzepte von Komik und
Katastrophe zueinander verhalten. Worin liegen die strukturellen Ahnlichkeiten der
beiden Phinomene? Mit welchen Mitteln wird am Theater, speziell im zeitgendssischen
postdramatischen Theater, die fiir das Komikerlebnis notwendige emotionale Distanz
zur Katastrophe erzeugt? Dazu wird eine punktuelle Kurzanalyse der Grenzbereiche von
Komik iiber krisenhafte Themen durchgefiihrt, die den Blick auf die groft- und

kleinstmdgliche Distanzierung lenkt.

4.1. Komik als Zwilling der Katastrophe

Komik existiert nicht autonom, sondern definiert sich in Relation zu einem Gegenpol.
Entgegen der wahrscheinlich niherliegenden Intuition, die Tragik als semantischen und
"vielleicht sogar siamesischen Begriffszwilling"'® der Komik gegeniiberzustellen, soll
hier die Katastrophe als Zwillingspartner der Komik vorgeschlagen werden. Komik und
Katastrophe weisen strukturelle Ahnlichkeiten auf und treten hiufig in engem

Zusammenhang in Erscheinung.

4.1.1. Familiendhnlichkeit: Strukturverwandtschaft von Komik und Katastrophe

Das griechische Wort "Katastrophe" bedeutet, wie Eva Horn in der Einleitung zu
Zukunft als Katastrophe zeigt, wortlich iibersetzt "Wendung nach unten". In der
Dichtungslehre bezeichnet der Begriff Katastrophe weniger den Wendepunkt an sich,
sondern vielmehr das Ergebnis der Wendung ins Gegenteil, ndmlich das Ende der
Handlung, das eine Aufldsung aller Verwirrungen der Dramenhandlung liefern soll.'"’

Auch fiir die Komik ist eine drastische, unerwartete Wendung ins Gegenteil konstitutiv,

1% Ellrich, Lutz, »Von der normativen zur post-normativen Komik«, Wandel und Institution des
Komischen, Hg. Block/Lohse, Bielefeld: Aisthesis 2013, S. 37-64, hier S. 51

1ot Vgl. Horn, Eva, Zukunft als Katastrophe, Frankfurt am Main: Fischer 2014, S. 15
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wie diverse Komiktheorien (speziell Ansédtze der Kontrast- und Inkongruenztheorien)

belegen.

"Denn der Zusammenbruch der Positionen, der plotzliche Umschlag oder
Wechsel, den jedes komische Ereignis auszeichnet, ereignet sich als ein Bruch
im Wahrnehmungs-, Aufmerksamkeits- wie Erkenntnisgeschehen, als eine Falte
oder Offnung zu etwas anderem hin, das uns die Ubersicht verlieren ldsst, uns
mehreren Feldern gleichzeitig aussetzt und uns so iiberfordert."'%*

Der Zusammenbuch eines zuvor als stabil angenommenen Systems kann sowohl als
Katastrophe wie auch als Komik wahrgenommen werden. In beiden Fillen ist es das
abrupte Ende eines vertrauten Zustands, das uns unerwartet und plétzlich trifft. Aus dem
komischen Bruch der Erwartung entsteht im ersten Moment eine kognitive und
emotionale Uberforderung und Orientierungslosigkeit, die sich korperlich in der
Lachreaktion #uBert.'” Zugleich erdffnet sich aus dem komischen Erkenntnisverlust

eine neue Perspektive.

"Einerseits ist das Lacherlebnis so gesehen mit einem Erkenntnisverlust
verbunden, wobei es andererseits wiederum Assoziationen, Ideen, Gefiihle
anstoBen und wecken kann. Das Lachen vor dem Horizont einer Un- oder
Gegensinnigkeit oder eines Bruchs mit einer Erwartungsnorm kann sogar eine
differente [...] Haltung oder ein innovatives Denken nach sich ziehen, es kann
zum Ausgangspunkt von anders- oder neuartigen Positionen, Wertungen, Denk-
und Fiihlweisen werden."'"*

Wie in der dichtungstheoretischen Katastrophe, die die Verwirrungen der Handlung

auflost und neues Licht auf die vorangegangene Handlung wirft, ermdglicht auch Komik

neue Erkenntnisse.

Die groBe Ahnlichkeit der Strukturen von Komik und Katastrophe wird besonders in
den identischen Begrifflichkeiten evident, mit denen die beiden Phidnomene beschrieben
werden. Bruch, Umschlag und Wende wurden schon genannt, aber auch das Kippen von
Stabilitdt in Instabilitit kommt in beiden Kontexten vor. So spricht Eva Horn im
Zusammenhang mit Katastrophen vom "tipping point", dem Moment, in dem ein
Zustand vom Normalen in die Katastrophe kippt.

"Die heute gelaufigste Metapher, die der alten Bildlichkeit des xatd otpépev

(nach unten wenden) zu neuer Aktualitit verholfen hat, ist der tipping point, der
Umschlagspunkt. Der tipping point bezeichnet jenen Punkt, in der ein vormals

12 Schrodl, »Vom Scheitern der Komik, S. 32

% Vgl. Iser, Wolfgang, »Das Komische: ein Kipp-Phinomen«, Das Komische, Hg. Wolfgang
Preisendanz/Rainer Warning, Miinchen: Fink 1976, S. 398—402, hier S. 400

1% Schrédl, »Vom Scheitern der Komike, S. 34
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stabiler Zustand plétzlich instabil wird, kippt und in etwas qualitativ anderes
sumschlagtc"'®

Wolfgang Iser bezeichnet Komik mit dem Begriff "Kipp-Phdnomen" und weist auf die
Instabilitét der Komik hin.

"Geht man davon aus, dal die im Komischen zusammengeschlossenen
Positionen sich wechselseitig negieren, zumindest aber in Frage stellen, so
bewirkt dieses Verhiltnis ein wechselseitiges Zusammenbrechen dieser
Positionen. Jede Position 1d6t die andere kippen. Daraus folgt zunichst die
Instabilitdt komischer Verhaltnisse, nicht zuletzt, weil das Kollabieren der einen
Position nicht notwendigerweise die andere triumphieren 14Bt, sondern diese in
die Kettenreaktion stdndigen Umkippens einbezieht."'%

Eine weitere Parallele zwischen Komik und Katastrophe ist ihre enthiillende Kraft. Der
oft Synonym zum Wort Katastrophe verwendete Begriff "Apokalypse" bedeutet

107 . .
" Im Bewusstsein dieser

wortlich aus dem griechischen {ibersetzt "Enthiillung
Konnotation des Katastrophenbegriffs wird deutlich, dass Katastrophen Strukturen offen
legen:
"Bemerkenswert ist dabei, dass Katastrophen nicht nur als Bruch einer
gegebenen Wirklichkeit, sondern stets auch als Sichtbarwerden einer

unterliegenden  Struktur, eines verborgenen »Realen« wahrgenommen
108
werden."

In Katastrophensituationen, im Kampf ums bloBe Uberleben, zeigt sich die
Konstruiertheit von gesellschaftlichen Regeln und Normen, welche in einer
Normalsituation als natiirlich wahrgenommen werden wiirden. Eine vergleichbar
enthiillende Funktion kommt auch der Komik zu. In der Erzeugung einer komischen
Gegenwirklichkeit wird die Differenz und damit die zuvor verborgene Struktur der
Wirklichkeit wahrnehmbar.

"[M]it dem komischen Geschehen wird auch eine Verletzung und Kritik von

sozialen, &sthetischen, moralischen und anderen Normen und Vorstellungen

verbunden, also ein momentanes Aussetzen oder Versagen von normativen
Werten nl109

19 Horn, Zukunft als Katastrophe, S. 17

1% 1ser, wDas Komische: ein Kipp-Phinomen, S. 399
"7V gl. Horn, Zukunft als Katastrophe, S. 25f

% Ebd., S. 24

1% Schrodl, »Vom Scheitern der Komik, S. 30
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Wird zum Beispiel im Rahmen einer komischen Erzdhlung {iber einen Konig, der
vergeblich versucht, das Wetter zu befehligen, gelacht, wird die absolute Macht des

Herrschers von Gottes Gnaden in ihrer Konstruiertheit und Begrenztheit entschleiert.

Formen der Komik, die aus einem Bruch von Normen entstehen, weisen auf die
Existenz dieser Normen hin und stellen ihre Legitimitdt und Unverdnderlichkeit in

Frage. Komik wirkt also ebenso enthiillend, wie die Katastrophe.

Das Zwillingspaar Komik und Katastrophe zeichnet sich auflerdem durch eine gewisse
Widerspriichlichkeit in sich und ihre Abhédngigkeit voneinander aus. Komik ist zugleich
Affirmation der Existenz von Normen und deren Bruch. Ein dhnliches Paradoxon
begegnet uns im Kontext der Katastrophe:

"Zukunft als Katastrophe ist heute die exakte Verbindung von Kontinuitdt und

Bruch, die Vorstellung, dass gerade die Fortfilhrung des Gegenwartigen auf
einen Umschlag, eine katastrophische Wendung zulduft."''°

4.1.2. Familienzusammenhalt: paradoxes Zusammenspiel von Komik und Katastrophe

Das grofite Paradoxon im Zusammenhang von Komik und Katastrophe, ist dasjenige,
das die beiden miteinander verbindet:
"Die Funktion des Lachens ist ambivalent: Es ist sowohl Bestdtigung, Symptom

der Krise als auch deren Bewiltigung, Negierung und Verarbeitung, was auch
seinen befreienden Charakter ausmacht."'"!

Eine Bestitigung der Krise bzw. der Katastrophe ist das Lachen deshalb, weil der
katastrophale Bruch der vertrauten Ordnung vom Subjekt nicht mental und emotional
verarbeitet werden kann. Es kippt in eine Ohnmacht und iiberldsst im Lachen dem
Korper die Antwort auf die krisenhafte Situation der Orientierungslosigkeit.''> Am

Lachen lasst sich daher die Existenz der Katastrophe ablesen.

Zugleich ist das Lachen aber auch die Verarbeitung der Krise. Die Katastrophe wird
durch die Korperantwort, das Lachen, umgedeutet. Auch wenn sie dadurch nicht aus der

Welt geschafft wird, bietet das Lachen doch eine Moglichkeit, damit umzugehen.

" Horn, Zukunft als Katastrophe, S. 17
" Schrodl, »Vom Scheitern der Komik, S. 32
"2 ygl. Iser, »Das Komische: ein Kipp-Phinomeng, S. 401
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"Im Lachen wird der Schrecken in Lust verwandelt; doch bleibt die Erinnerung
an das Entsetzen und seine Vorahnung. Es gibt einen Taumel am Rande des
Katastrophischen. Solange wir lachen, sind wir nicht in der Katastrophe, wir
vermeiden es, besédnftigen das drohende Schicksal. Die Erschiitterung des
Lachens birgt den Triumph iiber das Entkommen. Wenn nichts mehr geht, bietet
das Lachen noch immer einen Ausweg, den man sich jedoch nicht suchen kann,
der sich vielmehr von selbst ergibt oder verschlieBt."'"

Der katastrophale Umbruch wird als komisch interpretiert und befreit das Individuum
aus seiner ldhmenden Hilflosigkeit der nicht anders tiberwindbaren Situation gegeniiber.
In der 'Aktivitét-fordernden Wirkung' der Komik liegt ein zentraler Unterschied zur 'in-
Passivitdt-versetzenden' Katastrophe. Die Katastrophe wirkt in ihrer vollen Tragik und
Bedrohlichkeit offenbar handlungsldhmend. So attestiert auch Eva Horn der
gegenwirtigen Gesellschaft eine politische und individuelle Handlungslahmung, trotz —
oder eben gerade wegen — des intensiven Krisenbewusstseins unserer Zeit.''* Die
stindige Beschiftigung mit einem bevorstehenden Desaster und dessen

Unberechenbarkeit hélt uns in untitiger Alarmbereitschaft.

Im Unterschied dazu wirkt die Komik aktivierend, weil mit ihrer Hilfe "Wirklichkeit als

1115

Moglichkeit, also prinzipiell offen fiir den menschlichen Eingriff" ~ gezeigt wird.

Mithilfe einer humorvollen Sichtweise fiihlt sich das Ich, wie Freud feststellt, gegeniiber
der Krise emotional unverletzlich. "Der Humor ist nicht resigniert, er ist trotzig, er

bedeutet nicht nur den Triumph des Ichs, sondern auch den des Lustprinzips, das sich

hier gegen die Ungunst der realen Verhéltnisse zu behaupten Vermag."116

Die Mdoglichkeit der Komik, eine Katastrophe im Lachen sichtbar und bezwingbar zu

machen, hat Renate Jurzik anregend formuliert:

"Das Lachen signalisiert die nicht zu harmonisierenden Konflikte als
Katastrophendrohungen fiir eine jede Zivilisation. In ihrer Lachkultur
reflektieren die verschiedenen Kulturen ihre Katastrophen, und zwar nicht nur
die bereits ausgestandenen, sondern die drohenden, nicht nur die kleinen,
sondern in ihnen anklingend die groBen. Die Konvulsionen des Korpers sind
Symptom dafiir, daB3 die Konflikte harmonisierenden Losungen widersprechen.

'3 Kamper/Wulf, »Der unerschopfliche Ausdruck, S. 8

"' Vgl. Horn, Zukunft als Katastrophe, S. 21

"5 Hentschel, Ingrid, »Spielen mit der Performanz. Transformationen des Komischen im

Gegenwartstheater«, Komik. Asthetik, Theorien, Strategien, Hg. Hilde Haider-Pregler/Brigitte
Marschall/Monika Meister u.a., Wien/Koéln/Weimar: Bohlau 2006, S. 214-226; (=Maske und Kothurn,
51/4), hier S. 215

He Freud, »Der Humor, S. 385
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Sie sind gleichzeitig die physiologische Bedingung der Moglichkeit, das nicht zu
Harmonisierende, das mit Katastrophen Drohende einbeziehen zu konnen, um
nicht in Angst davor zu erstarren."'"’

Katastrophe und Komik sind also unaufloslich miteinander verbunden. Ohne Komik
wiren Katastrophen nicht verarbeitbar und ohne (zumindest kleinere) Katastrophen
wiirde keine Komik entstehen. Was in dieser verkiirzten Formel vielleicht trivial und
etwas naiv klingt, hat jedoch, wie die folgende Argumentation zeigen wird, durchaus
seine Berechtigung. Die Antwort auf die zwei entscheidenden Fragen 1) Wie kann aus
einer Katastrophe Komik entstehen? und 2) Wie gelingt es der Komik, eine Katastrophe

verarbeitbar zu machen? ist in beiden Fillen: Distanz.

4.2. Distanz als Ziinglein an der Waage

Der Unterschied, ob eine Situation als komisch oder katastrophal bewertet wird, liegt
nicht im Gegenstand, sondern in der emotionalen Distanz der urteilenden Person.
"Wiahrend sich die These von der Notwendigkeit einer emotionalen Distanz im
komischen Augenblick erhalten hat, erweist sich die These, dass das komische Objekt

118 Dag bedeutet, dass

harmlos sein muss, um Komik erzeugen zu kénnen, als iiberholt.'
tiber nicht-harmlose und sogar iiber die schrecklichsten Dinge gelacht werden kann,
solange es gelingt, eine emotionale Ndhe bzw. Identifikation mit dem Gegenstand zu

verhindern.

Bildlich gesprochen wirkt der schroffe Abgrund einer Felsschlucht umso bedrohlicher,
je ndher man sich an den Rand heranwagt. Je groBer der Abstand zum Abgrund ist, desto
sicherer fiihlt man sich und ab einem gewissen Punkt ist die Entfernung so grof3, dass
die Gefahr dieser Stelle gar nicht mehr wahrgenommen wird. Genauso verhilt es sich
mit Komik und Katastrophe. Derselbe Gegenstand (der Abgrund) kann je nach
emotionaler Distanz als unbezwingbare Katastrophe oder Quelle der Komik bewertet

werden.

"7 Jurzik, Renate, »Die zweideutige Lust am Lachen. Eine Symptomanalyse«, Lachen - Geldichter -
Lécheln. Reflexionen in drei Spiegeln, Hg. Dietmar Kamper/Christoph Wulf, Frankfurt am Main:
Syndikat 1986, S. 39-51, hier S. 48

18 Socha, »Was uns lachen macht, muss nicht harmlos sein«, S. 35
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Das Prinzip der emotionalen Distanz als grundlegendes Kriterium fiir das Gelingen von
Komik stellte Henri Bergson zu Beginn des 20. Jahrhunderts in seinem Aufsatz Le rire
fest:
"Das Lachen ist meist mit einer gewissen Empfindungslosigkeit verbunden. |[...]
Das Lachen hat keinen groBeren Feind als die Emotion. Ich will nicht behaupten,
daB} wir iiber einen Menschen, fiir den wir Mitleid oder Zértlichkeit empfinden,

nicht lachen konnten — dann aber miiiten wir diese Zirtlichkeit, dieses Mitleid
fiir eine kurze Weile unterdriicken."'"

Das trifft auf Komik, die uns im Alltag begegnet ebenso zu, wie auf Komik am Theater.
Bergson verdeutlicht seine Position mit einer Theatermetapher:
"Versuchen Sie nur einmal, an allem, was gesagt und getan wird, Anteil zu
nehmen; handeln Sie im Geist mit den Handelnden, empfinden Sie mit den
Empfindenden, lassen Sie Thre Sympathie sich voll entfalten — und Sie werden
sehen, wie die gewichtslosesten Dinge wie unter der Berlihrung -eines
Zauberstabs gewichtig werden, wie alles sich diister farbt. Stellen Sie sich nun

abseits, betrachten Sie das Leben als unbeteiligter Zuschauer — und manches
Drama verwandelt sich in eine Komddie."'*°

Der Zauberstab, von dem Bergson hier spricht, ist die Emotion, die unseren Verstand
beeinflusst und den analytischen Blick fiir die Inkongruenzen und Briiche triibt. Gefiihle
der Anteilnahme bewirken eine Aufhebung der Distanz. Die emotionale Beteiligung
beeintrachtigt das Denken und da das Erkennen von komischen Inkongruenzen ein

intellektueller Vorgang ist, wird der Mitfihlende nicht lachen.'”

Die kognitive
Umdeutung des Bruchs der Stabilitit zur Komik ermdglicht es, die Situation als Ganzes

zu erfassen, zu kontextualisieren und leitet dadurch die Verarbeitung derselben ein.

"Indem wir so diese Zusammenbriiche zum Unernst erkldren, befreien wir uns
nur soweit von ihnen, als wir dadurch die geschwundene Distanz wieder
herstellen, die zur Verarbeitung des Phanomens notwendig ist; oftmals erfolgt im
Lachen selbst bereits diese Verarbeitung."'*

Am Theater sind die Chancen, dass die Ungeriihrtheit dem Tragischen gegeniiber
gelingt und ein Bruch als komisch erfahren werden kann, deutlich hoher als im Alltag,
weil das Theater eine zweistufige Distanzierung ermdglicht. Die erste Stufe der Distanz

entsteht durch den Tauschungsvertrag, der die Grundbedingung theatraler Interaktion

1o Bergson, Das Lachen, S. 12
20Ebd., S. 13
12! ygl. Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 218f

122 Iser, »Das Komische: ein Kipp-Phinomenc, S. 402
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darstellt. Allen am theatralen Ereignis Beteiligten ist klar, dass die Handlung auf der
Biihne fiktiv und im Vergleich zur Wirklichkeit konsequenzvermindert ist. Der Tod
einer Biihnenfigur beispielsweise entspricht nicht dem realen, endgiiltigen Tod der
Wirklichkeit. Das Wissen um das Als-ob der Biihnenhandlung erzeugt bei den
Zusehenden eine Grunddistanz. Nun kann die Auffiihrung inhaltlich und formal immer
noch als tragisch, komisch oder als Mischform wahrgenommen werden. Damit eine
komische Wirkung entsteht, muss Identifikation und Mitleiden der Zuschauenden mit
den Figuren gering gehalten werden. Die Grunddistanz muss also ausgebaut werden.
Dazu steht dem Theater eine Vielzahl von Methoden der Distanzerzeugung zur
Verfiigung, von denen hier nur ein paar exemplarisch genannt werden konnen. Der
Informationsvorsprung des Publikums gegeniiber den Biihnenfiguren ist eines der

altesten Mittel der klassischen Komddie.
"Das komische Verhalten wird ndmlich auf der Biihne so arrangiert, da3 es nicht
zu Identifikations-Erlebnissen des Zuschauers kommt. Dieser wird vielmehr
durch verschiedene stilistische Verfahren auf Distanz zu den komisch agierenden
Personen gehalten und bestindig mit allerhand zusétzlichen Informationen

versorgt, damit er ihnen gegeniiber nie seine informationsiiberlegene,
v 11 " . 12
'unschidliche' Position verliert"'*

Weitere wichtige Verfahren sind Ubertreibung, Vereinfachung, Figurentypen anstatt
psychologisch ausgearbeiteter Charaktere, Mechanisierung der Bewegungen, etc. etc.
Am chesten lassen sich diese heterogenen Methoden unter dem Uberbegriff
"Stilisierung" fassen. Aufgrund der grolen Bandbreite der Stilisierung am Theater kann
hier nur ein kurzes Streiflicht auf die beiden Extrempunkte geworfen werden: die grof3t-

und die kleinstmdgliche Distanzerzeugung gegeniiber einem tragischen Inhalt.

4.2.1. Postdramatisches Theater als Gipfel der Distanz

Im postdramatischen Theater werden verschiedene Mittel der Stilisierung aus fritheren
Theaterformen kombiniert und auf die Spitze getrieben. Das gilt in erster Linie fiir die
Performativitdt. Im Gegensatz zur moglichst vollkommenen Illusion in der Tragddie,
macht die traditionelle Komddie sichtbar, dass eine Fiktion gespielt wird.

"Die Komdodienstruktur betont seit jeher die performative Dimension des
Theater, bringt die Theaterhaftigkeit des Theaters zum Ausdruck. In der

'3 Weinrich, »Was heifit: "Lachen ist gesund"?«, S. 405
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Komddie ist in der Regel alles gespielt, doppelbddig, vordergriindig, sind die
Verkleidungen fiir das Publikum transparent, kennen wir direkte
Publikumsansprachen, Beiseitesprechen, offene Rollenwechsel und Spiel-im-
Spiel-Strukturen, die es dem Zuschauer erlauben, alles, das auf der Biihne
gezeigt wird, so distanziert wahrzunehmen, dass er sein Vergniigen an den
schrecklichsten Dingen finden kann."'**

Im postdramatischen Theater, wird genau diese Performativitit deutlich erhoht. Man
spricht von einem Performanzschub. Auf eine fiktive Handlung und Figuren wird
bisweilen ganz verzichtet. Stattdessen stehen Korperlichkeit und Material im Fokus des
Interesses. Die Schauspielerinnen und Schauspieler agieren "korperlicher, artistischer,

aktionistischer"'?®

, die reale physische Aktion ersetzt das Als-ob der theatralen
Fiktion.'*® Selbst wenn doch auf eine fiktive Handlung Bezug genommen wird, tritt
diese in der postdramatischen Inszenierungspraxis so weit in den Hintergrund, dass eine
Identifikation mit Protagonisten ausgeschlossen wird. Insofern entfernt sich das
zeitgenOssische Theater davon, Geschichten zu erzdhlen und ndhert sich in der

127 Anstelle von naturalistischem

Inszenierungspraxis der Performancekunst an.
Schauspiel begegnen uns im stilisierten Gegenwartstheater (z. B. bei Frank Castorf,
Christoph Marthaler, Herbert Fritsch) haufig clowneske Figuren, die sich artifiziell oder

akrobatisch bewegen.'?®

Aus dieser Korperlichkeit, die sich von alltidglichen
Bewegungsmustern deutlich unterscheidet, entsteht komisches Potential. Denn
Haltungen und Bewegungen, die nicht menschlich sondern mechanisch wirken, sind
eine Quelle der Komik.'*’ Dieses Prinzip wird von Clowns gezielt eingesetzt. Sie zeigen
keine seelische bzw. psychische Identitdt und erinnern in ihrem korperlichen Agieren
eher an Dinge als an Menschen. Somit bilden sie keine Identifikationsfldche, sondern

versetzen das Publikum in eine distanzierte Beobachtungsposition.'*

'2* Hentschel, »Spielen mit der Performanz, S. 218
"*Ebd., S. 216

126 yg]. ebd.

127ygl. ebd., S. 217

"2 Vgl. Englhart, Andreas, »Komik im Gegenwartstheater. Das Regietheater als Asthetik des Fremden
zwischen "Stilisierung" und "Realismus"«, Komik. Asthetik, Theorien, Strategien, Hg. Hilde Haider-
Pregler/Brigitte Marschall/Monika Meister u.a., Wien/Koln/Weimar: Béhlau 2006, S. 227-236; (=Maske
und Kothurn, 51/4), hier S. 232

12 ygl. Bergson, Das Lachen, S. 27
% ygl. Englhart, »Komik im Gegenwartstheater«, S. 231
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Trotz der Korperkonzentriertheit im postdramatischen Theater wird dennoch immer
wieder Sprache und Text groBe Bedeutung beigemessen, wie in Inszenierungen von
René Pollesch oder bei Texten von Elfriede Jelinek. In diesen Féllen wird die Distanz zu
den krisenhaften Inhalten durch die Textstruktur und die starke Abstraktion
gewihrleistet. Polleschs Inszenierungen sind dafiir das beste Beispiel:
"Die Darsteller in René Polleschs Stiicken haben keinen auf eine Figur
festgelegten Rollentext, sondern schreien Texte, die wie aus dem
Zufallsgenerator des Computers entstanden zu sein scheinen, aus Leibeskriften
aus sich heraus. [...] Die kalte Sprache der Technologie und des Marketings wird
auf die bedrohte Privatsphére der Menschen {ibertragen. Dabei entstehen absurde
Diskurse wie aus dem soziologischen Hauptseminar, die mit der Sicht einfacher

Menschen gemixt werden und mit dem Vokabular der Machteliten durchsetzt
. nl3l
sind.

Wie bei René Pollesch sind auch Elfriede Jelineks Sprachflichen nicht an einen
bestimmten Sprecher gebunden und setzen sich aus unterschiedlichsten Textfragmenten
zusammen. Es entsteht also zwangsldufig eine Differenz zwischen den sprechenden
Korpern und den abstrakten Inhalten der Texte, woraus wiederum eine Vergroflerung
der emotionalen Distanz des Publikums entsteht. Wieder auf Polleschs Stiicke
bezugnehmend, beschreibt Gerald Siegmund dieses Verfahren:
"die sprachliche Struktur der Texte [stellt] ein hoch artifizielles, kompliziertes
Gebilde aus kulturellen Versatzstiicken wie Filmdrehbilichern, Werbetexten und
theoretisch-wissenschaftlichen Abhandlungen [dar]. [...] Die Sédtze werden in
gewisser Hinsicht abgespult und bleiben dadurch trotz der Lebendigkeit der
Gedanken fiir die Subjekte ein Fremdkorper, der eine Verschmelzung von

Sprecher und Gesprochenem wie im illusionistischen Theater verweigert, in dem
er sie zu sich auf Distanz halt."'*

Diese Liste der Strategien zur Erzeugung von Distanz im postdramatischen Theater
konnte noch bedeutend ausgebaut werden. Der wesentliche Punkt ist jedoch, dass im
postdramatischen Theater mehrere dieser Stilisierungsmethoden parallel angewendet
werden. Jede denkbare Konvention, Ordnung und Idee wird in Frage gestellt und
gebrochen. Was einerseits die grofftmdgliche Akkumulation komischer Effekte ist,
bewirkt andererseits die vollige Auflésung aller Referenzen,

Orientierungsmoglichkeiten und Kontraste. Da Komik aber von Polarititen lebt und auf

! Hentschel, »Spielen mit der Performanzc, S. 223

132 Sjegmund, Gerald, »Der Skandal des Korpers. Zum Verhéngnis von Kérper und Sprache in der Farce
bei Feydeau und René Pollesch«, Komik. Asthetik, Theorien, Strategien, Hg. Hilde Haider-Pregler/Brigitte
Marschall/Monika Meister u.a., Wien/Ko6ln/Weimar: Bohlau 2006, S. 249-262; (=Maske und Kothurn,
51/4), hier S. 259
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ein stabiles Bezugssystem angewiesen ist, gegeniiber dem sie sich abgrenzen kann, wird
der Komik die Grundlage entzogen.
"Wenn der Komodie aber die Gegenspieler fehlen, wenn dem Ich nicht Welt, der
Fiktion nicht Realitdt gegeniibertreten, dem Faktischen nicht das Mogliche, wie
soll sich dann ein Spiel entfalten, das lustvolles Lachen als erlésendes Lachen in
Gang setzen soll? Statt Witz entfaltet sich da, was wir Aberwitz nennen, ein
Witz, der die Dimensionen und BezugsgroB3en sprengt und damit den Lachenden

in hilfloser Reaktion, gleichsam aus den bekannten Mustern des Denkens und
Fiihlens ausgehebelt, zuriicklisst."'

Das postdramatische Theater bewegt sich also im &duBlersten Grenzbereich des
Komischen. Die Rezipienten k&énnen in ihrer Uberforderung die komischen
Inkongruenzen nicht oder nur in Einzelfillen aufnehmen. Deshalb kommt im
gegenwirtigen postdramatischen Theater auch kaum noch kollektives, ansteckendes
Gelichter auf, sondern eher ein verstreutes, vereinzeltes Auflachen, das schnell wieder
abbricht.'** Postdramatisches Theater verhandelt im weiteren Sinne krisenhafte Themen.
Durch den Einsatz von komischen Darstellungsweisen auf allen erdenklichen Ebenen
und die starke Abstraktion des Inhalts wird die groBBtmogliche Distanzierung erzeugt.
Wird die Distanz jedoch zu groB}, bricht das Zwillingspaar Komik und Katastrophe
auseinander und zuriick bleibt eine nicht mehr wahrgenommene Katastrophe und eine

nicht verstandene, gescheiterte Komik.

4.2.2. Balanceakt am Rande des Abgrunds

Das andere Extrem sind die Formen von Komik, die aufgrund der besonders geringen
Distanz in einem prekdren Gleichgewicht zwischen Komik und dem Abgrund der
Katastrophe balancieren. Mittlerweile ldsst sich eine Gegenbewegung zum
postdramatischen Theater beobachten und es entstehen wieder Arbeiten, die auf
artifizielle Korperlichkeit verzichten, die wieder mit mehr Realismus, auf Basis eines
dramatischen Textes und mit althergebrachten Mitteln der Komddiendramaturgie
arbeiten.'” Im Gegensatz zur hiufig als unverstindlich empfundenen postdramatischen

Theaterkultur lehnt sich diese Gegenbewegung an die Film- und Fernsehisthetik an.'*°

133 Hentschel, »Spielen mit der Performanzc, S. 221

% ygl. Schrodl, »Vom Scheitern der Komike, S. 40

1% ygl. Englhart, »Komik im Gegenwartstheater«, S. 234
0yl ebd., S. 228
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Charakteristisch flir zahlreiche TV-Comedies neueren Datums sind realistische
Darstellungen von Figuren mit komplexen Charakteren, die
Identifikationsmoglichkeiten bieten."*” "Solche Figuren erschweren die Distanzierung
des Publikums; [...] Mit solch komplexen Figuren scheint es schwerer, Komik zu
erzeugen; die erzeugte Komik hat dann aber mehr Tiefe""® Als Beispiel fiir die
Gratwanderung zwischen Identifikation und Distanz im zeitgendssischen Theater fiihrt
Englhart das Stiick Hotel Paraiso inszeniert von Barbara Biirk an:
"Trotz der komischen Alltagskatastrophen hélt Barbara Biirk Situationen und
Figuren in einem mittleren Distanzbereich, sodass das Publikum einerseits iiber
das Biihnengeschehen lachen kann, sich andererseits aber wiedererkennt. Dass
dieses Wiedererkennen und damit eine schnelle Identifikation mdglich sind, liegt
an dem 'Realismus' der Auffiihrung, welcher sich schon im dramatischen Text,

aber auch in der Inszenierung an der populdren Film- und Fernsehisthetik
orientiert.""*’

Es wird also versucht, genau das Mal3 an Distanz zu finden, in dem die Inkongruenz
schon als Komik bewertet werden kann, aber gleichzeitig noch das Ausmall der
verhandelten Tragik emotional spiirbar ist. Dieser Balanceakt fordert die Rezipienten
auf, eine Entscheidung zu fillen, ob sie die Situation noch als komisch genug, oder
schon als zu tragisch bewerten. Die Entscheidung duf3ert sich schlieBlich im Lachen oder
Nicht-Lachen. Dieser Grenzbereich kann als Infrakomik oder als Nullgrad der Komik
bezeichnet werden. Die Rezipienten reagieren individuell unterschiedlich auf
Infrakomik. Der Tabubruch kann weiterhin als komisch bewertet werden. Die
emotionale Distanz bleibt erhalten und es wird gelacht. Gewinnt jedoch der
Realititssinn die Uberhand, schwindet die notwendige Distanz zum Geschehen
schlagartig. Die Ernsthaftigkeit und Tragik wird in ihrem vollen Ausmal
wahrgenommen, der Tabubruch wird als nicht akzeptabel gewertet und das Lachen
bricht ab.'"*” In diesen Fillen spricht man typischer Weise von einem Lachen, das im

Halse stecken bleibt. Ein solches Lachen, das aufgrund der gefdhrlich geringen Distanz

137 Vgl. Brock, Alexander, »Was wandelt sich am Komischen? Comedy-Formate unter
Veranderungszwang«, Wandel und Institution des Komischen, Hg. Block/Lohse, Bielefeld: Aisthesis
2013, S. 179-198, hier S. 184

"% Ebd.
" Englhart, »Komik im Gegenwartstheater«, S. 235

"% Vgl. Lohse, Rolf , »Beim Kise hort der Witz auf. Anniherung an den Nullgrad des Komischenc,
Wandel und Institution des Komischen, Hg. Block/Lohse, S. 315-330, hier S. 317 ff.
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zur Katastrophe jederzeit im Hals stecken bleibt, finden wir beispielsweise in den

Stiicken von Samuel Beckett oder bei George Tabori.

"Kathartische Schmerzerfahrung ist so auch die andere Seite des Lachens, auf
das Taboris Theater zielt — der lachende Zuschauer soll peinlich beriihrt und
verbliifft werden, indem er iiber kognitiv und emotiv als nicht belachenswert
erachtete Dinge zu lachen angehalten wird, sich als Lachender in prekdrer
Situation erkennt und solcherart damit auf eine hohere Stufe des Begreifens
gefiithrt wird""*!

Wenn das Gleichgewicht zwischen Katastrophe und Komik also genau getroffen wird,
ist der psychologische Aspekt der kathartischen Wirkung des Lachens besonders
tiefgreifend. Das Gelingen dieses Balanceaktes erfordert jedoch grofite Prézision der
Theaterschaffenden und setzt voraus, dass sowohl die kollektiven wie individuellen

Rezeptionsbedingungen giinstig stehen.

4.3. Reflexion: Von der theoretischen Erkenntnis zur praktischen Analyse

In der bisherigen theoretischen Auseinandersetzung mit dem Thema konnte festgestellt
werden, dass eine komische Katharsis im Theater moglich ist. Im Idealfall umfasst diese
Katharsis sowohl korperliche als auch soziale und moralpddagogische Aspekte und 16st
auf intellektueller Ebene eine Auseinandersetzung mit dem verhandelten Thema aus.
Um eine moglichst umfassende und tiefgreifende komische Katharsis zu ermoglichen,
sollte sich das Theaterstiick mit problematischen Inhalten befassen, welche die
Abgriinde der Gesellschaft und reale drohende Katastrophen thematisieren. Zusitzlich

ist auf die Balance zwischen Identifikationspotential und Distanz zu achten.

Gemidl3 diesen Parametern soll nun im folgenden analytischen Teil der Arbeit ein
zeitgendssischer Theatertext analysiert werden. Die Wahl fiel auf das Stiick Grillenparz
von Thomas Arzt. Dieser 2008 entstandene Text ldsst sich nicht den prostdramatischen
Theatertexten zuordnen, sondern ist vielmehr ein Beispiel fiir die in 4.2.2. genannte
Gegenbewegung zum postdramatischen Theater, in der es wieder Figuren und Handlung
gibt und die sich mit mehr Realismus der Film- und Fernsehésthetik annéhert. Ingrid

Hentschel stellte 2006 iiber das Gegenwartstheater fest:

41 Eke, Norbert O., »Schreckliche Witze - Geschmacklose Wahrheiten. oder "Jeder wirkliche Humor ist
schwarz" George Tabori und der 'schwarze Humor'«, Politik und Ethik der Komik, Hg. Kaul/Kohns,
S. 55-68, hier S. 62
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"die Kultur der Komik und des Komischen hat sich verdndert, gerade auch auf
der Biihne. Betrachtet man die Spielpléne, so sind im offiziellen Theaterbetrieb
wenig dezidierte Komoddien zu finden, in der Kleinkunstszene dagegen umso
mehr Comedy und in den Leitmedien Fernsehen, Film und Video gibt es ja
inzwischen ein ausgewiesenes Format Komddie. Im Gegenwartstheater dagegen
lasst sich eine Verlagerung beobachten: Das Komische tritt nicht als
Komddiengattung auf, sondern in der Art der Inszenierung und Auffiihrung: Es
ist vom Inhalt in die Form gerutscht"'*

Auch Grillenparz ist keine dezidierte Komddie. Trotzdem liegt meines Erachtens schon
im Text ein grofes komisches Potential, das auch unabhédngig von der Inszenierung
feststellbar ist. Die Leitfrage des analytischen Teils lautet also: Welche Moglichkeiten

bietet der Text Grillenparz, um eine komische Katharsis hervorzurufen?

'*2 Hentschel, »Spielen mit der Performanzc, S. 214
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5. Analyse des Theatertextes Grillenparz von Thomas Arzt

5.1. Themen des Stiicks

Das Stiick Grillenparz von Thomas Arzt handelt von einer Firmenfeier, die im
landlichen Heimatidyll auf einem Hiigel vorbereitet und gefeiert wird. Dabei kommt es,
wie schon im Vorjahr, zu einem Verbrechen, einem "Zufallsmord"'* , worliber

allerdings konsequent geschwiegen wird.
Der Verlag beschreibt die Handlung des Stiicks auf der Website:

"Am Grillenparz, dem Hiigel, der direkt an die Stadt grenzt, versammelt sich
jéhrlich die Belegschaft der ortsansdssigen Firma - zu einem archaischen Spiel?
Zu einem ndchtlichen Ritual? Zu einer besoffenen Sauerei? Jedenfalls geht es
derb zu bei dem Versuch, an den Busen der Natur zuriickzukehren bzw. der
eigenen Natur freien Lauf zu lassen. Vorab muss noch das jdhrliche Betriebsfest,
eine anheimelnde Kulisse fiir die Investorentrdume der aus dem Ausland
angereisten Geschéftspartner, absolviert werden. Doch vor allem treibt die
Sommerfestgesellschaft der Wiederholung ihres eigenen Verbrechens zu. Was
eigentlich genau vor einem Jahr geschah, verschwimmt mit dem diesjdhrigen
Rausch zu einem undurchschaubaren Reigen und ist dennoch so real, dass
niemand dariiber reden will. [...] Zu alldem singt der Chor der Grillen von den
ewigen Dingen des Lebens, von viel Gewalt und trostlicherweise auch von
Vergebung. Thomas Arzt spielt auf vergniigliche Weise mit Klischeebildern von
Heimatverbundenheit. Grillenparz ist ein vielschichtiges Stiick liber romantische
Natursehnsucht und dunkle Triebhaftigkeit, iiber die Magie des Ursprungs und
den Pragmatismus der Globalisierung.""**

Schon in dieser Kurzbeschreibung geht aus Schliisselwortern wie "Verbrechen",
"Gewalt", "Globalisierung" hervor, dass in diesem Stiick eine Vielfalt von
problematischen Themen verhandelt wird, die durchaus eine Grundlage fiir
Katastrophen und Tragddien bieten. Somit bietet Grillenparz bereits aufgrund seiner
Themensetzung eine reichhaltige Grundlage fiir gesellschaftskritische Diskussionen.

Kritiken sprechen vom "bitterbdsen Blick auf das Hin- und Wegschauen, auf

'3 Haider-Pregler, Hilde, »Ein Sommernachtsalptraum. Urauffiihrung im Schauspielhaus Wien:
"Grillenparz" von Hausautor Thomas Arzt«, in: Wiener Zeitung, 15. 04. 2011,
http://www.wienerzeitung.at/nachrichten/kultur/buehne/24048 Ein-Sommernachtsalptraum.html,
(03. 06. 2018)

1% rowohlt Theater Verlag, Thomas Arzt. Grillenparz, [Klappentext], http://www.rowohlt-
theaterverlag.de/stueck/Grillenparz.2925147.html, (03. 06. 2018)
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Machtstrukturen und Entgleisungen und agieren mit Begriffen wie "Zentralismus-
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samt Vereinzelungskritik"'*®, "poetische Krimi-Sozialstudie"'*’

und "sozial-strukturellen
Machtmodell"'*®. Die Relevanz der verhandelten Themen fiir unsere gegenwirtige
Gesellschaft in Osterreich ist offenkundig, da es vom Autor ausdriicklich im Hier und
Jetzt verortet ist. Der Stiicktitel Grillenparz benennt einen realen Ort in Oberdsterreich,
den 842m hohen "Schlierbacher Hausberg"'*’, den Geburtsort des Autors. Als Zeit der
Handlung des 2008 entstandenen Stiicks wird angegeben: "Gegenwart. Ein heifler
Spéatsommertag, ein lauer Abend, eine schwiile Nacht und ein niichterner Morgen.

Dazwischen Erinnerungen an das Jahr davor.""*

In dieser ausdriicklichen Lokalisierung
der Handlung entsteht fiir das Osterreichische Publikum ein unmittelbares
Identifikationspotential, da von den Zuschauern keine Ubertragungsleistung aus einer
vergangenen Zeit in die Gegenwart oder von einem fernen oder unbestimmten Ort auf
ihr konkretes Umfeld gefordert wird. Was einerseits die Identifikation fordert, ist
andererseits zugleich eine unerldssliche Voraussetzung fiir die Entstehung von Komik.
"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

1"151

aktuell und loka Im vorliegenden Fall ist sowohl Aktualitit wie Lokalitdt des

Bezugs gegeben.

Die Grundvoraussetzungen fiir einen prekdren Balanceakt zwischen Katastrophe und
Komik, zwischen Identifikation und Distanz sind also erfiillt. Wie nahe das Stiick aus
inhaltlicher Sicht am Rande des Abgrunds der Katastrophe wandelt, soll nun anhand

einiger ausgewihlter Textstellen gezeigt werden.

195 11, wDrunter schau i unter Betten. ..«, in: OO Nachrichten, nachrichten.at, 16. 04. 2011,

http://www.nachrichten.at/nachrichten/kultur/Drunter-schau-i-unter-Betten;art16,599310, (03. 06. 2018)

14 petermichl, Georg, »Das Morgen - Grauen im Bambiland. Grillenparz - Nora Schlocker fithrt den
oberosterreichischen Heimatdichter Thomas Arzt auf«, in: nachtkritik.de, 15. 04. 2011,
https://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=5516:grillenparz-am-
schauspielhaus-wien-fuehrt-nora-schlocker-den-neuen-oesterreichischen-heimatdichter-thomas-arzt-
auf&catid=203:schauspielhaus-wien 2011, (03. 06. 2018)

147 Ebd,
148 Ebd.

9 Gemeinde Schlierbach, Rundweg Grillenparz, http://www.schlierbach.at/index.php?id=164,

(04. 06. 2018)
50 Arzt, Grillenparz, S. 2
"I Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 57

55



5.1.1. Globalisierung

Die Personalchefin Hirsch und der Betriebsrat Stieringer diskutieren iiber die

Notwendigkeit der Globalisierung und die damit einhergehende Verunsicherung.

"HIRSCH [...]
Der regionale Markt ist gesittigt. |[...]
Die Hauptinvestoren kommen heut zur Feier. Die letzte
Verhandlungsrunde. Da geht's jetzt um die neuen Mérkte. Und
der Chef wird unterzeichnen. Das heifit, wir haben es bald mit
einer Reihe neuer Kunden zu tun. Global. Eine riesen Sache. Und
eine Chance fiir die Firma. Aber wem ist wirklich zu trauen? Alles
sehr instabil."'>

Es wird hier eine verbreitete reale Angst vor Verdnderungen angesprochen. In einer
Gegend, in der seit Generationen jeder jeden kennt, die in ihrer lédndlichen
Abgeschiedenheit selten mit Fremden konfrontiert war, verbreitet die Vorstellung von
auslédndischen Investoren und internationalen Kunden Unsicherheit. Die Anonymitit von
GroBkonzernen und die Ersetzbarkeit des Einzelnen, durch die jeder und jede zum Opfer
einer kalten, unpersonlichen Firmenpolitik werden kann, sind eine existentielle
Bedrohung fiir die Menschen. Zugleich ist die Offnung gegeniiber der Globalisierung
unausweichlich, da ansonsten der Fortbestand der Firma gefdhrdet wére, welche der
grofite Arbeitgeber der Region ist. Im betont konservativen, ldndlichen Umfeld, einem
behiiteten Heimatidyll treffen die Riickwirtsgewandheit, Verbohrtheit und
Unbeweglichkeit im Denken der Menschen auf den Wunsch nach Expansion, Wachstum
und nicht zuletzt Macht. Die anstehenden Verdnderungen in der Firma werden bereits in
der ersten Szene erwidhnt. Die ausldndischen Investoren sind ein wesentlicher Grund
dafiir, dass das Firmenfest iiberhaupt veranstaltet wird. Dennoch treten weder der Chef
der Firma noch die Investoren im Stiick tatsdchlich auf. Wie eine dubiose Bedrohung
werden die Investoren, der Chef, sowie die neuen Maérkte und die insgesamt zu
erwartende Verdnderung erwdhnt und sofort als Tabu klassifiziert und aus dem

Gesprich verbannt.

"HIRSCH Beziehungen sind notwendig. Das Geschiftliche muss
immer privat sein. Vertrauen ist unumgénglich. Natirlich
ist das problematisch, je fremder die Markte/

STIERINGER /Also wieso? Solange der heimische Markt/

2 Arzt, Grillenparz, S. 8
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HIRSCH /Es ist notwendig. Das ist Firmenpolitik. Punkt, Stieringer.

STIERINGER Politik.

HIRSCH MAUL! - - Die Politik ist nicht unser Bier. Unsere
Aufgabe sind nur die Rahmenbedingungen. Das Fest.

STIERINGER Das Fest."'”

Die Personalchefin Hirsch befiirchtet aufgrund der Offnung fiir die internationalen
Mirkte einen Kontrollverlust. Innerhalb der bisher leicht iiberschaubaren
Firmenhierarchie waren ihr alle Akteure vertraut und die Entwicklungen berechenbar.
Der Abschluss des Vertrags mit den Investoren bedeutet fiir Hirsch eine grofe
Karrierechance, zugleich fiihlt sie sich verunsichert. Das Gesprich iiber diesen

Themenkomplex wird von Hirsch daher umgehend abgebrochen.

In der fiinften Szene mahnt wiederum der Betriebsrat Stieringer den Angestellten Winni
zur Achtsamkeit gegeniiber den Investoren. Sobald dieser seine Bedenken duflern will,

wird er von Stieringer unterbrochen:

"WINNI Wieso Fremde?

STIERINGER Auslindische Investoren.
WINNI Wenn du mich fragst, das stinkt/
STIERINGER /Ich frag dich aber nicht.""*

Jegliche Themen, die mit Firmenpolitik, Fremden und Veridnderung zu tun haben, sind

ein striktes Tabu. Sie werden nur ominds angesprochen, aber keinesfalls offen diskutiert.

Am Tag nach dem Fest ist der Vertrag unterschrieben. Der Chef der Firma tibersiedelt in
die neue Zentrale an der Ostsee und Frau Hirsch wird die neue Chefin vor Ort. Die

dubiose Bedrohung durch die Globalisierung ist also gebannt:
"STIERINGER Gut, dass wir ihn los sind.
HIRSCH Und die Investoren."'™

Die akute Verdnderung hélt sich in Grenzen und der vertraute Alltag kann fortgesetzt

werden. Fiir Stieringer ist das ideale Szenario fiir die Zukunft der Stillstand.

'3 Ebd.,, S. 10
" Ebd.,, S. 20
'S Ebd.,, S. 67

57



"STIERINGER Ich hatte heute Morgen eine Vision, Hannelore.

HIRSCH Du visionierst, Walter?

STIERINGER Wo ich unsere kleine Firma sehe. In zehn Jahren.
HIRSCH Ein Ausblick. Lass horen.

STIERINGER Genau da. Wo sie ist.

HIRSCH Sturschad]"">*

Das Stiick thematisiert den Konflikt, ob Globalisierung eine Chance oder eine
Bedrohung darstellt. Es stellt den Wunsch nach der Sicherheit, die das Vertraute und
Althergebrachte symbolisiert, der Notwendigkeit von Verdnderung und Fortschritt
gegeniiber, ohne dabei viele Worte dariiber zu verlieren. Es ist vielmehr die Haltung der
Figuren und deren Schweigen zu dem Thema, durch welche die prekdre Basis des

Inhalts deutlich gemacht wird.

5.1.2. Verdriangung und die Angst vor der Stille

Neben den bereits genannten Tabuthemen Firmenpolitik und Verdnderung, darf auch
iiber die Ereignisse der letztjdhrigen Firmenfeier nicht gesprochen werden. Die
Erinnerung an das dunkle Geheimnis wird kollektiv unterdriickt und verschwiegen. Mit
dem Schweigen und der Stille haben jedoch einige Figuren ihre Schwierigkeiten. Bambi
erklért: "Es 1st wegen der Stille. Wenn alles ruhig ist. Und keiner was sagt. Das halt ich
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nicht aus." ”" Es ist die Angst vor der Erinnerung, vor dem schlechten Gewissen und den

eigenen Gedanken, die den Figuren zu schaffen macht.

"WINNI Es beruhigt mich. - - Wenn's wo ganz still ist, bildet man sich oft
was ein. Melodien, oder auch Stimmen. Dann halt ich das
Mikrophon hin, das gibt mir Sicherheit, dass da nur diese
Atmosphdre ist. Reine Luft. - - Klar? Der Kopf glaubt was zu
horen, aber die Technik sagt, ne, nix da. Nur Teilchen. Stickstoff.
Sauerstoff. Und das ganze Zeugs. Alles ungeféhrlich."'®

Winni nimmt mit einem Mikrophon die Gerdusche der Stille auf, um sich zu
beschéftigen und um sich selbst zu beweisen, dass die Stimmen, die er hort, nicht real

existieren. Vermutlich sind diese Stimmen seine eigenen Gedanken, eine innere Stimme,

136 Ebd.
T Ebd., S. 39
8 Ebd., S. 8
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ein schlechtes Gewissen, das ihn an die verdrdngten und verschwiegenen Ereignisse
erinnert. Auch die anderen Figuren entwickeln Strategien, um die unertrdgliche Stille zu

vermeiden:

"STIERINGER Ich muss dann immer was Essen.
[...]
HIRSCH Ich summe. Nur ganz leise. Das hilft schon.""*
Flora ist die Einzige, die sich mit der Erinnerung auseinandersetzt. Allerdings resultiert
aus der Unfdhigkeit, fiir das Unaussprechliche eine addquate Ausdrucksweise zu finden
und der Vereinbarung, nicht iiber den Zufallsmord des Vorjahres zu sprechen, dass Flora

iiberhaupt nicht mehr spricht.

"BAMBI Redet die denn nicht?

WINNI Die redet schon lang nicht mehr. Sie schreibt nur alles auf, nur
versteht's erst recht keiner."'®

Dem Publikum gegeniiber teilt Flora sich in ihren A-Partes und Monologen mit.

"FLORA Manchmal ist's mir, als lebten wir in einer Unmdglichkeit. Nichts
Sicheres fallt mir ein, was ich sagen konnt. Kein Satz spricht aus,
was Getan wurde. Kein Wort verweist aufs Gefiihlte. Wieso also

sprechen?
WINNI Verstehst mich? - -
FLORA Ist keine Stummbheit, die mir gegeben ist. Ist auch kein Schweigen,

weil darin steckt die Angst. Wer schweigt, verbirgt. Grad das
Gegenteil ist's was ich will. Mich aufreilen. Wenn ich nur bin,
was ich sag, und nur dort sein kann, was ich bestimm, und wenn's
nur zu denken ist, was benannt wird, dann ist sie nichts, die
Existenz ohne Sprache. Aber ich will's wissen, was es denn sonst
ist, was wir hier haben? Weil zu sagen hat hier keiner mehr was.
Schon lang nicht mehr. Wir liigen uns doch alle nur was vor.""®!

Aus diesen Passagen geht hervor, weshalb die anderen Figuren so beharrlich schweigen.
Sie schweigen aus Angst, weil alle etwas zu verbergen haben. Geméill Floras
Uberlegung, dass man nur ist, was man sagt, macht das Aussprechen einer Schuld den
Sprecher zum Schuldigen. So versuchen die anderen Figuren mit dem Verschweigen der

Schuld deren Existenz auszuldschen oder zumindest zu verleugnen.

' Ebd., S. 39
'O Ebd,, S. 36
' Ebd., S. 26
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Jedoch kann diese Taktik des Verschweigens und Verdrdngens auf Dauer nicht
funktionieren. Die eigenen Erinnerungen werden immer wieder an die Oberfldche

dréngen.

"FLORA Die Erinnerung ist wie ein Schuss. Ein Knallen. Saust raus aus

dem Lauf, grad zu auf das Ziel, das immer schon da war, aber sich
irgendwo versteckt hielt, und sie zerreif3t, die Kugel, ehe sie
fassbar war, in tausend kleine Splitter, und was sie streift, daran
hinterlésst sie Wunden. Narben. - -"'®?

In der vierten Szene des zweiten Teils bricht Flora das Schweigen. Sie erzdhlt von den
Ereignissen der letzten Firmenfeier. Die anderen versuchen Flora davon abzuhalten und
sie mit Worten und spéter auch physisch zum Schweigen zu bringen. Doch weder ein
Ablenkungsmandver mit mehr Alkohol, noch strenge verbale Ermahnungen, als auch
der Versuch, ihr den Mund zuzuhalten, oder einfiihlsame Beschwichtigungsversuche

haben Erfolg.

"FLORA [...] Das war, als wir tanzt haben. Im Reigen drehn wir uns, nah
ums Feuer. Ich spiir, wie mir einer iibern Busen streicht, das mag
ich grad in dem Moment, tanz néher hin, riech seinen Nacken,
knopf die Blusen auf, nur ein bisserl.

HIRSCH Etwas passiert, Stieringer. Da kommt was hoch.

STIERINGER Nichts kommt hoch. Mehr Bier, Winni.

[..]

FLORA Ich tanz weiter. Zum nichsten. Dem rinnt nur der Speichel aus
dem Mundwinkel.

WINNI Flora! Es reicht!

[...]

FLORA Ich fahr durch sein Schwei3haar, aber zu dumm ist der, was zu
machen mit seinem Gliick, mich herzunehmen, wie's ringsum alle
briillen, eine Horde, er lédsst's nur passieren.

WINNI Gusch, Flora.

FLORA Wie wenn ich grad rausgestiegen wir aus dem Feuer. Wie wenn
ich die Nacht zum Brennen bring, die Wiese unter uns, der Wald,
alles steht in Flammen

WINNI Will ihren Mund zudriicken.

[...]

FISCHER  Schief5t. Ein erstes Mal.

[...]

WINNI Mein Arm ist angeschossen.

"> Ebd., S. 31
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BAMBI Ich still die Wunden.

FLORA Von irgendwo jetzt ein dreckiges Lachen, es wird gegrolt, jemand
hebt die Hand, klatscht. Grapscht nach meinem Strumpf.
WINNI Sie soll's Maul halten!

FISCHER Zielt.
HIRSCH Wir sollten/
STIERINGER /Ruhe bewahren. Flora/"'®

Der Schuss des Jagers Fischer ist der Schuss der Erinnerung, der Winni trifft und am
Arm verwundet. Mit Floras Erzdhlung kommen die verdringten Ereignisse wieder an

die Oberflache des Bewusstseins.

5.1.3. Gewalt, Vergewaltigung, Mord

Trotz der Bemiihungen der anderen Figuren, Flora am Erzéhlen zu hindern, spricht sie
schlussendlich das Unsagbare aus. Sie erzdhlt von der Vergewaltigung, die ihr bei der
letztjdhrigen Firmenfeier vor aller Augen widerfahren ist und die seither totgeschwiegen

wurde.

"FLORA Jemand driickt sein Becken an mich und er schnappt mich.
[...]

FLORA Keiner weil}, wer dabei ist.

BAMBI Wir waren alle dabei.

FLORA Keiner weil3, wer mir den Rock aufreifit, wer mich da am Kopf
packt.

BAMBI Wir haben das alles schon mal erlebt. Blitzt.

[...]

FLORA Wie ich plétzlich die Lippen verzieh und aus dem Lachen ein

Grauen wird und wie ich dann zu schreien beginn, wer mir da den
Mund zudriickt, weild keiner."'®

Wie es zu diesem Verbrechen kam, wird in Szene drei im zweiten Teil in der
Riickblende auf das Vorjahr mit Tiermasken gezeigt. Im wilden Saufgelage herrscht
ausgelassenes Durcheinander. Es gibt zahlreiche Kurzdialoge und Aktionen in
wechselnden Konstellationen zwischen jeweils zwei Figuren, die parallel stattfinden und

die ineinander ilibergehen. Werden der Handlungsstrang bzw. die Dialogfragmente von

16 Ebd., S. 56ff.
% Ebd., S. 58f
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"FLORA Schreit im Wald.

STIERINGER Fasst ein Bein. Hab ich dich.

[...]

FLORA Wehrt sich. Lass los!
STIERINGER Du bist eine andere. Fasst sie fest.
FLORA Au. Spuckt ihm in die Maske.
STIERINGER Was denn? Bockiges Biest. Driickt sie an einen Stamm.
FLORA Du tust mir weh.

STIERINGER Alles nur Spiel.

[...]

FLORA Nicht!

STIERINGER Goschen.

FLORA --

STIERINGER Sau. Machtgeile.

FLORA --

[...]

STIERINGER Knépft seine Hose zu.

[...]

FLORA Wiischt sich. Am Bach."'®

Flora und Stieringer isoliert betrachtet, ndmlich ohne die parallel stattfindenden

Aktionen der anderen Figuren, wird der Ablauf der Vergewaltigung deutlich:

Stieringer hatte zuvor versucht, Hirsch zum Geschlechtsverkehr zu iiberreden und erhielt
im Zuge dessen eine derbe Abfuhr. Hirsch wies nicht nur seine Avancen zurlick,

sondern bezeichnete ihn dariiber hinaus als "Schlappschwanz"'®

und machte ithm Kklar,
dass sie in der Hierarchie iiber ihm stehe. Stieringers Aggression richtete sich also
eigentlich gegen Hirsch. Stattdessen erwischte er versehentlich Flora. Obwohl er seinen
Irrtum erkannte, lie3 er nicht von ihr ab. Es handelt sich also unzweifelhaft um ein
schweres Verbrechen, konkret Vergewaltigung nach § 201 Abs. 1 StGB, das bei einer
gerichtlichen Verurteilung des Titers mit flinf bis fiinfzehn Jahren Freiheitsstrafe

geahndet wird.

Des Weiteren kommt es im Stiick Grillenparz zu korperlicher Gewalt. Winni und

Fischer geraten in eine Schldgerei:

' Ebd., S. 51ff.
1% Ebd., S. 50
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"WINNI Haut aufs Kinn.
FISCHER Hievt ihn zu Boden.

WINNI Fdllt riicklings.

FISCHER  Spukt Blut.

WINNI Rappelt sich hoch und drischt ins Kreuz.
FISCHER  Dreht sich.

WINNI In den Bauch.

FISCHER  Aufs Nasenbein.

WINNI Schddel auf Schddel.

FISCHER  Stolpert. Den Hang runter.

WINNI Verbeifst sich die Lippen.

FISCHER  Schligt auf. Am Stein. Am Bachufer."'?’

Wie schwer die Verletzungen der beiden Kontrahenten sind, ldsst sich schwer

abschitzen. Aus dem Text geht hervor, dass Fischer in seinem Blut liegt und réchelt.'®

Die dritte Art von Verbrechen, welche im Stiick nach der Vergewaltigung und
Korperverletzung vollzogen wird, ist schlieflich der Mord bzw. Totschlag. Im Vorjahr
hatte Flora den bereits verletzten, rochelnden Fischer im Bach ertriinkt.'® In diesem Jahr

wird Bambi zum Mordopfer:

"HIRSCH Schwein, du. Hast Bambi getétet.

STIERINGER - -

HIRSCH - -

FLORA - -

WINNI Sie liegt noch unten. Am Bach. Ich denk, sie lebt noch. Ein
bisserl.

STIERINGER - -

HIRSCH Dummbkopf. Warum hast du's nicht richtig gemacht.

FLORA - -

HIRSCH Kannst sie doch nicht einfach liegen lassen! - - Wenn die

wer findet, nicht auszudenken. Die Firma grof3 in der
Morgenzeitung. Die ganze Abteilung um Kopf und Kragen
gebracht. Der Chef vor Gericht. Die Investoren springen
ab. Und Rostock? Da geht's um viel Geld. Da geht's jetzt

"Ebd., S. 53
1% Vgl. ebd. 53f
1 Vgl. ebd.
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um die neuen Mairkte. Ich lass mir doch nicht von einem
einzelnen Bambi/

STIERINGER /Ich erledige das."'”°

Das Verbrechen an Fischer im Vorjahr wére rechtlich als Totschlag einzuordnen, da die
Totung nicht geplant war, sondern in heftiger Gemiitsbewegung herbeigefiihrt wurde.
Mit der Aussage "Ich erledige das" gibt Stieringer eine bewusste Totungsabsicht kund,
wodurch das Verbrechen an Bambi als Mordfall gelten muss. In beiden Fallen waren

alle Figuren Titer, Beitragstéiter oder zumindest Mitwissende des Verbrechens.

5.1.4. Am tipping point — Das unbestimmbare Dazwischen

Grillenparz ist ein Stiick iiber das Dazwischen, iiber geheimnisvolle Grauzonen voller

Unsicherheit. Thomas Arzt schreibt dazu:

"Tatort ist eine voralpine Binnenwelt. Zwischen Zivilstadt und Waildland.
Zwischen Geldmensch und Geiltier. Zwischen Schweilbadetag und
Spédtsommernacht. Bestimmt in einer Binnensprache. Nicht mehr Volksmaul,
noch nicht Staatsnorm. Nicht mehr Rohschnitt, noch nicht Figurenfleisch. Nicht
mehr Naturgesetz, noch nicht Moral.*!"!

Er platziert das Stiick gezielt in gleich mehreren Spannungsfeldern. Die "voralpine
Binnenwelt" ist keine Gebirgslandschaft, die in allen Richtungen den Horizont begrenzt
und die eine Zivilisation mit den naturgegebenen Steilhdngen und Platzmangel vor
besondere Herausforderungen stellt. Sie ist aber auch kein Flachland, in dem die Sicht in
alle Richtungen frei und offen ist und die Menschen sich nach Belieben ausbreiten
konnen. Die landschaftlichen Begebenheiten spiegeln die Wesensziige der Figuren in
Grillenparz. Sie sind wie der Schauplatz unentschlossen, weder besonders weltoffen
noch iiberméfBig engstirnig. Mit dem Stichwort "Binnenwelt" wird sowohl ein
geschiitzter, nach auflen abgeschlossener, iiberschau- und kontrollierbarer Lebensraum

skizziert, wie auch eine beengte, nach innen eingeschlossene, unfreie Umgebung.

Die Handlungsmotive der Figuren liegen ebenso im Graubereich: "zwischen

Geldmensch und Geiltier", zwischen Vernunft und Trieb, zwischen Zivilisation und

0 Ebd., S. 62

! [Arzt, Thomas], Thomas Arzt. Grillenparz, [Klappentext], rowohlt Theater Verlag,

http://www.rowohlt-theaterverlag.de/stueck/Grillenparz.2925147.html, (03. 06. 2018)
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Wildnis. Sie agieren in einem riskanten Gleichgewicht und konnten jeden Moment in
die eine oder andere Richtung kippen. Es ist ein Schwebezustand am tipping point
zwischen richtigem und falschem Handeln, zwischen Recht und Unrecht, zwischen
Nachvollziehbarkeit und Ablehnung. Arzts Liste der im Stiick thematisierten
Zwischenzustinde konnte noch erheblich erweitert werden: zwischen Vergangenheit
und Gegenwart, zwischen dem Sprechen und Verschweigen, zwischen dem Erinnern
und Vergessen, zwischen Lust und Zwang, zwischen Genuss und Angst, etc. Die

Instabilitdt des Zwischenzustands ist in Grillenparz somit zum Leitprinzip erhoben.

5.2. Komik der hohlen Traditionen

Im Kontrast zu dieser allgegenwirtigen Instabilitéit steht die behauptete Stabilitét der
traditionsverhafteten Firma. In dieser Inkongruenz liegt komisches Potential, denn im
Kontrast zur allgegenwirtigen Unsicherheit wirkt das Festhalten an veralteten Denk-
und Handlungsmuster unpassend und deshalb komisch. Wie bereits in 3.2.2. erldutert,

erkliart Henri Bergson die Steifheit bzw. mangelnde Flexibilitdt zum komischen Prinzip.

"Komisch ist folglich ein Bild, wenn es uns an eine verkleidete Gesellschaft, eine
soziale Maskerade denken laBt. Ein solches Bild entsteht, sobald wir an der
bewegten Oberfliche der Gesellschaft etwas Lebloses, Fixfertiges, Fabriziertes
bemerken. Wieder diese Steitheit, die so gar nicht zu der dem Leben
innewohnenden geschmeidigen Grazie paBt."'”?

Genau eine solche "soziale Maskerade", so etwas "Fixfertiges", "Fabriziertes" begegnet
uns in Grillenparz. Die alljdhrliche Firmenfeier folgt jedes Jahr dem gleichen Ablauf
und ist dabei in ihrer Form erstarrt. Stieringer und Winni halten sich fiir die
Vorbereitung des Festes an eine Liste: "Klar. Faltet die Liste auf. Personal. Géste.
Ablauf. Alles fix."'”> Obwohl auf Stieringers Anweisungen hin kleine Anderungen beim
Autfbau vorgenommen werden, hat das Fest nichts Lebendiges an sich. Bei den
Vorbereitungen wird schnell klar, dass das Fest nicht auf gewachsene und lebendige
Tradition zurilickzufiihren ist, sondern nur dem Zweck dient, die Erwartungshaltung der

ausldndischen Investoren und Kunden zu befriedigen.

"HIRSCH Schau, dass die Wiese noch geméht wird.

172 Bergson, Das Lachen, S. 36
'3 Arzt, Grillenparz, S. 19
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[...] Wir brauchen zwar Natur, aber keine Wildnis.

[...] Das irritiert die Mitarbeiter und schreckt die Kunden. Die
kommen ja alle in feinen Schuhen."'"

Die Wiese wird also nicht geméht, weil es zur Heuproduktion nétig ist, sondern weil es

schoner aussieht und so mehr einer Idyllvorstellung entspricht.

"Unsere Investoren erwarten Natur. Natur, verstehst? Eine Flasche Schnaps auf
einer rustikalen Wiese mit archaischem Feuer und perversen Gesdngen, das
kennen die nicht, wo die herkommen, das gefillt ihnen und so macht man
Geschifte."'”

Die urspriingliche Bedeutung dieser Elemente ist vollstindig abhandengekommen. Man
feiert in der Natur auf einer rustikalen Wiese, — nicht deshalb, weil es in der Umgebung
keinen geeigneten Raum gibt, sondern weil die Investoren das erwarten. Ein Schwein
wird liber dem offenen Feuer gegrillt — nicht, weil es an einem modernen Herd oder
Grill oder gar elektrischer Beleuchtung mangelt, sondern weil es archaisch wirkt. Es
wird nicht gesungen oder gejodelt, weil es eine echte Identitéit ausdriickt, sondern um ein
Stereotyp zu erfiillen. Aus dem gleichen Grund wird die Zufahrt "markiert. Schon rot
und weifl. Bis zu den Parkplédtzen. Und der Aufstieg zur Festwiese wird mit Fackeln
beleuchtet. Romantisch."'’® Mit allen Mitteln wird Heimatverbundenheit und

Urspriinglichkeit geheuchelt.

"STIERINGER Die Festtafel?

WINNI Ein ganzer Stamm. Eine kréftige Pappel. Hat der Forster
heut morgen rausgeschlagen. Acht Mann hat er rekrutiert
fiir den Transport. Die stehen bereit. Richtig urig. Und die
Oberfldche, ganz rau. Kein Tisch, wenn du mich fragst,
wiird eher sagen, ein Gelage."'”’

Es wird ein roher Baumstamm als Tisch verwendet, nicht weil eine raue Oberfldche
besonders wiinschenswert wére oder weil man in der lindlichen Abgeschiedenheit
keinen maschinell gefertigten bekommen konnte, sondern weil es urig wirkt. Es ist kein
natiirliches, lebendiges Verhalten sondern ein mechanisches Reproduzieren von Bildern,

um eine fremde Erwartungshaltung zu befriedigen. Es siegt das Mittel {iber den Zweck,

" Ebd., S. 11
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die Form iiber den Inhalt, woraus Komik entsteht.'”®

Wir nehmen die Agierenden nicht
mehr als natiirliche Menschen wahr, sondern sie erinnern uns an etwas Mechanisches.
"Vom Augenblick an, da wir den ernsten Sinn einer Feierlichkeit oder Zeremonie
vergessen, haben wir den Eindruck, die Teilnehmer bewegen sich wie Marionetten."'”
Die Figuren in Grillenparz sind zwar keine Marionetten, aber wie sie tatsdchlich

einzuordnen sind, soll im folgenden Kapitel erldutert werden.

5.3. Distanz durch Figurenzeichnung

Bei den Figuren in Grillenparz handelt es sich eher um Komddienfiguren, als um
Tragddienfiguren. "Der wesentliche Unterschied zwischen Tragddie und Komodie
besteht demnach darin, dal} die eine sich mit Individuen, die andere mit Gattungen [dh.
mit allgemeinen Typen] befaBt"'™. Tragodienfiguren sind einzigartige Individuen mit
ausgefeiltem Charakter. Sie werden in der Tragddie mit auBBergewdhnlichen Situationen
konfrontiert und entwickeln sich in der Auseinandersetzung mit diesen weiter. Ein
Tragddiencharakter ist am Ende des Stiicks nicht mehr derselbe wie zu Beginn. Im
Gegensatz dazu sind Komddienfiguren Reprédsentanten fiir Typen von Menschen.
Anstatt eines ausdifferenzierten, vielschichtigen und einzigartigen Charakters sind
Komddientypen auf wenige markante und meist schlechte Eigenschaften reduziert. Das
Publikum erkennt in der Vereinfachung die dargestellten Ziige leichter an sich selbst
oder Personen aus seinem Umfeld wieder. Die Komddienfigur funktioniert somit als
Spiegel fiir eine (wie Bergson sagt) Gattung bzw. fiir einen Typ Mensch und verdndert
sich nicht im Verlauf der Handlung. Die Figuren der Komddie sind am Ende des Stiicks

im Grunde immer noch dieselben wie zu Beginn.

"In der Komddie spiiren wir, daB man uns den Helden in jeder beliebigen
Situation vorfiihren konnte, er wére auch in einer anderen Lage immer derselbe
Mensch. Dieses Gefiihl haben wir im Drama nicht. Hier sind die Personen und
Situationen miteinander verkettet, oder besser, die Ereignisse bilden einen
Bestandteil der Personen. Wiirde uns also das Drama eine andere Geschichte
erzdhlen, so hétten wir ganz andere Personen vor uns, auch wenn sie nach wie
vor die gleichen Namen triigen."'®'

178 Vgl. Bergson, Das Lachen, S. 41
' Ebd., S. 37
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Obwohl Bergson hier irrefiihrenderweise den Uberbegriff "Drama" anstatt "Tragddie"
oder "Trauerspiel" verwendet, wird doch sein Punkt iiber die Unverdnderlichkeit der
Komddienfiguren im Gegensatz zu den sich weiterentwickelnden Tragddienhelden
deutlich. In der Tragodie soll das Publikum versuchen, die tieferen Beweggriinde einer
Figur psychologisch nachzuvollziehen. In der Komddie wird die Aufmerksamkeit der

Zusehenden mehr auf die duBerliche Wirkung gelenkt.

"Allzu tief in die Personlichkeit eindringen, die dulere Wirkung auf allzu intime
Ursachen zuriickfiihren, hieBe die Komik einer Wirkung aufs Spiel setzen und
letzten Endes preisgeben. Wenn die Wirkung unsere Lachlust erregen soll, dann
miissen wir ihre Ursache in einer mittleren Region der Seele finden. Folglich
darf uns die Wirkung im besten Fall als mittelmiBig, als Ausdruck eines
Menschendurchschnitts erscheinen. Und diesen Durchschnitt ermittelt man wie
alle Durchschnitte durch das Einsammeln zerstreuter Gegebenheiten, das
Vergleichen analoger Fille, das Beschreiben ihrer Quintessenz, kurz, durch die
gleiche Methode der Abstraktion und der Verallgemeinerung, die der Physiker
anwendet, um aus Fakten Gesetze abzuleiten."'™

Mit genau diesen Methoden "Abstraktion und Verallgemeinerung" wurden auch aus den

Akteuren in Grillenparz komische Figuren.

Die ersten Hinweise darauf, dass die Grillenparzfiguren keine tragischen Charaktere
sondern komische Typen sind, finden sich bereits in der Auflistung der Figuren. Wie in
vielen Komddien geben die Namen der Figuren einen Hinweis auf deren Charakterziige.
In Grillenparz begegnen dem Publikum die Personalchefin Hirsch, der Betriebsrat
Stieringer, zwei mittlere Angestellte Bambi und Winni, die Arbeiterin Flora, der Jager
mit Namen Fischer und ein Chor der Grillen. Rein aus der Namensgebung lisst sich
vermuten, dass die Figuren nicht ausschlieSlich menschliche, sondern durchaus auch
tierische Ziige haben. Diese Annahme wird von der Notiz zur Lokalisierung des Stiicks
bekriftigt: "ORT, ein Hiigel am Stadtrand. Oben der Gipfel mit Hochstand und
Heimatpanorama. Unten der Wald mit Badeplatz am Bach. Inmitten die Wiese, wo
Blumen und Tiere sich tummeln."'® Abgesechen vom Jéger Fischer, der sich groBteils
am Gipfel auf oder bei seinem Hochstand aufhélt und eine Berufsbezeichnung im
Namen tragt, bewegen sich die ilibrigen Figuren hauptsdchlich im Wald und auf der

Wiese. Sie sind die Blumen und Tiere, die sich dort tummeln.

82 Ebd., 114f
185 Arzt, Grillenparz, S. 2
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Damit nicht nur der Leser, sondern auch das Theaterpublikum die Komik der
Namensgebung erfassen kann, stellen sich die Figuren im Dialog namentlich vor und

sprechen sich hiufig gegenseitig mit dem Namen an.

Allein in der ersten Szene (Seiten 4-13), etwa ein Siebtel des Stiicks, fallt der Name:
Hirsch 3 Mal
Stieringer 5 Mal

Bambi 2 Mal
Winni 2 Mal
Flora 2 Mal
Fischer 0 Mal

5.3.1. Hirsch

Hannelore Hirsch ist die Personalchefin. Thr Namenspatron, der Hirsch, ist ein
majestdtisches, edles Tier, das in der Mythologie hiufig vorkommt und mit Kraft,
Weisheit und Minnlichkeit assoziiert wird. Sie ist eine herrische Karrierefrau, die
egozentrisch und arrogant alle Faden in der Hand behélt, um jede Situation zu ihrem
Vorteil zu nutzen. Sie spricht in einem barschen Befehlston und kommandiert vor allem

Stieringer herum.

"STIERINGER Ich kenn die Zahlen. Solang der heimische Markt
funktioniert/

HIRSCH /Lies und halt's Maul."'®*
Hirsch hat einen ausgeprigten Machttrieb. Die Figur zeigt keine sanften oder
liebenswiirdigen Eigenschaften. Der Stiicktext liefert auch keine Informationen zur
Vergangenheit oder aktuellen privaten Umsténden, die Hirschs Verhalten psychologisch
nachvollziehbar machen wiirden. Eine positive Identifikation des Publikums mit dieser
Figur ist daher unwahrscheinlich. Die Zusehenden werden durch die einseitig negative
Darstellung der Figur in emotionaler Distanz gehalten und sind empféinglich fiir die

Komik, die sich aus Briichen der Erwartungshaltung oder der Logik ergeben.

" Ebd., S.9
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"STIERINGER Uber Auslinder denk ich nicht nach.

HIRSCH Ich finde sie problematisch und notwendig. Gut fiir's
Geschift, wenn sie investieren. Der regionale Markt ist
gesittigt. Aber viel zu viel Schmarotzer unter ihnen. Wem
soll man da trauen, verstehst. Ich rede jetzt rein beruflich.
Privat hab ich keine Probleme mit Auslédndern. Ich kenne
keinen einzigen."'®

In diesem Beispiel weckt Hirschs Hinweis, dass ihre Abneigung Ausldndern gegeniiber
rein beruflicher Natur sei und sie privat keine Probleme mit Auslindern habe, die
Erwartung, dass nun ein Beispiel einer positiven privaten Bekanntschaft mit Auslédndern
folgen wiirde. Diese Erwartungshaltung wird jedoch mit der Aussage "Ich kenne keinen

einzigen" komisch gebrochen.

5.3.2. Stieringer

Walter Stieringer ist Betriebsrat. Sein Namenspatron, der Stier, wird mit Gewalt,
Korpermasse, Potenz und Triebhaftigkeit assoziiert. Stieringer agiert stark triebgesteuert
und neigt zum Exzess in den Bereichen Alkoholgenuss, Nahrungsaufnahme und
Sexualitdt. Stieringer zeigt Anzeichen eines ausgeprigten Machttriebs in der
Kommunikation mit Winni. In der Auseinandersetzung mit Hirsch bleibt er allerdings

unterlegen.

Durch sein triebgesteuertes Agieren wirkt Stieringer wenig menschlich. Hinzu kommt,
dass Hirsch ithn wiederholt mit despektierlichen Tierbezeichnungen wie "Rindviech"
oder "Sau du"'® konfrontiert. In der Riickblende auf das Vorjahresfest imitiert
Stieringer das Briillen eines Rinds und fordert Hirsch dazu auf, ihre animalische Seite

auszuleben:

"STIERINGER Jetzt sind wir vogelfrei.

HIRSCH Keinen Moment gibt's, wo wir frei sind. Rindviech.
STIERINGER Muuuuuh!

HIRSCH Lass das.

STIERINGER Musst mitmachen. Du bist nicht du und ich bin nicht ich.

Muh! Heut Nacht scheiflen wir auf unser Menschsein. Wir
lassen die Hosen runter und ziehen uns eine Tierhaut tiber.

85 Ebd., S. 8
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[...]
HIRSCH Tu deinen Stierschidel weg.""®’

Die Betonung von Stieringers animalischen Ziigen bewirkt eine Abstraktion der Figur in
Richtung einer Tierfigur. Diese Abstraktion sorgt fiir Distanz zwischen Publikum und
der Figur. Die Inkongruenz zwischen Stieringers Versuchen, sich zumindest
oberflachlich kontrolliert und seiner Konkurrentin Hirsch gegeniiber ebenbiirtig zu

geben und seiner triebhaften Art erzeugt Komik.

"WINNI Wir saufen doch. Oder?

STIERINGER - - Klar saufen wir.

WINNI Bis zum Umfallen.

STIERINGER Bis zum Umfallen, Winni. Aber kontrolliert.

WINNI Kontrolliert bis zum Umfallen, Stieringer. So gefillst du
mir. Wird ein Gelage.

STIERINGER Ein Symposion."'*®

Stieringer suggeriert, sich bis zur Bewusstlosigkeit betrinken zu wollen und dabei die
Kontrolle tiber sich selbst zu behalten. Ein klarer Bruch jeder Logik, der zusétzlich von
der Bezeichnung der geplanten primitiven Vollerei mit dem mehrdeutigen
bildungssprachlichen Begriff "Symposion" pointiert wird. Unter dem aus dem
Griechischen stammenden Wort Symposion versteht man heute zumeist eine Tagung
von Wissenschaftlern, bei der zu einem bestimmten Thema Vortrdge und Diskussionen
gehalten werden. In der urspriinglichen Ubersetzung bedeutet das Wort allerdings

Gastmabhl oder Trinkgelage.

5.3.3. Bambi

Bambi ist der Spitzname von Liselotte Kupferkandl, einer mittleren Angestellten im
Bereich Marketing und PR. Sie arbeitet in den modernen Glasbauten der AuBenstelle
und ist zum zweiten Mal fiir das jdhrliche Firmenfest zum Grillenparz gereist. Thr

Namenspatron ist das Rehkitz Bambi aus dem Buch Bambi. Eine Lebensgeschichte aus

"7 Ebd., S. 46
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dem Walde' vom osterreichischen Schriftsteller Felix Salten, das 1923 erschien und
1942 von Walt Disney verfilmt wurde. Das junge Reh muss die Verhaltensregeln im
Wald erst erlernen und verliert schon frith seine Mutter. Thomas Arzts Bambi von der
AuBenstelle wirkt in der Natur am Grillenparz verloren und fehl am Platz. "BAMBI
Eine mittlere Angestelite. Irrt mit Reisekoffer und Kamera im Gebiisch.""° Sie ist mit

Kostiim und Stockelschuhen unpassend gekleidet fiir Wald und Wiese.

"WINNI Aber da wiird ich nicht runter gehen.
BAMBI Wieso?

WINNI Die falschen Schuhe.

BAMBI stockelt zum Bach."'

Sie hort nicht auf Winnis Ratschlag und verletzt sich in Folge dessen den Kndchel,
beschmutzt ihr Kostiim und findet den markierten Weg nicht mehr. Sie verhilt sich

ungeschickt und ist auf die Hilfe von anderen Figuren angewiesen.

"HIRSCH /Sie hitten doch jedenfalls anrufen kénnen, finden Sie nicht? Wir
hitten Sie auch abgeholt. Ins Hotel gebracht. Und nicht samt
schickem Kostiim gleich in den Urwald rauf geschleift."'”

Dennoch ist sich Bambi ihrer Hilflosigkeit nicht bewusst. Wie Bergson erléutert, ist es
komisch, wenn ein Mensch eine gewisse Eigenschaft an sich selbst nicht erkennt. Ein
mangelhaftes Bewusstsein fiir sich selbst und seine Umsténde ist eine Versteifung des
Geistes und wirkt deshalb komisch.'” Sie reagiert nicht flexibel auf die Umstinde,
sondern versteift sich auf ihre Sichtweise. Als sie bemerkt, dass die Méanner mehr an der

n194

feschen Flora als an ihr interessiert sind, sagt "BAMBI: Bin die Flora. obwohl sie

mit der Behauptung niemanden tduscht:

"BAMBI Wenn ich die Flora war?
WINNI Bist es nicht.
BAMBI Ich kann alles sein heut Nacht.

'8 Vgl. Salten, Felix, Bambi. Eine Lebensgeschichte aus dem Walde, Hg. Karl-Maria Guth, Berlin:
Contumax; Hofenberg 2016 (Orig. 1923)
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WINNI Die Flora wartet.

BAMBI Ich bin die Flora."'”
Bambis ungeschickte Beharrlichkeit zeigt sich in ihrer Missachtung von guten
Ratschldgen und in wiederholten Anndherungsversuchen trotz klarer Zuriickweisung.
Aus der Inkongruenz zwischen Bambis Verhalten und den Umstidnden entsteht Komik.
Am Ende kippt die Komik unwiederbringlich in die Katastrophe. Denn die
Hartnédckigkeit mit der Bambi zuerst um die Zuneigung und dann um Schlige von

Winni bettelt und mit der sie von Flora spricht, kostet sie das Leben.

"BAMBI Ich brauch keine Liebe von dir! Tu mir einfach weh. [...] Ich
will's spiiren. Was er gesplrt hat. [...] Schlag mich!

WINNI Hor auf? [...]
BAMBI Schlag mich! [...] Runter zum Bach!
WINNI Halt endlich's Maul!"'*°

Als Winni blutbefleckt vom Bach zuriickkommt, stammelt er und begreift selbst noch

nicht, was gerade passiert ist.

"WINNI Sie wollt es so.

HIRSCH Wer?

WINNI Sie hat mich gebeten drum.

STIERINGER Was hast du Drecksau angestellt?

WINNI Nichts, was du nicht auch gemacht hattest. Héttest du doch

auch gemacht. Stieringer. Hirsch. Flora. [...] Flora, sie hat
immer von Flora gesprochen, aber wir wollten doch nie
wieder dariiber reden. Scheifle, Flora. Was weil} die schon
von Flora. - - Ich hab das fiir euch gemacht. Fiir uns.

HIRSCH Schwein, du. Hast Bambi getotet.""””

5.3.4. Winni

Winni ist ein mittlerer Angestellter aus der Buchhaltung. Ahnlich wie Bambi ist auch
Winnis Namenspatron eine Tier, das aus der Literatur bzw. durch Disneyfilme bekannt

ist. Winnie-the-Pooh, oder auf Deutsch Pu der Bdr, ist ein Kinderbuch von Alan

5 Ebd., S. 47
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Alexander Milne aus dem Jahr 1926, das 1966 von Walt Disney verfilmt wurde."”®

Winnie Puuh ist ein Stoffbdar im Besitz des Jungen Christopher Robin. Er ist nicht
besonders schlau, tollpatschig und gerdt laufend in kleinere Schwierigkeiten und
Abenteuer, die er mit der Hilfe seiner Freunde 16st. Der Buchhalter Winni zeichnet sich,
dhnlich wie Winnie Puuh, nicht durch seinen scharfen Verstand und Selbstdandigkeit aus,
sondern durch Gutmiitigkeit und Hilfsbereitschaft. Er ist Stieringers Handlanger und
befolgt gehorsam dessen Anweisungen. Winni ist kein besonders vorausschauender oder
hinterfragender Mensch, aber das Wohlbefinden seiner Mitmenschen liegt ihm am
Herzen. Sein Gehorsam Stieringer gegeniiber unterstreicht die Parallele mit dem
Teddybiren Winnie Puuh, der von Christopher Robin gelenkt wird. Bergson spricht von
der Komik des Hampelmannprinzips. Wenn Figuren glauben, selbstéindig zu handeln,
tatsdchlich aber wie ein Hampelmann oder eine Marionette fremdgesteuert sind, entsteht
Komik. Der sich selbst lebendig Glaubende erscheint uns als mechanische Puppe.'”
Dass ausgerechnet der gutmiitige und unselbstindige Winni zum Titer des Verbrechens

an Bambi wird, verstirkt die Tragik des Vorfalls.

5.3.5. Flora

Der Name Flora kommt vom Lateinischen "flos, floris" und bedeutet Blume, Bliite. Ihr
Name ist im Stiick der einzige, welcher von der Pflanzenwelt abgeleitet wird. Flora ist
eine Arbeiterin im Bereich Verpackung Halle E. Sie ist eine schone Frau und wird im
Verlauf des Stiicks von Stieringer und Hirsch mehrmals als die fesche Flora
bezeichnet®®. Sie pfliickt immer wieder Blumen und bringt sie an den Bach. So wie

Pflanzen nicht sprechen, spricht auch Flora lange nicht mit den anderen Figuren.

"BAMBI Redet die denn nicht?

WINNI Die redet schon lang nicht mehr. Sie schreibt nur alles auf, nur
versteht's erst recht keiner."*!

%8 ygl. Milne, A. A., Winnie-the-Pooh, [SanRafael, Calif.]: Ishi Press International 2011 (Orig. 1926)
%% ygl. Bergson, Das Lachen, 57f
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Sie spricht in lyrischen Monologen zu sich selbst bzw. zum Publikum und in den
analeptischen Szenen vom Fest des Vorjahres kommen kurze Dialogsequenzen

zwischen Flora und anderen Figuren vor.

Dass Flora auch wenn sie direkt angesprochen wird, nicht antwortet sondern unbeirrbar

schweigt, 16st eine Irritation aus.

"WINNI Was hast du unten am Bach gemacht?

FLORA --

WINNI Ich seh dich immer mit den Blumen.

FLORA --

WINNI Nie geht das rein in meinen Schédel. Die verwelken doch nur,
wozu das ganze Pfliicken?

FLORA --

WINNI Ich hab deine Texte gelesen, Flora. Deine Gedichte, oder was das
auch sein soll. - - Du solltest damit authoren.

FLORA -0

Die Irritation entsteht aus dem Bruch der gesellschaftlichen Norm, dass man antwortet,
wenn man direkt angesprochen wird. Obwohl Flora fihig wire zu sprechen, tut sie es
nicht und Winni fiihrt den Dialog trotz Floras Schweigen weiter. In dieser Inkongruenz

liegt das Potential, vom Publikum mit Lachen beantwortet zu werden.

In der Handlungsgegenwart spricht Flora erst nach zwei Dritteln des Stiicks zu den

anderen Figuren, behilt allerdings den lyrischen Tonfall ihrer Monologe bei:

"HIRSCH Wir stoflen an. Auf Flora, Mitarbeiterin des Jahres.
STIERINGER Auf die fesche Flora.

WINNI Ja, auf dich.

BAMBI Redet die denn nichts?

FLORA - - Gewaltig ist's. Die Heimat. - -

HIRSCH Hort, hort!

[...]

FLORA Wennst dich da rein legst, in die Erd, die Finger reingrabst

und die Ohren, da horst sie. Wie wenn wer singt, fast
traurig. Nur leis, aber dann an den Stellen, wo deine

22 Epd., S. 25
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Fingerspitzen durch Lehm und Wurzelwerk aufs Gestein ritzen,
bricht's auf. Da blutet's, und das Griin farbt sich rot, und wie eine
Waut ist's, von drinnen heraus, ein Schrei, ein ganzer Chor, nie
gehort und gleichzeitig eine Vertrautheit, weil du genau weilit,
grad da bist sicher. - - Das war immer so, schon als Kind. Dann
sind mir die Trdnen geschossen, und das Rot hat's
fortgeschwemmt, meine Finger aus der Erd wieder frei gelegt, bis
alles wieder war, wie's eben ist. - - Hab's Weltschmerz getauft.
Den fiihlst nur dort, wo'st daheim bist. - -

STIERINGER Bravo. Gut gesprochen."*”?

Im Aufeinanderprallen der kurzen und einfachen Dialogzeilen der anderen und Floras
lyrischer Ausdrucksweise liegt ein komisches Potential. Dieses wird noch verstirkt
dadurch, dass das Publikum an diesem fortgeschrittenen Punkt des Stiicks erwartet, dass
Flora weiterhin nicht mit den {ibrigen Figuren kommuniziert und diese Erwartung nun
gebrochen wird. Abgesehen von diesen potentiell als komisch zu bewertenden
Momenten ist Flora keine komische Figur. Durch ihr Schweigen und ihre ritselhaft
lyrischen Monologe wirkt sie geheimnisvoll und ist nicht als Typus kategorisierbar.
Trotzdem bleibt die Haltung des Publikums ihr gegentiber distanziert, weil ihr
Verhalten schwer nachvollziehbar ist und auch ihre Monologe nicht zur Identifikation

mit der Figur sondern eher zur philosophischen Reflexion anregen.

5.3.6. Fischer

Im Gegensatz zu den Namen der anderen Figuren wird der Name Fischer auffillig selten
genannt. In der ersten Szene wird er gar nicht erwdhnt. Dafiir wird fiinf Mal mit der
Berufsbezeichnung "Jager" und einige weitere Male mit "der da" und "er" iiber ihn
gesprochen. Der Jéager hebt sich sowohl durch seinen Aufenthaltsort am Gipfel, sowie
durch die Nicht-Nennung seines Namens in der ersten Szene, wie auch durch seinen
Namen Fischer von den {brigen Figuren ab. Der Name Fischer ist eine
Berufsbezeichnung, die in Inkongruenz zum tatsdchlichen Beruf der Figur steht. In
dieser Inkongruenz steckt ein komisches Potential, das allerdings hauptséchlich den
Lesern vorbehalten bleibt, da der Jager im ganzen Stiick nur ein Mal (Seite 42) seinen
Namen Fischer nennt. Er tritt nicht in direkten Dialog mit den anderen Figuren sondern

hélt wie Flora Monologe und ist wie sie keine komische Figur.

2 Ebd., S. 55f
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Der Beruf des Jéagers ist es, Tiere zu toten. Aber Fischer erlegt nicht nur Tiere wie z. B.

ein Kaninchen und ein Rebhuhn, sondern er schief3t auch auf Menschen.

"HIRSCH Jager jagen das Wild. Keine Menschen.
STIERINGER Der Bauer.
HIRSCH Ein Versehen. Was weil3 ich. Der sieht mir nicht nach

einem Menschenjiger aus."**

Da bis auf Flora alle anderen Figuren einen tierischen Namen haben, stellt der Jager eine
Bedrohung fiir diese dar. Bereits in der ersten Szene wird mithilfe der Namen der
Figuren und der Lokalisierung auf der Biihne ein hierarchisches Verhiltnis etabliert, in
dem der Jager Fischer {iber den iibrigen Figuren steht, wie der Mensch iiber den Tieren
oder wie Gott iiber den Menschen. So stellt auch Hirsch fest "Wie ein Gott hockt er dort

oben n205

Wie Flora ist Fischer keine komische, sondern eine geheimnisvolle Figur ohne
nennenswertes Identifikationspotential. In seinen Monologen spricht er von der Natur
und der Wildnis und vom Tier im Menschen. Die anderen Figuren halten ihn fiir einen
unzivilisierten Naturmenschen: "Reden bringt nix. Der kommt aus der Natur."**® Und
Fischer sagt selbst in seinem ersten Monolog, dass er sich das Sprechen abgewdhnt
habe.”®” Wer diese ritselhafte Figur ist, die zugleich auBerhalb der Handlung zu stehen

scheint und doch ein einflussreicher Teil von ihr ist, erschlieB3t sich erst allméhlich im

Verlauf des Stiicks.

"FISCHER  War nicht immer Jiger. Komm nicht urspriinglich aus der Natur.
Bin zur Natur gezwungen. Bis ich nur mehr Natur bin."*%"

Bevor Fischer zum Naturmenschen und Jéger wurde, war er ein Stadtmensch und ein

Mitarbeiter derselben Firma, weshalb er ebenfalls auf der letztjahrigen Firmenfeier war.

"FLORA Bin hier daheim. Unten am Waldrand. Kenn keine andere Gegend.
Bist kein Naturmensch, was?

FISCHER Nicht wirklich.
FLORA Kommst aus der Stadt?
FISCHER  Kenn keine andere Gegend."*"’

2 Ebd., S. 13
% Ebd., S. 57
2% Ebd. S. 35
7 vagl. ebd. S. 16
28 Ebd., S. 43
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Kommt beim diesjéhrigen Firmenfest Bambi von der AuBlenstelle ums Leben, so war
Fischer aus der Stadt das ungliickliche Opfer des Vorjahres. Nun jagt er als
allgegenwirtiges schlechtes Gewissen vom Hochstand aus, dhnlich einem gottlichen
Richter, die Verdringenden und Verleugnenden und philosophiert dabei iiber das Tier
im Menschen. Er verkorpert das bereits angesprochene Dazwischen, das im Grillenparz
zum Leitprinzip wird. Er ist zugleich Abstraktion und konkrete Figur, zwischen Gott
und Mensch, zwischen Bedrohung und Erlésung, zwischen Wildnis und Zivilisation,
zwischen Tod und Leben, zwischen Erinnerung und Vergessen, steht auBerhalb der

Handlung und ist doch Teil von ihr.

Die Betrachtungen der Figuren von 5.3.1. bis 5.3.6. konzentrieren sich besonders darauf,
die Methoden der Distanzierung zu benennen, das komddiantisch Typenhafte zu
unterstreichen und das komische Potential der Figuren herauszufiltern. Trotz alledem
soll nicht iibersehen werden, dass alle Figuren dennoch eine gewisse Tiefe haben und
eine ausdifferenzierte Psyche vermuten lassen. Diese komplexeren Ziige werden in den
Spielszenen nicht vordergriindig gezeigt, blitzen aber in kurzen Momenten durch. So hat
zum Beispiel jede Figur ihre personliche Strategie entwickelt um mit der unertrdglichen
Stille umzugehen (siehe 5.1.2. 'Verdringung und die Angst vor der Stille'). Weshalb die
Stille von den Figuren als unertraglich empfunden wird und wie effektiv die jeweiligen
Strategien helfen, wird nicht genannt und kann vom Publikum nur erahnt werden. Wie
auch in anderen Bereichen ist auch die Figurenzeichnung in Grillenparz eine
Gratwanderung zwischen komddiantischen Typen und tragischen Charakteren, "nicht

mehr Rohschnitt, noch nicht Figurenfleisch."*"

5.4. Distanz durch Briiche in der Asthetik

Das Stiick Grillenparz lésst sich nicht eindeutig einem Genre zuordnen, sondern
verteidigt auch hier konsequent das Dazwischen. Zwischen Illusionstheater und
Postdramatik, zwischen Katastrophenstiick und Komddie, zwischen Kriminalgroteske

und Heimatstiick bedient sich Grillenparz an diversen dramaturgischen Mitteln aus

29 Ebd., 47f

219 rowohlt Theater Verlag, Thomas Arzt. Grillenparz

78



verschiedenen Genres. Dort wo unterschiedliche Stilelemente aufeinandertreffen, wenn
von einer Szene auf die nichste die Asthetik wechselt, entstehen Briiche, die das
Publikum als Inkongruenz wahrnimmt. Mit diesen Briichen wird die in einigen Szenen
erzeugte Illusion gebrochen und die Zusehenden auf emotionaler Distanz zur
Bithnenhandlung gehalten, um eine geeignete Ausgangssituation fiir das Lachen und

eine Reflexion dariuber herzustellen.

5.4.1. Film- und Fernsehésthetik

In Kapitel 4.2.2. wurde von der "Gegenbewegung zum postdramatischen Theater"
gesprochen, die sich wieder mehr auf den dramatischen Text stiitzt, dem Realismus
zuwendet und sich an der Film- und Fernsehdsthetik orientiert. Grillenparz ist ein
geeignetes Beispiel fiir diese Gegenbewegung, da sich die Textvorlage fiir eine nicht-
postdramatische Inszenierung eignet. Der Text weist althergebrachte, dramatische
Merkmale auf, wie:

- einen einzelnen, klar definierten Autor, nimlich den Schriftsteller Thomas Arzt

- eine Handlung, die zur Nachahmung geeignet ist

- durchgingige Figuren, die sprechende und handelnde Subjekte sind

In den Dialogszenen herrscht eine Film- und Fernsehésthetik vor. Die Figuren

unterhalten sich in einfachen, kurzen Sitzen, in alltagsnahen Dialogen.

"FLORA Ich werd nackt sein. Im Mondlicht mich drehen. Die Haare offen

haben.
WINNI Ich sauf.
FLORA Komm schon.
WINNI Ich sag doch, ich komm.
FLORA Jetzt. Ich bin grad in Stimmung.
WINNI Ich nicht."*"!

Anstatt eines ldngeren, grammatikalisch vollstdndigen Satzes wie: 'Ich werde mich nackt
und mit offenen Haaren im Mondlicht drehen.' bildet Flora einen kurzen Satz mit der
Basisinformation, den sie mit zwei weiteren elliptischen Sitzen ergénzt. Solche

nachgesetzten Ergdnzungen kommen in gesprochener, spontaner Kommunikation hiufig

2 Arzt, Grillenparz, S. 26
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vor, sind in der Schriftsprache jedoch uniiblich. Der Dialog entwickelt sich rasch, oft
iiber mehrere Seiten in Form der Stichomythie. Die Sprechenden wechseln sich auch im
obigen Beispiel beinahe mit jeder Zeile ab. Die Sitze sind kurz, oft sogar nur aus zwei
Wortern bestehend. Dadurch wirkt die Sprache nicht artifiziell und konstruiert, sondern
alltdglich und spontan. Die Figuren fallen sich gegenseitig ins Wort und verwenden
Schimpfworte und umgangssprachliche Begriffe, die in der Schriftsprache fiir

gewohnlich nicht zu finden sind.

"WINNI Da hat die Firmenaufsicht wohl gepatzt/
STIERINGER /Goschen, Winni. Ist auBerdem nicht wichtig, der Jager."*"

Gesprochen wird in einer Osterreichischen Umgangssprache, geprigt von elliptischen
Sdtzen. Arzt bezeichnet es als eine "Binnensprache. Nicht mehr Volksmaul, noch nicht
Staatsnorm."*"> "Nicht Staatsnorm" bedeutet in diesem Fall, dass die Sprache nicht dem
osterreichischen Standarddeutsch entspricht, sondern auch umgangssprachliche Worter
und grammatikalische Verkiirzungen verwendet werden. "Nicht Volksmaul" verweist
darauf, dass die Sprache von Verzogerungslauten bereinigt ist und ihr keine dialektalen
Einfliisse eingeschrieben sind, welche die Sprechenden einer konkreten geografischen
Region zuweisen wiirde. Von diesen kaum merklichen Eingriffen abgesehen wirkt die
Sprache der Figuren in Grillenparz sehr natiirlich und authentisch. Ahnlich dem
filmischen Realismus agieren die Figuren in diesen filmisch anmutenden Dialogszenen
hinter der vierten Wand. Die Performativitét ist gering, die Illusionswirkung hingegen

stark.

Hinzu kommt, dass in einigen Szenen das genuin filmische Mittel des Schnitts auf das
Medium Theater iibertragen wird. Der Theatertext ist wie ein Drehbuch mit besonderem
Bedacht auf die Beschreibung des Visuellen geschrieben und dhnelt auch im Layout
einem Filmdrehbuch. Der jeweilige Ort des Geschehens steht in eckigen Klammern als
Uberschrift iiber dem jeweiligen Szenenfragment. Innerhalb einer Szene wechselt der
Schauplatz mehrmals. Wie im filmischen Schnitt springt das Zentrum der Aktion und
damit auch der Fokus des Publikums von einem Schauplatz zum nichsten. An jedem der

bespielten Orte entfaltet sich ein unabhédngiger Handlungsstrang zeitlich parallel zu den

212 Ebd., S. 19
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anderen. Fiir die Biihnensituation bedeutet das, dass die drei Schauplétze: Gipfel, Wiese,

Wald auf einer Simultanbiihne ohne Umbauten zugleich bespielbar sein miissen.

"[Gipfel]
FISCHER  Ein Jdger.
Am Gipfel.
Mit Gewehr.
Klettert auf seinen Hochstand.
Und lauert.
[Wald]
STIERINGER Ein Betriebsrat.
Am Waldrand mit Fernglas.
Spdht hoch zum Gipfel.
[Wiese]
WINNI  Ein mittlerer Angestellter.
Lauscht mit Mikrophon und Kopfhérer in der Wiese.
BAMBI Eine mittlere Angestellte.
Irrt mit Reisekoffer und Kamera im Gebiisch.
[Gipfel]
FISCHER  Lauert noch immer
[Wald]
STIERINGER  Spdht noch immer.
[Gipfel]

FLORA Eine Arbeiterin.
Huscht auf den Gipfel.
Pfliickt einen Strauf

[Wiese]

WINNI Zuckt hoch.
BAMBI Lugt durchs Gedst."*"*

Zusitzlich zu den Ortangaben in eckigen Klammern sind die Szenenfragmente je nach
Schauplatz unterschiedlich weit vom Seitenrand eingeriickt. Die Szene beginnt mit
einem Lied der Grillen und dann den oben zitierten Aktionen ohne Dialog. In Filmen
zeigt Ublicherweise ein Establishing Shot zu Beginn, meist von Musik untermalt, das
Setting der Filmhandlung. Es handelt sich dabei hdufig um Luftaufnahmen der Skyline
einer Stadt oder Landschaftsbilder. In Grillenparz werden die drei nahe beieinander

liegenden, aber doch voneinander getrennten Schauplitze etabliert. Es ist offensichtlich

214 Arzt, Grillenparz, S. 4f.
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moglich, mit einem Fernglas vom Wald aus den Gipfel zu beobachten, aber die drei Orte

liegen nicht in Horweite zueinander. Nach dieser Eroffnungssequenz entwickeln sich im

Wald und auf der Wiese zwei Dialogszenen, zwischen denen wie in einer filmischen

Parallelmontage hin und her gesprungen wird:

"[Wiese]
BAMBI Zum Grillenparz? Bin ich da richtig?
WINNI Psst.
BAMBI --
WINNI --
BAMBI --
WINNI --
BAMBI Fliistert.
Zum Grillenparz.
WINNI Deutet hoch zum Gipfel.
BAMBI Schaut den Hiigel.
- - Das ist er?
Macht ein Foto.
WINNI Ja. Das ist er. Und die Aufnahme ist versaut.
BAMBI Das tut mir leid. Aber es war ja gar nichts zu horen.
WINNI Weil Sie nicht hin horen.
BAMBI Hort hin.
WINNI --
BAMBI --
WINNI --
[Wald]
STIERINGER  Seit wann machst Sport, Hirsch?
HIRSCH Ein paar Wochen. Tut mir gut. Ich atme
schon viel freier. Solltest auch mal
versuchen.
STIERINGER  Hab kein Problem beim Atmen."*"
Eine Pause im Gespriach wird durch die zwei Bindestriche "- -" angezeigt. Auffallend

ist, dass auch dieses Schweigen immer einer Figur zugeordnet ist. Wie sich sonst in den

213 Ebd., S. 6f.
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verbalen Dialogteilen die sprechenden Figuren abwechseln, folgen hier auch in den
stummen Abschnitten die schweigenden Figuren im Wechsel aufeinander. Diese
Formatierung legt nahe, dass an den non-verbalen Stellen des Dialogs statt Worten
Blicke ausgetauscht werden. Ginge es dem Autor nur um eine Pause im Gesprich,
konnte er das mit einem allgemeinen Vermerk wie 'Pause’ oder 'Schweigen' genauso
bezwecken und wiirde nicht abwechselnd den Figuren "- -"Schweigestriche zuteilen.
Wie im filmischen Schnitt-Gegenschnitt in Dialogszenen abwechselnd Nahaufnahmen
der Gesprichspartner gezeigt werden, verschiebt Arzt mit mehreren aufeinander
folgenden Schweigestrichen den Fokus zwischen den Figuren hin und her und verlésst
sich damit zu einem nicht unwesentlichen Teil auf Blicke und andere nonverbale
Kommunikation. In Teil Zwei, Szene eins erreicht das Schweigen in verteilten Rollen
seinen Hohepunkt. Die Firmenfeier ist im Gange, aber es kommt keine richtige

Feierstimmung auf. Der Smalltalk {iber den Urlaub ist bereits verebbt.

"[Wiese]
FLORA --
BAMBI --
WINNI --
HIRSCH --
STIERINGER - -
FLOR --
BAMBI Und jetzt?
STIERINGER - -
HIRSCH --
STIERINGER  Alles gesagt.
WINNI Gut.
HIRSCH Gut.
BAMBI Gibt wohl nichts mehr zu sagen.
FLORA --
STIERINGER - -
HIRSCH Eben.
WINNI Alles klar. Keiner sagt was.
BAMBI Klar.
STIERINGER - -
HIRSCH --

&3



WINNI - -
BAMBI Was jetzt?
STIERINGER Nichts. Wir schweigen.
WINNI - -
BAMBI - -
FLORA - -
STIERINGER - -
HIRSCH - -
WINNI - -
BAMBI - -
FLORA - -
STIERINGER - -
HIRSCH - -
WINNI --
BAMBI --
FLORA --
STIERINGER - -
HIRSCH --
WINNI --
BAMBI --
FLORA - -
STIERINGER - -
HIRSCH --

[Gipfel]

FISCHER - -
[Wiese]
BAMBI Lacht.
WINNI Lacht mit.
STIERINER Lacht mit.
HIRSCH Lacht mit.
FLORA - . w216

Auf mehr als zwei Seiten wird kaum gesprochen. Das Interesse des Publikums muss an

dieser Stelle daher tiber die visuelle Ebene aufrecht erhalten werden, wie auch in Filmen

219 Ebd., S. 37ff.
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die Geschichte streckenweise mehr {liber Bilder, als iiber gesprochenen Text erzihlt

werden kann.

In der zitierten Szene entfaltet sich trotz weniger Worte Komik. Aufgrund der
Informationen iiber die Firmenfeier aus dem ersten Teil des Stiicks, muss das Publikum
eine ausgelassene Party erwarten. Im zweiten Teil wird diese Erwartungshaltung jih
gebrochen, denn es herrscht peinliches Schweigen, das schlussendlich von den Figuren
mit Lachen aufgebrochen wird. Das Nicht-Aufkommen eines Gesprichs, das Scheitern
der Kommunikation trotz der angekiindigten ausgelassenen Feier ist eine Inkongruenz,
die auf das Publikum komisch wirkt. Das Lachen der Figuren, das von Bambi initiiert
wird, ist hingegen keine Reaktion auf Komik, sondern ein Reflex, um aus der
Peinlichkeit zu entflichen. In der Regieanweisung steht: "Langes Lachen. Ohne Komik.
Aus einer Angst heraus. Vielleicht mit Schmerz. Sicher aus Unsicherheit. Auch

217 - -
""" Das lange Andauern des verunsicherten Schweigens

Verachtung. Bis es endet.
verstirkt den Realititseffekt der Szene. Anstatt die Pause zu verkiirzen und iiber den
Text der Figuren die Peinlichkeit der Situation zu erzdhlen, vermittelt Arzt die Dauer der
Stille mithilfe der Schweigestriche in verteilten Rollen und erzielt dadurch einen

starkeren Realitatseffekt.

Ein weiteres Beispiel fiir die Anlehnung an die Filmasthetik ist die Schligerei zwischen
Winni und Fischer, die bereits in Kapitel 5.1. zitiert wurde und dort nachgelesen werden
kann. In dieser Actionszene wird nicht gesprochen, sondern die Geschichte liber die
Aktionen der Figuren erzdhlt. Thomas Arzt beschreibt detailliert, was Beobachter dieser
Szene aus der Ndhe sehen wiirden. Er lenkt die Aufmerksamkeit gezielt auf die
Korperteile, die attackiert werden und zu Schaden kommen ("Kinn", "Nasenbein",
"Lippen" etc.”'®) und dazwischen wieder auf die grofen Bewegungen und das
Gesamtbild ("Hievt ihn zu Boden", "Rappelt sich hoch", "Stolpert. Den Hang

219
runter"").

Actionszenen in Filmen bestehen auch aus schnell wechselnden Einstellungen aus

unterschiedlichen Winkeln und in verschiedenen EinstellungsgroBen. Es zeigt sich also

27 Ebd., S. 39
28 Ebd., S. 53
219 Ebd.
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auch in der Darstellung von physischer Aktion in Grillenparz eine deutliche Ahnlichkeit
zur Filmaésthetik. Der Anteil dieser filmésthetischen Szenen, die einen hohen
Realitéitseindruck vermitteln und eine Illusion erzeugen, macht mit etwa 50 Seiten 70%

des Stiickes aus.

5.4.2. Theaterasthetik

Knapp sechs Seiten, ca. 8% des Stiicks nehmen die Monologe von Fischer und Flora
ein. Diese Monologe stehen dsthetisch in starkem Kontrast zu den filmischen Szenen.
Sie vermitteln eine theatrale Asthetik mit deutlich erhohter Performanz. Die vierte Wand
wird durchldssig und die Illusion wird gebrochen. Die Sprache ist auch hier die in 5.4.1
erorterte Osterreichische Umgangssprache bzw. "Binnensprache" gepréigt von Ellipsen.
Aber im Gegensatz zu den alltagssprachlichen Dialogszenen weisen die Monologe

bildungssprachliche Merkmale in Vokabular und Satzkonstruktion auf.

"FISCHER  Ganz heif3 ist's mir. Ich spiir's, wie's Innerste raus dringt aus
meiner Haut. Wennst so richtig schwitzt, weil3t erst wieder, was
drin steckt in dir, die Sau, die du bist. Der Grund, weshalb wir
untereinand so wenig oft die Sau raus lassen, ist ein
ansozialisierter Begrenzungsapparat. Denn wer sagt mir
eigentlich, dass ich nicht eine andere Sprach zu sprechen im Stand
wir, als die mir mit der Muttermilch eininfiltrierte? Wer bestimmt
denn den von mir lebbaren Gesellschaftskorper, der doch
allerhand abweichen konnt vom viterlichen Territorium? Oder
eben die Haut. Wieso soll mein Organismus von den Hautfetzen
begrenzt sein, reicht doch meine Vorstellung so weit dartiber
hinaus, auch eine Frau zu sein. Oder auch ein Viech. Schliipfen tu
ich doch grad wie ein Vogerl aus dem heimatlichen Nest. Darauf
wind ich mich gleich einem Wurm durch die mich umgebende
Erd, auf der Suche nach dem Saustall, in dem ich mich mein
Lebtag suhlen kann. Mein Dasein ist ergo ein Resultat einer
willkiirlichen Grenzsetzung. Fragt sich nur, wer sie bestimmt, die
Grenz - - in solchen Nichten frag ich mich das. Wenn's mir schon
von tiberall meinen Schweif3 rausdruckt. Da scheif3 ich doch auf
den Begrenzungsapparat und geh zum Nacktbaden."**

Die Monologe treiben die Handlung nicht voran, sondern erweitern das Stiick um eine
intellektuelle, philosophische Komponente. Fischers Monologe drehen sich um die

Triebhaftigkeit des Menschen, Wildnis und Verwesung, Befleckung und Natur und den

20 Ebd., S. 41
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"ansozialisierten Begrenzungsapparat". Flora spricht {iber Erinnerung, Verdrangung und
den Zusammenhang von Sprache und Existenz. All diese Themen stehen im engen
Zusammenhang zum Geschehen der fiktionalen Handlung, die sich in den
filmasthetischen Szenen entwickelt, beeinflussen diese aber nicht direkt. Sie liefern
einerseits zusitzliche Informationen zur Gedankenwelt der ansonsten kaum sprechenden
Figuren Flora und Fischer. Andererseits geben die Monologe dem Publikum
Denkanstof3e fiir die Interpretation der Handlung, sie lenken den Blick der
Zuschauenden auf die Metaebene. Nebenbei entsteht aus der Kombination von
umgangssprachlichen Elementen wie "Viech" oder "auf etwas scheiflen" und

Fachtermini wie "ansozialisierter Begrenzungsapparat" eine komische Inkongruenz.

Flora und Fischer sprechen in ihren Monologen von sich selbst und den Menschen

allgemein. Dabei verwenden sie einerseits die erste Person Singular (siehe Zitat 219

"n

"ich", "mir", "mein"), andererseits gelegentlich die erste Person Plural ("wir"),

hauptséchlich aber die zweite Person Singular:

"Die Erinnerung ist nix, was man halten konnt. Sie ist nicht irgendwo bestimmt,
da gibt's kein Kasterl, dass'd 6ffnest, wo du alles gesammelt hast. Was dich
ausmacht. Was du bist. Die Erinnerung ist ein Blitz vielleicht. Ein Aufzucken.
Dann, wennst gar nicht darauf vorbereitet warst, wenn alles schon unter einer
dicken Schicht Staub und Erd verwest, fast wie ein Fleisch, ein Kdorper, den'st
abgelegt hast, so liegt sie da, die Erinnerung, und mit einem mal schief3t sie
heraus. Nur ganz kurz. Hast auch gar nicht Zeit, was zu erkennen. Ist auch nicht
klar, was denn das war. Aber du spiirst's."**!

Anstatt eines allgemeinen, distanzierten "man" kommt grofteils die direkte Anrede
"du"/"dich" zum Finsatz. Diese Formulierung legt nahe, dass in den Monologen die
vierte Wand aufgebrochen und das Publikum direkt adressiert wird. Das Ausmal} héngt

allerdings mafigeblich von der Art der Inszenierung der Monologe ab.

Die Monologe in Grillenparz erinnern bis zu einem gewissen Grad an das

Beiseitesprechen der Figuren in der klassischen Komddiendramaturgie.
"Das Wechselspiel zwischen Fiktion und Realitit gehort zu den &ltesten

Techniken Komischer Figuren. Beiseitesprechen (Parabase) war bereits in der
Antike eine beliebte Methode zur Steigerung komischer Wirkungen."**

21 Ebd., S. 17
2 Ahnen, Das Komische auf der Biihne, S. 213
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Die Haupthandlung bleibt von diesen Texteinschiiben unberiihrt, dem Publikum
verschaffen sie allerdings einen Informationsvorsprung, der zu einer distanzierteren
Betrachtung des Stiicks beitrdgt. Der Bruch der zuvor aufgebauten Illusion trigt zur
intellektuellen Rezeptionshaltung und zur Komik des Stiicks bei, obwohl die

Monologtexte inhaltlich wenig Anlass zum Lachen bieten.

5.4.3. Gstanzlasthetik

Die restlichen knapp 22% des Stiicks (ca. 15 Seiten) werden von musikalischen
Elementen eingenommen. Der Chor der Grillen singt, jodelt oder zirpt einen Prolog und
einen Epilog, fiinf musikalische Zwischenspiele, und begleitet zwei Szenen, in denen
getanzt wird. Thomas Arzt gibt vor: "DIE GRILLEN Zirpen als Chor. Mal tutti. Mal

solo. Auch mal im Duett. Oder im Kanon. Wie Grillen eben zirpen."*’

Die musikalischen Einlagen tragen die Titel "Morgenjodler", "Stanzen",
"Schunkelsang", "Dimmerungsreigen”, "Lockruf', "Wiegenlied", "Heimatweise"***
Diese Titel lassen volkstiimliche Musik vermuten, wenngleich keine Noten oder
genauere Stilvorgaben beigefiigt sind. Die Texte der Lieder sind im oberosterreichischen
Dialekt*” verfasst und sind aufgrund dieser stirker dialektalen Ausprigung im
Vergleich zur Umgangssprache des restlichen Stiicks weniger niederschwellig

verstandlich.

"Morgenjodler.

Obmstehiaufdaha.
Obischauitibaslaund.
AuBischauibiszuagrenz.
Driibaschauiobanet.

Zubischauizudeleid].
Einischauiindehittn.
Druntaschauiuntadbettn.
Weggaschauiwaunswostinkt.

223 Arzt, Grillenparz, S. 4
224 Epd.

*» An einigen Wortern ldsst der Umlaut 'au’ statt dem Vokal 'a' bzw. 'a' eine steirischen Einfluss auf den
ansonsten oberdsterreichischen Dialekt vermuten.
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Aufibiszumhiimmivota
Schauundwinki: hiimmivota!
Schauwiabravischauendua
Aufunsascheneshoamatlaund!

Koanaschautsoguatwiari
Drumhiimmivota: bittfiiami!
Vagibma, wauninschwochastund
Imvoirauschmiadesschaunvageht!"**

Dieser Morgenjodler stellt den Prolog des Stiicks dar und kommt am Anfang des dritten
Teils ein zweites Mal vor. Das Lied ist in vier je vierzeilige Strophen gegliedert, in

deren vierhebigen Versen die Worter ohne Leerzeichen zusammengezogen sind.

Die Kiritik in den oberdsterreichischen Nachrichten benennt die musikalischen Einlagen

als "Gstanzlform"**’. Gstanzln werden im Osterreich-Lexikon folgendermaBen definiert:

"Schnadahiipfl

Auch 'Gstanzl', 'Gsetzl', "Trutzgsangl' usw., wahrscheinlich von 'Schnitterhiipfer'
(Schnittertanz) abgeleitet, kurze, epigrammartige Strophen, improvisierend auf
einfache Melodien gesungen mit satirischen, humorvollen und derben Inhalten,
oft mit erotischen Anspielungen. Gesungen zur Unterhaltung in geselliger
Runde, als Tanzlieder, bei brauchtiimlichen Anldssen (zum Beispiel bei
landlichen = Hochzeiten, bei  Heischebrduchen) und als  Spottlied
('Faschingsbriefe'). Formal finden sich 2-, 4- oder 8-zeilige Strophen, deren Text
durchgzezglend gebaut oder durch Silbeneinschiibe bzw. Refrainteile ergédnzt sein
kann."

Die Gstanzln in Grillenparz setzen sich durchwegs aus 4- oder 8-zeiligen Strophen
zusammen. Die Lieder "Stanzen" und "Lockruf' weisen zusdtzlich ein- bzw.
zweiversige Refrainteile auf. "Stanzen", "Schunkelsang" und "Ddmmerungsreigen" sind
in Paarreimen geschrieben, die anderen Lieder reimen sich nicht. Unterhaltsame
Spottlieder in Osterreichischer Mundart auf der Theaterbiihne, kennt man in Form von
Couplets und Quodlibets aus der Tradition des Altwiener Volkstheaters. Die Gstanzln in
Grillenparz werden allerdings nicht wie Couplets und Quodlibets von den handelnden

Figuren vorgetragen, sondern vom Chor der Grillen. Die musikalischen Einschiibe

26 Bpd,, S. 4

22 :
7 tr, »Drunter schau i unter Betten. ..«

228 Erkinger-Kovanda, Sabine, »Schnadahiipfl. AEIOU«, in: Austria-Forum, das Wissensnetz,

https://austria-forum.org/af/AEIOU/Schnadahiipfl, (22. 07. 2018); (Orig. Osterreich-Lexikon 2004)
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stehen auBerhalb der Illusionswelt’”. Sie sind nicht Teil der Handlung, sondern
funktionieren als Zwischenspiele zwischen den Szenen. Es entsteht eine legere,
informelle Wirtshausdsthetik, da Gstanzln typischerweise bei Feierlichkeiten in
Wirtshdusern und auf Zeltfesten spontan improvisiert werden. Gstanzln sind Spottlieder,
die mit Ironie oder auch beillendem Sarkasmus sowohl anwesende Menschen, wie auch
bekannte Personen wie Politiker und Prominente verunglimpfen, in denen {iber
Missstiande, die Kirche und Traditionen gelacht wird und in denen auch sexuelle Zwei-
und Eindeutigkeiten nicht zu kurz kommen. Ublicherweise beinhalten Gstanzltexte eine
Pointe, iiber die das Publikum nach jeder Gstanzlstrophe herzhaft lachen sollte und diese
mit Juchizern, einem gejodeltem Refrain und/oder Applaus belohnt. Obwohl die
Gstanzln in Grillenparz formal die Kennzeichen eines traditionellen Gstanzls erfiillen,

uberschreiten die Texte oftmals die Grenzen der Komik.

Besonders drastisch ist der Text von "Ddmmerungsreigen":

Haudirei und haudiviri.
Druntendriiba drobenduach.
Haudizuwi zudiweiba.
Bockdebuama indebuschn.
Bracksedauni indefichtn.
Flackdiaufi aufdifeschn.
Ficksenieda budadsduach.
Stichseob!***

In den insgesamt vier Strophen geht es um Schlidgereien, ums Tanzen, Saufen, Fressen,
und um Geschlechtsverkehr, wobei nicht eindeutig erkennbar ist, ob dieser
einvernehmlich stattfindet oder unter Gewaltanwendung. Die hier zitierte zweite Strophe
endet mit "Stichseob!", was so viel wie 'stich sie ab' oder 'erstich sie' bedeutet. Zwischen
der Erwartung eines unterhaltsamen Gstanzltextes und der Grausamkeit und Brutalitit
des tatsdchlich gesungen Texts zeigt sich eine erhebliche Diskrepanz. Durch die
Gstanzlform wirkt der von Gewalt handelnde Text verniedlicht und verharmlost. Hier
zeigt sich (wie in 4.2.2. besprochen) eine Form von Infrakomik, bei der den Rezipienten
das Lachen im Halse stecken bleibt. Es stellt sich die Frage nach der moralischen

Vertretbarkeit mancher als Tradition getarnten Denkmuster. Ob das Publikum bei den

2 Mit Ausnahme von "Dammerungsreigen” der die musikalische Begleitung des ausgelassenen Tanzes
am Firmenfest darstellt.

20 Arzt, Grillenparz, S. 44f.
Auf eine Ubersetzung ins Hochdeutsche wurde verzichtet, da diese aufgrund der Mehrdeutigkeit vieler
Dialektausdriicke semantisch zu kurz greifen miisste.

90



Vorstellungen trotz der moralisch fragwiirdigen Textinhalte tiber die Gstanzln lacht, wie
es die gesellschaftliche Konvention beim traditionellen Gstanzlsingen wire, hdngt von
der Zusammensetzung des Publikums ab. Diese Szenen entwickeln dadurch den
Charakter eines Sozialexperiments, dessen Frage lauten konnte: Senkt der Deckmantel

der Tradition die Hemmschwelle, um iiber Gewalt und Sexismus zu lachen?
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6. Fazit und Ausblick

AbschlieBend kann festgehalten werden, dass das Stiick Grillenparz eine geeignete
Textgrundlage zur Erzielung einer komischen Katharsis darstellt. Auf der
vordergriindigen Handlungsebene bieten in filmisch anmutenden Szenen die komischen
Figuren Anlass zum Lachen. Das Publikum wird auf inhaltlicher Ebene durch die
Komik der hohlen Traditionen, durch Situations- und Sprachkomik zum Lachen
animiert. Die Gstanzleinlagen unterbrechen die Illusionswirkung der filmésthetischen
Szenen und bremsen den Identifikationsprozess der Zusehenden mit den Figuren. Die
musikalischen Einlagen sind aufgrund der Assoziation von traditionellen Gstanzln mit
ausgelassener Stimmung und unterhaltsamen Texten der Lachbereitschaft des
Publikums zutrdglich. Mit den drastischen und gewaltverharmlosenden Texten der
Gstanzln stellt sich allerdings die Frage nach der moralischen Vertretbarkeit mancher als
Tradition getarnten Denkmuster. Der soziale Prozess des gemeinsamen Lachens iiber
Inhalte, die formal als Komik auftreten, aber von moralischer Seite aus fragwiirdig sind,
tritt in diesen Szenen auf den Priifstand. Auch die tiefgriindigen Monologe von Flora
und Fischer sorgen fiir Briiche der Illusionswirkung und regen zur intellektuellen

Auseinandersetzung mit den Themen des Stiicks an.

Ob und wieweit es einer Inszenierung von Grillenparz gelingt, eine komische Katharsis
hervorzurufen, ist trotz der Eignung der Textgrundlage eine heikle Angelegenheit. Patka
findet fiir diesen sensiblen Balanceakt ein schones Bild: "Lachen ist der Inbegriff des
Ephemeren, eine Seifenblase, die mal ldnger, mal kiirzer lebt, sehr oft aber schon

zerplatzt, bevor sie liberhaupt geboren wird."!

Fiir die weitere Auseinandersetzung mit dem Thema wiirden sich Untersuchungen und
Vergleiche von verschiedenen Inszenierungen des Stiicks und die jeweiligen Reaktionen
des Publikums anbieten. Besonders die Frage nach dem Umgang mit Masken, die

Thomas Arzt flir die Analepsen fordert, erscheint in Bezug auf Komik spannend.

Auf der Textebene erscheinen eine Untersuchung der Sprachkomik (z. B. "ein totes,

hinkendes Kaninchen"*?), des Umgangs mit Wiederholung und Rhythmik in

2! patka, Marcus G., Wege des Lachens. Jiidischer Witz und Humor aus Wien, Weitra: Bibliothek der
Provinz 2010; (= Enzyklopéddie des Wiener Wissens 13), S. 18

B2 Arzt, Grillenparz, S. 22
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Grillenparz, sowie eine Auseinandersetzung mit der Komik von gescheiterter
Kommunikation vielversprechend zur weiteren wissenschaftlichen Bearbeitung. Es
kommen beispielsweise zwei Dialogszenen vor, in denen eine Inkongruenz der
Adressaten besteht. Wéhrend eine Figur A (Winni, Hirsch) zu einer anderen Figur B
(Flora) spricht und von dieser keine Antwort erhilt, spricht die Figur B (Flora) beiseite,
also zum Publikum. In einer anderen Szene (Teil Zwei, zweite Szene) sprechen Flora
und Fischer miteinander und doch aneinander vorbei. Beide fiihren den Dialog alleine,
stellen Fragen aber antworten nicht auf ihr Gegeniiber. Sie nehmen sich gegenseitig
wahr, aber horen einander nicht, was sich dadurch erklidren liee, dass Fischer in der
Gegenwart, in der dieser Dialog stattfindet, bereits tot ist und eine Verkdrperung einer
Erinnerung darstellt. Diese Verschrinkungen von Dialog und Monolog bieten

interessantes Analysematerial.

Andere weiterfilhrende Fragen stellen sich in Bezug auf dramaturgische Elemente der
klassischen Komddie, der Verwechslungskomddie, oder der Posse, die in Grillenparz
eingesetzt werden. Man konnte beispielsweise Hirsch und Stieringer als Akteure der
Herrenebene, Bambi und Winni auf der Dienerebene und Flora und Fischer als abstrakte
Feen- oder Zaubergestalten betrachten. Das Beziehungsgeflecht zwischen den Figuren
ist kompliziert und entwirrt sich nur langsam anhand der Riickblenden, was dem

Publikum eine Lust am Spekulieren liber die Zusammenhinge beschert.

Es zeigt sich, dass die Analysemoglichkeiten des komischen Potentials in Grillenparz
noch bei Weitem nicht ausgeschopft werden konnten. Fiir theaterpraktische
Umsetzungen bedeutet das, dass dieser Text vielfdltige Inszenierungsmoglichkeiten
bietet und trotz aktueller und diskussionswiirdiger Thematik einen hohen

Unterhaltungswert verspricht.
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8. Anhang:

8.1. Zusammenfassung
Eine Katharsis, wie sie von Aristoteles fiir die Tragddie definiert wurde, kann auch
durch Komik hervorgerufen und im Gegenwartstheater nutzbar gemacht werden. Zuerst
wird anhand des aristotelischen Katharsisbegriffs das Konzept einer komischen
Katharsis entworfen. Der ausldsende Affekt der komischen Katharsis ist das Lachen, das
1. aus medizinisch-therapeutischer Sicht gesundheitsfordernd,
2. aus moralisch-padagogischer Sicht gemeinschaftsfordernd und identitétsstifend und

3. aus intellektueller Sicht aktivierend und stimulierend wirkt.

Essentiell fiir eine umfassende komische Katharsis ist das Nahverhéltnis von Komik und
Katastrophe. Je nach emotionaler Distanzierung vom Gegenstand wirkt dieser komisch
oder tragisch. Im analytischen Teil der Arbeit wird gezeigt, dass das Stiick Grillenparz
von Thomas Arzt aus dem Jahr 2008 eine geeignete Textgrundlage zur Erzielung einer
komischen Katharsis im Gegenwartstheater darstellt. Es wird veranschaulicht, wie im
Stiick die Themen Globalisierung, Verdrangung, Gewalt, Vergewaltigung und Mord mit

Elementen der Komik verkniipft werden.

8.2. Abstract

A catharsis as it was defined by Aristoteles for the tragedy can also be evoked by
comicality and is utilizable in contemporary theatre. First the concept of a comic
catharsis is outlined, based on Aristoteles' concept of catharsis. The triggering affect for

a comic catharsis is laughter, which is:

1. health enhancing from a medical and therapeutic point of view
2. community enabling and identity-establishing from a moral and
educational point of view

3. intellectually activating and stimulating.

For a thorough comic catharsis the proximity between comicality and catastrophe is
essential. Depending on the emotional distance to the subject it appears to be comical or
tragical. The analytical part will show that the play Grillenparz by Thomas Arzt from
2008 presents a qualified text basis to obtain a comic catharsis in contemporary theatre.
It will be illustrated how the play intertwines topics as globalization, suppression,

violence, rape and murder with comical elements.
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