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Vorwort

Der vorliegende Band versammelt eine Reihe von Beitrdagen, die auf
sehr unterschiedliche Weisen einen Blick auf den komischen Korper
werfen. Es handelt sich um Ko6rper, die entweder ein Lachen hervorru-
fen oder ein Befremden verursachen — und manchmal beides zugleich
bewirken. Die vorliegenden Beitrdge fassen die komische Korpergestalt
und einzelne ihrer Teile wie den Fufl und die Nase entweder aus-
schnitthaft-szenisch ins Auge oder zusammenfassend und gattungsbe-
zogen; oder sie beleuchten analytisch und theoretisch einzelne Szenen
des komischen Korpers; die Beitrdge beziehen sich auf eine Zeitspan-
ne, die vom frithen Mittelalter bis ins spdte 20. Jahrhundert reicht, und
sie stellen Szenen und Texte aus verschiedenen Literaturen, Filmen
und Bildern in ihren Mittelpunkt, aus der italienischen Tradition - ins-
besondere freilich der commedia dell’arte — ebenso wie aus der spani-
schen, der deutschen, der englischen sowie der franzosischen Litera-
tur- und Kulturgeschichte. Um die Sprachenvielfalt nicht gidnzlich zu
tilgen, wie sie in dem iiberwiegenden Teil der untersuchten Quellen
und Primérliteratur vorliegt, werden in diesem Band vor den Uber-
setzungen die originalsprachlichen Zitate aufgenommen. Die fremd-
sprachlichen Zitate wurden — sofern sie nicht anders nachgewiesen
wurden — von den Autoren der Beitrdage iibersetzt.

Die Idee fiir diesen Band ist hervorgegangen aus einer Arbeit
zur Komik des Korpers im franzosischen Theater des 17. Jahrhunderts,
das vor allem als das grand siecle der klassischen Tragddie gelten muss,
die freilich keineswegs komisch war. Gelang es in der Hochphase der
franzosischen Klassik lediglich an deren zeitlichen Riandern, eine Ko-
mik des Korpers programmatisch szenisch zu etablieren — vor der zen-
sierenden Kulturpolitik Richelieus zum Beginn des Jahrhunderts und
mit dem Erfolg des Illustren Theaters von Moliére am Hofe Ludwig XIV
zu seinem Ende hin —, bleibt also die inszenierte Komik des Korpers in
der Hochphase der franzosischen Tragddie ein zeitlich begrenzbares
Phédnomen, so ldsst sich im Gegensatz dazu der manchmal vollig un-
freiwillige komische Korper weder zeitlich einschridnken noch auf ein-
zelne Figuren wie den Harlekin, den Narren oder den SpaRmacher, die
noch zum spaten Mittelalter gehoren, fixieren: komische Korper sind in
der kulturgeschichtlichen Uberlieferung omniprdsent — nicht nur auf
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der Bithne der Theatergeschichte. Denn im Unterschied zur Komik des
Korpers, wie sie in einer bestimmten Zeit ausgepragt wurde, beinhaltet
der komische Korper auch solche Formen des Andersartigen, die mit
dem Lachen, dem Lustigen oder dem Lacherlichen vorerst nichts zu
tun haben und ebenso nur das Bizarre und Seltsame allein betreffen
konnen. Schlieflich fordert gerade der zweifache Sinn von »komisch«
den Zusammenhang des Komisch-Befremdlichen mit dem Komisch-
Lachhaftem zu Tage und verweist damit auf die Aspekte des Verla-
chens der Fremdheit und des Prozesses der Entfremdung im Lachen.
Neben dem »guten« und befreienden Lachen iiber den Scherz hat auch
ein »hafRliches« Lachen — iiber das »Lachobjekt« — seine feste Tradition.

Die Beschiftigung mit der randstdndigen, »klassischen« Komik
des grand siecle von Corneille und Racine bis Moliére fiihrte zu einem
Repertoire des Korperwitzes und dadurch wie von selbst zu modernen
Formen des komischen Korpers und zu den zeitgenossischen Narren,
die bis heute in allen Medien prasent sind: zur clownesk anmutenden
Gestikulation der Ubertreibung eines Roberto Benigni in seinen Kino-
filmen, zur stoischen Komik der Untertreibung bei Wladimir und Es-
tragon im Theater oder zu den parodistisch boshaften Spott-Einlagen
des TV-comedy-masters und selbsternannten »Meisters der Kérperbe-
herrschung« Harald Schmidt. Es entstand aus der Untersuchung der
Komik des Korpers des franzosischen 17. Jahrhunderts ein Uberschuss
an komischen Korpern, fiir den dieser Sammelband einen neuen Rah-
men bildet und ein durch die Jahrhunderte vergleichendes Tableau
herstellt.

Es gibt schlieBlich einen konkreten Anlass, fiir eine Vielzahl von
Beitragen verschiedener Disziplinen einen thematischen Rahmen zu
schaffen, der vor allem das Theater beriihren sollte: die bevorstehende
Emeritierung von Professor Konrad Schoell, dessen zentraler Arbeits-
schwerpunkt auf dem franzosischen Theater vom Mittelalter bis zur
Gegenwart liegt.

Das vorliegende Kaleidoskop komischer Korper ist kein Lexi-
kon, denn es lasst Liicken und spart epochemachende Formen des ko-
mischen Korpers aus. Es versammelt jedoch Beitrage von Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftlern, die den komischen Korper aus
jeweils verschiedenen Perspektiven in den Blick nehmen und ihre
Skizzen und Aufsdtze zu diesem Emeritierungsgeschenk beigesteuert
haben. Darum ist dieser Band Konrad Schoell nicht nur gewidmet,
vielmehr sind die Beitrage ausschlieRlich fiir ihn geschrieben und ge-
sammelt worden.

Eva Erdmann
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Schwank

1. Rebus conspectis secul Die Augen werden nicht

Non satiantur oculi, befriedigt durch das, was wir

Aures sunt in hominibus in der Welt erblicken, und

Amicae novitatibus. die Ohren des Menschen lieben Neuigkeiten.

2. Ad mensam magni principis Am Tisch eines hohen Fiirsten

Est rumor unius bovis, spricht man von Unibos.

Praesentatur ut fabula Die Geschichte soll in spaRigen

Per verba jocularia. Worten prasentiert werden.

3. Funt cibis convivia, Bei Gastméahlern sollen nicht nur

Sed verbis exercitia. sprachliche Ubungen stattfinden:

In personarum dramate In theatralischer Rollenverteilung

Uno cantemus de bove. wollen wir von dem mit dem einen Ochsen singen.

In diesen Anfangsstrophen der lateinischen Schwankerzdhlung Versus
de Unibove* aus dem 10. bis 11. Jahrhundert findet sich der bislang &l-
teste bekannte Hinweis auf eine Dramatisierung von Schwinken.? Die
Auffiihrung, bei der die Korper der Schauspieler den Schwankhelden
und seine Kontrahenten physisch prasentieren, wird hier als eine Stei-
gerung gegeniiber dem rein verbalen Vortrag begriffen: Augen und Oh-
ren erfahren Neues und Erfreuliches.

Die Erscheinungsform des dramatischen Schanks ist weit dlter
als die terminologische Verwendung des Begriffs. Mittelhochdeutsch
swanc bezeichnet eine schwingende Bewegung, einen Streich, auch ei-
nen neckischen Einfall oder die Erzdhlung eines solchen.? Seit dem

1. »Versus de Unibove, in: Jacob Grimm/Andreas Schmeller (Hg.): Lateini-
sche Gedichte des X. und XI. Jahrhunderts, Gottingen: Dieterich 1838, S. 354-383, hier S.
354f,

2. Vgl. Erich StraBner: Schwank, Stuttgart: Metzler 1978 (2. Auflage), S. 103.

3. Vgl. Matthias Lexer: Mittelhochdeutsches Handwdrterbuch, Stuttgart: Hirzel
1992, Bd. 2, Sp. 1334f.
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15. Jahrhundert ist swanc auch als ein literarischer Terminus fiir eine
scherzhafte Erzdhlung in Vers oder Prosa belegt. In die Terminologie
des Dramas aber geht der Schwank erst im 19. Jahrhundert ein, und
zwar als konkurrierender Begriff zur Posse, die er ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts verdrangt. Beide Begriffe bezeichnen leichte Lustspiele.

Gegen den Regionalismus und die Einmaligkeit der Handlung
in der Posse setzt der Biithnenschwank eine Allgemeingiiltigkeit des ty-
pisierten Schwankhelden (des »gestandenen Birgers« in ohnmadichti-
ger Lage) und eine stdndige Fortsetzbarkeit des aus Situationskomik
lebenden Schlagabtausches, welcher sich vornehmlich als ein Ge-
schlechterkampf gestaltet und auf die BloB8stellung des anderen zielt.*
Wenn der lokale Handlungsraum der Posse im Schwank »zum inner-
familidren zusammengeschnurrt« ist, so Volker Klotz, bedeute dies zu-
gleich eine Entpolitisierung.> Dem Bithnenschwank wird nicht zuletzt
deshalb oft Flachheit vorgeworfen: »Unter Vermeidung jeder Daseins-
problematik [...] erstrebt er kein tiefwirkendes und nachhaltiges Kunst-
erlebnis, sondern allein harmlose Unterhaltung fiir ein anspruchsloses
Kleinbiirgertum. «°

Die mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Dramatisierungen
von Schwanken und Schwankmotiven werden in der Forschung meist
nur kurz erwdhnt, als »Vorldufer des dramatischen Schwanks«’ oder
als Sonderformen, die sich »an den Randern« an den epischen
Schwank anschliefen,® bzw. als »bithnenmiRige Fassung eines epi-
schen Vorbilds«.® Die wiederholt konstatierte Unmdglichkeit aber,
den Schwank des Mittelalters und der Frithen Neuzeit als eine literari-
sche Gattung zu umreien — Max Liithi bezeichnet den Schwank »als
eine Moglichkeit jeder Gattung«*°, Hanns Fischer als »nur eine stoffli-
che Qualifikation«,** Erich Straner als eine vorliterarische Form, die
sich fremder Formen bediene** — sollte es verbieten, die dramatischen

4. Vgl. Volker Klotz: Biirgerliches Lachtheater. Komddie. Posse. Schwank. Ope-
rette, Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag 1980, S. 151-184.
5. Ebd., S. 183.
6. Gero von Wilpert: Sachwérterbuch der Literatur, Stuttgart: Kroner 2001 (8.
Auflage), S. 741f.
7. Monika Jonas: Der spdtmittelalterliche Versschwank. Studien zu einer Vor-
form trivialer Literatur, Innsbhruck: Institut fiir Germanistik 1987, S. 16.
8. Vgl. Norbert H. Ott: »Schwankx, in: Lexikon des Mittelalters, Bd. 7, Miin-
chen: Deutscher Taschenbuchverlag 1995, Sp. 1616-1619, hier Sp. 1616.
9. E. StraRner: Schwank, S. 6.
10. Max Lthi: Mdrchen, Stuttgart: Metzler 1990 (8. Auflage), S. 13.
11. Hanns Fischer: Studien zur Mdrendichtung, Tiibingen: Niemeyer 1983 (2.
Auflage), S. 101, Anm. 16.
12. E. StraRner: Schwank, S. 8.
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Schwanke allzu scharf von den epischen zu trennen, zumal wenn das
Augenmerk auf eine Zeit gerichtet wird, zu welcher der Begriff
»Schwank« auch fiir die epischen Erscheinungsformen noch nicht ter-
minologisch gefestigt ist. Klaus Hufeland bemerkt, dass die Gattungen
Fastnachtspiel und Posse den Schwankstoffen ebenso entgegen kom-
men wie die Anekdotenprosa oder das Mire,"3 und Herbert Herzmann
anerkennt, dass die Formtypen des erzdahlenden Schwanks auch fiir
den dramatischen relevant seien.*4

Der epische Schwank ldsst sich definieren als eine meist ein-
strangig gefiihrte, aus Situationskomik und Wortwitzen gespeiste, das
Derbe und Drastische nicht meidende Erzdhlung, die oft in einer tiber-
zogen dargestellten Alltagswelt situiert ist, Konflikte und Unzuldng-
lichkeiten menschlichen Zusammenseins prasentiert und auf eine
Pointe zusteuert, die zumeist im Sieg des Schlaueren oder Riicksichts-
loseren besteht. Das Hauptgewicht liegt dabei weniger auf dem einen
Helden'> (wie im dramatischen Schwank des 19. Jahrhunderts) als auf
der Listhandlung. Ausgehend von dieser hat Hermann Bausinger ver-
schiedene Formtypen des epischen Schwanks bestimmt:*® Er sieht die
Schwankhandlung als einen »Wettkampf« zwischen zwei Parteien,
meist Einzelpersonen. In zwei aufeinander folgenden Aktionen werde
das Gefille, das meist zu Beginn zwischen den beiden Parteien beste-
he, entweder verscharft (»Steigerungstyp«) oder ausgeglichen bzw.
umgekehrt (»Ausgleichstyp«). Dabei konnen entweder beide Aktionen
von einer Partei ausgehen (Typus »Ubermut«) oder aber jede von einer
anderen (Typus »Revanche«). Die seltenen »Schrumpftypen« verzich-
ten auf die zweite Aktion ganz. Ebenfalls selten ist der »Spannungs-
typ«, bei welchem ein Faktum von den beiden Parteien unterschiedlich
gedeutet wird, ohne dass die dadurch entstehende Spannung aufgeldst
wirde.

Im Gegensatz zum dramatischen Schwank des 19. Jahrhunderts
ist im epischen Schwank des Mittelalters und der Frithen Neuzeit der
Held und Sympathietrager der Gewitzte — unabhdngig von der ethi-
schen Qualitdt seiner Handlungen. Dies bedeutet aber nicht, dass der
epische Schwank bestehende Moralvorstellungen brechen wollte; das

13. Vgl. Klaus Hufeland: Die deutsche Schwankdichtung des Spdtmittelalters.
Beitrige zur ErschliefSung und Wertung der Bauformen mittelhochdeutscher Verserzihlun-
gen, Bern: Francke 1966, S. 17.

14. Vgl. Herbert Herzmann: »Schwankq«, in: Reallexikon der deutschen Litera-
turwissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte, Ber-
lin: de Gruyter [im Druck].

15. Vgl. M. Jonas: Der spdtmittelalterliche Versschwank, S. 91.

16. Vgl. Hermann Bausinger: »Bemerkungen zum Schwank und seinen Form-
typen, in: Fabula 9 (1967), S. 118-136.
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Ziel der meisten Schwanke scheint es vielmehr zu sein, giiltige Normen
zu verfestigen oder zu restituieren — durch ein Lachen iiber Normab-
weichungen.'” Ein unmoralischer Held kann auch die Schwéchen ei-
ner Gesellschaft aufdecken, die einen solchen hervorkommen lasst.

Normabweichungen nicht nur erzdhlerisch, sondern auch sicht-
bar auf der Bithne zu prasentieren — und das ohne die Moglichkeit ei-
ner Rezipientenleitung durch einen vermittelnden Erzdhler —, ist ein
eher heikles Unterfangen, da der Normverstof3, gerade auch wenn er
an eine Sympathiefigur gebunden ist und ungestraft bleibt, eine durch-
aus subversive Wirkung haben kann. Gerade in dieser Gefahrlichkeit
liegt der besondere Reiz einer Dramatisierung von Schwanken.

Dem Schwank kommt in den Anfiangen des weltlichen Schau-
spiels in Deutschland eine bedeutende Rolle zu. Sowohl beim éaltesten
als auch beim groRten weltlichen mittelalterlichen Schauspiel in der
Volkssprache — dem St. Pauler Neidhartspiel und dem GrofSen Neidhart-
spiel — handelt es sich um dramatisierte Schwinke; das bedeutendste
Genre des weltlichen Spiels, das Fastnachtspiel, speist sich weitgehend
aus Schwinken und Schwankmotiven;*® auch der als Begriinder der
humanistischen Komdédie in Deutschland gefeierte Johannes Reuchlin
verarbeitet in seinen Werken nicht etwa klassische Komoddien- sondern
Schwankstoffe. Exemplarisch seien im Folgenden zwei der genannten
Texte vorgestellt.

Das St. Pauler Neidhartspiel*® bringt den hiufig tradierten Veil-
chenschwank auf die Bithne — in einer auffillig einseitigen Perspekti-
ve:*° Die Herzogin verspricht dem Ritter, der das erste Veilchen finde,
ihre Minne. Neidhart findet es, deckt es mit seinem Hut ab und holt die
Herzogin herbei — die beim Blick unter den Hut entsetzt aufschreit und
Neidhart verflucht. Offensichtlich ist das Veilchen ausgetauscht wor-
den. Obgleich eine Gegenpartei, welche diese Tat vollzogen hitte, nicht
aufgetreten ist, weill Neidhart sogleich, wen er zu beschuldigen habe:

17. Vgl. M. Jonas: Der spdtmittelalterliche Versschwank, S. 358; E. Straliner:
Schwank, S. 98.

18. Zum Nebeneinander von epischem Schwank und Fastnachtspiel bei Hans
Sachs vgl. Ingeborg Glier: »Hans Sachsens »Schwanke«, in: Walter Haug/Burghart Wa-
chinger (Hg.): Kleinere Erzihlformen des 15. und 16. Jahrhunderts, Tiibingen: Niemeyer
1993, S. 55-70, hier S. 64f.

19. »Das St. Pauler Neidhartspiel«, in: John Margetts (Hg.): Neidhartspiele,
Graz: Akademische Druck- und Verlagsanstalt 1982, S. 11-16.

20. Vgl. Hildegard Elisabeth Keller: »Inversion des Veilchens. Ein Vergleich
zwischen dem St. Pauler Neidhartspiel und dem Grossen Neidhartspiel«, in: Alexander
Schwarz/Laure Abplanalp Luscher (Hg.): Textallianzen am Schnittpunkt der germanisti-
schen Disziplinen, Frankfurt/Main, Bern: Peter Lang 2001, S. 333-350, hier S. 339.
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die Bauern. So wendet er sich drohend an diese (oder an das Publi-
kum),** er werde ihnen die Beine abschlagen.

Die aus adeliger Sicht entsetzliche Tat soll bestraft werden; eine
Sympathie mit der anderen Partei ist aufgrund von deren Ausblendung
fast ausgeschlossen, und wo sie doch vorhanden sein sollte, wird sie
mit Strafe belegt. An der Oberfliche zielt dieses Spiel fraglos darauf,
bestehende Normen, die Standehierarchie, festzuschreiben. Betrachtet
man das Spiel allerdings unter dem Gesichtspunkt der Schwankstruk-
tur, wird das Bild ambig. In einem ersten Streich wird Neidhart von ei-
nem unsichtbaren Gegner iiberlistet. Als Revanche richtet er sich ge-
gen einen Gegner, der (wenn es die Regie so will) weiterhin unsichtbar
sein kann, was auf einen »Steigerungstyp Revanche« zielen und damit
Neidhart zur verlachten Gestalt machen wiirde. Bleiben die Bauern
nicht unsichtbar und wird ihre Bestrafung tatsachlich vorgefiihrt, liegt
zwar rein oberflachlich ein » Ausgleichstyp Revanche« vor, der Gefopp-
te aber, der nach gelungener List der Gegner nicht zu einer Gegenlist,
sondern zu roher Gewalt greift, vermag nicht so recht die Sympathie zu
gewinnen, die einem Schwankhelden zukommt. Versteckt scheint hier
ein subversives Element auf.

Johannes Reuchlins erster Komodie, dem Sergius vel Capitis Ca-
put (1496),?* blieb wegen der darin enthaltenen politischen Kritik die
Auffiihrung vor dem Literaturzirkel (sodalitas litteraria) im Haus Jo-
hannes Dalbergs untersagt. Als bittere Komdédie »plena [...] nigri salis
et acerbitatis«*3 — »voll von schwarzem Salz und Bitterkeit« ist sie be-
schrieben worden. Sie richtet sich gegen den Augustinerménch Konrad
Holzinger, den Reuchlin 1488 wegen Amtsanmafung, Schwarzkunst
und unziichtiger wie krimineller Umtriebe hatte festnehmen lassen,
der aber 1496 mit dem Regierungsantritt Eberhards d.]. als Rat des
Grafen in eine der machtigsten Positionen im Land aufgestiegen war.

Im Zentrum der Handlung steht eine sodalitas von leichtlebigen
Freunden. Zu ihnen kommt ein Gast, Buttubatta, der behauptet, in sei-
nem Beutel einen Schatz zu tragen. Auf heftiges Drangen der Freunde
hin zeigt er schlieflich diesen vor: einen halbverwesten Menschenkopf.

21. Vgl. Konrad Gusinde: Neidhart mit dem Veilchen, Breslau: Univ. Diss. 1899,
S. 26.

22. Johannes Reuchlin: »Sergius vel Capitis Caput«, in: Hugo Holstein (Hg.):
Johann Reuchlins Komédien. Ein Beitrag zur Geschichte des lateinischen Schuldramas, Hal-
le: Verlag der Buchhandlung des Waisenhauses 1888, S. 108-126. Zu den Dramen Reuch-
lins vgl. meine Habilitationsschrift Die Dramen Jacob Lochers und die friihe Humanisten-
biihne im siiddeutschen Raum (in Vorbereitung), Kap. 8.2.

23. Philipp Melanchthon: »De Capnone Phorcensi«, in: Karl Gottlieb Bret-
schneider (Hg.): Corpus Reformatorum, Bd. 11. Halle: Schwetschke 1843, Sp. 999-1010,
hier Sp. 1004f.
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Die Freunde raten ihm, den Kopf als Reliquie zu prdaparieren, um dann
mit ihm und einer erfundenen Geschichte den einfachen Leuten das
Geld aus der Tasche zu ziehen. Gesagt, getan. Sobald der Schédel pra-
pariert ist, erweisen die Freunde der »Reliquie« Reverenz und wollen
mehr iiber den »Heiligen« erfahren. Buttubatta bezeichnet ihn als
»[C]laput omnium mortalium dignissimum«** — »das wiirdigste Haupt
aller Sterblichen« und »capitis caput«®®> — »sHaupt des Hauptes«, den
eigentlichen Herrscher im Land, der »principem regit trahitque quo
cupit«®® — »den Fiirsten beherrscht und ihn in die Richtung zieht, in
die er will«. Endlich erkldrt er, es sei der Schddel des Apostaten Sergi-
us, der, nachdem er sein Kloster verlassen habe und zum Islam uber-
getreten sei, seine ehemaligen Glaubensgenossen elend verfolgt habe
und auch heute noch alle Glaubigen hasse. Die Freunde reagieren ent-
setzt, schamen sich fiir ihre frithere Verehrung der »Reliquie« und ver-
fluchen den Schiddel wie den, der ihn herbei gebracht hat. Buttubatta
erwidert befriedigt:

Factum bene est, calvuntur hac calvaria,

Quicunque spem locant in hanc calvam cavam.

Egi meum officium, sodales optumi.

Ludos leves meo cavillo callide

Vobis videntibus attuli. Id licuit mihi.?

- Esist wohl getan. Durch diesen Schadel werden

alle die getduscht, die ihre Hoffnung in diesen hohlen Schadel setzen.
Ich habe meine Aufgabe erfiillt, beste Freunde.

Ich habe euch durch meine gewitzte Neckerei

ein leichtes Spiel vor Augen gebracht. Das stand mir an.

Das Motiv des falschen Reliquienkopfes ist ein altes Schwankmotiv,
wie es z.B. auch der Stricker in seinem Schwankbuch Pfaffe Amis ver-
wendet. Neu aber ist die Wendung, die das Geschehen hier nimmt. Die
List der Freunde schligt, noch bevor die zu Uberlistenden auftreten
konnen, gegen sie selbst zuriick. Als eigentlicher Schwankheld wird
nun der hohle Schidel kenntlich, der zuvor nur ein lebloses Werkzeug
der List gewesen war. Der fragmentierte Kérper des Titelhelden erhilt
nun eine aktive Rolle und offenbart seine maliziése Uberlegenheit: eine
ungewohnliche Variante des »Ausgleichstyps Revanche«. Mit den
iberlisteten Freunden soll sich das Publikum, die sodalitas, selbst
identifizieren — und mit ihr die (wiirttembergische) Gesellschaft. Der

24. J. Reuchlin: »Sergius vel Capitis Caputk, V. 289, 293.
25. Ebd., V. 244.

26. Ebd., V. 325.

27. Ebd., V. 483-487.
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Schwank will ihr einen Spiegel vorhalten und ihr zeigen, wie sie sich
selbst eine Falle gestellt und welchen Normverletzer sie zur Macht
kommen lassen hat.

Dramatische Schwidnke konnen, wie aus diesem Beispiel her-
vorgeht, im 15. und 16. Jahrhundert durchaus politischen Intentionen
folgen; sie sind weit von den dramatischen Schwanken des 19. und 2o0.
Jahrhunderts entfernt und stellen eine wirkungsmachtigere Variante
der epischen Schwianke mit groem satirischen und karnevalesken Po-
tenzial dar. Als solche richten sie sich nicht nur an ein »anspruchsloses
Kleinbiirgertume, sondern finden auch Anklang beim Adel und bei der
Bildungselite.

Cora Dietl

Bucklige und PossenreilRer.

Narrenfeste im friihen katalanischen Theater

Die dltesten Belege fiir das Auftreten von Figuren, die im festlichen Ze-
remoniell durch einen Buckel entstellt sind, stehen im Zusammenhang
mit den libertatis decembris. In diese Zeitspanne spielerischer Ausge-
lassenheit von Anfag bis Ende Dezember fallen aufler den Festen des
Heiligen Nikolaus (6. Dezember) und der Christnacht (25. Dezember)
drei nachweihnachtliche Feste von besonderer Bedeutung: das Fest der
Diakone am 26. Dezember (Stephanustag), das Fest der Presbyter am
27. Dezember (Tag des Johannes des Taufers) und das Fest der Chor-
knaben am 28. Dezember (Tag der Unschuldigen Kinder). Diese Feste
reichten bis in die calendas ianuariis bzw. Neujahr hinein, bei denen
die biblische Verheifung der Erh6hung der geistlich Armen zweifache
Gestaltung annahm: zum einen in den festa stultorum, fatuorum oder
follorum, den Narrenfesten und zum anderen in den asinaria festa, dem
Eselsfest. Dies waren die Feste der Subdiakone (1. oder 6. Januar), die
der Woche der Bartigen (Hl. Maurus und Hl. Paulus Eremita, 15. Janu-
ar; Hl. Antonius Eremita, 17. Januar) und der Fastnachtszeit voraus-
gingen. Sie fallen in eine landwirtschaftliche Ruhephase, welche die
Agrargesellschaften nutzten, um die sozialen Bande durch gemein-
schaftliches Feiern zu starken. Bestimmt wurde diese Zeit durch den
saturnalischen Geist der Umkehrung der Rollen und sozialen Funktio-
nen, durch die Verkleidung und die auf kurze Zeit verliehene Autoritat.

Bei den Romern gipfelten die Saturnalien am 23. Dezember im
bedeutendsten kosmischen Ereignis des Jahres: in der Wintersonn-
wende, dem Beginn des Aufstiegs der Sonne und des langer werdenden
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Tages. Fiir die Dauer dieser Feste, dem Inbegriff der Erhéhung der
Schwachen, blieben jegliche Ausschreitungen ungeahndet, ein alter
Brauch, der im Mittelalter von der Kirche als Ausdruck der Demut der
kirchlichen Wiirdentrager gegeniiber dem niederen Klerus, den Sub-
diakonen und Ministranten tibernommen wurde. Von den vielfdltigen
Festregnaten der Lachkonige, Kinderherrscher, Affenmonarchen und
Tierpotentaten haben die Schulbischofe und Kinderdbte in katalani-
schen Klostern wie Montserrat und Lluch weiterhin Geltung. Die Er-
nennung des kleinen Bischofs oder Abtes erfolgte am Tag des Heiligen
Nikolaus, dem Schutzpatron der Chorknaben. An diesem Tag wurden
dem Kinderbischof Mitra, Ring und Bischofsstab verliehen und er er-
nannte seine Kurie (Erzpriester, Erzdiakon und Generalvikar). Der
Amtsantritt erfolgte am Tag des Heiligen Evangelisten Johannes (27.
Dezember) und das Pontifikat umfasste die auf den Tag der Unschuldi-
gen Kinder folgende Woche, in der der Bischof und sein Gefolge tan-
zend in die Kirche einzogen, Asche und Schmutz verstreuten, die Ge-
meinde mit Eselsschwanzen besprengten, ausgelassene Lieder an-
stimmten, die Messfeier parodierten und Spottpredigten verlasen. Viele
dieser Zeremonien hierarchischer Umkehrung, die in kirchlichen Krei-
sen praktiziert wurden, bedienten sich der Vortduschung einer Defor-
mierung, um zur Unterhaltung der Beteiligten und der Zuschauer bei-
zutragen.

Weitere Praktiken aus diesem Festkreis sind aus den Verboten
zu erkennen, die ab dem 16. Jahrhundert anfingen sich durchzusetzen.
In Girona wird 1539 die traditionelle Verpflichtung der Chorherren und
Presbyter verboten, durch den Kinderbischof die Konfirmation zu er-
halten, bei der sich der zum Bischof ernannte Chorknabe durch einen
kraftigen Backenstreich fiir das vergangene Jahr voll Zucht und Gehor-
sam rachen konnte. Das Verbot besagt ferner:

[...] no sie algl de dita Isglésia que tir nates a terra, sendra ni altra immundicia, ni es
fassen caure los uns als altres, ni aporten dit Bisbaté ballant per la Isglésia, ni fassen lo
dia dels Innocents ni altres dies desfressos, ni mudances de sonades de Evangelis,
Epistoles ni Psalms [contrafactes musicals] ni altres insolencies ni desérdens.! - [...]
dass niemand in besagter Kirche Rahm, Asche noch sonstigen Unrat auf den Boden wer-
fe, noch dass einer den anderen umstoRRt, noch dass der besagte Bischof im Tanz durch
die Kirche gefiihrt wird, noch dass weder an dem Tag der Unschuldigen Kinder noch an
anderen Tagen Maskeraden abgehalten werden, noch Evangelien, Episteln oder Psalmen
zur Unterhaltung benutzt werden, noch sonstige Entgleisungen und Stérungen der Ord-
nung stattfinden.

1. Josep Romeu (Hg.): Teatre catala antic, 3 Bde., Barcelona: Curia 1994, Bd.
1, S. 252-253.
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Angesteckt durch den Aufruhr der Jiingsten, lockerte sich auch bei den
Erwachsenen die Disziplin, und es wurde notig, zu verbieten,

[...] com sien en les cadires no stiguen ajaguts ni recolsats tenint-se lo cap ab les mans,
ni tinguen los peus sobre los banquets, ni sobre alguns Llibres, ni isquen aflotats y ab
impetu del cor, ni tinguen les capes de cor plegades devant, ans les tinguen baxes fins a
terra, cobrint los peus. 2 - [...] auf den Stiihlen zu liegen, noch den Kopf in die Hinde
zu stiitzen, noch mit den FiiRen auf Banke oder Biicher zu treten, noch den Chor im Eil-
schritt zu verlassen, noch das Chorgewand vorne zusammenzuraffen, sondern es so zu
tragen, dass es bis zum Boden reicht und die FiiRe bedeckt.

Am Stephanustag, der den Diakonen gewidmet war, wurden wie zu an-
deren Festen der hierarchischen Umkehrung die Dienenden geehrt.
Den jungen Diakonen war iiblicherweise der untere Teil des Chors zu-
geteilt, und sie waren mit den materiellen Arbeiten betraut. In gewisser
Weise ermoglichte dieser Tag es ihnen, sich gegentiiber den machtigen
Chorherren zu behaupten.

Aus der katalanischen Kulturgeschichte sind Belege tiber festli-
che Spektakel im Kircheninneren iiberliefert, die oft profane Elemente
enthielten und die nach anfanglicher Duldung in einer Zeit der Freizii-
gigkeit und Rollenumkehr jedoch zunehmend Zurechtweisungen und
Verbote nach sich zogen. So wissen wir, dass 1360 in Vic Spiele und
Prozessionen anlasslich der Feste des Heiligen Stephanus und des Hei-
ligen Johannes veranstaltet wurden, bei denen zahlreiche Exzesse wie
das Mitfiihren von Pferden, Mauleseln oder Stieren in den Kreuzgang
der Kathedrale belegt sind. Aus derselben Zeit fiihrten die Diakone,
mit roten Umhangen bekleidet, in der Kathedrale von Girona eine Re-
presentatio Martirii Beati Stephani auf.3 In der von Barcelona wurden
1413 Biithnengeriiste auf Fassern fiir ein Stephanusspiel aufgebaut. Zur
Herstellung der bei der Steinigung verwendeten Geschosse benétigte

2. J. Romeu (Hg.): Teatre Catala antic, Bd. 1, S. 252-253. In den Klostern
von Montserrat und Lluc besteht dieser Brauch in den Feiern des Kinderbischofs und der
Predigt der calenda fort, wenn auch der Inhalt der Reden sehr gemaRigt ist. Noch vor
kurzem wurden diese Feste in vielen Orten gefeiert: In Méra d’Ebre, zum Beispiel, stellte
sich ein nachldssig gekleideter Junge hinter den die Messe zelebrierenden Priester und
ahmte dessen Bewegungen in grotesker Manier nach. Erhob der Priester den Kelch bei
der Wandlung, so hielt der Junge eine Feldflasche in die Hohe, aus der er einen groRen
Schluck Wein nahm. In Capganes besprengte eine Gestalt, die der »Unschuldige« ge-
nannt wurde, die Glaubigen wahrend der Messe mit Weihwasser und lieR sie beim Frie-
densgruss einen Kiirbis und ein Stiick verkohlten Kork kiissen, vgl. Joan Amades: Costu-
mari catala, Bd. 1, Barcelona: Salvat Editors-Edicions 62 1950, S. 234-242.

3. Vgl. Richard B. Donovan: The Liturgical Drama in Medieval Spain, Toronto:
Pontifical Institute of Mediaeval Studies 1958, S. 128-129, hier S. 117.
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man »farine per fer angrut y ayguecuyt y blanch« — »Mehl fiir den
Kleister und Leim und Wei3«.* Laut einem Ritualbuch (consueta) von
1511 aus der Kathedrale von Mallorca wurde der Protomaértyrer von ei-
nem mit einer Dalmatik bekleideten Diakon dargestellt, der das Gesicht
verhiillt hatte und eine weille Kerze und ein Buch in den Handen hielt.
Begleitet von zwei Presbytern, mit roten Kerzen, schritt er unter dem
goldenen Baldachin, der von vier Presbytern in lila Ornat getragen
wurde, und dem zwei Trompetenbldser vorausgingen.® Die ausge-
schmiickte Epistel (»epistola farcida«) tiber den Protomadrtyrern mit
lateinischen und katalanischen Textpassagen wurde zu der Melodie
des Hymnus Veni creator gesungen. Das dlteste katalanische Textbei-
spiel stammt aus dem 13. Jahrhundert und ist in einer Handschrift aus
Ager fiiberliefert.® In dhnlicher Weise wurde das Fest des Evangelis-
ten Johannes gefeiert, der von einem weifigekleideten Presbyter darge-
stellt wurde, dessen Gesicht mit weiler Seide verhiillt war und der in
den Handen einen Palmzweig, ein Buch und eine Kerze trug. Begleitet
wurde er von Johannes dem Taufer im Fellumhang mit einem Bastgiir-
tel und Bastschuhen, einem Kreuz und einem Lamm in den Handen.”
Moglicherweise lassen sich die romanischen Wandmalereien
aus der Kirche St. Johannes von Boi (um 1100, heute im Museu Nacio-
nal d’Art de Catalunya) mit Hinblick auf die Festlichkeiten der Dezem-
berfreiheiten deuten. Sie bieten ein erstaunliches und ungewohnliches
ikonographisches Programm.® Nach dieser Deutung befinden sich
auf der Stiidseite des Kirchenraumes, der wie auch der Ostseite die po-
sitive Symbologie zukam, die Szenen der Feiern des 26. Dezember: die
Darstellung des Martyriums des Heiligen Stephanus, nach den ausge-
schmiickten Episteln mit der dramatischen Steinigung. Auf der Nord-
seite, dagegen, die wie auch die Westseite die Symbolik der Kilte
kennzeichnete, wurden die Szenen der an den darauffolgenden Tagen
stattfindenen Feiern dargestellt. Am 27. Dezember, dem Tag des Evan-

4. Higini Anglés: »Epistola farcida del martiri de St. Esteve«, in: Vida Cristia-
na, X (1922-23), S. 69-75, S. 70. Vgl. auch Lluis Comas Lucero: »litlrgia i paralitdrgia
del dia de Nadal a la Seu de Girona segons la consueta de 1360«, in: Annali. Institut
d’Estudis Gironins XXXV (1995 [1996]), S. 159-181, hier S. 176.

5. Vgl. Ders.: La mdsica a Catalunya fins al segle XIII, Barcelona: Institut
d’Estudis Catalans 1934.

6. Josep Romeu (Hg.): Teatre hagiografic, 3 Bde., Barcelona: Editorial Barci-
no 1957, Bd. I, S. 5-10.

7. Vgl. R.B. Donovan: The Liturgical Drama in Medieval Spain, S. 138-129.

8. Auch in der detaillierten Studie von Milagros Guardia (»Ioculatores et sal-
tator. Las pinturas con escenas de juglaria de St. Joan de Boi«, Locus Amoenus 5
2000-2001 [2002], S. 11-32) findet sich keine auf biblischen Stellen beruhende ikono-
graphische Erklarung. Es wird lediglich auf das Fest zur Einweihung der Kirche verwiesen.
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gelisten Johannes, der in Begleitung von Johannes dem Taufer, des
Schutzpatrons der Kirche, auftrat (Fest der Presbyter); am 28. Dezem-
ber, dem Tag der Unschuldigen Kinder (Fest der scholares, der calendes
ianuarii, Fest der Subdiakone), an dem die officium stultorum oder Nar-
renfeste abgehalten wurden, die stets im Kirchenraum von verschie-
densten Spielen und ndrrischen Parodien in Spielmannsmanier beglei-
tet wurden.? Die Fresken aus der Nordabsis der Kirche von Boi zeigen
in der Tat drei Spielleute: einen Akrobaten, der Purzelbdume schlagt
und drei Schwerter durch die Luft wirbeln ldsst; ein Jongleur, der mit
einem Messer und zwei Billen'® Kunststiicke vollfiihrt, wahrend sie
ein Dritter, auf einem Hocker oder Podest stehend, auf dem Psalter be-
gleitet. Ahnliche Szenen erscheinen in den um einige Jahrzehnte alte-
ren miniaturisierten Bibeln von Roda und Ripoll, jedoch in Verbindung
mit dem von Konig Nebukadnezar errichteten Bild (Daniel 3, 4-6). In
Perpinya wurde das Fest des Evangelisten Johannes mit einer Art bur-
lesker Auffiihrung begangen, an der eine unformige Figur des Heiligen
in unpassender Haltung'* teilnahm, die der »sant Johan lo Geparut« —
»Heilige Johannes, der Bucklige« genannt wurde und die fiir die Zeit
des Narrenfestes auf dem Altar aufgestellt wurde (Amades I, 213-4 und
IV, 620). So veranlasste das Kapitel der Kathedrale auch 1544, das Fest
zu verbieten, da dabei »s’i feian moltas cossas excessivas y tarpias« —
»viele ausschweifende und schéindliche Taten begangen wurden«.*?

In dieselbe Richtung gehen die Narrenfeste, die um den ersten
Tag des Jahres anldsslich des Festes der Darbringung Jesu im Tempel
gefeiert wurden. Die Narren sind zugleich die Schwachen und die
geistig Armen. Ebenso wird der Narr aber auch mit Achtung behandelt,
da er in seinem Wahn das Zeichen Gottes tragt, der ihn ausgewahlt hat.
Widhrend die Weisheit der vernunftbegabten Menschen oft an ihre

9. Es ist zu bedenken, dass es sich in Boi um eine Pfarrkirche handelt und
nicht um eine Kathedrale, in denen bereits im 12. Jahrhundert diese Art von Festlichkei-
ten dokumentiert sind. Andererseits jedoch kam archaischen Festen der Rollenumkehr in
landlichen Gegenden eine grofRe Bedeutung zu.

10. Martin Pérez erwahnt dhnliche Histrionen, die mit Ballen und Bdgen han-
tieren.

11. In den Bdgen des siidlichen Kirchenschiffs von St. Joan in Boi ist eine
Mannergestalt dargestellt, die in der Tat eine unziemliche Haltung einzunehmen scheint.
Das Fresko ist jedoch an der entsprechenden Stelle versehrt.

12. Da das Verbot unwirksam bleibt, wird zumindest festgesetzt, »dass nie-
mand, der bei diesen Feierlichkeiten geweiht wird, seine Kleidung wechselt, sondern alle
so wie sie gekleidet sind daran teilhaben, noch ihre Kopfbedeckung @ndern, sondern mit
ihr Priesterbirett aufbehalten, und dass alles ohne Schmutz, Unsittlichkeit und sonstige
unziemliche Taten ablauft.« Pep Vila: »EL drama litdrgic al Rossellé«, in: Revista de Cata-
lunya 115 (1995) S. 119-152, hier S. 145.
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Grenzen stoBt, scheinen die Narren mehr zu sehen. So wird im kollek-
tiven Bewusstsein der Triumph des Narren iiber den Verniinftigen
vorbereitet, in einer wahren Umkehr der Werte. Unter dem Namen
Narr wurden sowohl die Schwachsinnigen als auch die Gelahmten oder
Verkriippelten (besonders die Buckligen) zusammengefasst. In seiner
Erhohung wurde er in einen Rock mit zackigem Saum und einer Kapu-
ze mit zwei langen Ohren eingekleidet und in die Hand gab man ihm
ein Spottzepter oder eine Nachbildung des Bischofsstabs, den Kniippel
oder marotte, einen langen in einen Frauenkopf endenden Stab in leb-
haften Farben, der mit Gloéckchen und Schellen verziert war. So nimmt
es auch nicht wunder, dass der Konig der Narren, der am 6. Januar
1482, wie am Beginn von Victor Hugos berithmtem Roman Notre Dame
de Paris berichtet wird, gewahlt wurde, der beriichtigte Glockner Qua-
simodo war, der zum Urbild des mittelalterlichen Buckligen geworden
ist.

Unter die Narren fielen auch die hofischen Possenreifer, die
adeligen Herren dienten und als eine Art iibernatiirlicher Schutzspen-
der, dhnlich einem wunderbringenden oder mit gottlicher Gnade aus-
gestatteten Talisman, angesehen wurden. Der Narr ist zugleich der
Warnende, der den Verrat aufdeckt und die ratselhaften Zeichen deu-
tet (der Hofnarr im Konig Lear). Bucklig, narrisch, ausgeschlossen,
doch zugleich in besonderer Verbindung zur Vorsehung: Nicht um-
sonst heillt es, die Beriihrung eines Buckels bringe Gliick.

Die Narrenfeste wurden bereits 1199 vom Bischof von Paris,
0Odo von Sully mit den folgenden Worten verboten: »Sabem que en la
festa de la Circumcisi6é del Senyor, és habitual cometre vulgaritats i ac-
cions deshonestes que embruteixen el temple amb 'obscenitat de les
paraules i fins i tot s’arriba al vessament de sang.« — »Wir wissen, dass
am Fest der Beschneidung des Herren fiir gewohnlich niedrige und
unehrenhafte Handlungen vollzogen werden, die den Tempel mit der
Obszonitdt der Worte besudeln und bei denen sogar Blut vergossen
wird.« Die Parodie des Heiligen hatte ins Kircheninnere Einzug gehal-
ten*? und trotz der wiederholten Verbote wird sie bis zum heutigen
Tag praktiziert: Es handelt sich um das Fest der Narren, das in Jalance
(Valencia) am Tag der Unschuldigen Kinder stattfindet, bei dem die
Jungen des Ortes sich die Gesichter bemalen (normalerweise halb blau
und halb gelb oder rot) und sich alle Freiheiten herausnehmen diirfen,
die ihnen belieben. Andere Feste und folkloristische Darstellungen im
Winter zeigen ebenfalls merkwiirdige Gestalten, deren Buckel zum
Auffangen der Schldge dienen: die Heiligen Antonius und Paulus in
den »Santantonades« der Ports von Morella und vor allem die in For-

13. Vgl. Francesc Massip: El teatro medieval. Voz de la divinidad, cuerpo de his-
trion, Barcelona: Montesinos 1992, S. 26.
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call, die ihre Riuicken besonders gut mit Kissen gegen die Kntuppel-
schlage polstern.

Auf dem Gemilde von Pieter Bruegel d.A. Dunkler Tag (1565,
Kunsthistorisches Museum Wien), das zu dem Jahreszeitenzyklus ge-
hort und die Zeit von Januar bis Mdarz (Beschneiden der Baume) dar-
stellt, sind auf dem unteren Bildteil zwei Jungen abgebildet, die an der
Hand ein Kind fiihren, welches zweifelsohne ein Narrenkonig ist: Es
trdgt in der Linken eine Laterne, auf dem Kopf eine auf einen Papier-
schirm gemalte Krone und um seinen Koérper sind zwei auf dem Ri-
cken und auf der Brust verschniirte Kissen gebunden, von denen eine
Glocke herabhidngt, die wahrscheinlich dazu dienten, das Kind vor den
Hieben zu schiitzen, die dem Ritus nach tblich waren. Einer der Jun-
gen trdgt ein talarartiges Gewand und eine klerikale Kopfbedeckung.
Der andere fiihrt eine Waffelrolle zum Mund und tragt in der anderen
Hand eine weitere oder vielleicht auch einen »Brief« wie den, der in
Cervera 1562 dokumentiert ist. Dahinter sieht man einen anderen Jun-
gen, dessen Gesicht durch eine Art Maske verdeckt ist und der einen
Besen in der Hand halt, was vermutlich mit einem Karnevalsspiel in
Verbindung zu bringen ist. In dem Werk Die Geldhmten (1568, Louvre
Paris) tragt einer der Verkriippelten eine dhnliche Krone aus Papier
und ein anderer eine Mitra. Dies erinnert an jene »orats e ignocents alt
sobre un cadefal, ab les cares pintades de almangara e de mascara, ar-
mats ab lanses velles e cervalleres rovallades, e ab mitres de paper
blanch sobre lur cap, a forme de bisbes« — »Schwachsinnigen und Ein-
faltigen hoch oben auf einem Katafalk mit maskierten und mit Ocker
gefarbten Gesichtern, mit Besen in der Hand, mit alten Lanzen bewaff-
net und mit verrosteten Helmen, und mit Mitren aus weilem Papier
auf ihrem Kopf nach Art der Bischoéfe«,** die das Hospital von Barce-
lona 1461 zum Empfang von Carles von Viana aufziehen lief. Diese
»Prdlaten des Lachens« fiigten ihre Unférmigkeit zu der hierarchischen
Umkehr hinzu.*> Doch der beriihmteste Bucklige aus der katalani-
schen Theaterwelt ist zweifellos der unter dem Namen »Chorherr Es-
ter« bekannte Hofnarr der Konigin Germana de Foix (1488-1537), der
Witwe von Ferdinand dem Katholischen, aus der Zeit ihrer Ehe mit
dem Herzog von Kalabrien, mit dem sie ein machtige Vizeregnat in Va-
léncia ausiibte. Uberliefert ist dies durch den bekannten Hofdichter
und Musiker Lluis del Mila i Eixarch (ca. 1500-1561) in seinem um 1535
entstandenen Werk El cortesano, in dem er eine lebhafte Schilderung

14. Jaume Safont: Dietari o Llibre de Jornades (1411-1484), Josep M. Sans i
Travé (Hg.), Barcelona: Fundacié Noguera 1992, S. 131.

15. In Girona gingen dem Schulbischof zwei Bucklige (»due gibosi«) voran,
die Kandelaber trugen und ihn zum Bischofsstuhl begleiteten (L.C. Lucero: »Litdrgia i
paralittirgia del dia de Nadal«, S. 111).
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der Feste, Spiele und Unterhaltungen aus diesem hofischen Mikrokos-
mos bietet. Der Narr, der auch ironisch Mossén Ster oder Mossén Cos-
ter (»krumme«) genannt wurde, da die Bezeichnung »mossén« nur fir
Ritter oder Geistliche verwendet wurde, war aller Wahrscheinlichkeit
nach ein gewisser Ballester, katalanischer und moglicherweise torto-
sinischer Herkunft, der als armer Teufel mit der ihrem Namen nach
kohlrabenschwarzen Corbina, der Mutter seines Sohnes, Corbinet Ster,
zusammenlebte. Der bucklige Narr erscheint als bevorzugtes Objekt
der Neckereien, Witze und Handgreiflichkeiten der Adeligen und Hof-
diener, wie den Worten des »Patge del Mal Recaudo« — »Pagen der
Schlechten Vorsicht« zu entnehmen ist, der den »Chorherren« beglei-
ten soll und sich tber die mithsame Aufgabe beschwert, ihm stdndig
den Buckel vor Schldgen schiitzen zu miissen. In der Tat beleidigen ihn
die Hofleute mit Schmdhungen, in denen sein Buckel mit dem Panzer
einer Schildkrote oder einer Brotkruste verglichen wird. Spédter be-
haupten sie sogar, als Sohn einer Bédckerin sei er wohl deshalb so ver-
wachsen, weil man ihn in den Ofen gesteckt habe und Brote im Ofen
bekanntlich bucklig werden. Der Herzog selbst rdt ihm: »[A]Jrmad vues-
tra giba porque no recibal« — »Seht euch mit eurem Buckel vor, damit
er nichts abbekommt!« und Ester antwortet: »[E]sta gepa que tinch no
és siné aljava de passadors per a passar apodadors d’aquest mén en
I'altre.« — »Dieser Buckel, den ich trage, ist nichts weiter als der Kécher
derer, die andere ins Jenseits beférdern.«'® Er vergleicht seinen Bu-
ckel also mit dem Kocher, in dem der bogenschiefende Tod die Pfeile
aufbewahrte und mit denen er diejenigen tddlich verletzte, die es wag-
ten, iiber ihn zu spotten. Ebenfalls im Dienst des Herzogs von Kalabri-
en steht der freche, streitsiichtige Gilot, der sich am liebsten damit be-
schéftigt, Ester zu argern, der standig mit ihm im Streit liegt und von
dem er sagt, ihm stecke der Teufel im Buckel. Gelegentlich verbiinden
sie sich jedoch, um einem Dritten einen Streich zu spielen, so zum Bei-
spiel dem redseligen in Valéncia ansdssigen Joan de Molina.'” Ester
gibt bekannt, dass er dem Kastilier wegen seiner Schwatzhaftigkeit den
Namen »lo baxiller Cigala« — »Meister Zikade« verliehen hat und Gilot
schlagt vor, ihn zu verhohnen und dabei den Buckel des Narren als

16. Francesc Massip: »Lo Canonge Ester convida festes«, in: Ricard Salvat
(Hg.): El Teatre durnat [’Edat Mitjana i el Renaixement, Actes del I Simposi Internacional
d'Historia del teatre sobre L’Edat Mitjana i el Renaixement en el Teatre, Barcelona: Publi-
cacions i Edicions de la Universitat de Barcelona 1986, S. 247-297, hier S. 260, 277,
296.

17. Von Molina stammt die erste Ubersetzung des Buchs der Ausspriiche und
Taten des Konigs Alonso von Antonio Beccadelli (Valéncia, Joan Jofre, 1527), das dem
Leben Konig Alfons des GroRmiitigen, Herrscher der katalanisch-aragonesischen Krone
und des Konigreichs Neapel, gewidmet war.
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Schutzschild zu verwenden und ihn, wie es bei Stierspielen iiblich war,
mit Eingeweiden zu bewerfen.

Es wird also deutlich, dass der traditionelle Aberglaube vom
Buckligen als Gliicksbringer sich auch am Beispiel des Narren der Ko6-
nigin Germana de Foix bestatigt findet, zumal am Hof standig auf sei-
nen Buckel als Grund zur Belustigung und zugleich auf dessen gehei-
me Schutzfunktion hingewiesen wurde.

Francesc Massip
Aus dem Katalanischen von Lenke Kovdcs

Wanderbiihne

Die Wanderbiihne der Frithen Neuzeit ist ein gesamteuropdisches
Phinomen, ihre Geschichte umfasst iiber zweihundert Jahre. Italieni-
sche Schauspieltruppen durchzogen Spanien und Frankreich und be-
grindeten dort eigene Theatertraditionen, englische Ensembles traten
in Skandinavien, Frankreich, Polen und Deutschland auf; spater kamen
noch niederldndische und franzosische Wandertruppen hinzu. Die
deutsche Wanderbiihnentradition des 17. und 18. Jahrhunderts ist das
Erbe der Englischen Komodianten und sie steht damit zeitlich am Ende
einer europdischen Entwicklung, die ihre Anfinge im ausgehenden
Mittelalter hat.

Warum wird das urspriinglich an das Brauchtum oder an die
Schulen und Universititen gebundene und damit ortsansassige Thea-
ter nach dem Mittelalter mobil? »How chances it they travel?« — »Wie
kommt es, dass sie umherstreifen?«* Hamlets Frage beim Eintreffen
der tragedians of the city lasst sich verallgemeinert auf das gesamte
frihneuzeitliche Theater Europas beziehen. Der Schliissel zur Antwort
dieser Frage liegt in der Professionalisierung des Schauspiels, deren
Produkt die Wanderbiihne ist. Die commedia dell’arte fithrt den Berufs-
stand ihrer Akteure sogar im Namen: arte kennzeichnet das Schauspiel
als Gewerbe und verweist, in eindeutiger qualitativer Abgrenzung von
Laienschauspielern, auf die Kunstfertigkeit der Akteure. Sich der
Wanderbiihne zu nahern, heif$t also, die Urspriinge des Berufsschau-
spiels zu untersuchen.

Die europédische Wanderbiihne, auf der auch der komische Kor-

1. William Shakespeare: Hamlet, London, New York: Routledge 1989, II/2 -
Ders.: Hamlet. Prinz von Ddnemark, iibersetzt von August Wilhelm Schlegel, Stuttgart:
Reclam 1976, S. 44.
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per auf Reisen ging, entstand im 16. Jahrhundert. Die mittelalterlichen
Formen des Laientheaters vermochten es nicht, das Schauspiel zu ei-
ner eigenstindigen Kunstform zu entwickeln, erst seine Ausiibung als
Beruf fiithrte zum Expertentum. Was Richard Alewyn fiir das deutsche
Theater des 17. Jahrhunderts festgestellt hat, trifft auch auf die Bedeu-
tung des Berufsschauspiels fiir das gesamteuropdische Theater zu:
»Was man bisher an Theater gekannt hatte, war ein Theater gleichsam
ohne Schauspieler gewesen.«* Das italienische Stegreiftheater, die
commedia dell’arte, ist schon sehr friith als Wanderbiihne durch Europa
gezogen und bereits 1535 trat eine italienische Truppe erstmals in Spa-
nien auf und initiierte dort das Berufstheater. In Frankreich, das zuerst
in den 7o0er Jahren des 16. Jahrhunderts von italienischen Wandertrup-
pen bereist wurde, begriindeten diese das Thédtre italien, das bis zum
Ende des 17. Jahrhunderts existierte.

Selbst in England, das eine Sonderstellung in Europa einnahm,
da es in London bereits sehr friih stehende Theater gab, gehorte das
touring zu den Konstanten der erfolgreichsten Theatertruppen. Dabei
kam dem Mazenatentum von Anfang an eine zentrale Stellung zu. Spa-
testens seit dem Acte for the punishement of Vacabondes and for Relief of
the Poore & Impotent von 1572 waren Schauspielertruppen, die nicht
einem adligen Patron unterstanden, rechtlich Vagabunden gleichge-
stellt. Die Entwicklung des englischen Berufsschauspiels war also ohne
adlige Unterstilitzung gar nicht moglich.

Wurde frither angenommen, dass die Wanderziige mit der
Schliefung der Londoner Theater wiahrend der Pest zunahmen, so ha-
ben neuere Forschungen festgestellt, dass Epidemieausbriiche keiner-
lei Einfluss auf die Anzahl der Auftritte auferhalb Londons hatten.3
Als Motivation der Truppen, sich dem mithsamen und entbehrungsrei-
chen Leben auf der Strafle auszusetzen, lassen sich eine Vielzahl an
Griinden nennen. Die Wanderschaft war zundchst ein lukratives Un-
ternehmen. Denn eine Truppe konnte mit einem tiberschaubaren Re-
pertoire auswarts eine langere Zeit auskommen als in London, wo die
starke Nachfrage eine groflere Anzahl an Stiicken notwendig machte.
Im Ubrigen waren die Griinde des Adels, Schauspieltruppen zu unter-
stlitzen, kaum ausschlieBlich auf die Liebe zum Theater zuriickzufiih-
ren. Schauspieltruppen waren Reprasentanten ihrer Méazene: »This
ability of touring players to serve as symbols of royal and aristocratic
authority may have provided one of the primary motives for patronage

2. Richard Alewyn: Das grofie Welttheater. Die Epoche der hifischen Feste,
Miinchen: C.H. Beck 1985, S. 92.

3. Vgl. Alan Somerset: mHow Chances it they Travel?< Provincial Touring,
Playing Places, and the King’s Men, in: Shakespeare Survey 47 (1994), S. 48f.
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of acting companies.«* — »Die Moglichkeit der fahrenden Schauspie-
ler, als Symbol koniglicher und aristokratischer Autoritdt zu fungieren,
mag einer der obersten Griinde fiir die Schirmherrschaft von Schau-
spieltruppen gewesen sein.« Es lag folglich auch im Interesse des Adels,
dass die unterstiitzten Ensembles stellvertretend fiir die autoritdare
Macht auf Wanderschaft gingen: »A whole tour would thus resemble a
royal progress, with the players standing in for the absent monarch - or
nobleman - as they moved around the countryside, advertising, spread-
ing, and consolidating the power and influence of their patron.«> —
»Eine Tournee hatte also eine einem koniglichen Auszug dhnliche
Funktion, wobei die Spieler fiir den abwesenden Monarchen — oder
Edelmann - standen und, indem sie iibers Land fuhren, fir die Macht
und den Einfluss ihres Herren warben, sie verbreiteten und festigten.«

Verglichen mit anderen europdischen Landern ist Deutschland
vor 1600 theatralisches Niemandsland: Fastnachtsspiel, Meistersinger-
bithne und Schultheater waren Laientheater. Waren die Auffithrungen
beispielsweise der Jesuiten ausgesprochen grofl angelegt und prunk-
voll, so waren doch die ersten ausldndischen Berufsschauspieler, die
im 16. Jahrhundert nach Deutschland kamen, eine Sensation nicht ge-
kannten Ausmalies. Bereits ab 1568 kamen Truppen der italienischen
commedia dell’arte nach Deutschland und ihre Wanderziige fiihrten sie
in der gesamten zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts regelmaRig iiber
die Alpen. Dass sie zu diesem Zeitpunkt noch keinen mafgeblichen
Einfluss auf das deutsche Theaterwesen ausiibten, hat hauptsdchlich
zwei Griinde: Zum einen traten sie ausschlieflich an den Héfen und
nicht in den Stiddten auf zum anderen spielten sie auf Italienisch.’
Die frithen Gastspiele waren demnach eine exklusive Angelegenheit
ohne weiterreichende Folgen fiir das deutsche Theaterwesen.

Das professionelle Theater der Wanderbiihne setzte sich in
Deutschland erst mit dem Aufkommen der Englischen Komdédianten
durch. Diese Ensembles durchzogen Deutschland von 1592 bis etwa
1660.7 Die Schauspieler, die 1592 auf den Kontinent kamen und das
deutsche Theaterwesen nachhaltig beeinflussten, waren Mitglieder der
Admiral’s Men, also einer der beiden etablierten Londoner Truppen.

4. Peter H. Greenfield: »Touring, in: John D. Cox/David Scott Kastan (Hg.):
A New History of Early English Drama, New York: Columbia University Press 1997, S. 251-
268, hier: S. 258.

5. Ebd.

6. Vgl. Walter Hinck: Das deutsche Lustspiel des 17. und 18. Jahrhunderts und
die italienische Koméddie. Commedia dell’arte und thédtre italien, Stuttgart: Metzler 1965,
S. 65-70.

7. Die Truppe, die 1586 in Dresden auftrat, weist noch nicht die charakteris-
tischen Merkmale der spateren Wanderbiihne auf.
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Mit sich brachten sie die wichtigsten englischen Dramen und vor allem
die Schauspielkunst, die zur avanciertesten im damaligen Europa ge-
horte. Die Englischen Komoddianten traten sowohl an verschiedenen
Fiirstenhofen als auch in deutschen Stadten auf, ihr Schauspiel war ein
Stande iibergreifendes Phanomen. Zu Beginn fanden die Auffiihrun-
gen noch in englischer Sprache statt, was dazu fiihrte, dass keine gan-
zen Dramen aufgefiihrt wurden, sondern lediglich einzelne Szenen, wie
der polemisch gefdarbte Reisebericht von Fynes Moryson schildert:

Germans, not understanding a worde they sayde, both men and wemen, flocked wonder-
fully to see theire gesture and Action, rather than heare them, speaking English which
they understoode not, and pronouncing peeces and Patches of English playes, which my
selfe and some English men there present could not heare without great wearysomenes.?
- Die Deutschen, unfdhig, ein Wort von dem zu verstehen, was sie sprachen, sowohl
M&nner wie Frauen, stromten auf wundersame Weise herbei, mehr um ihre Gestik und
Aktionen zu sehen, als sie zu horen. Denn sie sprachen Englisch, was die Deutschen
nicht verstanden, und spielten Flicken und Bruchteile aus englischen Stiicken, die ich
und einige Englander, die da waren, nicht ohne groRe Ermiidung anhdren konnten.

Bereits nach wenigen Jahren fiihrten die Schauspieler auch Stiicke in
deutscher Sprache auf, so wie der in Wolfenbiittel bestallte Thomas
Sackville, der 1596 in einer Supplikation an den Frankfurter Stadtrat
diesen um die Erlaubnis bat, »dise Mef§ vber allerhandt lieblichen Co-
moedien In teutscher Sprach, vnnd einer zimblich musica, zu iiben
vnnd zu spielen«.® Wie in dieser Bittschrift erkennbar, beschriankten
sich Auffiilhrungen der Englischen Komddianten nicht auf das Spielen
von Dramen, sondern schloss auch andere Elemente wie die Musik ein.
Weiterhin waren Tanz, Akrobatik und das improvisierte Narrenspiel
die Komponenten, die dem Berufsschauspiel der Wanderbiihne zu sei-
nem nachhaltigen Erfolg verhalfen. Die Englander fiihrten sowohl tra-
gische als auch komische Stoffe auf, wobei sich die Genres prinzipiell
vermischten. Ein pragendes Merkmal ihres Schauspiels war, dass in
den meisten tragischen Haupt- und Staatsaktionen ein Narr integriert
war. Insbesondere dieser zumeist improvisierende Narr, dessen be-
kanntester Name Pickelhering ist, kann, nach Anna Baesecke, als
»Symbol des Theaters« der Englischen Komédianten, »gleichsam [als]
die Verkorperung des Geistes des Komodiantenstiicks«*® bezeichnet

8. Fynes Moryson: Shakespeare’s Europe: A Survey of the Condition of Europe
at the End of the 16 century, New York: Benjamin Blom 1967, S. 304.
9. Stadtarchiv Frankfurt am Main, Biirgermeisterbuch 1595, fol. 231r, Ein-
trag vom 23. Mdrz 1596.
10. Anna Baesecke: Schauspiel der englischen Komddianten. Seine Dramatische
Form und seine Entwicklung, Halle: Niemeyer 1935, S. 68.
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werden. Selbst die wichtigste Sammlung von Spieltexten der frithen
Wanderbiihne, die 1620 unter dem Titel Engelische Comedien und Tra-
gedien in Leipzig veroffentlicht wurde, war unter dem Begriff »der Pi-
ckelhering« bekannt.**

Etwa ab 1606 kam es zu einer Spaltung der Wandertruppen in
ein protestantisches bzw. reformiertes und ein katholisches Lager. Die
Fiuhrung der zundchst bei dem Lutheraner Heinrich Julius von Braun-
schweig-Wolfenbiittel und danach bei dem Calvinisten Moritz von Hes-
sen-Kassel angestellten wichtigsten Truppe Englischer Komodianten
wechselte von Robert Browne zu John Green. Unter dessen Leitung trat
das Ensemble mehrheitlich in katholisch-habsburgischen Gebieten auf,
wahrend Browne, nach kurzem Aufenthalt in England, noch 1619 vor
dem Winterkonig in Prag spielte.*” Die konfessionelle Spaltung des
Wandertruppenwesens macht deutlich, dass das Berufsschauspiel, so
sehr es auch von dulleren Bedingungen abhing, sich jedem Kontext,
Hof oder Stadt, protestantisch oder katholisch, anpassen konnte. Nach
1660 ging das englische im deutschen Wandertruppenwesen auf. Das
Epitheton »englisch« diente in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhundert
weniger als Bezeichnung der Herkunft eines Schauspielers, denn als
Attribut eines Schauspielstils. Da sie die Grundlage fiir das deutsche
Wanderbiihnenwesen von Kaspar Stieler iiber Catharina Elisabeth
Velten bis zur »Neuberin«, Friederike Caroline Neuber, darstellen, be-
schrankt sich die folgende Darstellung der charakteristischen Merkma-
le dieses Theaters auf die Englischen Komodianten.

Die beiden charakteristischen Merkmale der Wanderbiithne sind
das Repertoire- und das Ensembleprinzip.*3 Fiir eine Wandertruppe
ist das Repertoire eine Ware. Es setzt sich aus einer Reihe von Stiicken
— die Zahlen variieren in unterschiedlichen Repertoirelisten von zehn
bis zu 87 — zusammen, die unmittelbar abgerufen werden kénnen. Da-
her ist es absolut notwendig, dass innerhalb eines Ensembles jedes
Mitglied seine Aufgabe erfillt, in der er Spezialist ist. Denn es ist der
grundlegende Unterschied von Berufs- zu Laienschauspielern, dass je-

11. Der Begriff »Pickelhering« kommt im vollstdndigen Titel der Sammlung
vor, siehe dazu den Beitrag zur Hanswurstiade in diesem Band, Anm. 9. Ein Anzeichen
fiir den groRen Erfolg der Sammlung ist, dass sie bereits 1623 eine leicht korrigierte,
zweite Auflage erfuhr.

12. Vgl. Johannes Meissner: Englische Comoedianten zur Zeit Shakespeares in
Qesterreich, Wien 1884, S. 43.

13. Vgl. Harald Zielske: »Die deutschen Hofe und das Wandertruppenwesen im
17. und friihen 18. Jahrhundert. Fragen ihres Verhdltnisses«, in: August Buck (Hg.):
Europdische Hofkultur im 16. und 17. Jahrhundert, Bd. 3, Hamburg: Hauswedell 1981,
S. 521-532.
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ne von Kindheit an eine Ausbildung genossen haben und das Schau-
spiel als Beruf ausschlieBlich ausiiben.

Dass das Ensemble nur ein begrenztes Repertoire auffithren
konnte, ist die strukturelle Bedingung fiir die Wanderschaft. Die pro-
fessionellen Wanderbiihnen der Frithen Neuzeit sind demnach zwi-
schen den beiden sozialen Bereichen Hof und Stadt zu verorten und
von beiden gleichermaflen abhdngig. Der Bindung an die Fiirstenhofe
bedurften sie, da der Mdzen ein Garant fiir die Erteilung der Spieler-
laubnis in den Stadten war, und die frithbiirgerliche Form des stadti-
schen Schauspiels war die finanzielle Grundlage der Ensembles.

Wie bereits bei der Wanderbihne in England angesprochen,
war die Unterstiitzung des Schauspiels durch einen adligen Mdzen kei-
ne selbstlose Aktion, sondern wichtig fiir dessen Reputation. Zugleich
erfiillte das Schauspiel eine politische Funktion, indem es erzieherisch
auf das Volk einwirkte. Besonders deutlich wird dies in den Spieltex-
ten, die zumeist moralisierende Lehrstiicke sind. Die Gattungen umfas-
sen Haupt- und Staatsaktionen, Singspiele und Pickelheringsspiele.
Die Didaktik der Dramen ist dahingehend ausgerichtet, dass sie einer-
seits die Siinden der Figuren — zumeist sind dies der Stolz und die Wol-
lust — brandmarkt, wihrend die Helden gemaR stoizistisch-christlichen
Tugendidealen dem Ansturm der Affekte standhalten. Der Hof ist da-
bei, der Metapher der Welt als Biihne entsprechend, der Mikrokosmos
des gesamten Staatsgebildes, und die Potentaten sind Exempel der
Zeit- und Weltldufte. In die Haupt- und Staatsaktionen integriert sind
die Narrenaktionen; die vielfach als vulgdr verurteilten Spiele sind
dabei Teil des didaktischen Schemas. Als Mitglied der unteren Schich-
ten vermag der Narr es zu keinem Zeitpunkt, die Standesgrenzen zu
iiberwinden. Somit ist er der theatralische Garant fiir das Bestehen der
sozialen Ordnung.

Es ldsst sich abschlieRend feststellen, dass die Wanderbiihne die
strukturelle Bedingung fiir die Genese des Berufstheaters im Europa
der Frithen Neuzeit ist. Das Berufsschauspiel ist weder dem sozialen
Bereich des Hofes noch dem der Stadt ganzlich zuzuordnen und ist zu-
gleich ohne einen der beiden nicht denkbar. Die Bindung an den adli-
gen Mdzen bot rechtliche Sicherheit, finanzielle Unterstiitzung und Ak-
zeptanz bei den Stadtraten. Zugleich erfiillten die Ensembles auf Wan-
derschaft die Funktion, didaktisch die Politik und die Autoritdt des
Herrschers zu unterstiitzen. Die Stddte waren die finanzielle Grundlage
der Wanderbiihne und die Strukturen des Wandertruppenwesens 16s-
ten sich erst im 18. Jahrhundert auf, als mit dem Theater andere Funk-
tionen als im 17. Jahrhundert verbunden wurden.

Ralf Haekel
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Text und Korperwelt 1610-1625

Der Korper spielt eine auffallig grofle Rolle im gesamten franzdsischen
Theater vor 1625, und das trifft auch auf die vier als solche ausgewie-
senen Komodien zwischen 1610 und 1625 zu: Pierre Troterel: Les corri-
vaux. Comédie facétieuse (1612), Le Comte de Cramail Adrien Monluc:
La comédie des proverbes (ca. 1616), Pierre Troterel: Gillette. Comédie
facétieuse (1620) und Anonyme: Les ramonneurs. Comédie anonyme en
prose (ca. 1623-1626)."

Die Rolle und die Funktion des Korpers im Text und fiir die Be-
deutung dieser Komo6dien? soll im Zentrum dieser Darstellung stehen,
mit einigen Verweisen auf Pastorale, Tragikomodien und Tragodien.
Das heil3t gleichzeitig, das reine, textunabhdngige Spiel mit dem Kor-
per ist nicht Gegenstand der Uberlegungen.

Eine Position zwischen reinem Spiel und textabhangiger Rollen-
gestaltung nehmen die Passagen ein, wo ausdriickliche Bithnenanwei-
sungen rar sind oder ganz fehlen3. Dort beeinflussen oder unterstrei-
chen die jeweiligen Autoren das Spiel der Schauspieler, indem sie den
Korper der personnages, ihr Aussehen, ihr Verhalten und ihre Rolle im
Fortgang der Handlung beschreiben.* Das Lachen der Zuschauer ist
gesichert, wenn das Aussehen der personnages, meist ihres Alters we-
gen, als von der Norm abweichend beschrieben wird. Oder aber das
Aussehen bzw. das Spiel der acteurs widerspricht dem Text und wirkt
durch die daraus erwachsende Diskrepanz ldacherlich. Wut und ihre
Umsetzung sind weitverbreitete Beispiele fiir beide Verfahren in fast

1. Pierre Troterel: Les corrivaux. Comédie facétieuse, Rouen: Raphaél du Petit
Val 1612, in: Ancien Thédtre Francois, Bd. VIII, Paris: Jannet 1856, S. 228-296; Le Comte
de Cramail Adrien de Monluc: La comédie des proverbes, Paris: Targa 1633, in: Ancien
Thédtre Francois, Bd. IX, Paris: Jannet 1856, S. 5-98; Pierre Troterel: Gillette. Comédie
facétieuse, Rouen: David du Petit-Val 1620; Anonyme: Les ramonneurs. Comédie anony-
me en prose (1623-26), Austin Gill (Hg.), Paris: Didier 1957.

2. Vgl. Simone Dosmond: »Corneille, Moliére et Thalie«, in: Papers on French
Seventeenth Century Literature XXVIII (2001), S. 403-412: »ces »étres de papier< qu‘incar-
nent les acteurs« (S. 404).

3. Vgl. Anne Ubersfeld: »Le personnage immobile, in: Michel Autrand (Hg.):
Statisme et mouvement au thédtre. Acte du colloque, Université de Paris IV, UFR Langues
Littératures Poitiers: Publications de la licorne 1995, S. 11-15, hier S. 11: »didascalies
internes« und »didascalies externes«.

4. Les ramonneurs z.B. enthilt eine ganze Reihe von Szenen, in denen Kor-
persprache beschrieben wird, um einen Mitspieler {iber das Geschehen zu informieren
oder ihm das Stichwort fiir seinen Auftritt zu liefern.
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allen zeitgendssischen Theatertexten,®> so auch in Les corrivaux: »Qu’
avez-vous, compagnon? Qui vous faict eschauffer/ D' une telle facon la
face de colere?/ Voulez-vous devenir cruel et sanguinaire ...?« (I/1) -
»Was habt Ihr, Freund? Wer lasst Euer Gesicht derart vor Zorn erglii-
hen? Wollt Thr gewalttdtig werden und Blut vergieBen ...?« Die Frage,
die Bragard hier an seinen Kumpan Gaullard richtet, verweist auf das,
was als »maltratierter Korper« bezeichnet werden kann. Gewalt wird
angedroht und entlddt sich schlieflich in Form einer Priigelszene oder
eines komischen »Kampfes«, besonders in Stiicken, in denen, wie in
Les corrivaux, ein fanfaron (Bragard = braggart® = fanfaron: Angeber)
eine Rolle spielt. Oder Gewalt dullert sich in Form von Schldgen bzw.
»de mon pié cent coups dans le derriére« (II/2) — »mit hundert Fuf3trit-
ten in den Hintern« als Ziichtigung von valets durch ihre Herren (z.B.
in Les ramonneurs 11/3), gelegentlich auch von Dienerinnen und Die-
nern durch die Herrin (wie in Troterel, Gillette IV/2). In Les corrivaux
wird Gewalt auch als Erziehungsmafnahme erwahnt, wenn die Tochter
der Familie aus der petite bourgeoisie »dans mon derriére/ Force bons
coups de pié« (I/3) — »eine Menge kraftiger Ful$tritte in mein Hinterteil«
von ihre Mutter als Strafe fiir ihre UnbotmafRigkeit erwartet.

Den groften Anteil an dem korperbezogenen Text aller vier
Komodien haben die »animalische« Seite des menschlichen Korpers
und die Bediirfnisse des »bas ventre«” — »des Unterleibs«, die sich wie
folgt verteilen:

a) Korperfunktionen: z.B. die »pets« — »Fiirze« der Florette in
Les corrivaux (I1I/2), »le vent du derriére« — »die Winde aus dem Hinter-
teil« des Capitaine Scanderbec in Les ramonneurs (IV/3) oder die Alters-
inkontinenz des Docteur Thesaurus in La comédie des proverbes (1/4),
deretwegen er — nach Aussage seiner Dienerin Alizon - befiirchten
muss »de pisser au lict« — »ins Bett zu pissen«.

b) Essen und Trinken: Alle vier Komoédien rdumen dem Essen
und Trinken — man miisste eigentlich von Fressen und Saufen spre-
chen, denn es ist fast immer unmaRig und artet in Vollerei aus — breiten
Raum ein. In Les corrivaux und in La comédie des proverbes haben wir
ganze Szenen wahrhaft rabelaisschen Ausmales, wo z.B. der corrival

5. Nicht nur Komddientexte, sondern auch Texte anderer Gattungen liefern
dafiir Beispiele: Anonyme: La Tragédie des Amours d’Angélique et Médor (1614), IV; Ano-
nyme: La Sophronie, Tragédie frangoise (1620), IIL.

6. Vgl. G. Jonathan Mallinson: »The Braggart. Survival and transformation of
a type in French comedy in the 1630s«, in: Australian Journal of French Studies XXI
(1984), S. 3-14.

7. Vgl. Charles Grivel: »Tabarin. La Rodomontade. La Couronne Anarchiquex,
in: Fritz Nies/Karlheinz Stierle (Hg.): Franzdsische Klassik. Theorie, Literatur, Malerei,
Miinchen: Fink 1985, S. 343-380.
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Gaullard und sein Kumpan Bragard (Les corrivaux I1I/1) bzw. die bei-
den Dienerfiguren Philippin und Alaigre (La comédie des proverbes 11/
3) sich unter Absingen entsprechender Lieder »den Wanst voll schla-
gen« und bis zum Umfallen betrinken. In Les ramonneurs soll Galaffre,
den sein Herr als Aufpasser fiir seine Schwester Diane postiert hat,
auBer Gefecht gesetzt werden; dies gelingt natiirlich, indem ihm sein
Dienerkollege Martin cidre bis zur Bewusstlosigkeit einfl68t. Auch
Martin ist nicht gegen den Alkohol gefeit, denn als sein Herr ihm fiir zu
leistende Dienste »une bouteille du meilleur« — »eine Flasche vom Bes-
ten« in Aussicht stellt, beteuert er: »[...] il n'y a faction que je n’entre-
prenne a ce prix la« (Les ramonneurs 11/5) — »es gibt keine Schandtat,
die ich nicht zu dem Preis begehen wiirde«. Allein in Gillette iibt Tro-
terel grofere Zuriickhaltung: Hier wird Essen und Trinken nur einmal
erwdhnt, als der Diener Maturin auf dem Weg zum Pfarrer, der ihn mit
Gillette verheiraten soll, laut dariiber nachdenkt, dass er beim Hoch-
zeitsschmaus ausgiebig zugreifen sollte, um fiir die Hochzeitsnacht
entsprechend gertistet zu sein (Gillette V/2).

) Der sinnliche Kérper und die Sexualitit®: »Der KuR, in dem
sie [die Sinnlichkeit, L.H.] sich ausdriickt, ist ein so haufiges Thema,
dall es ein leichtes ware, eine ganze Anthologie mit barocken Gedich-
ten iiber den Kuf zu fiillen.«’ Was August Buck hier zur Barocklyrik
sagt, ldsst sich ohne weiteres auf unsere vier Komodien (und alle ande-
ren Gattungen) iibertragen, doch bleibt die Sinnlichkeit in ihnen kei-
neswegs auf den Kuss beschrankt. Das Beriihren der weiblichen Brust
wird nicht weniger hdufig ins Spiel gebracht. In Les corrivaux argert
sich der verflossene Liebhaber Clorettes dariiber, dass sein »Nachfol-
ger« sich mit Clorette vergniigt, »[...] luy mettant cent fois sa pataude
de main/ Dessus ces deux tetons qui font lever son sein« (I/1) — »indem
er ihr hundert mal mit seinen Flossen die beiden Hiigel ihres Busens
begrapscht«. Der Capitaine Fierabras in La comédie des proverbes wird
der als Zigeunerin verkleideten Florinde gegeniiber derart handgreif-
lich, dass die junge Frau mit den Worten reagiert: »Je croy que vous
estes boucher: vous aimez a taster la chair« (III/3) — »Ich glaube, Ihr seid
Schlachter: Thr liebt es so, Fleisch zu betasten.« Auch der in Gillette,
die Dienerin seiner Frau, verliebte Gentilhomme in Troterels Gillette
fordert von dem Mdiddchen: »Or sus vienca que je te baise/ Et que je
touche ton teton/ Beaucoup plus vermeil quun bouton/ Du mois de
May, doncques approche.« (I/1) — »Auf, komm’ schon, dass ich dich
kiisse und deine Brust bertihre, die rosiger ist als eine Knospe im Mo-

8. Vgl. auch Jacques Scherer: La dramaturgie classique en France, Paris: Nizet
1973, S. 399ff.

9. August Buck: Forschungen zur romanischen Barockliteratur, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1980, S. 69.
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nat Mai, also, komm’ her.« Auch nach langer Diskussion straubt sie
sich noch und seine Rede wird deutlicher: »je veux ton pucelage/ Avant
que finisse ce jour.« (I/1) — »ich will dich entjungfern, bevor der Tag zu
Ende geht.« Damit ist er bei dem Punkt, der im Denken und Wollen der
meisten mannlichen personnages der vier Komddien die zentrale Rolle
spielt, veranlasst dadurch, dass die weiblichen jungen Liebenden nach
den Worten des Gentilhomme in Gillette genau das richtige Alter ha-
ben, »[p]our entrer en champs de bataille« (I/1) — »um das Schlachtfeld
zu betreten«. In Les ramonneurs gibt dies den Dienern manche Gele-
genheit zu witzig-anziiglichen Metaphern und Wortspielen. Als z.B. Di-
ane auf anstindiger Redeweise ihres Bruders, des Capitaine, besteht,
spottet der Diener Galaffre in einem aparte: »Hé sainte Nitouche, tant
tu le bas froid, encore que ta coquille ne laisse pas de baailler attendant
la marée.« (I/1) — »He, du Bliimchen-rihr-mich-nicht-an, was spielst
du die Kiihle, wo doch deine Muschel in Erwartung der Flut weit offen
steht.« Und als sie sich wegen des zu reinigenden Kamins ihres Hauses
Sorgen macht, witzelt der gleiche Galaffre: »Je croy que le feu com-
mence bien a se mettre a la votre, et qu'un bon Ramonneur n'y feroit
point de mal.« (III/4) — »Ich glaube, in Eurem fangt das Feuer wohl an
zu brennen, und ein guter Schornsteinfeger kénnte da nichts schaden.«
Galaffres Dienerkollege Martin vermutet, es gibe demndchst »les pro-
chaines funerailles d'un pucelage« (I/5) zu begehen — »eine Jungfern-
schaft zu beerdigen«, was der Docteur Bonarsius mit Hilfe der Kupple-
rin Claude Wirklichkeit werden lassen mdéchte (IV/6).

In La comédie des proverbes glaubt der Capitaine Fierabras statt
seiner Verlobten Florinde, bei der er keinerlei zweideutige Anndhe-
rungen zu machen wagt, eine junge Zigeunerin vor sich zu haben,
nimmt folglich an, sich einem solchen Maddchen gegeniiber alle Frei-
heiten leisten zu kénnen'® und risoniert: »Depuis que j'ay veu cette
petite bohemienne, la perte de Florinde ne me touche plus tant au
ceeur: [...] Je me veux ebaudir avec cette petite barbouillée; j'aimerois
mieux qu’elle fust tombée dans mon lict que la gresle; je la trouverois
plus facilement qu'une puce.« (III/3) — »Seit ich diese kleine Zigeunerin
gesehen habe, geht mir der Verlust Florindes nicht mehr so zu Herzen;
[...] ich will mich mit diesem kleinen Schmutzfink vergniigen; mir ware
es lieber, wenn sie mir ins Bett fiele als dass es mir hineinhagelt; ich
wiirde sie leichter zu fassen bekommen als einen Floh.«

Am deutlichsten wird der valet Almérin in Troterels Les corri-
vaux, der der maitresse seines Herrn erkldrt, wie verliebt er in sie ist:
»C’est pourquoy, s'il vous plaist, jouons de la braguette:/ J'ay le plus bel

10. Zur Marginalisierung der Zigeuner im friihen 17. Jahrhundert vgl. Henriet-
te Asséo: »le traitement administratif des bohémiens«, in: Dies./Jean-Pierre Vittu:
Problémes socioculturels en France au XVIIF siécle, Paris: Klincksieck 1974, S. 9-88.
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engin qu’on scauroit jamais voir,/ Qui travaille des mieux, qui faict bien
son devoir,/ Comme vous allez voir si vous voulez permettre/ Que dans
... vous m’entendez, je le puisse un peu mettre.« (II/3) — »Also wollen
wir, wenn es Euch beliebt, zum Hosenschlitzspiel kommen: Ich habe
den schonsten Schwengel, den man je zu sehen bekommen koénnte, der
seine Arbeit bestens erledigt, der seine Pflicht tut, wie Ihr gleich sehen
werdet, wenn Ihr mir nur erlauben wollt, ihn ein bisschen in Euer ...
Ihr versteht schon zu stecken.« Der valet wird von Clorette emport als
»vilain« zuriickgewiesen (letztendlich kommt er durch seine Gerissen-
heit allerdings doch an sein Ziel) und aufgefordert: »Parlez honneste-
ment« (II/3); die Sorge ihrer Tante Florette — »Elle se pourroit bien lais-
ser deniaiser/ A ce gentil muguet de son cher pucelage« (I/2) — »Sie
konnte sich noch von diesem feinen Pinsel ihre Jungfernschaft ab-
schwitzen lassen« — kommt dennoch zu spat, »Car entre nous [Clorette
und Brillant, L.H.] 'accord et le serment est fait/ De nous y ventrouiller
ce jour a souhait«. (I/2) — »Denn zwischen uns ist verkiindet und be-
schlossen, dass wir uns heute dort nach Herzenslust verlustieren.« Die
Aufzdhlung amiisanter, lasziver oder zumindest zweideutiger Szenen
lieBe sich um zahlreiche weitere fortsetzen, doch die bislang geschil-
derten erlauben bereits einige allgemeine Schlussfolgerungen.

Es steht auller Zweifel, dass das hier beschriebene, weit ge-
spannte »jeu physique«** — skorperliche Spiel«, Gewalt, Véllerei und
Laszivitat, ein ganzes Bilindel von Traditionen fortfiihrt: Farce, comme-
dia dell’arte, antike, italienische, spanische Komodie'®. Andererseits ist
es ebenso unzweifelhaft, dass nicht mehr zeitgemalle Traditionen ver-
loren gehen und nur solche weiterleben, die »marktgerecht« sind: »[S]i
le sujet n’est conforme aux meeurs et aux sentimens des spectateurs, il
ne retiissira jamais«*3 — »wenn der Stoff nicht den Sitten und den Emp-
findungen der Zuschauer entspricht, wird er keinen Erfolg bringen«. Es
herrscht auch weitgehend Einigkeit daruber, dass die von den Zeitum-
standen geférderte »Begierde [...] nach Aufregung und Sinnenkitzel«'4
den Geschmack des Publikums bestimmte. Dies jedoch aus der Gleich-
setzung des Theaterpublikums mit dem Pobel zu begriinden, bedarf

11. Charles Mazouer: »Corneille et Racine dramaturges comiques«, in: Papers
on French Seventeenth Century Literature 52 (2000), S. 237-249, hier S. 238ff.

12. Vgl. Dorothea Klenke: Herr und Diener in der franzésischen Komddie des 17.
und 18. Jahrhunderts. Eine ideologiekritische Studie, Frankfurt/Main, Bern: Peter Lang
1992, S. 111-136.

13. Abbé Francois Hédelin d’Aubignac: [La] pratique du thédtre (1657), Alger:
J. Carbonel 1927, S. 72.

14. Winfried Wehle: »Eros in Ketten. Der Widerstreit von verosimile und mara-
viglioso als ein Grundverhiltnis des »Klassischen«, in: F. Nies/K. Stierle, (Hg.): Franzdsi-
sche Klassik, S. 167-204, hier S. 185.
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»einer grindlichen Korrektur«.*> Mitglieder aller Stinde, auch Damen
(allerdings maskiert), besuchten regelmdfRig die Theatervorstellun-
gen,'® sodass die standesmiBige Zusammensetzung des Publikums
nicht das entscheidende Kriterium fir dessen Geschmack sein konnte.
Die ubiquitdre Prdasenz von Sexualitit und sexuellen Anspielungen
lasst sich schon eher daraus erklaren, dass durch sie »die liberwiegend
mannlichen Zuschauer [...] sicher sein [konnten], auf ihre Kosten zu
kommen.«*7

Madelaine Foisil beschreibt die »présence de gaillardises et de
sexualité«*® — »das Vorhandensein von lockerer Redeweise und Sexua-
litdt« in der Gesellschaft der Zeit, sogar im Umfeld des kleinen Louis
XIII, und stellt dar, dass man sich auch im privaten Alltag damit und
dariiber amiisierte. Hier haben wir die Erkldrung dafiir, dass sich die
Menschen ebensoim Theater durch »gaillardises et sexualité«, spektaku-
lar tiberhoht und moglicherweise in »jeux physiques« umgesetzt, un-
terhalten lieRen.

Fast ausnahmslos (auf die wenigen Ausnahmen wird noch zu-
rickzukommen sein) sind die Hauptleidtragenden von Prigel bzw. die
Hauptakteure der Priigeleien, der Vollerei und der Laszivitdten Diener
und andere traditionelle Typen wie der Capitaine, der Docteur etc. Sie
sind im Bewusstsein der Zuschauer als fiktive Personen verankert, und
die daraus entstehende Distanz zu ihnen erlaubt es, ohne Betroffenheit
oder Mitleid liber sie und das, was sie erleiden, zu lachen. Oder aber es
ist die durch den niedrigen, rechtlosen Stand der Betroffenen geschaf-
fene soziale Distanz, wie im Fall der Diener, die mitleidloses Lachen
ermoglicht. Indem man dieser Personengruppe eine animalische,
triebgesteuerte, nicht von Moralvorstellungen und Vernunft gelenkte
Natur zuweist, kann man sich als Angehoriger héherer Stinde gegen
sie absetzen und lber sie erhaben fiihlen. Die oben erwdahnte Vélle-
reiszene in La comédie des proverbes (11/3) setzt dieses Gefiihl szenisch
um: Wie Zuschauer im Theater — die Szene erinnert stark an das Kon-
zept thédtre dans le thédtre — beobachten Florinde und Lidias das Trei-
ben ihrer valets fast wie Eltern das kleiner Kinder, amiisieren sich da-
riiber und kommentieren es aus der Position der Uberlegenheit: »Vous
mangeriez jour et nuict si on vous laissoit faire.« (II/3) — »Ihr wiirdet

15. Konrad Schoell: Die franzdsische Komddie, Wiesbaden: Athenaion 1983, S. 67.

16. Vgl. ebd.

17. Leo Pollmann: Geschichte der franzdsischen Literatur, Bd. 2/2, Wiesbaden:
Athenaion 1975, S. 227.

18. Madelaine Foisil: La vie quotidienne au temps de Louis XIII, Paris: Hachette
1992, S. 132-135, hier S. 132; vgl. auch Michel Foucault: Sexualitit und Wahrheit, Bd 1:
Der Wille zum Wissen. Ubersetzt von Ulrich Raulff und Walter Seitter, Frankfurt/Main:
Suhrkamp 1983, S. 11.
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Tag und Nacht nur essen, wenn man euch gewdhren liefe.« Auch das
oben beschriebene Verhalten des Capitaine in der gleichen Komddie
der vermeintlichen Zigeunerin gegeniiber (III/3) ist die Folge des Ge-
fiihls sozialer Distanz und Uberlegenheit: der ihm standesgleichen, un-
verkleideten Florinde gegeniiber gelten fiir ihn selbstverstandlich die
Regeln der bienséance. Vor allem die Reaktionen der jungen Madchen
auf die sexuellen Anspielungen bzw. Anndherungen der Diener — z.B.
»Impudent, oses tu m'user de ces vilaines paroles« (Les ramonneurs
I11/4) — »Unverschiamter Kerl, wie wagst du es, mir gegeniiber diese wi-
derlichen Worte zu gebrauchen« oder »Parlez honnestement« (Les cor-
rivaux I1/3) — »Sprecht, wie es sich schickt« stellen die scheinbar verlo-
ren gegangene Distanz immer wieder her.

Wie gegenwadrtig das Bewusstsein der Verschiedenheit, des Ab-
standes zwischen animalischer Triebhaftigkeit und honnéteté bei allen
Beteiligten ist, zeigt die Szene aus Les corrivaux, in der Brillant seinen
Diener mit folgender Liebesbotschaft zu Clorette schickt: »Di-luy que
ses beaux yeux humblement je luy baise/ Et sa bouche et ses mains,
puis revien promptement.« — »Richte ihr aus, dass ich ihr untertanigst
ihre schonen Augen, den Mund und die Hand kiisse,/ Und dann
kommst du sofort zuriick.« Auer Horweite seines Herrn bezeichnet
der Diener dies als nutzlose »rethorique « und miinzt die Worte seines
Herrn nach seinem Gusto um: »Je vous baise les mains, je vous baise la
veue,/ Je vous baise le cul, et s'en d'un peu plus bas« (I/3) — »Ich kiisse
Euch die Hand, ich kiisse Euch die Augen,/ Ich kiisse Euch den Arsch
und noch ein bisschen weiter unten.« Deutlicher ldsst sich der Stan-
desunterschied kaum veranschaulichen: honnéteté und Respektierung
der bienséance als Merkmale der hoheren Stinde gegen animalische
Triebhaftigkeit der niedrigen.

Troterel verweist damit schon zu einem sehr frithen Zeitpunkt
(1612) auf eine sich allméahlich vollziehende gesellschaftliche Entwick-
lung, die sich auch in den Theaterstiicken in dem von uns betrachteten
Zeitraum niederschldgt: Obwohl erotische Szenen — und folglich der
Spall des Publikums an ihnen — in den Komoddien nach Les corrivaux
(1612), aber auch in allen anderen Gattungen'® bis hin zu Corneille*

19. Z.B. Nicolas Chrétien Des Croix: Les amantes ou la grande pastorelle. Pas-
torale, Rouen: Raphael du Petit Val 1613; Pierre Troterel: La tragédie de Sainte Agneés.
Rouen: David du Petit Val 1615; Pierre Mainfray: [La] rhodienne ou La cruauté de Soli-
man: tragédie ol l'on voit naivement décrites les infortunes amoureuses d’Eraste et de
Perside, Rouen: D. Du Petit Val 1621; Honoré d’Urfé: Sylvanire ou La morte-vive, fable
bocagére (1627), Paris: R. Fouet 1627.

20. Vgl. Gabriel Conesa: »Corneille et la mimésis comique, in: Georges Fores-
tier: La littérature et le réel. Littératures Classiques 1989, Bd. 11, Paris: Aux amateurs des
livres 1989, S. 151-170, hier S. 154ff.
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keineswegs verschwinden, nimmt doch die explizite Benennung sexu-
eller Betdtigung ab und wird durch sexuelle Metaphorik verdrangt.**
Durch seine Verfeinerung bestitigt das Theater so »die Verfeinerung
der hoheren Schichten selbst«.??

Zwei tragende Rollen bei Troterel passen allerdings nicht in das
Schema der vernunftgesteuerten bienséance hier und der animalischen
Triebhaftigkeit dort: Clorette, die Kleinbiirgerstochter in Les corrivaux
und der (namenlose) Gentilhomme in Gillette. Clorette verleiht gleich
zu Beginn des Stiickes ihrer Triebhaftigkeit Ausdruck, wenn sie sagt,
sie wolle die Sinnenlust bis zur Neige auskosten, denn die Natur be-
rechtige sie dazu (I/2). Ihre daraus resultierende Promiskuitdt stiirzt
die gesamte kleinbiirgerliche Welt in Unordnung. Erst die Riickkehr
zur Norm (durch die Heirat am Komodienende) stellt die Ordnung wie-
der her.”3

Noch deutlicher als bei Clorette tritt die Triebhaftigkeit des
Gentilhomme in Gillette zu Tage. Er macht sie in seinen eigenen Wor-
ten zur »animalischen«, wenn er Gillette vorschldgt, ihm im Stall zu ge-
statten, »ce que nature/ Fait exercer aux animaux« — »was die Natur die
Tiere tun ldasst«. Mit seinem Verhalten verstoRt er gegen die Normen
seines Standes, was sich schon daran zeigt, dass er iiber seine Ver-
liebtheit in Gillette mit fast identischen Worten spricht wie sein Be-
diensteter Maturin, sich also mit ihm auf die gleiche Stufe stellt (I/1).
Diesen Verstofl gegen die Standesregeln driickt auch La Damoiselle,
die (ebenfalls namenlose) Ehefrau des Gentilhomme, mit deutlichen
Worten aus (VI/2). Auch in diesem Stiick wird am Ende die Norm wie-
derhergestellt: Der Gentilhomme kehrt reumiitig zu seiner Damoiselle
zuriick, und Gillette wird mit ihrem - standesgleichen — Dienerkollegen
Maturin verheiratet.

Die Funktion der Rolle des Korpers in der Darstellung dieser
beiden personnages liegt in der Diskussion von Normen. Dies macht
den Anspruch Troterels, er schreibe nicht iiber vice zwecks Nachah-
mung, sondern zur Abschreckung?* trotz gegenteiliger Bedenken
glaubhaft. Es zeigt sich hier zudem, dass auch die Komddie, wie die an-
deren Gattungen®, in der Zeit vor 1625 als Propagandamittel in den

21. Vgl. Philip Stewart: »lLes signes du comique«, in: Saggi et ricerche di let-
teratura francese XXI (1982), S. 191-241, hier S. 205.

22. K. Schoell: Die franzésische Komddie, S. 67.

23. Vgl. meine in Kiirze erscheinende Untersuchung: »» ... il faut bien que le
corps exulte< (J. Brel). Ordre et désordre dans Les corrivaux (1612) de Pierre Troterel,
sieur d’Aves«.

24. Siehe im Advertissement au lecteur.

25. Z.B. Propaganda fiir die Monarchie: N.C. Des Croix: Les amantes ou la
grande pastorelle; fiir Monarchie und Disziplinierung des Adels: Pierre Matthieu: La Magi-
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Prozess der Verfeinerung und épuration der Gesellschaft, vor allem der
hoheren Stiande, einbezogen war. Das Theater des ersten Viertels des
17. Jahrhunderts enthdlt, auch durch die Betonung der Korperlichkeit,
eine Reihe von Anzeichen dafiir, wohin die Entwicklung des Theaters
in diesem Jahrhundert fithren wird. Und Richelieu musste nicht aus
dem Nichts schopfen, sondern die Theatersituation bei seinem Amts-
antritt 1624 konnte ihm Anregungen geben fiir seine Politik mit dem
Theater ebenso wie fiir das Theater.

Ludwig Hochgeschwender

Spanischer Schelmenroman

Der spanische Schelmenroman bietet eine fiir ihn typische Form des
grausamen Lachens iiber das Komische des Korpers.* Schon im ers-
ten Kapitel des ersten pikaresken Romans, des Lazarillo de Tormes,
findet sich ein Beispiel. Als Lazarillo von seiner Mutter einem blinden
Bettler als Fithrer mitgegeben wird, macht er sehr bald eine wichtige
Erfahrung. Der Blinde sagt zum Jungen, er solle sein Ohr an einen
steinernen Stier legen und das Gerdusch in ihm horen. »Y como sintié
que tenia la cabeza par de la piedra, afirmé recio la mano y diome una
gran calabazada en el diablo de toro, que mads de tres dias me duré el
dolor de la cornada y dijome: >Necio, aprende que el mozo del ciego un
punto ha de saber mds que el diablo.« Y ri6 mucho de la burla.«* —
»Und als er merkte, dass ich den Kopf am Stein hatte, packte er hart zu
und schlug mir den Kopf an den verteufelten Stier, so dass mir mehr
als drei Tage der Schmerz vom Schlag an die Horner blieb, und sagte:
>Dummkopf, lerne, dass der Bursche des Blinden etwas mehr zu wissen
hat als der Teufel.c Und er lachte sehr iiber den Streich.«

Der Blinde gibt dem Jungen nicht nur eine saftige Lektion der
Tticke, es freut ihn auch, ihm Schmerz zuzufiigen: Er lacht. Offenbar
soll auch der Leser so reagieren, denn der kurze Roman ist durchaus
im heiteren Stil erzdhlt. So wird schon in seinem zweiten Absatz der
Umstand, dass der Vater wegen anderen zugefligten Verletzungen be-

cienne estrangere. Tragédie, Rouen: David Geuffroy & Jacques Besongne 1617; »le droit
diving in: Théophile de Viau: Pyrame et Thisbé (tragédie), in: Thédtre du XVII® siécle,
Jacques Scherer (Hg.), Paris: Gallimard, Bd. 1: 1975 und viele andere.
1. Alle Beispiele und Zitate sind entnommen aus der umfangreichen Samm-
lung: Angel Valbuena y Prat (Hg.): La novela picaresca espafiola, Madrid: Aguilar 1966.
2. Ebd., S. 86.
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straft wird, mit einem Wortspiel kommentiert: Er »erlitt Verfolgungen
um der Gerechtigkeit willen«, und sein Sohn behauptet zu hoffen, dass
er selig sei, da das Evangelium die selig preist, die jenes Schicksal er-
leiden.

Im selben ersten Kapitel des Romans werden weiter »cosas [...]
graciosas«3 — »unterhaltsame Dinge« erzihlt, etwa die mit Schmerzen
und Verletzungen endenden Versuche Lazaros, sich Wein oder Wurst
des Alten anzueignen. Schlieflich kann Lazaro Rache nehmen: Er be-
hauptet, dass der Blinde iiber einen Bach springen miisse, lasst ihn vor
einem Steinpfeiler Aufstellung nehmen und gegen ihn springen, und
dieser »da con la cabeza en el poste, que sond tan recio como si diera
con una gran calabaza, y cayo6 luego para atras medio muerto y hendida
la cabeza«* — »stoBt mit dem Kopf gegen den Pfeiler, der so stark
drohnte, wie wenn er gegen einen groflen Kiirbis stiefe, und dann fiel
er hab tot und mit gespaltenem Kopf nach hinten«. Dann verhéhnt der
Junge den Alten und macht sich aus dem Staube.

Der damalige Leser sollte sicher auch Doppelbodiges sehen. Der
die Bosheit der Welt zeigende Blinde, der auf die Notwendigkeit hin-
weist, »noch mehr als der Teufel zu wissen«, wird auch als teuflisch
gedeutet, wenn es zweideutig heif$t: »[...] después de Dios, este me dio
la vida, y siendo ciego me alumbro y adestré en la carrera de vivir«>,
was ich erklirend so verdeutschen mochte: »Nach [-dem es] Gott
[schon richtiger getan hatte], gab mir dieser das [Verhalten fiir das]
Leben, und [obwohl er moralisch] blind [war], setzte er mir ein Licht
auf und machte mich geschickt fiir den [irdischen, nicht den zum Heil
fiihrenden] Lebensweg.« Das Buch ist voll von Anspielungen auf das
Wort: »Arrimate a los buenos, por ser uno de ellos«® — »SchlieRe dich
den Guten an, um einer von ihnen zu sein«, doch wird es so aufgefasst,
dass man nicht von den moralisch Guten ethische Vollkommenheit
ubernehmen, sondern mit den Mdachtigen oder Wohlhabenden umge-
hen soll, um dadurch Vorteile zu erlangen. Dennoch wird der zeitge-
nossische Leser sich iiber die Galerie sonderbarer Gestalten und iiber
die burlas, Scherze, und Erlebnisse Lazarillos belustigt haben.

Der moderne Leser empfindet das wohl anders, wenn er sich
nicht von der Atmosphdre des scheinbar naiven Buches einfangen
lasst. Wir wiirden auch leicht die Tragik eines ohne elterlichen Schutz
und ohne Unterkunft sich durchschlagenden Jugendlichen sehen, der

. Ebd., S. 89.
. Ebd., S.91.
. Ebd., S. 86.
6. Z.B. ebd., S. 85, 86 (wo die Mutter den Blinden als »Guten« bezeichnet)
und S. 111 (wo Lazaro mit der Begriindung, die ihm dieses Wort liefert, sich mit der Ge-

[C I V¢

liebten des Priesters verheiraten ldsst, was ihm Vorteil bringt).
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seine Seele verliert, ohne doch mehr als die Welt eines kiimmerlichen
Auskommens zu gewinnen. Die Sensibilitdt des Lesers, mit der der Au-
tor des 1564 erschienenen Buches rechnet, ist wohl eine andere: Er
wird auch durch die grausamen Streiche, die berichtet werden, amii-
siert und lacht mit den Ausfiihrenden mit. Freilich wird die Sicht des
Erzdhlers, der auch der Held ist, insofern in Frage gestellt, als es Zei-
chen fehlender Aufrichtigkeit gibt: Der Held berichtet offenbar einer
Person, in der man eine die skandalosen Verhdltnisse im Hause Léza-
ros und seines Dienstgebers, des Priesters, untersuchende Instanz er-
kennen kann oder will.” Auf seine Art der Darstellung und damit der
Fiuhrung des Lesers ist also nicht Verlass.

Das ist anders in Miguel de Cervantes Saavedras Rinconete y
Cortadillo (geschrieben vielleicht 1601 oder 1602).8 In Cervantes’ No-
velle wird am Schluss betont, dass Rinconete, der eine der pikaresken
Helden, ein verlassliches Urteil abgeben kann. »Era Rinconete, aunque
muchacho, de muy buen entendimiento, y tenia un buen natural, y co-
mo habia andado con su padre por el ejércitio de las bulas, sabia algo
de buen lenguaje [...]«° — »Rinconete war, obwohl noch jung, von gu-
tem Verstand und hatte eine gute Veranlagung, und da er mit seinem
Vater im Ablassgeschift umhergezogen war, wusste er einiges von der
guten Sprache.« Ihm wird eine Art belustigtes Restimee mit abschlie-
RBendem Urteil iiber das vorher Erlebte zugeschrieben, offenbar in
Ubereinstimmung mit der Meinung des Autors. Mit seinem Freund
Cortado ist er von einem jungen Gauner zum Haupt der Gauner- und
Verbrecherwelt gefiihrt worden, wo er die offizielle Erlaubnis erhdlt, in
dieser Zunft sich zu betdtigen. Eine Reihe von grotesken Szenen be-
leuchtet das Leben und die Organisation der Verbrecherwelt unter der
Herrschaft Monipodios. Unter anderem kommt eine Dirne, um sich
iber Misshandlungen durch ihren Beschiitzer zu beklagen: »Venia des-
cabellada y la cara llena de tolondrones [...].«*° — »Sie kam zerzaust
und hatte im Gesicht lauter Schlagmale.« »Y alzdndose al instante las
faldas hasta la rodilla, y aun un poco mas, las [= sus carnes] descubrid
llenas de cardenales.«** — »Und sie hob sofort die Rocke bis zu den
Knien und sogar noch etwas weiter und zeigte ihr Fleisch voller blauer
Flecken.« Ihre Kolleginnen bemiihen sich, sie zu trosten, und schlief3-
lich mochte Juliana, das Opfer, nicht, dass Monipodio schlecht von ih-
rem Beschiitzer spricht, da sie ihn liebt. Diese Szene ist durchaus ko-
misch angelegt, trotz der Spuren der Misshandlung am Koérper der

7. Vgl. ebd., S. 84f.

8. Vgl. ebd., S. 43.

9. Ebd., S. 195.
10. Ebd., S. 188.
11. Ebd.
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Frau. Etwas spater beschwert sich ein »caballero mozo« — »junges Herr-
chen« liber die schlechte Ausfiithrung seines Auftrages fiir den Unter-
weltschef, einem Kaufmann eine Schnittwunde im Gesicht von einer
bestimmten Grofe zuzufiigen. Der Ausfiihrende aber hat das Gesicht
des Dieners zerschnitten, weil das Gesicht des designierten Opfers
nicht grofl genug war. Fiir eine weitere Bezahlung wird dem jungen
Herrn versprochen, auch noch den Herrn zu verunstalten. Es wird
dann im Auftragsbuch nachgesehen, welche Misshandlungen noch
nicht ausgefiihrt wurden, und findet sich eine »Memoria de las cuchil-
ladas que se han de dar esta semana«*? — ein »Verzeichnis der in die-
ser Woche fdlligen Messerstiche«, eine »Memoria de palos« — ein »Ver-
zeichnis der Stockschldge«, (dann Rubriken fiir »agravios comunes« —
»gewoOhnliche Beleidigungen« usw.), und das Auftragsbuch wird auf
den neuesten Stand gebracht. Dieses Verzeichnis, das auch die Anzah-
lungen vermerkt, wird sehr sorgfiltig wie von einem honorablen Ge-
schiftsmann gefiihrt.

Rinconete nimmt den Kontrast zwischen unmoralischem und
verbrecherischem Charakter der Taten, von denen er erfahrt, und dem
Gefiihl der Ehrsamkeit der Angehorigen der Verbrecherzunft durchaus
wahr. Uber die meisten der Beobachtungen lacht er; von seinem La-
chen tiiber das im »libro de memoria« Enthaltene wird expressis verbis
nicht gesprochen und er rat auch seinem Freunde, diese Art des Le-
bens aufzugeben. Doch erkldrt der Erzdhler, dass er wegen seiner ju-
gendlichen Bedenkenlosigkeit noch einige Zeit so fortfuhr, »y asi se de-
ja para otra ocasién contar su vida y milagros, con los de su maestro
Monipodio«*? — »und so bleibt fiir eine andere Gelegenheit die Erzdh-
lung seines Lebens und seiner Wundertaten, wie auch derjenigen sei-
nes Meisters Monipodio«, und auch wenn das als »ejemplo y aviso« —
»Beispiel und Warnung« gedacht ist, beinhaltet dieses Verspechen
doch auch die Aussicht auf weitere Unterhaltung der Leser.

Freilich wird diese unterhaltende Wirkung auch durch zwei
Dinge moglich gemacht. Im Falle der geschlagenen Dirne handelt es
sich um eine marginalisierte Person, mit der der Leser (nur der dama-
lige?) auf Grund der Verwerflichkeit kein Mitleid hat. Wir sehen hier
nur ein Beispiel fiir den Satz: »Pack schldgt sich, Pack vertragt sich.«
Im Falle der Messerverwundungen und der anderen Misshandlungen
wohnen wir der Ausfithrung nicht bei, wir sehen nur den geschaftli-
chen Aspekt. Dadurch werden die Fakten neutralisiert. Eine Art von
Neutralisierung konnen wir auch in einer typischen Episode von Vi-
cente Espinels Roman Vida de Marcos de Obregon (1618) feststellen. In
den »descansos« — »Erholungen« ITI und IV des ersten Buches wird be-

12. Ebd., S. 193.
13. Ebd., S. 195.
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richtet, wie der tugendhafte Marcos de Obregon es verhindern will,
dass die Frau seines Herrn einen Ehebruch begeht, zu dessen Ausfiih-
rung es dann auch nicht kommt. Der junge Liebhaber der Ehefrau wird
von einem Hund gebissen, die Frau, die sich in der Dunkelheit auf ein
Maultier gerettet hat, vom (die ganzen Umstdande nicht durchschauen-
den) Ehemann verpriigelt, der aber glaubt, nur das Tier zu schlagen,
»de suerte que la mujer en manos del marido, y el mozuelo en los dien-
tes del braco, pagaron lo que aun no habian cometido«'* — »so dass die
Frau in Handen des Ehemanns und der Bursche in den Zdahnen des
Hundes bezahlten, was sie noch nicht begangen hatten«. Die an sich
turbulenten Vorgange werden charakterisiert als »disgustos, pesadum-
bres y alteraciones, efectos propios de semejantes devaneos, fundados
en deshonor, ofensa y pecado«®> — »Argerlichkeiten, Griinde zu Sorgen
und Streitigkeiten, Wirkungen solcher Abirrungen, die auf Ehrlosig-
keit, Missetat und Siinde griinden«, und wenn der Leser das korperli-
che Leiden der beiden Missetdter schon vorher als Bestrafung hat se-
hen konnen, so wird ihm durch diesen Kommentar noch weiter das
Mitleid genommen.

Einen anderen Eindruck hinterldsst Quevedos Buscén (1626,
friher geschrieben). Der Held, Pablos, ist ein picaro in der Tradition
der Gattung und Nachfolge des Lazarillo de Tormes, ein von unehren-
haften Eltern abstammendes Kind, dessen junger Bruder auf das Be-
stehlen der Kunden des Vaters, eines Barbiers, spezialisiert ist. »Murio
el angelico de unos azotes que le dieron en la carcel«'® — »Das Engel-
chen starb von einigen Peitschenhieben, die man ihm im Gefdangnis
gab.« Dieser Tod wird so zu einer Pointe, und ebenso ist der Bericht
iuber die Haft und Bestrafung des Vaters, der in den Kerker geworfen
wird, komisch gefarbt, etwa durch den Wortwitz, dass er das Gefangnis
unter grolen Ehren verlief, da »le acompafaron doscientos cardena-
les« — »ihn 200 Kardindle bzw. blaue Flecke«, denn das Himatom heif3t
auch »cardenal«, begleiteten. So nehmen wir es auch nur als amiisante
Begebenheit, dass das Kind in der Schule vom Lehrer verpriigelt wird,
weil es in seiner Unwissenheit einen Namen, Poncio, und den von Pon-
tius Pilatus miteinander verbindet.*”

Fir die Auffassung vom Komischen ist aber noch interessanter,
welche burlas die Studenten von Alcald mit Pablos treiben, als er mit
seinem Herrn (der als Vornehmer das nicht erleiden muss) die Univer-
sitdt zu besuchen beginnt. Sie bespeien und schlagen ihn, und dann
lehrt noch jemand seinen Darm in das Bett, in das er sich zurtickgezo-

14. Ebd., S. 934.
15. Ebd.

16. Ebd., S. 1093.
17. Ebd., S. 1095.
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gen hat. Da er weiter misshandelt wird, hat er alle Muhe, diese Besude-
lung zu verbergen.*® Doch »[...] al alzar las sabanas fue tanta la risa de
todos [...]«*® — »als man die Laken hob, war das Lachen aller grof«.
Diese turbulente Szene der Misshandlung muss und soll damals auch
den Leser zum Lachen gereizt haben: Nichts weist auf ein ablehnendes
Urteil des Erzdhlers hin. Ganz sicher trug die Missachtung des Men-
schen am Rande der Gesellschaft dazu bei. Die Mutter war nicht Alt-
christin, der Vater nicht ehrenhaft, und wie sich bald herausstellt, ist
der Onkel Henker. Der Brief, in dem dieser Onkel Pablos von der Hin-
richtung des Vaters unterrichtet, ist auch ein Beispiel komischer Dop-
peldeutigkeiten. So ist zundchst noch nicht klar, wie und warum der
Vater starb, und da heift es: »Vuestro padre murio, ocho dias ha, con el
mayor valor que ha muerto hombre en el mundo. Digolo como quien le
guind6.«*° — »Euer Vater starb vor acht Tagen, mit der groSten Tapfer-
keit, die ein Mensch in dieser Welt im Tode haben kann. Ich sage es als
der, der ihn aufkniipfte.« Pablos, der gleichzeitig von der Verhaftung
seiner Mutter als Hexe und von der Gefahr, in der sie ist, wie aber auch
von einer gewissen Erbschaft unterrichtet wird, nimmt lachend von
seinem Herren Abschied.*

Worauf beruht die Wirkung des Buscén, der von heutigen Le-
sern auch mit Befremden aufgenommen werden muss? Horst Baader
hat auf die Ubereinstimmung mit der damaligen Neigung zum Wort-
spiel, zur Geistreichigkeit, zur Stilbravur hingewiesen.?” Damit ist aber
auch gesagt, dass nicht nur die Bewertungskriterien sich gedndert ha-
ben, sondern auch das Stilistische liber das Inhaltliche triumphiert -
und das bedeutet auch, dass Quevedo den Grausamkeiten nicht dassel-
be Gewicht gibt, wie wir es taten. Ganz sicher ist aulerdem zu beriick-
sichtigen, dass fiir den Altchristen Quevedo nicht alle Menschen die-
selbe Wirde haben.

Warum aber lasst die als komisch intendierte Darstellung der
Grausamkeit und des Leidens im Schelmenroman lachen? Zundchst
besteht die Neigung des Menschen zur Schadenfreude. Dann gibt es
eine Reihe von Neutralisierungen: 1) Die Opfer verdienen vielfach
nicht oder nicht recht unser Mitleid: Sie sind selbst schuldig, das Lei-
den ist eine Strafe (fiir die Ehebrecher in Marcos Obregén, aber auch

18. Ebd., S. 1104ff.

19. Ebd., S. 1105.

20. Ebd., S. 1110.

21. Ebd., S. 1111.

22. Vgl. Horst Baader: »Typologie und Geschichte des spanischen Romans im
»Goldenen Zeitalter«, in: August Buck (Hg.): Renaissance und Barock (II. Teil) (= Neues
Handbuch der Literaturwissenschaft), Bd. 10, Klaus von See (Hg.), Frankfurt/Main: Athe-
naion 1972, S. 126.
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fiir den gegen den Stein springenden Bettler im Lazarillo de Tormes)
oder 2) es geht um Aullenseiter, die (zu Recht oder aus den Vorurteilen
der Zeit heraus) kein Mitgefiihl verdienten: Lazarillo, Pablos, ihre El-
tern und Verwandten, die Dirne bei Cervantes; 3) durch Wiederholung
der Ungliicksfdlle wird das Leiden zum Teil einer Serie (die ungliickli-
chen Erlebnisse des jungen Lazarillo oder des jungen Pablos), und auf
die komische Wirkung der Vervielfachung hat man vielfach hingewie-
sen;*3 4) die Turbulenz der Umstdnde ldsst das Leiden vergessen; 5)
die Betonung eines an sich nicht wesentlichen Zuges bringt eine gro-
teske Note oder lenkt ab (die kommerzielle Handhabung des Verbre-
chergewerbes bei Cervantes, die verbale Spitzfindigkeit im Lazarillo
oder noch mehr im Buscén; 6) ganz allgemein fiihrt die Erzdahlhaltung
den Leser zum Akzeptieren des Dargestellten. Dabei sind alle diese
Mittel und Kennzeichen im Wesen nicht zeit- oder ortsbedingt,** in
der besonderen Verwendung im spanischen Schelmenroman aber las-
sen sich zeitbedingte Komponenten feststellen: 1) Die Grausamkeit
uberschreitet die Grenzen dessen, was wir heute als komisch akzeptie-
ren (doch nehmen wir sonst vielleicht mehr Grausamkeit hin als das
Barockzeitalter, wie Horrorfilme und andere Darstellungen des Grausi-
gen vermuten lassen, die durchaus als unterhaltend angeboten wer-
den). Hier ist darauf hinzuweisen, dass Castiglione im Cortegiano das
Schmerz und Schaden Bereitende in der »beffa« oder »burla« schon
abgelehnt hat:*> Der italienische Hofmann ist demnach kulturell einen
Schritt weiter als das spanische Publikum. 2) Die Virtuositdt der Dar-
stellung (in Bewegtheit der Handlung oder im Stil) ist wichtig und ver-
bindet sich leicht mit dem Krassen im Geschehen, das damit auch
uberdeckt wird. Wir lesen heute sehr viel mehr auf Inhalt hin und sind
insofern kulturell weniger weit. Grundsatzlich zeigt sich, dass auch das
Komische zeitbedingte Ziige hat.

Wolfram Kromer

23. Vgl. Henri Bergson: Le rire. Essai sur la signification du comique, Paris:
Presses Universitaires de France 1947, S. 53ff., besonders S. 68-71; Gustave Attinger:
L’esprit de la commedia dell’arte dans le thédtre francais, Paris 1950, Reprint Genf: Slat-
kine 1969, S. 34, 43, 117f., 154f., passim.

24. So finden sich diese Eigenarten des Komischen etwa in der commedia
dell’arte (man denke daran, dass die Alten und der Capitano an ihren Negativerlebnissen
vielfach selbst schuldig sind, der Facchino Bergamasco, Opfer mancher Unbillen, zu-
nachst ein AulRenseiter als Gastarbeiter war, das Ungliick wiederholt wird, die verbale
und gestische Prasentation wichtig ist).

25. Vgl. Baldesar Castiglione: Il libro del Cortegiano, Vittorio Cian (Hg.), Flo-
renz: Sansoni 1947, S. 208-210 (II. Buch, XLVII. Kapitel).
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Ragotin oder: Was ein komischer Kérper

im Roman comique alles aushalten muss

Die Auslach- und Priigelkomik in Paul Scarrons Roman comique*
spielt sich ganz iberwiegend hinter den Kulissen ab. Der Roman schil-
dert bekanntlich den drmlichen, bisweilen auch vergniiglichen Arbeits-
alltag einer Schauspielertruppe aus der Provinz, in dem die elementa-
ren Affekte, insbesondere die Aggression, eine grofle Rolle spielen und
auf eine fiir neuere Leser manchmal befremdliche Weise mit der Er-
zeugung von Komik verkniipft sind: Es wird viel gerauft und viel ge-
lacht.

Die Auseinandersetzung mit der literarischen Reprasentation
der Affekte in diesem und anderen Romanen des 17. Jahrhunderts aus
sozio- und psychogenetischem Blickwinkel zeigt, dass sich in dieser
Zeit insgesamt im Zuge der Verhofischung ein gewisser Wandel im ge-
sellschaftlichen Normengefiige in Richtung Affektkontrolle vollzieht,
der vom Roman comique nur sehr eingeschriankt — und vom éalteren
Francion noch weniger — nachgebildet wird, indem die meisten Aktan-
ten das ihnen abverlangte »Triebopfer« nicht immer bringen wollen
oder konnen und nur allzu leicht in die dltere Affektprdgung zurtickfal-
len.? Fir das Affektinventar des Roman comique bedeutet das - an
Stelle der hofisch gebotenen Aggressionsddmpfung — innerhalb der
Schauspielertruppe die weitgehende Aufrechterhaltung eines selbstre-
gulierenden Systems aus archaischer Aggression (Priigelszenen, derbe
Streiche auf Kosten Dritter u.a.) und ihren psychischen Gegenmomen-
ten Ermidung und Lachen.

Ich nutze gern die Gelegenheit, an einer besonders auffdlligen
Figur die historische und &sthetische Alteritdt der zu diesem System
gehorenden Form von Komik zu zeigen. Es handelt sich um Ragotin,
einen zwergwiichsigen® Provinzadvokaten und erfolglosen Liebhaber

1. Ich verwende als Textgrundlage die von Emile Magne besorgte Ausgabe:
Paul Scarron: Le roman comique, Paris: Garnier 1967, die auch die Fortsetzung von Antoi-
ne Offray enthilt. Teile und Kapitel bezeichne ich mit romischen und arabischen Zahlen.

2. Vgl. meine an anderer Stelle ausgefiihrte, aus Sigmund Freud und Norbert
Elias entwickelte These dazu, die sich bei der Textinterpretation gut bewahrt hat: Werner
Helmich: »Hofische und antihdfische Affektmodellierung im niederen franzdsischen Ro-
man des 17. Jahrhunderts«, in: Wolfgang Adam u.a. (Hg.): Geselligkeit und Gesellschaft
im Barockzeitalter (Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung, 28), Wiesbaden: Har-
rassowitz 1997, S. 607-620.

3. Schon sein Name deutet das an: ragot bedeutet skleiner, untersetzter
Manng, vgl. P. Scarron: Le roman comique, S. 422, Anm. 29.
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der Dicht- und Schauspielkunst — aber auch einer der Schauspielerin-
nen -, der durch seinen Ubereifer allen in der Schauspielertruppe auf
die Nerven geht. Als verhinderter Dichter, der seine Produkte nie zum
Besten geben darf, wirkt er gelegentlich wie ein Vorgriff auf den Bar-
den Assurancetourix in der Astérix-Serie. Er ist Opfer vieler SpidRe,
Missgeschicke und Brutalitdten.

Zur Einstimmung einige Kostproben aus dem Kapitel I/10: Ra-
gotin bekommt von Mademoiselle Angélique, die er allzu vertraulich
getdtschelt hatte, dafiir zundchst einen kréftigen Hieb auf die Finger.
Dann entreilt man ihm ein Buch, um es gegen seinen erbitterten Wi-
derstand von Hand zu Hand weiterwandern zu lassen und dabei zu
zerfleddern, und der arme Ragotin muss mit ansehen, wie sich alle
uber ihn lustig machen: »[...] que tout le monde s’éclatait de rire a ses
dépens«* — »wie alle auf seine Kosten in Lachen ausbrachen«. Gleich
darauf schlidgt ihm ein koérperlich weit Uberlegener mehrmals so stark
auf den Kopf, dass ihm der Hut bis unters Kinn rutscht — er muss ihm
spdter zur allgemeinen Erheiterung vom Hals geschnitten werden -,
und gibt ihm dann noch einen Fuftritt an den Kopf (sic!), der ihn aus-
gerechnet zu FiiBen der angehimmelten Schauspielerinnen auf den
Hintern fallen ldsst. Dass der derart Geprellte dariiber selbst am Ende
noch lachen kann, ist verwunderlich und fiir die librigen denn auch
ausgesprochen beruhigend.>

Auch bei anderen Gelegenheiten muss er von seinen verehrten
Schauspielerkollegen viel erdulden. Er teilt zwar auch selbst gern Hie-
be aus, zieht aber wegen seiner Kleinheit und Ungeschicklichkeit bei
den korperlichen Auseinandersetzungen regelmidflig den Kiirzeren.
Dazu wird er immer wieder, wenn er verprugelt oder anderweitig mal-
tratiert worden ist, ausgiebig verlacht. Ragotin gilt — dhnlich ubrigens
wie der zweite Dichter der Truppe, Roquebrune, — als skurriler Aullen-
seiter und ist damit zum Opfer von Gruppenaggressionen, als deren
ausfithrendes Organ oft der als besonders bosartig gezeichnete Schau-
spieler la Rancune auftritt, geradezu pradestiniert.

Doch eine solche mimetisch-sozialpsychologische Lesart greift
offenbar zu kurz. Als Ursachen seiner Missgeschicke gesellen sich
ndamlich zur Bosheit seiner Mitmenschen noch die Naturibel in Form
von Unféllen, etwa in der Episode, in der sich nicht ohne sein Zutun
der Inhalt eines Hafersacks iiber ihn ergief3t, oder in einer anderen, in
der er im Zuschauerraum in die Sickergrube fallt und sich ein gesporn-
ter Stiefel in seine Kehle bohrt. Auch die Tierwelt beteiligt sich an sei-
ner Schadigung. Ein Widder rammt ihm seine Hoérner erst an den Kopf,
dann an die Knie und fiigt ihm blutende Wunden zu. Gegen Ende des

4. Ebd., S. 43.
5. Vgl. ebd., S. 45.
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besonders burlesk-inkohdrenten Kapitels II/16 scheint sich die ganze
Aullenwelt gegen seine korperliche Unversehrtheit verschworen zu
haben: Er wird hier in schneller Folge gefesselt in den Dreck geworfen,
von einem Bauern mit der Peitsche geziichtigt, von einem Hund gebis-
sen und schlieBlich noch von Bienen gestochen.

Sein grofter Feind sitzt indessen auf einer hoheren diegetischen
Ebene. Es ist der Erzdhler selbst, fiir den Streiche und Brutalitdten der
anderen Figuren oder auch Unfélle ohne groferes menschliches Zutun
gleichermaflen willkommen sind, um sich seinerseits als genius malig-
nus zu betdtigen. Zwei breit ausgesponnene Szenen, die sich auf be-
sonders perfide Weise sogar jeweils liber zwei Kapitel erstrecken, mo-
gen diese Beteiligung illustrieren. Die erste beschreibt ausfiihrlich eine
Serie von Missgeschicken Ragotins beim Besteigen eines Pferds, die
zunachst damit ihren Hohepunkt findet, dass er schmerzlich auf dem
Sattelknauf landet, woselbst ihn der Erzdhler iiber das Ende des Kapi-
tels hinaus sitzen ldsst, um ihn im Folgekapitel uber weitere kavalle-
reske Zwischenpositionen endlich vom Pferd fallen zu lassen. Diese
extradiegetische Grausamkeit geht offenbar sogar iiber die der fiktio-
nalen Mitspieler hinaus, denn am Ende dieser Szene heifit es aus-
driicklich, niemand habe diesmal bei dem Unfall gelacht, weil man
Angst gehabt habe, er kénne sich verletzen.®

In der zweiten Szene kommt es zu einer noch dichteren Ballung
von Aggressionen, Missgeschicken und metadiegetischen Zusatzqua-
len. Zunachst wird Ragotin von einer statiosen Dienerin nach einer
Auseinandersetzung kopfiiber in einen grofen Holzkoffer gesteckt,
dessen Deckel ihm schmerzhaft auf die Beine fillt. Aus dieser Lage be-
freit, stiirzt er sich auf sie, erhdlt von ihr aber einen so heftigen Schlag
auf den Kopf, dass ihm Héren und Sehen vergeht. Nachdem ihm im
anschliefenden Gerangel der Hosenglirtel gerissen ist, was mit groBem
Gelédchter quittiert wird,” zieht der Schauspieler 1'0Olive ihm die Hose
ganz herunter und schldgt ihm mit der Hand auf die Oberschenkel, bis
sie scharlachrot werden. Beim Aufspringen gerat Ragotin schlieBlich
mit dem Fuf§ in einen Nachttopf, aus dem er sich nicht mehr befreien
kann, und wird von la Rancune in dieser misslichen Lage allen zum
Gespott vorgefiithrt. Auch hier bleibt — als kleines Grausamkeitssupp-
lement des Erzdhlers — der FuR bis ins Folgekapitel hinein schmerzlich

6. Vgl. ebd., S. 128.

7. »[...] la ceinture de ses chausses s’en rompit et le silence aussi de l'assis-
tance, qui se mit a rire« — »[...] der Giirtel seiner Hosen riR dabei und auch das Schwei-
gen der Anwesenden brach, die zu lachen begannen«, ebd., S. 194. Man beachte hier
das sprachspielerische Zeugma mit dem Verb rompre, das einmal in wortlicher, ein an-
dermal (in absentia) in figiirlich-idiomatischer Funktion (>das Schweigen brechenc) ge-
braucht wird.
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im Nachttopf gefangen und wird von den Beteiligten als Ragotins »Me-
tallfuB« — »pied de métal«® ausgiebig belacht.

Letztlich bedarf der Erzdhler aber der fiktionalen Plagegeister
und misslichen Situationen, die er sich da ausgedacht hat, offenbar gar
nicht, um Ragotin schlecht aussehen zu lassen, sondern kann seine
Abneigung auch in der Personenbeschreibung und in direkten Inter-
ventionen duBern. Er stellt ihn u.a. als ndrrisch, verlogen, anmafiend,
eigensinnig und als schlechten Dichter vor,® registriert hdmisch die
Zahl seiner Missgeschicke durch rekurrente Kapiteliiberschriften vom
Typus »Autre disgrace de Ragotin« — »Ein weiteres Missgeschick Rago-
tins« und schadenfrohe Kommentare, zeigt Genugtuung dariiber, dass
sich manche vor den Augen der Damen abspielen, er also blamiert
wird,*® schildert gentisslich seine Qualen und betont beispielsweise in
der Reitepisode im Kapitel I/20 nicht weniger als fiinf Mal hintereinan-
der seine korperlichen Defizite. Die Bosheit des Erzahlers als Erfinder
all des Ungemachs, das da liber Ragotin hereinbricht, scheint viel um-
fassender als die seiner fiktionalen Helfer auf der Ebene der Diegese,
indem er ihn neben all den Schldgen, die er ihn in der Erzdhlfiktion
einstecken lasst, auf der metafiktionalen Ebene zusdtzlich mit narrati-
ven und sprachlichen Bosheiten verfolgt.

Bei der Ubertragung der Quil-Lach-Konstellation der Figuren
der Fiktionsebene auf die des Erzdhlers entsprache dem Lachen der
Schauspieler hier das des (intendierten) Lesers. Offensichtlich rechnet
in der Tat der Erzdhler — und in diesem Fall darf man getrost sagen:
auch der Autor - bei seiner »Grausamkeit« gegeniiber Ragotin mit dem
Lachen seines Lesers. Man darf wohl beim damaligen Leser ein Be-
wusstsein von elementarer Korperkomik voraussetzen, das in be-
stimmten Konstellationen auch noch langer prasent sein mag, aller-
dings mit schlechtem Gewissen durchsetzt.

Wenn man sich aus heutiger Sicht die Frage stellt, wie komisch
ein kleiner Korperwuchs, Priigel und andere Missgeschicke eines Mal-

8. Ebd., S. 195.

9. Vgl. ebd., S. 25. In der Fortsetzung des von Scarron bei seinem Tod hin-
terlassenen Torsos durch Antoine Offray, die durch Anspielungen auf friilhere Abenteuer
immer wieder die Verbindung zum Scarron-Text herzustellen sucht, aber insgesamt ein
eher drmliches Machwerk ist, begegnet uns ungeachtet einiger weiterhin komisch pra-
sentierter Wiederholungsmissgeschicke — Ragotin fallt allein vier Mal vom Pferd (IIL/4, 5,
12 und 17), zu guter Letzt mit letalen Folgen — ein tiefgreifend verdnderter Ragotin, der
sich inzwischen der Truppe ganz angeschlossen hat: ein jetzt wirklich ungliicklicher
Liebhaber mit Selbstmordgedanken, der seine eigene Grabinschrift dichtet. Um der
Stimmigkeit des Portrats willen scheint es mir geradezu geboten, mich hier auf den Scar-
ron-Text (Teil I und II) zu beschrdnken.

10. So ausdriicklich etwa am Ende von Kapitel I/20, S. 129.
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trdatierten seien, wird man eher zu einer negativen Antwort kommen.
Wie kann Ungliick komisch sein? Hier hat sich spdtestens seit dem Na-
turalismus ein psychischer Wandel vollzogen, der erkennbar mit Erich
Auerbachs These vom Realismus des 19. Jahrhunderts als dem Ende
der Stiltrennung korreliert ist**: Die niederen Personen (nicht nur in
sozialer Hinsicht) gewinnen Anrecht auf literarische Dignitat als Prota-
gonisten und damit auf ernsthafte Behandlung, eine Entwicklung, die
bekanntlich auch fiir die Frage wichtig ist, ob es heute noch einen pika-
resken Roman geben konne. Die Existenz eines Ragotin als literarische
Figur erschiene heute wohl als ernstes Sujet par excellence, jedenfalls
im Rahmen der Hohenkammliteratur.

Fir den Roman comique gilt dies entschieden noch nicht. Die
ernste Auffassung des geplagten Ragotin beruht offensichtlich auf ei-
ner historischen Fehllektiire — dhnlich wie die romantische vom ernst-
haften und nicht komischen Menschenfeind Moliéres. Dass der Autor
eine solche Lesart auch keineswegs fordern wollte, hat er durch eine
ganze Reihe von Unernst-Signalen in seinem Werk angedeutet. Ich
nenne nur die inter- und architextuellen Spiele (Epenparodie), die er-
zahlironischen Elemente und die zumindest intendierte relative Harm-
losigkeit all der Kampfe und Streiche. Die Priigeleien sind, dariiber be-
steht Konsens,"* offensichtlich Parodien (damals sagte man eher >Tra-
vestien<) epischer Schlachtschilderungen. Hierher gehoren auch die
mythologischen Zeitangaben'? oder die Vergilreminiszenz »la Discor-
de, aux crins de couleuvre«'* — »die Zwietracht mit den Schlangenhaa-
ren« — als edle Periphrase der simplen Rauflust. Als erzdhlironisch an-
zufiihren sind etwa Uberschriften, die Kapitel mit semantisch leeren
Inhaltsangaben wie »Qui ne contient pas grand’'chose« (I/5) — »das
nicht viel enthdlt«'> prisentieren, oder die spielerische Nichtunter-
scheidung von Fiktions- und Metafiktions-Ebene bzw. von erzdhlter

11. Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendlindischen Literatur, Bern:
Francke 1946 (2. Auflage 1959). Auerbach hat gezeigt, dass es schon frither — und
durchaus vor dem Roman comigue, der in dieser Hinsicht gerade nicht nach vorn weist —
Durchbrechungen der Stiltrennung gegeben hat; bekanntlich bringt er sie mit der Wiirde
des Niedrigen im Christentum in Verbindung, was nicht von allen Kritikern akzeptiert
worden ist.

12. Besonders ausfiihrlich hier Joan E. DeJean: Scarron’s »Roman comique«. A
Comedy of the Novel, a Novel of Comedy, Frankfurt/Main, Bern: Peter Lang 1977; die Er-
kenntnis findet sich in praktisch allen neueren Arbeiten zum Roman comique.

13. Beide Biicher des Romans beginnen mit einer solchen umstdndlich-mytho-
logischen Tageszeitangabe {iber den Sonnenstand, die dann trivial erldutert wird (P.
Scarron: Le roman comigue, S. 3, 159).

14. Ebd., S. 194.

15. Ahnlich I/11, II/1 und 18.
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Zeit und Erzidhlzeit an einigen Kapitelgrenzen.* Die Raufereien sind
so arrangiert, dass schwere Verletzungen von vornherein ausgeschlos-
sen sind. Gekampft wird physisch und mental auf archaische Weise:
ohne moderne Waffen, meist nur mit den Fausten und einfachen
Schlagwerkzeugen. Man hat oft fast den Eindruck, hier wiirde nur mit
Narrenpritschen geschlagen und als kdme aus den Wunden nur Thea-
terblut. Der Anschein von Realismus wird durch all diese offensichtli-
chen Arrangements konterkariert. Dass die Schauspieler bei Ragotins
Reitunfall Angst haben, es konne ihm etwas zustof3en, bleibt folgenlos,
vor allem fiir den Erzdhler, der es ja ohnehin besser weifl. Insgesamt ist
der Roman trotz all seiner Alltagsszenen weniger welthaltig (im Sinn
des spateren Realismus), als es zundchst scheinen mag.

Durch all diese Verfahren wird hinter dem vordergriindigen
Realismus der Kunstcharakter dieser Schauspielerwelt blofgelegt (ich
verwende bewusst einen Begriff des russischen Formalismus), die
nicht weniger, sondern nur anders literarisch arrangiert ist, als die der
eingelagerten hofisch-idealistischen spanischen Novellen. Wenn es
sich aber um eine bewusst als solche geschaffene literarische Kunst-
welt handelt, die entgegen dem Anschein nicht realistisch-mimetisch
gemeint ist, dann ist auch der ihr angehorende Korper Ragotins offen-
bar kein realistischer (lebensweltnachbildender), sondern nur ein lite-
rarisch-konventionalisierter und nach damaliger Auffassung eben ko-
mischer Korper, auch wenn Elemente der niederen Mimesis prasent
sind und gelegentlich das rein Spielerische des Systems storen. Dann
ist auch der Erzahler weniger grausam, als es scheint. Er »qualt« in Ra-
gotin nicht einen Menschen, sondern in effigie eine nur sprachlich exis-
tente und zudem literaturgeschichtlich als extrem lachhaft konventio-
nalisierte Figur, in der, wie die Personenbeschreibung'’ zeigt, gleich

16. »[...] et cependant que ses bétes [sc. celles du charretier] mangérent,
l'auteur se reposa quelque temps et se mit a songer a ce qu‘il dirait dans le second cha-
pitre« = »[...] und wahrend seine Tiere gefiittert wurden, ruhte sich der Verfasser einige
Zeit aus und dachte dariiber nach, was er im zweiten Kapitel sagen sollte«. P. Scarron: Le
roman comique, S. 5. Hierher gehort auch der metadiegetische Erzahlerkommentar zur
oben angefiihrten Reitszene: »[...] alors le malheureux se trouva le pommeau entre les
fesses oll nous le laisserons comme sur un pivot pour nous reposer un peu; car, sur mon
honneur, cette description ma plus colté que tout le reste du livre et encore n’en suis je
pas trop bien satisfait«, ebd., S. 127 - »[...] so spiirte der Ungliickliche den Sattelknopf
zwischen seinen Hinterbacken, auf dem wir ihn sitzen lassen werden wie auf einem Dreh-
zapfen, um uns ein bisschen zu erholen; denn, bei meiner Ehr, diese Beschreibung hat
mich mehr Miihe gekostet als das ganze {ibrige Buch, und ich bin immer noch nicht vol-
lig damit zufriedenx.

17 Vgl. Anm. 9.
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mehrere »niedere«, d.h. komische Typen zusammenflief3en, so u.a. der
verlogene Diener, der Pedant und der Dichterling.

Damit ist auch die Komik fiir den damaligen und heutigen lite-
rarhistorisch gebildeten Leser hochstens zu einem Teil die archaische
des Auslachens und der Schadenfreude (ganz lasst sich das nicht aus-
schlieBen), zum anderen und wohl grofleren aber die des Erkennens all
der genannten Konventionen, Arrangements und Sprachspiele. Sein
Lachen gilt iiberwiegend der literarischen Machart, ist also im Wesent-
lichen »Meta-Lachen« (sit venia verbo) und kaum identifikatorisches
Lachen in Bezug auf das fiktionale Geschehen. Die grundsdtzliche Ge-
fahr, dass ihm aufgrund der allzu kruden Geschehnisse auf der Fik-
tionsebene auch das Meta-Lachen im Hals stecken bleibt, ist im Roman
comique durch die angefiihrten Unernst-Signale weitgehend vermie-
den, selbst fiir moderne Gemiiter.

Das impliziert fiir den kompetenten Leser eine Art Gattungs-
Switching: Er erkennt, dass er nicht einen realistischen Roman liest,
sondern wie durch einen Schleier aus Versatzstiicken der Alltagswelt
einen hochkonventionalisierten, aber erkennbar nicht der Hohen-
kammliteratur zuzurechnenden literarischen Ulk. Dass Ragotin als ko-
mische Figur im Grand Guignol oder in einem Slapstickfilm noch
durchaus vorstellbar ware, signalisiert seine Zugehorigkeit zu einem
trivialeren und archaischeren Prasentationsmodus. Dazu passt, dass
die psychischen Verletzungen, all die Hime und Schadenfreude in
sprachlicher und aulersprachlicher Form, die er zu erdulden hat, au-
RBerhalb des Blickfelds bleiben, wie man ja auch nicht weinen muss,
wenn der dumme August im Zirkus hinfallt.

Werner Helmich

Die Lustige Person oder Das Komische als Rollenfach

Der ganz junge Josef Kainz wurde nach mehreren Engagements als
»Erster Held und Liebhaber« in Marburg in der Steiermark (heute: Ma-
ribor; Spielzeit 1875/76), als »jugendlicher Held und Liebhaber« am
Stadttheater Leipzig (1876/77) und am Meininger Hoftheater (1877/
78-1879/80) im September 1880 von Ernst von Possart an das Konigli-
che Hof- und Nationaltheater Miinchen verpflichtet, wo er bald in enge
Beziehungen zu Konig Ludwig II. trat. Wahrend all dieser frithen En-
gagements libermittelte Kainz seinen Eltern briefliche Einschitzungen
der von ihm gespielten Partien vor dem Hintergrund des Systems der
Rollenficher, in das er eingebunden war. Uber den >Romeo« schrieb er
am 11. September 1880 an seine Mutter:
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Als Romeo wurde ich fiinfmal gerufen, und die Rolle gehdrt nicht gerade zu den dank-
barsten und ist fiir einen jugendlichen Liebhaber die schwierigste unter allen; denn sie
erfordert viel MaR, viel Verstandnis, sie erfordert tragische Kraft und den sauselnden Ton
des schwarmerischen Liebhabers und dann wieder den ausgelassenen Humor eines Bon-
vivants, dabei Routine, Feinheit und Eleganz im Auftreten und Bewegen, und schlieBlich
muR er noch elegant fechten und etwas turnen kdnnen; denn er hat sich zweimal zu du-
ellieren und den ganzen Abend iiber Gartenmauern zu springen und {iber Balkone zu
steigen.’

Das System der Rollenfdcher als ein iiber Jahrhunderte giiltiges, zen-
trales Ordnungsprinzip von Theaterrealitdt ist, soweit sich dies iiberbli-
cken ldsst, kein Gegenstand der neueren Theaterwissenschaft. Dem
entspricht die Darstellung des Rollenfachs im derzeit wohl am weites-
ten verbreiteten Standardnachschlagewerk, dem Theaterlexikon von
Manfred Brauneck und Gérard Schneilin.®> Der knappe Eintrag
»Kunstfach/Rollenfach« von Roswitha Korner zerfillt in mehrere klei-
ne Abschnitte; Korner erwdahnt darin die nurmehr bedingte vertrags-
rechtliche Relevanz des Rollenfachs fiir die aktuelle Biihnenpraxis, gibt
eine Andeutung zu jenem »Theaterverstindnis«, das dem Fach-Begriff
zugrunde liege und das von der »gegenwartigen Dramaturgie [...]
iuberholt« sei, und greift schlieflich an der entscheidenden Stelle auf
ein bekanntes Theaterlexikon aus der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts
zuriick, um einen Katalog der Fachbezeichnungen vom Helden uber
den Bonvivant und den Intriganten bis zur munteren Liebhaberin und
Komischen Alten aufzulisten.? Kérner wagt keine selbstindige defini-
torische Bestimmung des Begriffs sRollenfach« und reflektiert nicht den
historischen Wandel, den das Rollenfach auf den Ebenen der Stiick-
dramaturgie, der Darstellung, der Besetzungspraxis und der genossen-
schaftlichen bzw. juristischen Bewertung durchlaufen hat.

Die Entwicklung des mitteleuropaischen Theaters im spdten 19.
und frithen 20. Jahrhundert und die Verschiebungen in den For-
schungsinteressen der Theaterwissenschaft vor allem seit den 198oer
Jahren dirften gleichermaflen dazu beigetragen haben, dass das Be-
wusstsein von der Bedeutung des Rollenfaches, wie es die einschladgi-

1. Josef Kainz: Briefe, Wolfgang Noa (Hg.), Berlin: Henschelverlag 1966,
S. 136.

2. Vgl. Manfred Brauneck/Gérard Schneilin (Hg.): Theaterlexikon. Begriffe
und Epochen, Biihnen und Ensembles, Reinbek: Rowohlt 1986.

3. Vgl. Roswitha Korner: Artikel »Kunstfach/Rollenfach«, in: M. Brauneck/G.
Schneilin (Hg.): Theaterlexikon, S. 512. Vgl. dazu: L.S.: Artikel »Fach, in: Robert Blum/
Karl HerloRsohn/Hermann Marggraff (Hg.): Allgemeines Theater-Lexikon oder Encyklopd-
die alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde. Neue Ausga-
be, Altenburg, Leipzig: H.A. Pierer und C. Heymann 1846, Bd. 3, S. 221-225.
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gen Dissertationen von Bernhard Diebold (1913) und Hans Doerry
(1926) noch dokumentieren, gianzlich verloren gegangen ist.# Die histo-
rische Funktion des Rollenfachs erschliet sich weder einer philolo-
gisch ausgerichteten noch einer auf Aspekte von Performativitit und
Korporalitat konzentrierten Theaterwissenschaft, soweit diese auf der
Basis eines tradierten oder auch neu formulierten Kanons ausschlief3-
lich »dsthetisch avancierte< Buhnenwerke und -ereignisse einer Inter-
pretation unterzieht. Das Rollenfachsystem war Bestandteil einer his-
torischen Theaterpraxis, in der — und dies noch bis ins 20. Jahrhundert
— das Gros der Produktion dem Tagesbedarf galt: Es strukturierte das
Ensemble, formierte Aufgabenbereiche anhand der koérperlichen und
darstellerischen Eigenheiten der Ensemblemitglieder und bildete die
dramaturgische Grundlage der liberwiegenden Mehrzahl von neu ent-
stehenden Stiicken. Das einzelne Rollenfach bezeichnete innerhalb des
Spannungsfeldes von Dramatik und Darstellung einen doppelten Sach-
verhalt: Es gruppierte auf der Ebene der Werke vergleichbare Rollen
und wies dem Darsteller als Vertreter eines Rollenfaches aufgrund sei-
nes Aussehens und seiner spezifischen Begabung entsprechende Par-
tien zu. Diebold grenzt in diesem Sinn das literarische Fach, das er
»Typenfach« nennt, vom »schauspielerischen Fach« ab, zu dem be-
stimmte »darstellerische Kunstmittel« gehoren.>

Uberblickt man die europdische Dramatik, aber auch die Opern-
produktion, das Ballett und das unterhaltende Musiktheater, so domi-
nieren Stiicke, die fiir ein konkretes Haus oder Ensemble verfasst und
auf die dort vorhandenen Darsteller berechnet wurden. Im Fall kanoni-
sierter Dramatik, wie etwa derjenigen William Shakespeares® oder
Moliéres, wird diese Art der dramatischen Produktion fiir die Wissen-
schaft nicht zum Problem, da die betreffenden Autoren im Laufe der
komplizierten Repertoirebildungsprozesse seit dem spdten 18. Jahr-
hundert von >Tagesdramatikern< zu >Klassikern« avancierten. Im Fall
der uniiberschaubaren Zahl von Melodramen, Sensationsstiicken,
Lustspielen, Possen und Operetten des 19. Jahrhunderts hingegen, die

4. Bernhard Diebold: Das Rollenfach im deutschen Theaterbetrieb des 18.
Jahrhunderts, Leipzig, Hamburg: Leopold Vol3 1913 (= Theatergeschichtliche Forschun-
gen 25.), Nachdruck: Nendeln: Kraus 1978. Hans Doerry: Das Rollenfach im deutschen
Theaterbetrieb des 19. Jahrhunderts, Berlin: Selbstverlag der Gesellschaft fiir Theaterge-
schichte 1926 (= Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte 35).

5. Vgl. B. Diebold: Rollenfach, S. 9f.

6. Interessante Uberlegungen zur Entwicklung von Shakespeares Typen des
»clowng, des »fool« und des »jester« im Hinblick auf Shakespeares Mitspieler William
Kempe und Robert Armin bei Barbara Puschmann-Nalenz: »Der Clown in Shakespeares
Drameng, in: Peter Csobddi/Gernot Gruber u.a. (Hg.): Die lustige Person auf der Biihne,
Bd. 1, Anif, Salzburg: Ursula Miiller-Speiser 1994, S. 135-145.
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von Theaterroutiniers fiir die zahlreichen Unterhaltungsbiihnen vor
allem der Grofistidte gewissermallen >nach der Schablone« verfasst
wurden, steht das Produzieren fiir den Tag und fiir populdre Darsteller
einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung bislang entgegen. Diese
dramatische Produktion mit Blick auf die besonderen Wirkungsmog-
lichkeiten einzelner Darsteller vor dem Hintergrund des Gesamten-
sembles orientierte sich am System der Rollenfacher.

Inwieweit sich das Rollenfachsystem der franzosischen Biihne
des 18. Jahrhunderts aus den Typen der commedia dell’arte ableitete, in
welchem AusmafR das Rollenfachsystem der deutschsprachigen Biihne
die franzosischen Facher adaptierte und sie im Zuge der intensiven
Shakespeare-Rezeption ab dem spdten 18. Jahrhundert um Facher des
englischen Theaters ergdnzte, dies zu erlautern, wiirde hier zu weit
fiihren. Festzuhalten ist, dass das Rollenfachsystem als Reaktion auf
die sich verdndernden sozialen Schichtungen bereits vom 18. hin zum
19. Jahrhundert gewissen Wandlungen unterlag. So stellt Doerry fiir
das Schauspiel des deutschsprachigen Bereichs unter anderem ein Zu-
riicktreten des Soubrettenfaches gegeniiber den moderneren Salonfi-
guren fest. Im musikalischen Theater dagegen, vor allem in der Ope-
rette, blieb die Soubrette langerfristig eines der wichtigsten Rollenfa-
cher.” Vom 19. hin zum 20. Jahrhundert ldsst sich dann ein weiterer
Wandel des Rollenfachsystems beobachten, der als eine Verwischung
des Spezifischen und eine Tendenz zur Verallgemeinerung der Fach-
bezeichnungen zu beschreiben wire.® Dieser Wandel griindet in ers-
ter Linie auf einschneidenden Neuerungen innerhalb des Theaterbe-
triebs, namlich der Etablierung der Regie, die standardisierte Beset-
zungsmuster aufbrach, und der Neuformierung des Repertoires, in dem
die Quantitdt an aktuellen Werken zugunsten eines begrenzten, aber
aus verschiedenen Epochen gespeisten Klassiker-Kanons immer wei-
ter in den Hintergrund gedrédngt wurde.® Die Jahrzehnte, in denen das

7. H. Doerry arbeitet die Jahre um 1830 als entscheidenden Wendepunkt
hinsichtlich der Zusammensetzung des Fachsystems heraus.

8. Umfangreiches Material zu den Ensemblestrukturen an deutschen Biihnen
zu Beginn des 20. Jahrhunderts liefert Charlotte Engel Reimers: Die deutschen Biihnen
und ihre Angehérigen. Eine Untersuchung liber ihre wirtschaftliche Lage, Leipzig: Duncker
und Humblot 1911. Fiir eine Diskussion des teilweise extrem spezifizierten Fachsystems
im 19. Jahrhundert vgl. Max Hochdorf: Die Deutsche Biihnengenossenschaft. Fiinfzig Jah-
re Geschichte, Potsdam: Kiepenheuer 1921, Kapitel »Das Fach«, S. 105-111.

9. Im spdten 19. Jahrhundert wurde das Fachersystem im deutschsprachigen
Raum sowohl im Hinblick auf neuere Dramatik — etwa unter dem Schlagwort »Naturalis-
mus« — als auch in Bezug auf das Vertragsrecht, das trotz vielfaltiger Abreden zwischen
Deutschem Biihnenverein, Deutscher Biihnengenossenschaft und dem Verband Deutscher
Biihnenschriftsteller noch ldngere Zeit einer definitiven Grundlage entbehrte, zum Ge-

55



THEATER UND PROSA DER KOMIK

Rollenfachsystems infrage gestellt wurde, erweisen sich dabei zugleich
als Widerstreit von Praxis und Programmatik: Wahrend sich die uber-
wiegende Mehrzahl der Darsteller weiterhin fiir eine Engagements-
und Besetzungspraxis nach dem Fachsystem aussprach, hauften sich
programmatische Verlautbarungen, die unter dem Stichwort der sMen-
schendarstellung« ein Abriicken vom Typenfach postulierten. Als bei-
spielhaft fiir die fortschreitende Ideologisierung solcher Ansatze kann
das System neuer Facher gelten, das Felix Emmel in den 1920er Jahren
im gedanklichen Umfeld der Ausdruckskunst entwickelte. Emmel
grenzt, ausgehend vom »Zentralseelische[n] eines Menscheng, sechs
Menschen- und damit Fachtypen voneinander ab, die samtliche Par-
tien der »dramatischen Weltliteratur« zu verkorpern imstande waren,
da ja auch diese »nur ein Spiegelbild, eine Konzentration der wirkli-
chen Gestaltenfiille des Lebens« darstelle. Emmels Typen sind der »In-
stinkttypus in Dur« mit dem hauptsdchlichen Charakteristikum des
»herrenmenschlichen Siegertums«, der »Instinkttypus in Moll« mit
»erdhafter Unbeweglichkeit«, der »Geisttypus in Dur« mit »Witz«, der
»Geisttypus in Moll« mit »Tragikomik«, der »Seelentypus in Dur« mit
»seelischem Gefiilltsein« und der »Seelentypus in Moll« mit einer »See-
le ohne Grenzen«.*®

Was das Komische innerhalb des schon im 18. Jahrhundert rela-
tiv fest etablierten literarisch-schauspielerischen Fachsystems betrifft,
sind eindeutige Zuschreibungen im Sinn eines Komischen des Korpers
schwer zu treffen: Die Zuordnung einer Rolle zum >komischen Fach«
bedeutete im 18. Jahrhundert unter Umstanden nichts anderes als >Rol-
le in einer Komodie«. Die traditionell komischen Diener- und Soubret-
tenrollen gewannen im Laufe der Zeit eine deutlich empfindsame Ten-
denz, eine ganz und gar nicht komische Partie wie die des Hofmar-
schalls von Kalb in Friedrich von Schillers Kabale und Liebe konnte im
19. Jahrhundert aus dem Fach des Charakterkomikers besetzt werden.
Wahrend sich die im Fachsystem verankerten komischen Facher des

genstand kiinstlerischer und organisatorischer Debatten. Vgl. hierzu als unterschiedliche
Stimmen die Erinnerungen Eduard von Wintersteins an seine ersten Engagements und
einen Artikel Oscar Blumenthals zum Problem der Verankerung von Fachern in Theater-
vertrdgen: Eduard von Winterstein: Mein Leben und meine Zeit. Ein halbes Jahrhundert
deutscher Theatergeschichte, Bd. 1: Jugendjahre, Berlin: Oswald Arnold 1947 (2. Auflage),
inshesondere S. 99-106; Oscar Blumenthal: »Eine Theaterfrage«, in: Die Rampe. Thea-
ter-Jahrbuch des Verbandes Deutscher Biihnenschriftsteller 1912, Berlin: Boll und Pickardt
1911, S. 131-135.

10. Felix Emmel: »Schauspielertypenc, in: Das Prisma. Bldtter der Vereinigten
Stadttheater Bochum/Duisburg-Hamborn, Spielzeit 1932/33, Heft 2, S. 13-19, insbeson-
dere S. 17f. Zwar erschien Emmels Aufsatz in der Spielzeit der Machtergreifung durch die
NSDAP, doch waren entsprechende Programme bereits Jahre zuvor ausgepragt.
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Schauspiels also vornehmlich aufgrund ihres Verhdltnisses zu den so-
genannten >Anstandsrollen< sowie durch das darstellerische Mittel des
»Individualisierens« gegentiber dem >Idealisieren« der tragischen Fa-
cher bestimmten, bildete sich im (fast durchwegs musikalischen) Un-
terhaltungstheater eine eigene Fachgruppe des Komischen heraus, die
sich nur bedingt den literarisch-schauspielerischen Fachern zuordnen
lasst: Es ist die Fachgruppe der >Lustigen Personens, die — von heraus-
ragenden Darstellern kreiert — zu feststehenden Typen wurden, denen
die korperlichen Eigenheiten eben dieser Darsteller das entscheidende
Geprdge verliehen und die sich, an Traditionen des Stegreiftheaters
anschliefend, durch eine besonders enge Beziehung zum Publikum
auszeichneten.

Als eine kaum unterbrochene Reihe der Darstellung solcher
Lustigen Personen stellt sich das Wiener Populartheater** vom 18. bis
ins frithe 20. Jahrhundert dar, dessen dramaturgische Merkmale auch
fiir den deutschen bzw. 6sterreichischen Unterhaltungs- und Musikfilm
gliltig blieben.** Die Darsteller, die den Lustigen Personen dieser Zeit-
spanne ihr Gesicht, ihre Stimme, ihren Gang, kurz, ihren >Koérper« ga-
ben, waren Joseph Anton Stranitzky, Gottfried Prehauser, Joseph Felix
von Kurz, Friedrich Wilhelm Weiskern, Johann Christoph Gottlieb, Jo-
hann Joseph Laroche, Anton Hasenhut, Emanuel Schikaneder, Ignaz
Schuster, Karl Carl, Ferdinand Raimund, Wenzel Scholz, Johann Ne-
pomuk Nestroy, Karl Treumann, Josefine Gallmeyer, Alexander Girardi
und schliefllich Hans Moser. Blieben Stranitzky (Hanswurst<), Prehau-
ser ("Hanswurst¢), Kurz (»Bernardon¢), Weiskern (»Odoardo«), Gottlieb
(»Jakerl¢), Laroche (»Kasperl<) und Hasenhut (»Thaddadl<) weitestge-
hend ihren genau bezeichneten Rollentypen verpflichtet, so traten
Schikaneder (>Anton:), Schuster (>Staberl¢), Carl (>Staberl<) und Rai-
mund ((Herr Adam Kratzerl, Hausbesitzer<) nur vereinzelt als Typen
auf.*® Und doch fiigte sich das Spektrum ihrer Rollen, ebenso wie bei

11. Die theatergeschichtlich, wissenschaftsgeschichtlich und ideologiege-
schichtlich duRerst heikle Thematik des sogenannten >Wiener Volkstheaters< kann hier
nicht diskutiert werden. Der von mir verwendete Begriff des »Populartheaters< bezieht
sich auf ein Theater fiir groRere Bevdlkerungsgruppen, im 19. Jahrhundert dann auf ein
Massentheater, das in der Regel nicht an den Hof-, sondern an den Vorstadttheatern
gespielt wurde, und birgt keine weiteren Implikationen in sich.

12. Vgl. die exemplarische Untersuchung von Gunhild Oberzaucher-Schiiller:
»Bewegungswelten. Filmregie, aus dem Rollenfach gespeist«, in: Armin Loacker (Hg.):
Willi Forst. Ein Filmstil aus Wien, Wien: Filmarchiv Austria 2003, S. 229-257.

13. Fiir Dokumente und Quellen zu den Wiener Komikern des 18. und 19.
Jahrhunderts vgl. den Katalog zur Internationalen Ausstellung fiir Musik- und Theater-
wesen, die 1892 im Wiener Prater abgehalten wurde: Theatergeschichtliche Ausstellung
der Stadt Wien. Abtheilung fiir Drama und Theater, Katalog, [Wien]: Verlag der Bibliothek
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Scholz, Nestroy, Treumann, Gallmeyer, Girardi und Moser, zu fest um-
rissenen komischen Fachern, die nun zwar nicht mehr >Kasperl< oder
>Staberl« hieen, aber in vergleichbarer Weise auf Individualisierung
verzichteten. Aufgrund der Charakteristik der betreffenden Biihnen-
kiinstler entstanden die Facher »Scholz¢, »Girardi< oder >Moser¢; die
Rollen Raimunds und Mosers gewannen, so liefe sich behaupten, fiir
die im 19. und 20. Jahrhundert immer wieder problematisierte Wiener
Identitit gar die Funktion gebrochen-komischer >Wiener Allegorienc.*
Frauen waren unter den Lustigen Personen Ausnahmeerscheinungen;
die wenigen lassen sich gruppieren zum Fach der Lokal- und Operet-
tensoubrette, spalteten dieses Fach jedoch — wie die genannten mannli-
chen Komiker — in abgegrenzte Typen auf, die ihrer jeweiligen komi-
schen Eigenart entsprachen.*® Leopold von Sacher-Masoch verdeut-
licht dies am Beispiel einer der bedeutendsten Wiener Soubretten des
19. Jahrhunderts, Josefine Gallmeyer:

Aber Soubrette und Soubrette sind zwei verschiedene Dinge wie es Primadonna und Pri-
madonna, ja Frl. [Clara] Ziegler und eine Birne nicht sind. — Eine Soubrette spielt immer
nur sich selbst — auf der Biihne. Ihr wird nicht wie der Heldin, der Liebhaberin, der Nai-
ven von ihren Rollen die Charaktermaske des Lebens gleichsam aufgenothigt, sondern
sie modelt vielmehr umgekehrt alles, was sie darstellt, nach ihrer kleinen Person. Sie
muR also, wenn sie halbwegs Bedeutung erlangen soll, ein Original sein. Hier liegt das
GeheimniR des Erfolges einer Gallmeyer verborgen. Die Gallmeyer ist mehr als jede Soub-
rette, ein Original, und zwar ein geniales Original.®®

Was das 18. Jahrhundert betrifft, ist die ausgepragte Typisierung der
Lustigen Personen, die nicht zuletzt in der fixierten Namensgebung,
einer entsprechend standardisierten Kostumierung und einer regiona-
len/lokalen Ausrichtung greifbar wurde, und die Anbindung dieser
Typen an konkrete Darstellerpersonlichkeiten in der theaterwissen-
schaftlichen Forschung prasent: einerseits im Rahmen der Diskussion
um die commedia dell’arte und deren Rezeption durch das Musiktheater

und des Historischen Museums der Stadt Wien 1892. Eine ausfiihrliche Bibliographie bei
Jiirgen Hein: Das Wiener Volkstheater, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1997 (3. Auflage).

14. Vgl. hierzu Georg Seellen: »Hans Moser. Oder vom traurigen Dienstmann,
dem alten Gliick und der neuen Zeit, in: Thomas Koebner (Hg.): Idole des deutschen
Films. Eine Galerie von Schliisselfiguren, Miinchen: edition text + kritik 1997, S. 245-264.

15. Fiir Material zu diesem historischen Komplex vgl. Adolph Kohut: Die gréf3-
ten und beriihmtesten deutschen Soubretten des neunzehnten Jahrhunderts, Diisseldorf:
Felix Bagel [1890].

16. [Leopold von] Sacher-Masoch: »Soubretten«, in: Morgenpost, Wien, 18.
Juli 1873, S. 1f., hier S. 1 (Hervorhebungen von Sacher-Masoch).
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des 20. Jahrhunderts, andererseits vor dem Hintergrund &dsthetischer
Positionen des 18. Jahrhunderts, etwa der Theaterreformbestrebungen
Johann Christoph Gottscheds und Friederike Caroline Neubers. Wenig
beachtet wurde bislang, dass es sich auch bei den Lustigen Personen
des 19. und frithen 20. Jahrhunderts noch um ebensolche Typen han-
delte, die innerhalb der Stiickdramaturgien eine Sonderstellung ein-
nahmen und an die spezifische Korperlichkeit eines Darstellers gebun-
den waren, also nur unter erheblichem Bedeutungsverlust von einem
anderen Schauspieler libernommen werden konnten.

Diese zentralen Aspekte komischer Typisierung lassen sich be-
sonders anschaulich bei Hans Moser, aber auch bei den bayerischen
Typen Karl Valentin und Liesl Karlstadt verfolgen, deren Spiel im Film
dokumentiert ist. Die Kurzfilme und verfilmten Sketche von Valentin
und Karlstadt und die Spielfilm-Auftritte Mosers foérdern dariiber hi-
naus ein weiteres besonderes Merkmal der Lustigen Person zutage: Die
dramaturgische Sonderrolle, welche die Lustige Person von jeher inner-
halb der Handlungen des Unterhaltungstheaters einnahm, manifestiert
sich immer wieder in komischen Auftritten mit Nummern- oder Einla-
gecharakter, in denen Geschehenszusammenhdnge zugunsten von
Prasentationen des komischen Korpers ganzlich suspendiert wurden.
Valentin und Karlstadt agierten in diesem Sinn nahezu ausschlieflich
als >)Nummerns, bei Hans Moser finden sich wiederkehrende Einlagen
wie das umstdndliche Schultern eines Koffers, bei Gallmeyer wurden
mehraktige Buhnenstiicke nach und nach zu Einaktern gekiirzt, deren
knappe Handlung lediglich als Vorwand fiir ihre grotesken Tanzauftrit-
te diente. Fir die Lustigen Personen der Hanswurstiade im 18. Jahr-
hundert, der Posse und Operette im 19. Jahrhundert wie fiir diejenigen
des Films im 20. Jahrhundert gilt gleichermaflen, dass sie jenseits des
literarischen Faches darstellerische Individualitdt inszenieren; sie ver-
lassen das Rollenfachsystem insofern, als es sich hier nicht um die Be-
setzung von komischen Partien durch geeignete, gleichwohl austausch-
bare Schauspieler und Sdnger handelt, sondern um das In-Szene-Set-
zen des komischen Korpers durch singuldre »lustige« Personen.

Marion Linhardt

Dario Fo: Mit Wortern, Lauten und Gesten

die Welt umkehren

[...] dei gesti con i quali accompagnamo un discorso non ci curiamo [...]; pensiamo
sempre che il gesto e la gestualita siano linsalata, mentre il pezzo forte, la carne, é la
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parola. — um die Gesten, mit denen wir die Rede begleiten, kiimmern wir uns nicht [...];
wir denken immer, die Geste und die Gestik seien der Salat, wahrend die Hauptsache,
das Fleisch, das Wort ist.?

DArIO Fo

Dario Fo (San Giano/Lago Maggiore, 1926), Schriftsteller, Schauspieler,
Regisseur, zusammen mit seiner Frau Franca Rame mit dem Literatur-
nobelpreis im Jahr 1997 ausgezeichnet als derjenige, der »[...] emulates
the jesters of the Middle Ages in scourging authority and upholding the
dignity of the downtrodden« — »[...] in Nachfolge der mittelalterlichen
Gaukler die Macht geiflelt und die Wiirde der Schwachen und Gede-
miitigten wieder aufrichtet«,? ist durch seine Komodien wie Mistero buf-
Jo (1969) oder Morte accidentale di un anarchico (1970), und durch sein
politisches Engagement eine der wichtigsten Figuren des italienischen
Theaters und der italienischen Gesellschaft der letzen 50 Jahre.

In seinen Mitteln der komischen Tradition der mittelalterlichen
Gaukler, der commedia dell’arte sowie des modernen Kabaretts und des
Variétés, aber auch den Experimenten der Weltavantgarde von Beckett
bis zum Living Theatre folgend, hat Fo stets seine Art Theater zu ma-
chen mit dem Ziel weiterentwickelt, die Realitdt umzukehren, die so-
zialen Konventionen und die Automatismen der modernen Gesellschaft
zu enthiillen und das Theater selbst immer wieder in Frage zu stellen.?

VERFREMDETE GESCHICHTEN

Bemerkenswert ist die Quellenvielfalt, der in Fos Komdédien und Spek-
takeln dargestellten Geschichten: literarische Texte aus dem Altitalie-
nischen, aber auch weltbekannte Tragdodien wie Hamlet oder Othello,
Stiicke aus der Bibel, Geschichtsereignisse, wie man sie aus den Schul-

1. Dario Fo: Manuale minimo dell’attore, Turin: Einaudi 1997, S. 49.

2. Nobel e-Museum unter <www.nobel.se/literature/laureates/1997/ index.
html>, eingesehen am 19. Mai 2003.

3. Fiir einen Uberblick iiber das italienische Theater des 20. Jahrhunderts
vgl. Franca Angelini: I/ teatro del Novecento da Pirandello a Dario Fo, Rom, Bari: Laterza
1990. Allgemeine Arbeiten {iber Dario Fo: Chiara Valentini: La storia di Dario Fo, Mailand:
Feltrinelli 1997; Lanfranco Binni: Attento te ...! Il teatro politico di Dario Fo, Verona: Ber-
tani 1975; Tom Behan: Dario Fo. Revolutionary Theatre, London: Pluto Press 2000; Dario
Fo: Manuale minimo dell’attore, Turin: Einaudi 1997. Alle Komddien von Fo sind bei Ein-
audi erschienen: Dario Fo: Le commedie di Dario Fo, 13 Bde., Turin: Einaudi 1974-1998.
Informationen iiber die gesamten Aktivitaten von Dario Fo und Franca Rame sind in dem
Archivio Franca Rame e Dario Fo unter <www.archivio.francarame.it> zu finden, eingese-
hen am 19. Mai 2003.
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bilichern kennt (z.B. die Kreuzziige und die Entdeckung Amerikas?)
sowie (dramatische) Tagesereignisse. Welche auch immer die Quelle
seiner Stiicke ist, keine ist vor einer radikalen Umwalzung sicher. Be-
sonders die elementaren Lehrgeschichten, wie man sie in der Schule
lernt und wie sie allgemein akzeptiert sind, werden Ziel der verdre-
henden Komik Dario Fos. Denn — wie Fo selbst in Manuale minimo
schreibt — »il nostro dovere [...] di autori, registi, gente di teatro, e rius-
cire a parlare della realta violando lo schema standard, col reagente
della fantasia, con l'ironia, con il cinismo della ragione«®> — »Unsere
Pflicht als Autoren, Regisseure und Theaterschaffende ist es, die Reali-
tdt in einer Weise darzustellen, die den tbliche Rahmen sprengt, mit
der Macht der Phantasie, der Ironie, des iiberlegten Zynismus.«

Die ersten »Opfer« der Umwalzung sind die Geschichten aus der
Bibel: Isaak versucht den Vater von seinen morderischen Absichten
abzuhalten, indem er sagt: »Guarda che il padreterno ti ha fatto uno
scherzo, papa ...« — »Versteh doch, dass der Herrgott Dir nur einen
Streich gespielt hat, Vater ...«, worauf der Vater antwortet: »[...] tira giu
la testa che mica voglio avere delle grane con quello [...]«* — »Kopf
runter, denn ich will keinen Arger mit dem [...]«. Kain ist natiirlich un-
schuldig und Abel wird als Henker dargestellt’. Die Hochzeit zu Ka-
naa endet in einem allgemeinen Rausch;® der Kriippel und der Blinde
flirchten, geheilt zu werden, da sie dann nicht mehr betteln konnten
und arbeiten gehen miissten.® Die Erweckung des Lazarus kommt wie
eine riesige reality show daher, Eintrittskarten, StiRigkeiten zum Knab-
bern und Klappstiithle inbegriffen.’® Kein besseres Schicksal erfihrt
Othello, der kein Schwarzer mehr ist, sondern ein Albino und in einem
norditalienischen Dialekt spricht; und er ist weder eifersiichtig noch an
Desdemona interessiert.!* Eine prototypische Uberinterpretation der
Tradition ist im Ubrigen die Lektiire der allen italienischen Gymnasial-
schiilern bekannten anonymen Verse Rosa fresca e aulentissima, die Fo

4. \gl. Isabella, tre caravelle e un cacciaballe (1963) und Storia vera di Piero
d’Angera, che alla crociata non c’era (1981), in: D. Fo: Le commedie di Dario Fo, Bd. 2,
11.

5. D. Fo: Manuale minimo, S. 172.

6. Il poer nano (Rundfunksendung 1951), vgl. Archivio Rame Fo und C. Va-
lentini, La storia di Dario Fo, S. 35.

7. Ebd., S. 31.

8. Vgl. Mistero buffo, in: D. Fo: Le commedie di Dario Fo, Bd. 5, S. 59.

9. Vgl. ebd. S. 43.

10. D. Fo: Manuale minimo, S. 141ff.
11. Il poer nano (1951), vgl. Archivio Rame Fo und C. Valentini, La storia di
Dario Fo, S. 35.
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in Mistero buffo neu aufsagen ldsst**: Von dem auserlesenen Gedicht
aus der Zeit Friedrichs II bleibt nicht viel {ibrig. Daflir multiplizieren
sich die doppeldeutigen, obszonen Anspielungen.

DIE ANDEUTUNGEN DER METASPRACHE

Wenn die Schlichtheit der Szenen und Kostiime, der kontinuierliche
Rollenwechsel eines einzigen Schauspielers auf der Biihne und der
sketchartige Aufbau der Inszenierungen wichtige Aspekte fiir das Fal-
len der von Konstantin Stanislavskij theoretisierten »vierten Wand« im
Theater sind und damit die Konventionen des Naturalismus gebrochen
werden, so stehen im Zentrum die Metaerkldrungen, die Anmerkun-
gen, die Fo spatestens seit Mistero buffo in seine Spektakel einfiigt, in-
dem er kontinuierlich in seine Geschichten ein- und austritt. Das Ziel
der Verfremdung hat Fos Theater etwa mit dem Theater von Brecht
gemeinsam; das komische Verfahren des Verdrehens schafft aber et-
was Neues.

Durch die Anmerkungen, die auch dazu dienen, die Geschichten
zu erkldaren und »Fremden« eventuelle sprachlich anspruchvolle Pas-
sagen zuganglich zu machen, werden aber vor allem Andeutungen und
Anspielungen gemacht, die die erzdhlten Geschichten aus einem ande-
ren Blickwinkel erscheinen lassen. Zwischen »Schauspieler/Erklarer«
und dem Publikum wird ein Pakt geschlossen und beide konnen damit
gemeinsam amiisiert die Missgeschicke des »Schauspielers/Schauspie-
lers« verfolgen.

DER KOMISCHE PASTICHE DER SPRACHVARIETATEN

Verwerfungen und daher komische Effekte erzeugt Fo aber auch mit
der Sprache, in der sich die Geschichten selbst abspielen. Eher als von
Sprache sollte man von Sprachen reden, da Fo auf der Klaviatur der
sprachlichen Varietdt spielt. Nach dem von Gaetano Berruto erlauter-
ten Sprachmodell*® kann man zwischen diatopischen (nach dem Ort,
also nach den verschiedenen Dialekten und Mundarten), diastratischen
(nach den verschiedenen sozialen Schichten), diaphasischen (nach den
Situationen und Anwendungen) und diachronischen (auf der chronolo-
gischen Ebene) Varietaten unterscheiden. In seiner gesamten kiinst-
lerischen Produktion experimentiert Fo mit allen moglichen Sprachva-
rietdten, die aber nicht unbedingt in einem authentischen Sinn ver-
standen, sondern — wie immer — vermischt und umgekehrt werden. Da-

12. Mistero buffo in: D. Fo: Le commedie di Dario Fo, S. 5.
13. Gaetano Berruto: Fondamenti di sociolinguistica, Rom, Bari: Laterza 2001,
S. 147ff.
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durch nehmen die ausgedrickten Inhalte neue, paradoxale Konnota-
tionen an.

Auf der Achse der Diatopie findet man z.B. den schon erwdhn-
ten Othello, der in einer norditalienischen Mundart spricht. Er bleibt
zwar der Fremde, aber nur weil er den Dialekt des anderen Ufers des
Lago Maggiore spricht. Eine dhnliche Sprache verwendet auch der chi-
nesische Soldat der siebten Armee Mao Tze-tungs in der Storia della
tigre in seinem verzweifelten Dialog mit der Bestie und deren Nach-
wuchs*4. Fir die Geschichte des Raben und des Adlers wird ein zidnki-
scher sizilianisch-kalabresischer Dialekt erfunden®>. Die Madonna —
ihrerseits — spricht ein auf der Achse der Diastratie stark markiertes
Substandarditalienisch und auf einer nicht viel hoheren Sprachebene
spricht ihr Sohn'®. Eine Art Altitalienisch verwendet Fo in Lu Santo
Jullare Francesco (1997). Dabei dienen die altitalienischen Geschichten
oft als ein Vorwand, um die zeitgendssische Welt mit anderen Worten
zu fassen. SchlieBlich tritt die diaphasische Variation besonders auffal-
lig in den starken Satiren Fos gegen die Welt der Biirokratie in Er-
scheinung, wie z.B. in Gli arcangeli non giocano a flipper (1959), wo ein
Mann beim Einwohnermeldeamt versehentlich als Hund registriert
wird und in eine kafkaeske Welt gerdt; aber besonders in Morte acci-
dentale di un anarchico, ein vom Tod des Anarchisten Giuseppe Pinelli
in der Quastur Mailands (1969) inspiriertes Stiick. Hier ist der Meister
der biirokratischen Sprache ein Narr, der durch seine Rhetorik die
Skandale der strategia della tensione enthiillt, und da er verrickt ist, es
sich leisten kann, die unangenehmsten Wahrheiten auszusprechen.

Die sprachliche Verwendung ist keineswegs philologisch korrekt
und oft handelt es sich um die beliebige Mischung von verschiedenen
Dialekten, Sprachausdriicken, Registern. Das Ergebnis ist ein hochst
heiterer pastiche verschiedener Varietdten, den man trotz allem verste-
hen kann, zumal Dario Fo, zumindest seit Mistero buffo, mit den meta-
sprachlichen Eingriffen die Moglichkeit geschaffen hat, schwierige
Passagen zu erkldaren und zu paraphrasieren.

DER GRAMMELOT: JETZT WIRD ALLES KLAR!

Wenn der sprachliche pastiche noch weitergefiihrt wird, wenn Gerau-
sche, Laute, Wortern ohne innere Bedeutung hinzukommen, ist der
grammelot*” nicht mehr fern. Damit ist eine, von Fo stark verwendete,

14. D. Fo, Manuale minimo, S. 192ff.

15. Vgl. ebd., S. 83ff.

16. Vgl. z.B. in Mistero buffo, »Testi della passione«, Bd. 5, S. 123ff.

17. Uber den grammelot vgl. Alessandra Pozzo: Grammelot. Parlare senza paro-
le dai primi balbettii al grammelot di Dario Fo, Bologna: Clueb 1998.
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onomatopoetische Sprache gemeint, die nur aus Gerauschen, Gesten
und sehr wenigen Wortern besteht. Sie wird benutzt, um exotische,
fremde und tierische Sprachen nachzuahmen. Nicht zuféllig wurde der
grammelot — erzihlt Fo in Manuale minimo*® — von den Kiinstlern der
commedia dell’arte erfunden, als sie wegen der Gegenreformation aus
Ttalien auswandern mussten und alternative Ausdrucksmittel suchten,
um die neuen Sprachbarrieren liberbriicken zu kénnen.

Wenn man ihn gut beherrscht und mithilfe metadiskursiver Er-
lauterungen konnen mit dem grammelot alle denkbaren Dialoge nach-
geahmt werden. In der Kunst des Grammelot geht es nicht nur darum,
alle moglichen Laute und Gesten artikulieren zu koénnen, sondern um
eine starke Prizision und Synthese in der Verwendung der ausgesuch-
ten Mittel. Nur dadurch wird der Diskurs klar und der grammelot nicht
als (amtsantes) autoreferentielles Spiel gesehen, sondern als ein niitz-
licher Ersatz der gewdhnlichen Sprachkodizes. Eliminiert man nicht
nur die Bedeutung der Gerdusche, sondern auch die Gerdusche selbst,
hat man ein letztes Kommunikationsmittel zur Verfligung: den Koérper.

DER KOMISCHE KORPER

Dario Fo wird nicht nur als Regisseur und Schriftsteller, sondern, und
vor allem wegen seiner hervorragenden schauspielerischen Fahigkei-
ten geschatzt. Als groer Verehrer Totos und der gesamten komischen
populdaren Tradition sowie als Schiiler des beriihmten franzdsischen
Mimen Jacques Lecoq ist Fo in der Lage, alle moglichen Kodizes der
Mimik und der Gestik auf die Biihne zu bringen und sie stundenlang
allein mit erheiterndem Effekt abzuwickeln. Die beachtliche Kunst Fos
besteht dabei darin, seine Korpersprache nicht als Ziel, als raschen
bzw. raffinierten Gag zu betrachten, sondern ihn als effektives Stilmit-
tel einzusetzen, als weitere Moglichkeit sich auszudriicken und die ver-
bale Sprache durch Mittel der Gestik, Mimik und des Visuellen zu er-
setzen oder zumindest zu ergdanzen. Wie Fo selbst theoretisiert, sollen,
damit sie wirksam sind, die Gesten »sovragesti«'® — »Ubergesten« sein,
das heift, besonders ausdrucksvoll, explizit, klar und unkonventionell,
schlieBlich: immer wieder neu. Die Korpersprache kann auflerdem
noch synthetischer als der grammelot und die verbale Sprache sein: Ei-
ne einfache Geste oder ein Augenwink gentiigen und kénnen lange Re-
den ersetzen.

Wenn das Instrument (der Korper) gut funktioniert, wie es der
Fall im Theater Fos ist, dann kann man ihn also als eine potente Extra-

18. D. Fo, Manuale minimo, 89ff.
19. Ebd., S. 237.
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sprache verwenden, die neue Bedeutungen, Sinne, Umwailzungen und
besonders Komik in den Diskurs bringt.

Die Gesten konnen dann die Worter ersetzen und synthetisch
die Information vermitteln. Der Rabe synthetisiert mit ein paar Hand-
bewegungen und Gesichtsausdriicken sein ganzes Drama.

Die Gesten konnen auBerdem die Worter begleiten und sie da-
mit verstarken. Der Soldat der siebten Armee begleitet seine »boia«-,
»bestia«- und »orco«-Ausrufe mit dhnlichen erstaunten Gesichtsaus-
driicken.

Die Gesten konnen auch Worter begleiten, ihnen jedoch auch
widersprechen und damit die Welt erneut ins Gegenteil verkehren. Die
verbale Sprache mag Geschichten, der Tradition nach, erzdhlen. Indem
sie allerdings von gegenteiligen Gesten oder Gesichtsausdriicken be-
gleitet wird, nimmt der Sinn des Diskurses eine ganz andere Konnota-
tion an.*® Rosa fresca e aulentissima mag also mit den raffiniertesten
Wortern des Altitalienischen aufwarten, begleitet durch bestimmte
Gesten erweckten und erwecken die Verse damals, dargestellt von den
Gauklern, wie heute, durch Dario Fo, einen vollig anderen Sinn — einen
komischen Sinn.

Anna Dal Negro

Das Quebecer Theater der Gegenwart

Das Theater von Quebec hat verschiedene Epochen durchlebt, in de-
nen die Komik des Korpers zundchst hinter der verbalen Komik zu-
riickstehen musste. In einer ersten Phase war die Dominanz der Komik
der Sprache deutlich ausgepragt, bevor in den créations collectives auch
die physische Komik in Auffiihrungen zunehmend ins Spiel kam. In
der Zeit von 1948 bis 1970 beherrschte die Sprache die Bithnen Que-
becs, bevor sie durch den kérperlichen Ausdruck, durch Bewegung und
Bilder abgelost wurde, um in den letzten Jahren zu einer ausgewoge-
nen Mischung aus beidem zu gelangen. Die Bezeichnung »Quebecer
Theater« geht zum einen auf die wahrend der révolution tranquille ein-
gefiihrten Begriffe wie littérature québécoise oder thédtre québécois zu-
ruck, welche ein neues nationales Bewusstsein unterstreichen sollten.
Zum anderen grenzt der Begriff das Theater der Provinz Quebec von
dem anderer frankophoner Bevolkerungsgruppen, z.B. Akadies, ab.
Am Beginn eines »nationalen« Theaters in Quebec steht das

20. Ebd., S. 113.
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franzosischsprachige Stiick Ti-Coq (1948) von Gratien Gélinas, die Kri-
tik bezeichnete die Auffiihrung sogar als »[N]aissance d'un théatre ca-
nadien«.* In Ti-Coq manifestierte sich der Prozess der Identitdtssu-
che, der 1944 mit dem Roman Bonheur d’occasion von Gabrielle Roy
eingeleitet wurde, nun auch im dramatischen Werk. Das Schreiben in
franzosischer Sprache und die Produktion von franzdsischsprachigem
Theater war Bestandteil dieses Selbstfindungsprozesses. Die franko-
phonen Einwohner von Quebec unterhalten eine besondere Beziehung
zu ihrer Sprache, sie war Gegenstand vieler Kdmpfe und ist noch heute
mehr als ein Kommunikationsinstrument,? sie unterstreicht ihre Iden-
titat.

Es folgten Stiicke von Marcel Dubé (z.B. Florence 1960, Les
beaux dimanches 1965), der dem Quebecer Publikum auf der Bithne und
im Fernsehen sein Theater lieferte. Doch wihrend Dubé sich beziiglich
der Sprache fiir »le francais universel«3 — »das Universalfranzosisch«
entschied, schockierte Michel Tremblay 1968 mit der Auffiihrung sei-
ner Belles-Sceurs durch die Verwendung des Jouals auf der Biihne. Die-
ser Soziolekt einer frankophonen Bevolkerungsschicht aus einem rela-
tiv fest umgrenzten Gebiet im Osten Montreals diente einerseits der
Abgrenzung von dem anglophonen reicheren Teil der Bevolkerung,
andererseits aber auch zur Abgrenzung von Frankreich. Der Joual wird
zu einer »arme politique et linguistique utilisée par les artistes, et que
le peuple comprend d’autant plus qu’il l'utilise tous les jours«* — zu
einer »politischen und sprachlichen Waffe, welche die Kiinstler benut-
zen und die das Volk umso besser versteht, als es sie taglich benutzt«.
Die Einfiihrung des Jouals auf der Biihne steht stellvertretend fiir den
vielfach vollzogenen Bruch mit alten Normen im revolutiondren Thea-
ter Quebecs, von dem man in den 6oer und Anfang der 7oer Jahre
spricht. Das Theater holte den Kampf der révolution tranquille auf die
Biihne und artikulierte im Lachen seine Gesellschaftskritik. »Le rire,
selon moi, est toujours critique. Sous le masque de la comédie, on re-
trouve énormément d’agressivité.«> — »Ich denke, dass Lachen immer
Kritik beinhaltet. Unter der Maske der Komodie steckt immer eine
Menge Aggressivitdt.« Die Komik der Sprache, die sich beispielsweise
im Spiel mit den Varietdten des Franzosischen, in refrainartigen Wie-

1. Madeleine Greffard/Jean-Guy Sabourin: Le thédtre québécois, Montreal:
Boréal 1997, S. 38.

2. Vgl. Walter Pache: Einfiihrung in die Kanadistik, Darmstadt: Wissenschaftli-
che Buchgesellschaft 1981, S. 25.

3. M. Greffard/J.-G. Sabourin: Le thédtre québécois, S. 68.

4. Jocelyne Lepage, in: La Presse 16. Juni 1973, zitiert in: Luc Boulanger:
Piéces a conviction. Entretiens avec Michel Tremblay, Montreal: Leméac 2001, S. 18.

5. L. Boulanger: Entretiens avec Michel Tremblay, S. 22.
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derholungen oder derben Flichen artikuliert, wird zu dieser Zeit von
der Komik des Korpers erganzt. Mimik, Gestik und dufleres Erschei-
nungsbild, man denke an die typische Hausfrauenkleidung der Prota-
gonistinnen der Belles-Sceurs, waren neben der Sprache wichtige Be-
standteile der Komik des Quebecer Theaters.

Ab 1966 entstanden die créations collectives: Junge Kiinstler
schlossen sich zu Gruppen zusammen und arbeiteten gemeinsam Stii-
cke aus. Sieben Jahre spdter gab es 350 solcher Theatertruppen, von
denen die bekanntesten Le grand cirque ordinaire und Le thédatre au
méme nom sind.® Man suchte den Kontakt zum Publikum, zum Teil
ohne die Verschriftlichung; die bekannten Theaterraume wurden ver-
lassen, um auf der Strafle zu spielen und herkémmliche Theaterformen
wurden aufgebrochen, um Alternativen zu suchen. Neben Stiicken oh-
ne niedergelegten Text entstand ebenso ein Theater ganz ohne Text,
allein improvisierte Mimik und Gestik vermittelte das Geschehen. Hier
dominierte der kérperliche Ausdruck, die dargestellten Personen wur-
den oftmals zu Typen und erinnern an die Formen der commedia
dell’arte.”

Fiir Jean-Claude Germain® bedeuten die créations collectives
die »démocratisation« des Theaters, welche, »en désacralisant le texte,
le rend accessible, discutable, partagable«® — »indem sie den Text
desakralisiert, es zuganglich, diskutierbar und teilbar macht«. Dies im-
pliziert fiir ihn jedoch einen fixierten, geschriebenen Text, der durch
seinen Rhythmus gekennzeichnet ist und deshalb eine der Gattungen
»de la littérature la plus québécoise«' — »der am meisten Quebec zu-
gehorenden Literatur« sei. Germain unterstreicht auch in seinen In-
szenierungen die fiir den Quebecer typische Rhythmik sowie die Mu-
sik, die Kritik deutlicher ausdriicken kann als das gesprochene Wort.**

6. Vgl. Laurent Mailhot: La littérature québécoise, Montréal: Typo 1997, S.
365.

7. Vgl. Betty Bednarski/Iréne Qore: Nouveaux regards sur le thédtre québé-
cois, Montréal: XYZ/ Halifax: Dalhousie French Studies 1997, S. 13. Vgl. auch L. Mailhot:
La littérature québécoise, S. 367 zur commedia dell’improwiso. Des Weiteren finden sich
in den créations collectives Einfliisse, die von Brecht iiber das Absurde Theater, das Agit-
prop-Theater bis hin zum »théatre de contestation américain« reichen, vgl. M. Greffard/
J.-G. Sabourin: Le thédtre québécois, S. 84.

8. Jean-Claude Germain war Dramaturg des Thédtre au méme nom und
Griinder der P'tits Enfants de Germain, ab 1971-82 Direktor des Centre du Thédtre d’Au-
jourd’hui.

9. Jean-Cléo Godin/Laurent Mailhot: Thédtre québécois II, Montreal: Bib-
liothéque Québécoise 1988, S. 221.

10. Ebd., S. 220.
11. Vgl. ebd., S. 217.
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Das Jahr 1980 markiert einen Bruch in der Kontinuitat der Ent-
wicklung des Quebecer Theaters, der u.a. auf die Enttduschung zahl-
reicher engagierter Autoren nach dem gescheiterten Referendum zu-
riickgeht.** Verunsichert durch diese politische Entwicklung nahmen
nach 1980 viele Theater internationale Stiicke oder Quebecer Klassiker
wieder auf, das Theater von Quebec befand sich in einer Krise und le-
diglich die feministische Bewegung hatte diesen Scheitelpunkt im
Theater unbeschadet iiberlebt, was die groe Anzahl von Stiicken Que-
becer Dramatikerinnen, darunter Marie Laberge und Jovette Marches-
sault, belegt.*3

In den 8oer Jahren entwickelte sich aus den Erfahrungen der
créations collectives ein Theater, das Sprache und Korpersprache, Dia-
log und Tanz, Chor und computergesteuerte Videos vermischte und das
sich in monumentalen und multimedialen Stiicken manifestierte, fir
die der sechsteiligen Zyklus Vie et mort du roi boiteux (1981 von Jean-
Pierre Ronfard) wegweisend war: »Il n'y a plus un théatre mais des
théatres québécois: corporel, intellectuel, comique, tragique [...].«** —
»Es gibt nicht mehr nur ein Theater, sondern die Quebecer Theater:
das korperliche, intellektuelle, komische, tragische [...].«

Besonders hdufig treten im Quebecer Theater der Clown oder
Narr, le fou und le bouffon auf, verkorpert wird er etwa durch Marc
Favreau, alias Sol, der vor allem wegen seines faszinierenden Spiels
mit der franzésischen Sprache vom Quebecer Publikum geliebt wird.
Pierre Gobin untersucht die Griinde, warum das Quebecer Theater be-
sonders pradestiniert war, den Narren auf der Biihne darzustellen und
erkldrt dieses Phanomen durch die Ohnmacht des Frankophonen in-
nerhalb sozialer und politischer Hierarchien, die sich im Lachen du-
RBern kann.*> Einen weiteren Grund sieht er in dem Umstand, dass in
Quebec eine Sprache gesprochen wird, welche die Alteritdt unter-
streicht und die besondere Identitdt der frankophonen Nordamerika-
ner stiftet.’® Gobin unterscheidet vier Arten des Narren und bezieht
sich auf die Komoddie Le Chant du sink (1973) von Jean Barbeau, in dem
die vier Protagonistinnen den vier »nationalen« Tatigkeiten nachge-

12. Michel Tremblay sprach von »une des grandes désillusions de ma vie« —
»einer der groRten Enttduschungen meines Lebens«, in: L. Boulanger: Entretiens avec
Michel Tremblay, S. 64.

13. Vgl. Hans-Jiirgen Greif/Francois Ouellet: Literatur in Québec/Littérature
québécoise. 1960-2000, Heidelberg: Synchron Wissenschaftsverlag der Autoren 2000,
S. 249.

14. L. Mailhot: La littérature québécoise, S. 351.

15. Vgl. Pierre Gobin: Le fou et ses doubles. Figures de la dramaturgie québé-
coise, Montréal: Les Presses de l'Université de Montréal 1978, S. 8.

16. Vgl. ebd., S. 21.
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hen.*” Der bigotte Glaube wird von Bernadette personifiziert, der Kul-
turfanatismus wird durch Esther verkorpert, die fanatische Politikerin
bzw. Revolutiondrin wird durch Verchéres dargestellt und an Barbie
wird vorgefiihrt, wie der Kommerz den Menschen in die Unvernunft
treibt. Neben Sprache und Ausdruck, d.h. ihrem jeweiligen Jargon, sind
die Protagonistinnen durch entsprechende Accessoires gekennzeich-
net, die sie in ihrer Bewegung schwer behindern. Bernadette schleppt
ein riesiges Kreuz mit sich herum, Esther ist mit einer Tunika beklei-
det. Diese fanatischen Personen, die als fous oder verriickt dargestellt
werden, weil sie ihren Platz in der Gesellschaft nicht finden koénnen,
unterscheiden sich vom »bewussten« Narren, der die Obrigkeit imitiert
und dadurch parodiert. Wir treffen den als fou-du-palais bekannten
Narren des Ofteren im Theater von Quebec, zum Beispiel in Roi ivre
(Languirand, 1956).

Den travesti, der seine marginale Stellung anerkennt und in ihr
(auf-)lebt, finden wir besonders haufig im Werk von Michel Tremblay,
ebenso wie die Kontrastfigur, den introverti. La Duchesse, Tremblays
bekanntester travesti aus La Duchesse de Langeais (1968) ist nach
Tremblay »le prototype de 'homme-femme, c’est a dire un homosexuel
qui représente 'homme et la femme« — »der Prototyp der Mann-Frau,
das heiBt des Homosexuellen, der den Mann und die Frau darstellt«.*®
La Duchesse, 60-jahrig und einer verlorenen Liebe nachtrauernd »ne
regrette rien« — »bedauert nichts« und spricht einen Monolog in einem
piéce a une personne, die Figur aber zeigt sich dem Zuschauer von
mehreren Seiten, als Mann, als Frau und insbesondere als gealterter
Star.

In Bonjour, la, Bonjour (1974) von Michel Tremblay steht wieder
die Komik der Sprache im Vordergrund, es wird mit der Ambiguitat
von »bonjour, das in Quebec gleichzeitig Anfang und Ende, Guten Tag
und Auf Wiedersehen ist, jongliert. Die verbale Komik grenzt hier an
das absurde Theater. Angehdufte Fragen ohne Antwort, Bemerkungen
ohne Zusammenhang, Personen, die aneinander vorbei reden, lassen
an Ionesco denken,*® hier wie dort evoziert die Absurditét der Sprache
die der Kommunikation. Zum 30. Jahrestag der Erstauffiihrung der Bel-
les-Sceurs schrieb Michel Tremblay mit Encore une fois, si vous permet-
tez (1997) eine Hommage an die Schauspielerin Rita Lafontaine und
den Regisseur André Brasard, die in der Erstauffiithrung die Hauptrol-
len von Nana und dem narrateur ibernommen hatten. Dieser Dialog
lebt wieder ausschlieBlich von der Sprache, die fast fehlende Bewegung
unterstreicht die reine Sprachhandlung. Der narrateur kiindigt bereits

17. Vgl. ebd., S. 22.
18. Ebd., S. 220.
19. Vgl. Michel Tremblay: Bonjour, la, bonjour, Montréal: Leméac 1974, S. 16.
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in den ersten Worten an, dass: »Personne ne se transforma en rhinocé-
ros. [... ] [A]Jucun homme ne pleurera de rage au fond de son jardin en
hurlant: »Ma cassette! Ma cassette!< Personne ne sortira d'une poubelle
pour venir raconter une histoire absurde.«*° — »Niemand wird sich in
ein Rhinozeros verwandeln. [...] Kein Mensch wird im hinteren Winkel
seines Gartens weinen und schluchzen: -Meine Kassette! Meine Kas-
sette!« Niemand wird aus einer Milltonne steigen, um zu beginnen, ei-
ne absurde Geschichte zu erzdhlen.« Das Stiick ist ein einziger Dialog
zwischen einer Mutterfigur »une simple femme«** — »einer einfachen
Frau« und dem Erzdhler, ihrem Sohn. Die Stiicke des wohl bekanntes-
ten Dramaturgen des Quebecer Theaters Tremblay sind niemals gleich,
immer unterschiedlich im Thema und Stil der Auffiihrung: Komddien,
Tragikomddien, nachdenkliche Stiicke, ein Impromptu, eine Oper, eine
»comédie musicale«,?* aber sie haben eine Gemeinsamkeit, sie leben
vom Text, von der Sprache.

Die Komik hat heute im Theater von Quebec einen Platz gefun-
den, der von der puren Sprache liber multimediale Spektakel bis zur
Pantomime reicht. Das wurde moglich, indem sich das Theater neu si-
tuierte. So wurde der Dialog L’Ouvre-Boite (1974 von Jean-Louis Roux,
eine Adaption von Le Tourniquet von Victor Lanoux) nach fast 30 Jah-
ren im Dezember 2002 wieder aufgefiihrt. Die beiden Schauspieler, die
jeden Abend das Los entscheiden lassen, wer die Rolle von Jacques
und wer die von Jean spielt, sitzen aber nicht mehr in einem Atombun-
ker, sondern am Ground Zero eines liber ihnen zusammengebrochenen
Hochhauses und trotz der Aktualitdt des ausgewdhlten Platzes kann
das Publikum tiber den Dialog der beiden Gegenspieler lachen.?* The-
ater, Komik und la folie geben uns die Chance »d’étre en »vacance« par
rapport aux contingences«** — »zeitweise frei zu haben von den Banali-
taten des Alltags«.

Cornelia Ropers

20. Ders.: Encore une foi, si vous permettez, Montréal: Leméac 1998, S. 9.

21. Ebd., S. 10.

22. L. Boulanger: Entretiens avec Michel Tremblay, S. 44.

23. Vgl. La Presse vom 23. Dezember 2002 unter <www.cyperpresse. ca/reseau/
arts/>, eingesehen am 27. Dezember 2002.

24. P. Gobin: Le fou et ses doubles, S. 253.

70



Szenen und Rollen des komischen Kdrpers






Der moderne Korper der franzésischen Farce

Die franzdsische Farce der Zeit von 1450-1550 ist, auch entgegen bis-
herigen Untersuchungen, ein experimentelles und der Modernitat zu-
gehoriges Theater. Natiirlich kann der experimentelle Aspekt der Far-
ce historisch erklart werden, denn sie ist eine Gattung, die nach einer
neu zu erfindenden Theatralitdt sucht und sich ohne Vorbilder entwi-
ckelt hat. Das Moderne an ihr ist jedoch nicht als ein bequemer Ana-
chronismus zu verstehen, sondern es ldsst sich vor allem aus der selt-
samen Kombination von dramatischer Effektivitdit und korperlichen
Obsessionen herleiten.

Dass die franzosische Farce ein Theater des Zubehors, »un thé-
atre de l'accessoire« sei, ist unldngst von mehreren Wissenschaftlern
betont worden." Daneben wire es ebenso angebracht zu sagen, es
handle sich um ein sprachliches Theater, wo gerade die Spannung zwi-
schen Wort und Bild auf eine Art und Weise, die dem Rebus dhnelt, die
Handlung bestimmen kann. Und es ware ebenso moglich, die Kostii-
mierung als Charakteristikum der Gattung hervorzuheben.

Die Farce stellt aber trotzdem den Korper ins Zentrum, und
nicht nur den Unterleib, wiewohl er vielleicht derjenige Korperteil ist,
den man zu allererst mit dem Theater der Farce assoziieren wird, und
insbesondere seit Michail Bachtins Studie iiber Rabelais auch in einer
uUbertragenen Bedeutung. Die Korperlichkeit der Farce ist grausam,
aber sie ist auch spektakuldr, direkt, aber komisch und manchmal ge-
rade eher modern als mittelalterlich. Natturlich denkt man dabei an die
vielen korperlichen Gewalttaten, manchmal nur angegeben durch »ce-
cy« oder »cela« im Text, die bereits die Didaskalien am Ende der Farce
des 17. Jahrhunderts antizipieren: »Tous se battent« — »Alle schlagen
sich«. Die Gewalt kann noch weiter gehen, wie in der Farce du Goguelu,
in der die beiden Diener mit einem Blinden das sehr grausame Spiel
von broche-en-cul (Spiess-im-Arsch) spielen. Man koénnte auch an die
vielen Behinderten denken, welche die mittelalterliche Biithne bevol-
kerten. Auch wenn uns die liberzogene und unnoétige Darstellung der

1. Vgl. Bernard Faivre: Répertoire des farces francaises des origines a Tabarin,
Paris: Imprimerie Nationale, 1993.
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korperlichen Gewalt abstoRt, sollte man trotzdem auf die dramatische
Effektivitdt hinweisen. Jedenfalls geht es hier um eine Komik der
Grausamkeit, eine schwarze, verschollene Seite der Farce.

Eine meist unmittelbare Inszenierung des Korpers ist in drei
Stiicken zu finden, die im Folgenden vorgestellt werden und die auf ei-
ne allegorische Weise die Gliedmafen oder die Sinnesorgane auf die
Biithne bringen, wenn zum Beispiel die Fiile und der Hintern zu allego-
rischen Figuren werden. Hier wird der Korper zum Spektakel und die
Spieler (und ihre Korper) miissen sich der Inszenierung des dramati-
schen Korpers unterordnen.” Es soll im Folgenden vor allem die Ob-
jektivierung des Korpers illustriert werden, seine Denaturierung oder
Verwandlung, und das gerade in einem modernen Sinn, insofern der
Korper reduziert wird auf den Status eines Zubehors, auf einen Korper,
der nur noch eine Pflanze, ein Tier oder ein Ding ist und nicht mehr.
Aus dieser Perspektive erscheint die Farce als ein experimentelles
Theater, das eher an das ausgehende 20. Jahrhundert ankniipft als auf
das Ende des Mittelalters Bezug zu nehmen. Schauen wir uns zuerst
einige Beispiele an: In der Farce von Georges le veau® — Georges, das
Kalb ist der Ausgangspunkt der korperlichen Komik die Suche Georges
nach seiner Identitdt. Er wei nicht, wer er ist und wird dadurch zum
Opfer, weil man ihn in dem Glauben ldsst, er sei ein Tier, ndmlich ein
Kalb. George zieht ein Kalbsfell {iber seinen Riicken und er ist, am En-
de der Farce, fest davon iiberzeugt, ein Kalb zu sein, das dem Pfarrer
als Kirchensteuer gehore und geht, ohne sich Fragen zu stellen, zum
Schlachthaus. Man kann erkennen, wie ein Identitdtsproblem sich in
einem korperlichen Problem auflost: George hat nur einen, seinen,
Korper und dennoch ... ist er bereit, seinen Korper gegen den eines
Kalbs einzutauschen und sogar seine eigene Vernichtung hinzuneh-
men. Die extreme Grausamkeit durch die imagindre Verwandlung des
Korpers gibt dem Spiel etwas Kafkaeskes, und durch den bevorstehen-
den Tod am Schluss scheint die Farce eine Préfiguration des Einzelvor-
trags Stratégie pour deux jambons von Raymond Cousse zu sein. Zwei
parallele Stellen sind in den Farcen iiber Martin zu finden, der sich in
einen Esel verwandelt.* Er zieht die Karre oder seine Frau packt die
Last auf seinen Riicken, worauf der Mann/Esel mit einer Salve von
Furzen antwortet, wie Esel das sprichwortlich tun: Er ist ein Esel, weil
er einer zu sein glaubt.

2. Die Auswahl von Texten habe ich bereits an anderer Stelle analysiert und
einen spezifischen Einsatz der korperlichen Komik vertreten: Jelle Koopmans: »Le dia-
logue du corps«, in: Jean-Pierre Bordier: L'économie du dialogue dans [‘ancien thédtre
frangais, Paris: Champion 1999, S. 41-51.

3. B. Faivre: Répertoire des farces francaises, Nr 71.

4. Ebd., Nr. 59, 107.
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Ein zweites Beispiel ist die Farce des Pourpoint rétrécy®, in der
man einer dhnlichen Verfahrensweise begegnet. Die Intrige ist be-
kannt: Am Morgen wollen zwei Sdufer ihren Kompagnon, der noch
schlift, hereinlegen. Sie beschlieflen, ihn in seine Kleider einzundhen
und ihm zu erzdhlen, er sei aufgeschwollen und sehr krank. Es entsteht
dabei wiederum ein virtueller Korper im dramatischen Raum: Wo das
Publikum nur zusammengendhte Kleider sieht, ist da ein Ungeheuer,
ein verwandelter Korper, wiederum verdinglicht und objektiviert. Der
Dritte glaubt wirklich, er sei beinahe tot, beichtet seine Vergehen, die
so scheuflich sind, dass die zwei anderen beschliefen, ihn zu téten: Er
wird in ein Tuch gewickelt und ins Wasser geworfen.

Mein drittes Beispiel korperlicher Komik geht in seiner Grau-
samkeit noch weiter. Am Ende der Farce des femmes qui se font passer
maitresses® — Farce von den Frauen, die sich als Meister ausgeben wird
der Mann angepflanzt, wie eine Stange Lauch. Ist George ein Tier ge-
worden, ist der Sdufer der Pourpoint rétréci ein Ungeheuer geworden,
wird unser Mann hier nun zu einer Pflanze. Wieder wird der Korper in
ein Ding transformiert und objektiviert. Dramaturgisch ist die Hand-
lung des Pflanzens sicherlich sehr effektiv, wenn man bedenkt, dass
der arme Mann hier mit seinem Haupt in die Erde gepflanzt wird (wie
dies szenisch realisiert worden ist, wissen wir leider nicht). Das Pflan-
zen des Mannes ist ein klares Beispiel der umgekehrten Welt, des
mundus inversus. Dabei spielt auch die sprichwortliche Redensart, der
ideale Mann habe ein weiles Haupt und einen griinen Schwanz (ganz
wie der Stangenlauch, und das ist wohl der Grund, warum die Frauen
ihn pflanzen): Es gibt also eine klare erotische Konnotation. Das ist
aber nicht das Einzige, was hier eine Rolle spielt, denn die Handlung
am Schluss, bei dem der arme Mann mit seinem Haupt in die Erde und
seinen Fiiflen in die Luft abgesetzt wird, hat noch einige andere wichti-
ge Referenzen.

Zuerst ist da die »plantation du mai«, die rituelle Anpflanzung
des Mai-Baumes die die Pariser Basoche, die Gesellschaft von jungen
Juristen des Palais, jedes Jahr durchfiihrte (und die in der Periode der
Revolution eine neue Bedeutung bekam). Die Junggesellen der Anwalt-
schaft konnen als eine der Gruppen gelten, die am meisten zu der Ent-
wicklung des weltlichen Dramas beigetragen haben. Zweitens gibt es
den sprichwortlichen Ausdruck »planter quelquun« — »jemanden ver-
lassen«: Die Frauen brauchen also keinen Mann mehr und konnen ihn
pflanzen. Und drittens spielt hier das platonische Bild vom Menschen
als ein invertierter Baum mit seinen Wurzeln, den Haaren nach oben,
und seinen Asten, den Armen und Beinen nach unten, mit. Gewisser-

5. Ebd., Nr. 59, 107.
6. Ebd., Nr. 56.
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mafen wird der Mann hier »zurechtgesetzt«, wieder aufgenommen in
die natiirliche Ordnung — und so ist der mundus inversus ein mundus
conversus geworden.

Aber es gibt noch mehr Beziige: Diese Farce ist Teil eines Streits
zwischen unseren farceurs (wahrscheinlich die Basoche, aber sicher ist
das nicht) und dem Collége de Cardinal Lemoine. Unserem Textes zu-
folge hat einige Zeit davor der Collége ein Spiel inszeniert, in dem »die
vom College Cardinal Lemoine« sich gegen die Frauen gewandt und
behauptet haben, alle Frauen sollen mit einem kurzen dicken Stock
(vielleicht erotisch zu interpretieren) geschlagen werden und wenn sie
zuviel plaudern, solle man sie zusammenbinden wie eine Garbe. Unse-
re Farce steht also nicht isoliert, und die thematische Grundlage wurde
bereits zuvor angelegt: Bevor die Frauen wie Stroh zusammengebun-
den werden (Ernte), miissen die Mdnner angepflanzt werden (Friih-
ling), mussen die Frauen trocknen, so miissen die Manner wieder griun
werden, oder, zumindest, ein weiles Haupt und einen griinen Schwanz
haben — wie eine Stange Lauch.

Man sieht, welche differenziert komischen Moglichkeiten diese
Farce bietet. Parallele Stellen zum therapeutischen Verfahren sind in
den Farcen der Femmes qui font refondre leurs maris’ — Frauen, die
ihre Mdnner umschmelzen lassen und der Hommes qui font saler leurs
femmes® — Mdnner, die ihre Frauen einpékeln zu finden; eine dhnliche
Objektivierung des Korpers findet in der Farce des Trocheur de maris®
— Ehemdnnertauschers statt.

Gewiss konnen die korperlichen Transformationen noch weiter-
gehend analysiert werden, auch in anderen Farcen. Ich denke dabei an
die Farce, in der die Frauen ihre Manner auffordern, wie die Krdhen zu
krihen und das Gras mit den Zdhnen zu mahlen,*® wo die Objektivie-
rung und die Verdinglichung des Korpers ebenso aktuell ist, und wo es
eine stark ausgespielte Gegentiberstellung des Himmels (die Krdhen)
und der Erde (das Gras) in einer symbolischen Ausarbeitung metaphy-
sischer Themen gibt.

Dies alles ist nicht rein anekdotisch. In mehreren Farcen, ohne
dass man unbedingt sagen konnte, es handle sich um eine strukturelle
Charakteristik, hat die korperliche Komik neben grausamen auch eher
existentielle Seiten. Die Art und Weise, in der man das Ko6rperliche
komisch behandelt, passt nicht in unsere traditionelle Vorstellung von
der Entwicklung des Dramas. Man konnte weiter gehen und vor allem

7. Ebd., Nr. 54.
8. Ebd., Nr. 76.
9. Ebd., Nr. 169.
10. B. Faivre: Répertoire des farces francaises, Nr. 52: paistre ’herbe aux dents
- das Gras mit den Zidhnen zu mahlen.

76



ALAN E. KNIGHT: TEUFEL IM FRANZOSISCHEN THEATER DES SPATMITTELALTERS

die Modernitdt dieser Bilder akzentuieren. Am Ende des Mittelalters
hat man versucht, ohne dafiir Beispiele oder Modelle zu haben, das
Theater neu zu erfinden. Deshalb — allerdings haben die Theaterhisto-
riker das nicht immer gesehen — handelt es sich zweifelsohne um ein
experimentelles Theater. Die Verwandlung des Korpers — die freilich
manchmal aus praktischen Griinden virtuell bleibt — hat eine mehr als
rein anekdotische Prdasenz im Theater der Farce. Es handelt sich um
ein komisches Verfahren, das weiter geht als einfache lazzi und das
man traditionell als korperliche Komik der Farce versteht: Es geht hier
um eine spezifische, grausame und vielleicht existentielle Komik, die
nicht nur grotesk ist, sondern ihre Zuschauer auch mit wesentlichen
Fragen konfrontiert. Dass einige der Farcen wie George le veau oder
Pourpoint rétréci ein offenes Ende haben, ist in diesem Kontext der
modernen, korperlichen Komik aufschlussreich.

Jelle Koopmans

Teufel im franzosischen Theater des Spatmittelalters

Die spatmittelalterlichen Auffithrungen der Passionsspiele und der Le-
ben der Heiligen zeigen detailliert gestaltete Schaupliatze sowohl vom
Himmel als auch von der Hélle. Fiir gewohnlich waren sie einander ge-
gentliber dargestellt und stellten so ein anschauliches Bild des Kampfes
zwischen Gut und Bose dar. Der Eingang zur Holle war das Maul eines
riesigen Biests, durch das die Teufel aus ihrer lirmenden und ver-
rauchten Hohle in die Welt nach drauBen kamen. Zu ihren Kostiimen
gehorten oft hdssliche, gehérnte Masken, und ihre bestialische Natur
wurde durch wilde Gesichter, die an anderen Teilen ihrer Korper be-
festigt waren, angedeutet. Sie stellen die grauenhafte und abstoende
Natur des Bosen dar, und ihre Furcht erregende Erscheinung sollte die
Zuschauer vor den schrecklichen Folgen der Siinde warnen.

Allerdings passen die Handlungen dieser Furcht einflossenden
Kreaturen nicht immer zu ihrer bésen Natur. Die Teufel der Mysterien-
spiele werden oft unbeholfen und ungeschickt dargestellt, sie kimpfen
standig untereinander und verursachen fiir ihre Sache manchmal mehr
Schaden als Gutes. Ein modernes Publikum wiirde dazu neigen, diese
Aspekte des teuflischen Verhaltens als komisch und der Farce ange-
messen zu betrachten. Aber sah das mittelalterliche Publikum sie auf
die gleiche Weise? Wir wissen, dass viele mittelalterliche Zuschauer
bei den Verhandlungen und Priifungen eines Heiligen weinten,* aber

1. Vgl. L. Petit de Julleville: Les mysteres, Paris: Hachette 1880, Bd. II, S. 32, 48.
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lachten sie iiber die Kapriolen der Teufel? Noch viel wichtiger ist die
Frage, ob es beabsichtigt war, dass sie iiber so hdssliche Figuren lachen
sollten, welche die Macht hatten, groflen Schaden zu bewirken? Histo-
riker und Kritiker des mittelalterlichen Theaters haben unterschiedli-
che Meinungen zu dieser Frage gedullert, auch wenn die meisten von
ihnen angenommen haben, dass die Teufelsszenen oder diableries bis
zu einem gewissen Grad eine komische Dimension hatten.

Petit de Julleville, zum Beispiel, betrachtet die Teufel der Mys-
terienspiele als unverzichtbare komische Figuren, obwohl er ihren
mehrdeutigen Charakter zugesteht: »Ils font rire et ils font peur.«* —
»Sie bringen zum Lachen und jagen Angst ein.« Emile Roy jedoch fin-
det an den Teufelsszenen wegen der »interminables conseils de
démons« — »der nicht enden wollenden Ratschldge der Teufel«3 nichts
amiisant. Raymond Lebegue glaubt, dass die diableries »devaient amu-
ser les spectateurs« — »die Zuschauer unterhalten sollten«; aber nur,
um ihnen die zugrunde liegende Moral und religiosen Unterweisungen
schmackhafter zu machen.* Charles Mazouer sieht in den Teufeln
wenig bessere Clowns: »s’ils terrifiaient, les diables [...] faisaient rire
aussi, comme des personnages bouffons qui finirent par ne plus faire
peur«® — »auch wenn sie Furcht erregten, brauchten die Teufel auch
zum Lachen, wie bouffone Figuren, die letztlich keine Angst mehr ein-
jagen«. Jean-Pierre Bordier geht auf eine kritischere Weise an die Fra-
ge heran, indem er sagt, dass »le diable« collectif, immatériel et
intériorisé dans 1'homme fait peur, tandis que les diables, quels qu'ils
soient, font rire«® — »der kollektivierte, immaterielle und im Menschen
verinnerlichte Teufel Angst macht, wihrend die Teufel, wie auch im-
mer sie sein moégen, zum Lachen bringen«. Zum Beispiel ruft Des-
esperance, Luzifers Tochter, nie Geldachter hervor, weil sie die Verkor-
perung des Bosen ist. Jelle Koopmans schliefllich weist die ganze Idee
des komischen Aspekts der diableries ab, sieht darin nur »une extrapo-
lation moderne« — »eine moderne Annahme« und entscheidet sich fiir
den Begriff »sspectaculaire«, um die Teufelsszenen zu beschreiben,
»puisque nous ne savons presque rien sur la peur et le sens de 1'hu-

2. Ebd., Bd.I, S. 271.

3. Emile Roy: Le mystére de la Passion en France du XIV® au XVI® siecle, Dijon
1903 (Nachdr. Genf 1974), S. 117*.

4. Raymond Lebeégque: Le mystére des Actes des Apdtres. Contribution a ['étude
de ["humanisme et du protestantisme francais au XVI® siécle, Paris: Honoré Champion
1929, S. 137.

5. Charles Mazouer: Le thédtre francais du Moyen Age, Paris: Sedes 1998, S.
188.

6. Jean-Pierre Bordier: Le jeu de la Passion. Le message chrétien et le théatre
frangais (XIII*-XVI’s.), Paris: Honoré Champion 1998, S. 576 Anm.
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mour de publics médiévaux«’ — »da wir fast nichts iiber die Angst und
den Sinn fiir Humor des mittelalterlichen Publikums wissen«.

Zeitgenossische Beschreibungen der Bithnenbilder und der Auf-
fiihrungen lassen keinen Zweifel daran, dass die Hollenszenen spekta-
kuldr waren. Henri d’Outreman zum Beispiel, dessen Vater einer der
Biihnendirektoren der Valenciennes Passionsspiele im Jahre 1547 war,
berichtet liber diese Produktion: »Les secrets [special effects] du Para-
dis et de I'Enfer estoient tout a faict prodigieux et capables d’estre pris
par la populace pour enchantemens.«® — »Die Geheimnisse [Spezialef-
fekte] des Paradieses und der Holle waren ganz und gar wunderbar
und konnten vom Pobel fiir Zaubererien gehalten werden«. Hier offen-
bart der geringschitzige Begriff populace einen enormen Unterschied
zwischen dem Stiickeschreiber und den ungebildeten niederen Klas-
sen, in der Rezeption und dem Verstandnis. Der eine konnte die Hol-
lenszenen aus einer asthetischen Distanz sehen und darum in ange-
messenen Momenten lachen, wahrend die anderen eventuell iber die
»magischen« Kriafte der Teufel verdangstigt hatten sein kénnen. Ray-
mond Lebegue zitiert einen Brief des Kanzlers L'Hopital fiir den Kar-
dinal Du Bellay, in dem ersterer das Hollenmaul und die grasslichen
Kostiime der Teufel beschreibt: »Je n’ai jamais rien vu de plus comique
que les jeux que la jeunesse paysanne fait.« — »Ich habe noch nie etwas
Komischeres gesehen als die Spiele, die die Dorfjugend veranstaltet.«
Er fiigt hinzu, dass die entsetzlichen Schreie Luzifers Angst und Furcht
unter den anderen Zuschauern hervorriefen.® Auch wenn sich L'Ho6-
pital eher iiber die Schauspieler lustig macht als iiber die Teufel zu
lachen, liefert sein Brief zusatzliche Beweise der verschiedenen Ebe-
nen der Rezeption, die unter den Leuten im Publikum existierten. Es
scheint daher, dass die Wahrnehmung des Humors in den diableries —
wie auch heute — von dem Hintergrund und der Perspektive der Zu-
schauer abhdngig ist, sowie von ihrer Vertrautheit mit grundlegenden
literarischen und dramatischen Techniken des Komischen.

Komische Gattungen wie die Farce und die sottie verwenden
viele allgemein anerkannte Techniken der Komik, die auf Wortern,
Gesten oder Situationen beruhen, um Geldchter unter den Zuschauern
hervorzurufen. Es gibt keinen Grund zu glauben, dass dieselben Mittel,
wenn sie in Mysterienspielen eingesetzt wurden, die Leute nicht eben-
so zum Lachen gebracht hitten. Eines dieser Mittel ist der Schrei oder

7. Jelle Koopmans: Le thédtre des exclus au Moyen Age: hérétiques, sorciéres
et marginaux, Paris: Imago 1997, S. 164.

8. Henri d'Outreman: Histoire de la ville et comté de Valentiennes, Douai: M.
Wyon 1639, S. 396.

9. Vgl. Raymond Lebégue: »Le Diable dans lancien théatre religieux«, in:
Etudes sur le théatre frangais, 2 Bde. Paris: Nizet 1977, Bd. I, S. 43-52, hier S. 51.
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Sammelruf der Narren, der ein wesentlicher Bestandteil der sottie war.
Dem Jeu du Prince des Sotz geht zum Beispiel ein Schrei voraus, der 63
Narrentypen nennt, die sich alle vor dem Prince des Sotz versammeln
sollen.’® Diese Art des komischen Katalogs, die von Rabelais sehr ge-
konnt ausgeschopft wurde, wird auch von Luzifer in den Mysterien-
spielen verwendet, um seine Kohorte von Teufeln zu versammeln. Am
Beginn von Le mystére de saint Martin ruft Luzifer in einer komplexen
Szene seine Lakaien zusammen, welche die Zuschauer auf verschiede-
nen Ebenen ansprach. La Vigne wollte, dass die Teufel Angst machen,
und lieR sie »avecques feu et fouldre orrible« — »mit Feuer und schreck-
lichem Blitz« auftreten, aber auch der Stil und die Sprache der Szene
haben komische Merkmale, die mit der sottie assoziiert sind — der
Schrei als eine Aufzdahlung der Teufelstypen und die Balladen-Reime in
den uniiblichen Kldngen -oc, -ac and -ic.** In einem anderen Schrei
des gleiche Stiicks ruft Luzifer: »Venez avant, coquineaux, babillars,/
Cornars, coquars, loricars, coquillars [...]J« — »Kommt nach vorne,
Schelme, Stammler, Gehornte, Eindugige, Raduber« (V. 5005f.) und stellt
auf diese Weise einen Katalog von Teufeln dar, deren Namen bedro-
hend und komisch zugleich sind. Satans Antwort auf Luzifer ist eine
zwolfzeilige Strophe, in der jedes Wort mit dem Buchstaben r beginnt:
»Roy rigoureux, racyne ruyneuse,/ Roche restive, rodelle rumyneuse
[...]1.« (V. 5011f)) Die Rede vermittelt wirkungsvoll das bedngstigende
Wutgeschrei des Teufels, wihrend sie das Ohr mit einem brillanten
Stiick poetischer Virtuositdt entziickt. Diese Form der verbalen Fanta-
sie, die haufig in den diableries zu finden ist, wird vermutlich im Schrei
und der Eroffnungsszene mit dem Teufel in La passion de saint Quentin
auf die Spitze getrieben, in der das Wort diable in seinen verschiede-
nen Formen 60 mal in 53 Zeilen ausgesprochen wird.*?

Seit der Antike haben Dramatiker die Parodie benutzt, um einen
komischen Kontrapunkt fiir seriose Themen zu setzen. Im Mittelalter
war die Parodie eine sehr beliebte Quelle des Humors unter Studenten,
die unzdhlige Parodien auf liturgische und biblische Texte geschrieben
haben. Auch mittelalterliche Dramatiker versdumten es nicht, sich der
Parodie zu bedienen, um die Missstande der wirklichen Welt zu kom-
mentieren. Am ersten Tag von Arnoul Gréban’s Mystere de la passion
ruft Luzifer alle Teufel der Holle zu einer Versammlung. Cerberus
mochte jedoch nicht erscheinen und versucht durch legale Winkelziige

10. Vgl. Pierre Gringore: Le jeu du prince des Sotz, in: Cynthia J. Brown (Hg.):
(Euvres polémiques rédigées sous le régne de Louis XII, Genf: Droz 2003, S. 253-254.

11. Vgl. Andrieu de La Vigne: Le Mystére de saint Martin, 1496, André Duplat
(Hg.), Genf: Droz 1979, V. 43-114.

12. Vgl. Henri Chatelain (Hg.): Le mistere de saint Quentin, Saint-Quentin: Im-
primerie Générale 1909, V. 918-970.
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zu verhindern, zur Versammlung zu gehen.*3 Letztendlich sieht er ein,
dass es keine Moglichkeit gibt, seiner Pflicht zu entkommen: »ce sont
les loyz de 1'ostel« — »so sind die Gesetze des Hauses«. Diese kurze Pa-
rodie des Rechtssystems, die vollstandig mit lateinischen Justiztermini
versehen ist, stellt eine feine Satire auf diejenigen Menschen in der
wirklichen Welt dar, die das Gesetz benutzen wiirden, um ihren gesell-
schaftlichen Verantwortungen auszuweichen.

In den Mysterienspielen war es eine ubliche Praxis, an bestimm-
ten Stellen der Handlung einzuhalten, um den Schauspielern zu er-
moglichen, umzurdumen oder das Bithnenbild zu verandern. Oft gab es
in den Pausen Musik, was in den Texten mit dem Wort silete gekenn-
zeichnet ist. In der oben genannten diablerie, kurz nachdem sich die
ganzen Teufel versammelt haben, bittet Luzifer sie, eine silete fiir ihn
Zu singen, was sie auch tun. Wie zu erwarten, ist die Kakophonie so
schrecklich, dass es selbst Luzifer nicht ertragen kann: »Cessez, cessez,
de par le deable!« (V. 3844) — »Aufhéren, authoren, zum Teufel«. Dies
ist eine Parodie durch Umkehrung — Harmonie wird in Disharmonie
verwandelt — der himmlischen Musik, welche die Zuschauer normaler-
weise wahrend der Handlungspausen horen. Es ist auch die Komodie
des Chaos — die Art von Chaos, die entsteht, wenn ungeschickte und
inkompetente Personen versuchen etwas zu tun, das jenseits ihrer
Moglichkeiten liegt. Vielleicht ist ihre Unfahigkeit das deutlichste ko-
mische Merkmal der Teufel. In jedem Mysterienspiel planen sie den
Untergang von Jesus oder eines Heiligen oder einer anderen heiligen
Person, aber sie sind nie erfolgreich. Wenn sie mit ihrem Versagen
konfrontiert werden, schreien sie in ihrem Zorn wie Kinder in einem
Wutanfall. Solche Unféahigkeit und solch kindisches Verhalten gaben
den mittelalterlichen Zuschauern zweifellos ein Gefiihl der Uberlegen-
heit, eine Position, von der aus sie iiber die Schwachen und Macken
der Teufel lachen konnten. Diese Form des Lachens dhnelt dem La-
chen der Farce, wo lber einen schwachen Ehemann oder eine herri-
sche Frau gelacht werden kann, weil sich die Zuschauer den lacherli-
chen Gestalten auf der Biihne iiberlegen wissen. Ebenso konnten sich
die Zuschauer bei einem Mysterienspiel kompetenter als die schusseli-
gen Teufel fithlen und leicht tiber deren Ungeschicklichkeit lachen.

13. Vgl. die umfangreicheren Untersuchungen und Materialien von Charles
Mazouer: »Du badin médiéval au naif de la comédie du XVII® siécle, in: Cahiers de [’As-
sociation Internationale des Etudes frangaises, Nr. 26 (1974), S. 61-76; ders.: Le person-
nage du naif dans le thédtre comique du Moyen Age @ Marivaux, Paris: Klincksieck 1979,
S. 40ff.; ders.: Le thédtre francais du Moyen Age, Paris: Sedes 1998, pp. 315, 326-328;
ders.: Le thédtre francais de la Renaissance, Paris: Champion 2002, S. 123-125; »Le badin
au XVI® siécleg, in: Langues, codes et conventions dans ['ancien thédtre, J.-P. Bordier
(Hg.), Paris: Champion 2002, S. 167-176.
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Es gibt auch Begebenheiten in den Teufelsszenen, die allein
zum Vergniigen der Zuschauer hinzugefiigt wurden. Eine davon ist die
Szene in Gréban's Passion, in der die Seele Juda Ischariots nach sei-
nem blutigen Selbstmord in die Holle gebracht wird. Kein mittelalterli-
cher Zuschauer wiirde die geringste Sympathie fiir den Mann haben,
der Christus verraten und ihn fiir 30 Silberstiicke verkauft hat. Darum
wird sich die Menge laut gefreut haben, als die Teufel Luzifer fragen,
ob er ihnen Judas’ Seele leiht, um mit ihr Fu3ball zu spielen. Die Teufel
kicken die Seele frohlich tiber das Spielfeld und rufen: »Sus, deables,
sus! A luy, a luy!« (V. 22.089) — »Haut drauf, Teufel, haut drauf! Gib’s
ihm, gib’s ihm!«

Es sollte an dieser Stelle deutlich sein, dass die Teufel der Mys-
terienspiele zusatzlich zur Verdangstigung der Zuschauer — was durch-
aus beabsichtigt war — auch eine komische Rolle in den diableries spiel-
ten. Es gibt aber eine andere Stelle, die als ein unwiderlegbarer Beweis
fiir diese Behauptung gelten kénnte. 1496, als Andrieu de La Vigne den
Mystere de saint Martin schrieb und in Seurre, einer kleinen Stadt in
Burgund auffiihrte, schrieb er auch eine Farce, die neben dem Mysteri-
enspiel aufgefiihrt werden sollte.** Sie handelt von einem Miiller, der
krank im Bett liegt und zu sterben glaubt, und seiner untreuen Frau,
die sich mit ihren Liebhaber amiisiert, wihrend er auller Gefecht ge-
setzt ist. Als die Farce aufgefiihrt wurde, befanden sich alle Schauspie-
ler des Mysterienspiels noch auf ihren Pldtzen im Theater, was es La
Vigne ermoglichte, die Teufel in der Farce einzusetzen. Wahrend der
Miiller leidet, versammelt Luzifer eine Gruppe seiner Anhdnger und
tragt ihnen auf, ihre Anstrengungen zu verdoppeln, um Seelen in die
Holle zu schaffen. Einer von ihnen hort die Klagen des Miillers und
macht sich auf den Weg, um seine Seele zu holen. Der Miiller hat je-
doch das unmittelbare Problem, dass er das dringende Bediirfnis hat,
sich zu Entleeren. Der Teufel, unfahig wie immer, glaubt, dass das
Ausgeschiedene des Miillers Seele sei, fingt es in seiner Tasche auf
und bringt es zuriick zur Hoélle. Als er die Tasche in Anwesenheit der
anderen Teufel 6ffnet, sind alle derart von dem Gestank des Inhalts
entsetzt, dass sie geloben, nie wieder die Seele eines Miillers in die
Holle zu bringen. Wir sehen deutlich, dass die Teufel dafiir vorgesehen
sind, eine komische Rolle in der Farce zu spielen. La Vigne hétte die
Teufel allerdings nicht in einem komischen Stiick verwenden konnen,
wenn die Zuschauer sie nicht schon bereits als komische Figuren in ih-
ren Rollen im Mysterienspiel gesehen hitten.

Alan E. Knight (Aus dem Englischen von Martin Moll)

14. Siehe dazu vor allem Konrad Schoell: Farce du quinziéme siecle, Tiibingen:
Gunter Narr 1992, insbesondere das 4. Kapitel (S. 38-50), das der »expression corporel-
le« gewidmet ist.
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Der badin der Farce

Noch am Ende des 16. Jahrhunderts erwdahnt Montaigne in den Essais
den badin, den Spalmacher der Farce — ein Beweis, dass die so charak-
teristische Figur der mittelalterlichen Farce noch immer lebendig ist.
Wer aber ist dieser badin*?

Wenn das Wort in keinem zu weiten Sinne als Synomym von
»Schauspieler«, »Possenspieler«, oder »Gaukler« verwendet wird, be-
zeichnet der badin eine Besetzung in komischen Gruppen: Er ist der
Schauspieler, der die Rolle des Narren hat und zum Lachen bringt.
Nach Rabelais vertrauen die Schauspieler die Rolle des SpalBmachers
oder Spalvogels dem »plus petit et perfaict joueur de leur compaignie«
(Tiers livre XXXVII) — »kleinsten und besten Spieler ihrer Truppe« an.
Wir werden sehen, dass die Rolle des badin durch seine physische Er-
scheinung gekennzeichnet ist, durch sein Kostiim und sein Spiel auf
der Biihne - sein korperliches Engagement, Dynamismus, Bewegung
und sogar Ubermut, akrobatisches Kénnen und gestische Gelenkigkeit.
In dhnlicher Weise librigens finden sich dieselben Merkmale in seiner
Redeweise wieder: Er spricht ohne Sinn und Verstand und spielt stian-
dig mit den Wortern. Kurzum, es handelt sich um eine komische Rolle,
die durch das profane mittelalterliche Theater gekennzeichnet ist.

Da nun der badin seine Rolle in den komischen Truppen hat,
wird er natiirlich in den aufgefiihrten Farcen zu einer Person, die viele
Verwandlungen erfihrt: Er erhdlt besondere Namen, hat nicht iiberall
dasselbe Alter und hat verschiedene soziale Positionen inne. Der badin
ist hdufig jung — junge Landtolpel, Kinder, die in die Schule gesteckt
werden, alle die Jehan, Jenin, Jeninot, Mimin und Colin — Hanse, Hans-
chen, Hanslein und anderen Michel und Klauschen; manchmal ist er
verheiratet. Viele badins sind Diener geworden oder wollen es werden.
In den iiberlieferten Farcen ist der badin eine realistische Theaterper-
son, die nachafft und die die Merkmale, die allen badins zueigen sind,
erhdlt. Als Besetzung in komischen Truppen ist der badin auch ein Ty-
pus des Theaters.

Welches sind die Ziige dieses Typus? Der badin ist eine Art jun-
ges Tier, das seinen Instinkt ohne Scham ausstellt und nach dem Lust-
prinzip handelt. Mit tiberbordender Vitalitat antwortet er auf die Wiin-
sche seiner Sinnlichkeit, seines Hungers und seiner Trunksucht. Spon-
tan, geniisslich, geht er seinen Trieben nach, ohne Regeln oder Zwan-
ge, mit einer irren und frohlichen Unbesonnenheit. Mit seinen Dumm-
heiten bringt er viele zum Lachen: mit Leichtglaubigkeit, kindischem

1. Arnoul Gréban: Le Mystére de la Passion, Omer Jodogne (Hg.), Briissel:
Palais des Académies 1965, V. 3.687-3.789.
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Verhalten, Alltagsgewohnheiten, mit dem, was sich zu tun geziemt und
was nicht, was sich zu sagen geziemt oder zu verschweigen, mit der
mechanischen Logik eines storrischen Esels. Man fragt sich allerdings
manchmal, ob er wirklich so dumm ist; seine Rolle wird zweideutig: Ist
er nicht dabei, sich in einen Spoétter zu verwandeln oder in den Hinter-
listigen, der den Idioten spielt, ohne einer zu sein? Diese Zweideutig-
keit ist fiir den Typus konstitutiv. Was er auch sei, Dummkopf oder
Spalvogel, der den Dummkopf abgibt, der badin gibt sich immer durch
seine lustigen Einfdlle zu erkennen: Er ist grundsatzlich frohlich. Er
zeigt eine Freude, die seltsam unwirklich ist, eine Freiheit des Han-
delns und Sprechens, welche die logische und normale Ordnung der
Dinge umkehrt. Er sieht die Welt und die Dinge ungeniert, dem guten
Geschmack entgegengesetzt, zum Vergniigen des Spiels und der Fanta-
sie: Das schauspielerische Genie konnte sich in solchen Rollen entfal-
ten!

Genau diesen Aspekt des korperlichen Spiels mochte ich im
Folgenden darstellen® und es wird besonders um den komischen
Korper des badin gehen — ein bekleideter Korper, mit Accessoires
uberhduft, der alle Situationen mit einem frohlichen Engagement spielt
und hauptsdchlich ungeschickte, dumme und regelrecht ungehorige
Gesten und Haltungen anhduft, um zum Lachen zu bringen.

Komisch ist der badin bereits durch seine Aufmachung, ein tra-
ditionelles und bestimmtes Kostim (einige Regieanweisungen verwei-
sen lediglich darauf, dass diejenige Person »als badin gekleidet«3 ist).
Marot, in dem Epitaphe de Jean Serre, excellent joueur de farces?,
zeichnet ihn beim Erscheinen auf der Biihne »avec une chemise sale« —
»mit einem schmutzigen Hemd, »le visage barbouillé de farine« — »das
Gesicht mit Mehl verschmiert« aus; es handelt sich um einen Gepuder-
ten, im Unterschied zu den Italienern der commedia dell” arte, die mas-
kiert sind und eine Kappe tragen, die mit Federn geschmiickt ist, auf
die die Farcentexte standig anspielen, ein Kindermiitzchen, das die Oh-
ren und die Oberseite de Kopfes bedeckt, was den Ziigen der Tiere ent-
spricht, der Naivitdt, der kindischen Dummbheit des Typs. Derart auf-
gemacht, mit seinem dummen AuBeren, miisste der badin tatsiachlich
unwiderstehlich sein. Bei Gelegenheit fliegen die Hosen, das schmutzi-
ge Hemd und die Jacke in die Luft; z.B. als Jeninot, obwohl er als Die-

2. Andrieu de La Vigne: La Farce du munyer de qui le deable emporte ['ame en
enffer, in: André Tissier (Hg.): Recueil de Farces (1450-1550), Bd. 1V, Genf: Droz 1989,
S. 167-243.

3. Vgl. Epitaphe XIII de L’Adolescence clémentine. Diese und die im folgen-
den besprochenen Farcen sind in den ausfiihrlichen Bibliographien der einschldagigen
Werke zur Farce nachgewiesen, siehe FuRnote 1.

4. Jeninot qui fit un roi de son chat.

84



CHARLES MAZOUER: DER BADIN DER FARCE

ner eingestellt wurde, sich von seiner Herrschaft entkleiden lédsst, be-
vor er zu Bett geht und beim Aufstehen darum bittet, dass man ihn an-
kleide, nachdem sein Hemd angewirmt worden sei!® Der badin kann
auch die Kleider wechseln: Der Bauer Naudet streift das Gewand sei-
nes Herren ab, bevor er ihn bei seiner Frau vertritt; der Schiiler Mi-
min, der Soldat werden will, wird auf der Bithne bewaffnet. Hinzuzufii-
gen ist, dass in bestimmten Rollen der badin mit burlesken und gefalli-
gen Accessoires spielt. Die Schiiler oder Studenten erscheinen niemals
ohne ihr Schreibwerkzeug oder irgendein Buch; auch der frisch geba-
ckene Soldat Mimin behdlt das seine, um iiber seine Opfer Buch zu
fithren! Die einféltigen Kinder, aus denen man Schiiler machen wollte,
benutzen komisch-parodistische Ausgaben dieser Gegenstdande: Pernet
benutzt einen riesigen Stock, um den Buchstaben auf dem Buch zu fol-
gen;® ein anderer einfiltiger Sohn kommt mit einem kleinen Spiel-
zeug auf die Biihne, das er gleich gegen einen Griffel austauschen wird,”
um sein Examen zu bestehen. Und viele dieser Einfaltspinsel sind von
ihrer Katze nicht zu trennen.

Zu behaupten, der Korper des badin sei sehr beweglich, das be-
deutet noch nicht viel: Alles was mit seinem Korper auf der Biihne ge-
macht werden kann, macht der badin — und er macht es mit Uber-
schwang und Ubermut. Wir kénnten alle Zeichen, welche die Semio-
logen dem Schauspieler zuordnen, anfithren: Der badin spricht, buch-
stabiert (auf burleske Weise) seine Briefe, singt, hauft die Mimik an
(und zwar die Mimik der Damlichen), die Gesten und Hénde, die gefal-
ligen Stellungen, die Bewegungen und dynamischen und komischen
Platzwechsel. Sdmtliche Situationen, alle Gefiihle werden von ihm ge-
spielt, um Lachen hervorzurufen; alles muss auf seinem Gesicht und
seinem Korper abgelesen werden. Der badin zeigt die Dummheiten und
die Albernheiten der Schulkinder oder der, die es sein wollen, derjeni-
gen, die zu kleinen Rechthabern geworden sind, er zeigt den verdutz-
ten Ausdruck der Bauern, wenn sie Paris sehen (der badin ist der, der
mit offenem Mund stehen bleibt, der gafft), die feige und &dngstliche
Unterordnung der Ehemédnner, manchmal hinterhdltig, die vielen und
manchmal absichtlichen Ungeschicklichkeiten der Diener. Die Uberra-
schung, die Ungldubigkeit, die Angst, das Schlemmen, das sexuelle
Verlangen, der Hunger und die Freude wurden korperlich durch den
Schauspieler in dieser Besetzung und mit dieser Ubertreibung, die das
Lachen hervorbrachte, ausgedriickt. Denken wir nur an Jenin, den
dummen Sohn, oder an den Diener Robinet. Jenin® macht Spriinge

. Le Gentilhomme, Lison, Naudet.

. Ebd.

5
6. Pernet quiva a [’école.
7
8. Jenin, fils de rien.
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auf der Biihne, ohne jeden Anlass, weil er verriickt ist, aus natiirlicher
Ubertreibung; als er aber davon iiberzeugt sein wird, dass er einen Va-
ter hat und dass dieser Vater der Pastor ist, verdoppelt er die frohli-
chen Spriinge. Robinet?, den seine Geliebte heiraten will, driickt
durch die Sprache und den Korper sein Verlangen nach dieser Heirat
auf exaltierte Weise aus; wahrend er darauf wartet, seinen sexuellen
Appetit zu befriedigen, mochte er nichts von der Nacht, dem Fest und
den Geschenken verpassen; und er zeigt seine Heiterkeit, indem er
seinen Onkel Michaud mit traditionellen »coups de poing de noces« —
»HochzeitsfauststoBen« kniippelt.

Wir weisen darauf hin, dass man Situationen des Spiels im Spiel
findet, die dem Korper des Schauspielers eindeutige Moglichkeiten ge-
ben. Die Kinder, die zur Schule sollen, sagen freiwillig Bruchstiicke pa-
rodistischer Messen auf. Die ganze Rolle des Ehemannes Naudet'®
findet gewissermafen auf einer zweiten Ebene statt: Er spielt den Idio-
ten und foppt die Liebhaber; dann zieht er sich das Gewand seines
Herren tber und wird dessen Platz im Schloss bis ins Bett der Dame
hinein einnehmen. Eine vollstandig frohlockende Umkehrung der Si-
tuation.

Ich mochte aber bei den wichtigen Quellen des korperlichen
Komischen bleiben, die die Rolle des badin hervorbringen: die Unge-
schicktheit und die Tollpatschigkeit — alle Abweichungen von der Norm
und der Sittlichkeit, die Uberraschung und Lachen hervorrufen.

Die Ungeschicklichkeiten kénnen gering sein: Uberall einen
Brief zu suchen, den man in der Hand hat, ist ein einfacher Gag.** Es
gibt offensichtlichere und immer wiederkehrende Possen wie die Ver-
bundenheit der badins mit ihren Katzen: In dem Moment, in dem er
sich verheiraten will, kiimmert sich Robin Mouton um seine Katze;**
Jeninot'? kommt mit seiner Katze auf die Biihne, haut ihr hinters Ohr
und erntet einen Schlag mit den Krallen; teilt dann den Kuchen mit ihr
(mit ihr und mit Gott!), um den neuen Konig auszuwdhlen, gibt ihr die
Saubohne und ldasst den neuen Konig trinken! Die Dummbheit des Stu-
denten Maitre Mimin, der den Gebrauch seiner Muttersprache verlernt
hat, da er seine Studien auf der Grundlage des Lateinischen gemacht
hat, ruft eine sprachliche und gestische Komik hervor.** Da er nur
noch Latein spricht (er schwadroniert ein erheiterndes Kiichenlatein),
wollen seine Mutter und seine Verlobte ihm seine Muttersprache wie-

9. La veuve.
10. Le Gentilhomme, Lison, Naudet...
11. Le Clerc qui fut refusé a étre prétre.
12. Ebd.
13. Jeninot qui fit un roi de son chat.
14. Maitre Minin, étudiant.
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der beibringen, indem sie ihn franzosische Sadtze aufsagen und wieder-
holen lassen, wie man es mit einem Finken in einem Kafig tun wiirde;
man steckt also seinen Kopf in einen Kafig und befiehlt ihm »Or dictes:
M’'amye, ma mignonne ...« (V. 350) — »Also sprecht: Liebe mich, meine
Siile ...«. Man ahnt, dass der Idiot alles wiederholt, die Anfangsworte
inbegriffen.

Im Verhalten mit anderen weicht der Spafmacher standig ab,
indem er sagt und tut, was man von ihm nicht erwartet. Jenin wendet
seine ganze Aufmerksamkeit darauf herauszufinden, was er am besten
nicht wissen sollte: Von einer Mutter allein grofgezogen, mochte er
wissen, wer sein Vater ist; ohne die Zuriuckhaltung seiner Mutter zu
beachten, verfolgt er sie unabldssig mit seinen Fragen — verbale Angrif-
fe, die durch korperliche Haltungen gesteigert werden.*> Dann fragt er
den Priester und springt vor Freude auf, als dieser die Vaterschaft
schlieBlich zugegeben hat. Wann immer ein Ehebruch begangen wird,
gibt es dieselben Dummbheiten von anderen badins. Keine Diskretion,
ungestiime Plaudereien und vor allem deplatzierte Aktionen. Der neu
eingestellte SpalBmacher empfiangt so den Geliebten seiner Herrin:
»Sang bieu, vous venez sans mander,/ Et qui vous amene icy?«*® —
»Meine Giite, Sie kommen ohne zu fragen,/ Und was wollen Sie hier?«

Als es dort zu den Liebesspielen kommt, tut der badin so, als
verschliee er sich die Augen, kommentiert jedoch das, was er zwi-
schen seinen Fingern sieht: Er geht mehrmals zurtlick, um zu storen,
wahrend man ihn fern zu halten versucht. Der Guillot aus Retrait be-
ginnt damit, die Tiir vor dem Geliebten zu versperren, bevor er sich
sein Schweigen bezahlen ldsst und um, vom Ehemann zuriickgekehrt,
ein fiir die Geliebten gefdhrliches Spiel zu beginnen, mit einkalkulier-
ten Ungeschicklichkeiten, das die Ehebrecher verrdt, das er jedoch in
extremis verhindert. Diese Diener weichen entschieden von dem nor-
malen Verhalten ab. Jeninot, das haben wir gesehen, lasst sich von sei-
nen Herren an- und ausziehen. Soll er seine Herrin zur Messe beglei-
ten? Er springt auf ihren Riicken: So wiirde er die Stute zur Weide fiih-
ren, erklart er, wie er es bei seinen ehemaligen Herren gemacht hat.
Schone Ungebiihrlichkeit, gegen den Strich der normalen Ordnung und
der Logik der Dinge!

Man kann jedoch ahnen, dass die schonsten szenischen Unge-
biihrlichkeiten die natiirlichen Funktionen betreffen — Quelle jener
Komik des Niederen, den Bachtin mit dem karnevalesken Geist ver-
bindet.

Natiirlich das Essen: Die badins horen nicht auf, von ihrem
Hunger zu sprechen und auf der Biihne zu essen. Da er mit nichts be-

15. Jenin, fils de rien.
16. V. 140-141.

87



SZENEN UND ROLLEN DES KOMISCHEN KORPERS

ginnt, bevor er nicht gegessen hat, erhdlt der badin, als Lob, ein groRes
Stiick Brot und etwas mehr dazu; er stiirzt sich mit HeiBhunger darauf,
seine Herrin macht eine Bemerkung dazu.'” Die Erwachsenen erkau-
fen das Schweigen von Jacquet und der Pastor bringt ihn zum Spre-
chen, indem er ihm Essen und Wein anbietet, was er gierig auf der
Biihne verschlingt.*® Guillot begniigt sich damit, sein Bediirfnis Was-
ser zu lassen, zu dullern;*® Jenin aber zieht seine Hosen 6ffentlich aus,
um seinen Urin untersuchen zu lassen, und pisst ohne Scham in den
Nachttopf, den seine Mutter ihm reicht. »Pourquoy? ma broquette est
tant belle!«*® — »Warum? Mein Schwengel ist so schon!« Gewdhnli-
cherweise wird geschwiegen, wenn man eine tiibel riechende Luft
wahrnimmt®'; nicht so die badins, die es laut verkiinden und ihre
Uberlegungen mit einigen Gesten des Zuriickweichens begleiten.??

Die Sinnlichkeit, das Geschlecht und schlielich die Sexualitat,
die iiber alle MaRen in den Farcen prdsent sind, zeigen verschiedene
Situationen, in denen sich der Koérper auf ungebiihrliche Weise zeigt.
Jenin, der nicht zogert, dem Publikum seinen schonen Schwanz zu zei-
gen, zeigt lange auf den des Pastors, indem er mit dem Finger auf des-
sen Bauch zeigt, an dem sein Griffel hangt; die Zweideutigkeit ist klar,
als der SpalRmacher schreit: »Mon Dieu, que vostre chose est grande!« *3
— »Mein Gott, wie groR euer Ding ist!l« Wahrend Robin Mouton sagt,
dass er nicht wei, welches Tier die Ehe ist und in dem Moment, in
dem er die Ehefrau trifft, sich weigert, ins Bett zu steigen und dann ei-
ne Leiter verlangt, um auf die Tochter zu steigen,?# scharren alle ande-
ren badins ungeduldig mit den Fiien und zeigen ihr Bediirfnis im kor-
perlichen Spiel. Nachdem er seine Muttersprache wieder gefunden hat,
ladt Maitre Mimin sich seine Verlobte auf die Schulter und bemerkt zu
seinem Vater: »[...] qu’elle a le cul mol«*> — »wie weich ihr Hintern ist«.
Seit vierzehn Tagen verheiratet, umgarnt Jolyet seine Frau, streichelt
sie und verlangt mehr: »Et que je manye vostre chose ...« — »dass ich
Euer Ding anfasse«. Jouhan?®” ldsst sich folgsam von seiner koketten
und betriigerischen Frau anfiihren; gerade als sie ihren Geliebten tref-

17. Le badin qui se loue, V. 105-106.
18. Ebd.

19. Le retrait, V. 419.

20. Jenin, fils de rien.

21. La Bouteille.

22. Jeninot qui fit un roi de son chat, \l. 69-72.
23. Jenin, fils de rien, V. 121.

24. Le Mariage Robin Mouton.

25. Maitre Mimin, étudiant, V. 402.
26. Jolyet.

27. Le Pauvre Jouhan.
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fen will, drangt er sich ihr auf und schaut nach ihrer Toilette. Wahrend
er an ihr herummacht, hat er jenes beherrschende Bediirfnis nicht
mehr unter Kontrolle (»La salive me vient a la bouche« V. 150 — »Der
Speichel lauft mir im Munde zusammen.«) und will seine Frau mit Ge-
walt umarmen, die ihn zuriickst6f3t, nachdem sie ihn entflammt hat.
Von einem Schneider als Diener eingestellt,”® nimmt der Diener-
Spalmacher die Mafie einer jungen Kammerfrau und profitiert davon,
um seiner Sinnlichkeit freien Lauf zu lassen, indem er die intimsten
Stellen des Mddchens mustert und die Wirkung dieses Umgangs klar
ausspricht. »Vous me faites appetit,/ Me faisant dresser la palette.«*® —
»Thr macht mir Appetit/ und bringt meinen Stdnder zum stehen.«

Beim badin ist die Sprache, die es verdienen wiirde, fiir sich al-
lein betrachtet zu werden, immer dem korperlichen Spiel dazugesellt.
Das eine wie das andere — komischer Korper und komische Sprache —
sind an jener frohlichen Befreiung des Niederen und der Instinkte be-
teiligt, die den Geist des Karnevals ausmacht, denn der badin ist in der
Tat ein karnevalesker Typus. Die Figur und die Rolle werden in der
Farce lebendig, und manchmal aullerhalb der Farce bis nach dem Ver-
schwinden der mittelalterlichen Gattungen; sie iiberleben sogar auf
versteckte Weise bis vor das 17. Jahrhundert: die Gepuderten wie der
Gaukler Gros-Guillaume, der die Zuschauer des Hoétel de Bourgogne
mit offenem Maul lachen lie, oder wie der Schauspieler Jodelet, der
fiir Corneille und Moliere arbeitete, sind unbestdtigte Nachkommen
des badin der mittelalterlichen Farce.

Charles Mazouer
Aus dem Franzosischen von Eva Erdmann

Die Kochszene im Luzerner Wilhelmspiel (1596)

Neben den bekannten Handschriften, Biihnenplanen und dem Regie-
material zum Passionsspiel des 16. Jahrhunderts besitzt die Luzerner
Zentralbibliothek einen Biihnenplan und den Text (MS 176 fol.) vom
ersten Auffiihrungstag eines zweitdgigen Wilhelmspiels, das 1596 auf
dem Weinmarkt — dem Auffiihrungsort der Passionsspiele — aufgefiihrt
wurde.* Am Anfang werden, vor der Bekehrung Wilhelms durch den

28. Le Couturier et son valet.
29. V. 227-228.
1. Siehe dazu John Tailby: »Text, Biihnenanweisungen und Bewegungen im
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Heiligen Bernhard, seine jugendlichen Ausschweifungen geschildert,
z.B. dass er Mdnner foltern ldsst, die seinen Ehebruch mit der Frau
seines Bruders kritisierten. Seine Volljdhrigkeit feiert Wilhelm mit ei-
nem Festmahl und den Koch, der dafiir zustdndig ist, treffen wir schon
beim Trinken an, als ihm diese Nachricht tiberbracht wird. Als Bote
von Wilhelm wird geschickt:®

Sophar: Trabant> 1*°
Gnddiger herr nach Ecuer bott
such ich den koch gar schnel vnd dratt.
Ich hoff, so bald er werd [...] ermant,
khein fliR spar er in sinem ampt.
Ad cocum et cellaricum>

bibentes
Ir lieben hachen gott ehrs gloch,
vorab so merck mich, lieber koch,
vff hiitt solt riisten vngespartt
ein maalzitt guttfiirstlicher artt,
daz vff zustellen edlen herren
du mogest bston mit lob vnd ehren,
dan also ist mins herren wil.
Des solst dich nit umsehen vil.
Cocus: Wir danken dir, min guter gsel,
ist es dan dins herren [...] befehl,
im zdienen er mich willig findt.
Waz dkuchi blangt, da bin ich gschwindt.
Ein maalzit riist ich also fyn
in schneller yl, daz es mus sin
ein ehr vnd rum dem herren frum,
daruon mir ouch min blonung khumptt.
Den gutten trachten sin ich nach,
des syg der herr on vngemach.
Cellarius: Nun sag vns an, waz fiir ein fest
ist hiitt, daz man ladt solche gest,
so kann ich mich mit wyn vnd brott
versechen, wies erfordrett duott.
Sophar: Es ist vff hiitt min edler herr

Luzerner Wilhelmspiel von 1596«, in: Et respondeat. Studien zum deutschen Theater des
Mittelalters, Katja Scheel (Hg.), Leuven: 2002, S. 195-214, besonders Anm. 1 und 7.

2. In diesem Textabschnitt halte ich mich, soweit es die drucktechnischen
Bedingungen erlauben, an meine schon etablierten Gewohnheiten bei der Transkription
dieses Textes, was die GroB- und Kleinschreibung, Interpunktion, Auflosung von Kiirzeln
und s-Schreibungen betrifft. Schrdg gesetzt werden nur meine Erganzungen.
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gesezt in hoch fiirstliche ehr,

ein herzog vnd herr in dem land

vom parlement gmeincklich ernant.
Cellarius: Ist dann graf Wilhelm ingesezt
ins herzogthumb, so wiirdt genezt

min kelen vnd hals munter wol.

0 koch, dich daz ouch frowen soll,

hiitt siiffend wir vns fyn blind vol. Dreireim!
Cocus: Ein braten vnd basteten gutt

bhaltt ich zum besten, welhes thutt

vns bed«<en> der arbeitt widerbringen.

Darbi gedenck vnd laR dir lingen,

den besten wyn bring dan herfiir.

Cellarius: Lal dsach an mich, vertriiw du mir.
Sy hond gladen, ziehend mit tromen pfiffen
den blatz vff ob den schrancken har.

Diese Bithnenanweisung auf S. 43 unten wird oben auf S. 44 fortge-
setzt. Sie und die darauf folgenden zwanzig Zeilen beziehen sich ein-
deutig auf Wilhelm und seinen Hof. Dann spricht wieder ohne Anwei-
sung der Koch, jetzt mit seiner Frau.

Cocus: Frauw, dumle dich zu diser frist,
ein fiirstlich maal sol werden griist

den niiwen herzog sneller yll,

dan daz ist sin befelch vnd will.

Uxor: Ja, min juncker, hasts gar wol troffen,
bim keller hast du dich vol gsoffen,
triimbest dahar glich wie ein gans,

waz heillosen vnd fulen mans was.

Waz ist ietz mit dir vsgericht?

Mich glust, ich schliieg dir in daz gsicht.
ich kellen mich glust gwiR niit baB,

du doller tropff, du volle loR.

Cocus: Was? Woltest du mich erst dran bochen?
Vil weger wers, du ginngest zkochen.

So bald dorfft vns der tuffel bschissen,
als hund vnd katz ein ander byssen.
Bist in der kuch nit hurtig gschwind,
ein mustaz gib ich dir zum grind.

Uxor: Was? Solt ich erst gsagen fyn,

so du bist vol glich wie ein schwyn.

Din trést ich mich nit vmb ein har

in kuchi gschefften vnd sonst gar.

Waz sol man kochen, wo ist dspis?
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Da hast du weder sorg nach flyR3,
stadt alle sorg allein vff mir,
so ich doch gar niit hab von dir
dann bdse wortt, der streichen vil.
Kurzumb ichs nit mehr liden wil,
du volle loRR, schiitt dich der ritt!
Haltt har, ich trenck dirs in vff hiitt.
Schlond einander, trometer
blaRt darzuo z[um] andernmal.
Cocus exclamat:
0 we, o we, keller frumb,
durch gott bit ich dich, ylends kum!
Thust du das wyb nit ab mir schiirgen,
so wiirdt sy mich alhie erwiirgen.
Pausa.
Hilfio, ist doch niemandt hie,
der mich ein klein erfristen thiie
von minem wyb? Doch maachs la3,
dann sy mich dngstett vs der maas.
Cellarius: Wer schreytt alhie vnd ist beschwertt
Mit @ngstten grof vnd [...] hilff begertt?
Accedit.
Waz machend ir hie mit dem wasen?
Sol der man nit vor dir genesen?
Du bist doch wol ein arges wyb,
daz du den man in bosen kib
so schnod halttest. Es ist ein spott.
Nun halt ietz still old, samer gott,
dich mus geriiwen, daz ist war,
ein frombde hand kumbt dir ins haar.
Uxor: Schiitt dich der ritt, du grober knopf,
du bist wie er ein voller tropff.
Schlump vnd schlemp hatt einander funden!
Samer botz kriden, ir arge kunden,
mich lust an beden zkelen fyn.
Min herz, es soltt eiich weger syn,
ein wolff zusechen in dem wald.
Gott geb, wie eiich min wyR gefaltt.
Cellarius: Du bist ein wyb mit bosem mul:
besser fund man es an eynem full
dan losen dim heillosen gschwitz,
du suppenwust vnd sudelblatz!
Es ist diner gutt miiessig zgon,
man weildt, werd bist, wilts recht v<enston.
Uxor: Wer bin ich dan? Daz sag mir har!
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Schiitt dich der ritt, du weilSt niit zwar,
du ko[...]est vnehr vff mich trechen
vnd solt dirs herz im lib zerbrechen.
Wer bin ich, sag mirs diser frist.
Cellarius: Schwig nun, man weilt wol, wer du bist.
Man kendt dich woll,

ich schwygen soll.

Nun gang iezt fortt mit dinem klaffen,
lug, waz syg in der kuchi zschaffen.
Uxor: Waz gadts dich an, du voller zapf,
lug diner sach, du bappennapff.
Abeunt

trometer blaf3t z[um] drittenmal

Der Bote kommt also zu den zwei Saufkumpanen, die beide zuversicht-
lich sind, sie konnten ihre Aufgaben schnell erfiillen. Thre Absichten
werden jedoch in den Worten des Kellermeisters deutlich: »O koch dich
daz auch frowen soll/ hiitt suffend wir vns fin blind vol.« Danach folgen
Biihnenanweisung und Text, die Wilhelm und seinen Hof betreffen.
Diese Handlung findet wohl in dem palatium Wihelmi statt, der auf dem
Biihnenplan unten links erscheint, d.h. oben links auf dem Platz, wenn
man zum Haus zur Sonne hinaufblickt, etwa an der Stelle vor dem
brotschol genannten Durchgang, an der sich im Passionsspiel am ersten
Tag das Gefangnis Johannes des Tdufers befand. Obwohl die Hand-
schrift dariiber keine Auskunft gibt, miissen sich Koch und Kellermeis-
ter wahrend der Handlung am Hof trennen, dieser geht irgendwo auf
dem Platz beiseite, jener zu seiner Frau. Dann teilt der Koch seiner
Frau ihre Aufgabe mit: »ein fiirstlich maal sol werden griist«. Diese
kennt ihn gut: »Ja min juncker, hasts gar wol troffen/ bim keller hast du
dich vol gesoffen/ Triimbest dahar glich wie ein gans/ waz heillosen
und fulen mans was.« Mann und Frau beschimpfen sich gegenseitig
und schlagen (»schlond«) einander. Der unterliegende Mann ruft um
Hilfe und sein Freund, der Kellermeister, erscheint. Es wiederholt sich
die Szene, abgesehen von der Schligerei. Am Ende heiflt es schlicht
»Abeunte.

Obwohl wir hier zum Teil nur implizite Bithnenanweisungen
haben, handelt es sich zweifellos um ein lustiges Zwischenspiel. Be-
kraftigt wird dies durch die Redetexte, die an die Ehestreite mit ihren
Schldgereien in den Niirnberger Fastnachtspielen erinnern, in denen
streitende Bauern auftreten.3 Der Vergleich ist erlaubt, weil dort der

3. Vgl. John E. Tailby ungedruckte Dissertation The Peasant Figure in Fif-
teenth-century German Shrovetide Plays, St. Andrews, 1966, die sich fast ausschlieRlich
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Bauer die typische Figur ist, der mit dem Landmann wenig zu tun hat.
Auch textliche Echos finden wir in den Scheltreden, wenn die Frau
schimpft: »Das dich der rit schut in den palk« und ihr Mann erwidert:
»Du leugst, solt dich der rit schuten«. Diese Redewendung, welche Al-
fred Gotze im Frithneuhochdeutschen Glossar mit »gern in Verwiin-
schungen fiir Teufel« glossiert, finden wir auch in der Formulierung:
Sie wirt euch wiinschen den riten.

Die Darstellerliste am Ende der Handschrift nennt diese drei
Darsteller als Nr. 37-39. Adam Endth, der hier den Cocus und spdter
den zweiten Helfer des Carnificis spielte, hatte auch 1597 im Passions-
spiel eine Rolle. Uber Andreas Képpeli, der den Kellner spielte, wissen
wir sonst nichts; iiber Wendel Kriisi, Uxor coci, dass er aullerdem den
Arduus spielte, der bisher nicht ndaher zu identifizieren war. Er hatte
bereits 1583 im Passionsspiel eine Frauenrolle gespielt, 1597 bekam er
eine Mannerrolle. Hier sehen wir also nicht den kleinen Ehemann mit
der groBen Frau. Die Komik bestand eher darin, dass die kleinere Per-
son es fertig bringt, die groe zu schlagen. Moglicherweise war der Kel-
lermeister, den »>sie« nicht schldgt, kleiner als sein Freund, der >ihr< un-
terlegen war.

Obwohl verschiedene spdtmittelalterliche deutschsprachige
Passionsspiele eine komische Szene mit dem Salbenkramer (Mercator,
Medicus, Unguentarius), seiner Frau und seinem Diener bringen, bevor
er den drei Marien seine dubiosen Waren fiir die Salbung der Leiche
Christi anbietet, bleibt die entsprechende Szene im Luzerner Spiel kurz
und ernsthaft.

Auch sind Heiligenspiele entschieden seltener im deutschspra-
chigen Drama des spaten Mittelalters als im franzdsischen und die
Quellen des Wilhelmspiels finden wir nicht dort, sondern in dem Jesui-
tendrama, das in dieser Zeit in die katholischen Kantone der Schweiz
einzog. Belegt ist die Auffiihrung eines Wilhelmspiels 1691 in Bruntrut
anldsslich der Amtseinfithrung eines neuen Bischofs von Basel. Mit un-
serem Drama gemeinsam hat es eine breite Schilderung des siindigen
Lebens Wilhelms, jedoch bestehen darin detaillierte Unterschiede, die

mit der Sammlung Adalbert Kellers, Fastnachtspiele aus dem 15. Jahrhundert, Stuttgart,
BLV 28-30 und 46, 1853 und 1858 beschéftigte. Vgl. in der Dissertation das Kapitel 2
»Quarrelling Peasants« — »streitende Bauern« mit Unterteilungen »Ehestreit Pieces«
(Keller 3,4,5,31, 40 & 110) und >Motivation of a fight on Stage< [Motivierung einer
Schldgerei auf der Biihne] (Keller 2, 21, 35, 55, 56 & 57).

4. Vgl. Heinz Wyss: Das Luzerner Osterspiel, 3 Bde., Bern: Francke 1967, hier
Bd. II, S. 269-271. Dem Luzerner Usus nach benutzt er diesen Titel; in der modernen
Forschung nennt man solche Spiele Passionsspiele und mit Osterspiel bezeichnet man
Auferstehungsspiele, die mit der Handlung am Ostersonntag beginnen.
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uns daran hindern, dieses Stiick als Quelle unseres Luzerner Texts zu
betrachten.’

Die Inszenierung auf dem Markt wurzelt noch in der Luzerner
Tradition, wo die spatmittelalterliche Simultanbiihne am ldngsten er-
halten blieb. Das Stiick aber, in das dies alles eingebettet ist, verdankt
seinen Ursprung hochstwahrscheinlich dem Jesuitentheater, das Heili-
genspiele verbreitete. So wie das ganze Drama verbindet auch diese
Szene auf spezifische Luzerner Art Elemente aus verschiedenen dra-
matischen und geistigen Traditionen. Dieser Umstand wurde von
Eckehart Catholy iiber ein anderes Drama aus diesem Jahrzehnt so for-
muliert: »Hier standen Ernst und Komik, Personen der Handlung und
komische Figur unvermittelt nebeneinander.«’ Wihrend die Auffiih-
rungsart aus dem dlteren deutschen Drama stammt, ist der Gedanke
der Mischung von Komischem und Tragischem modern. Es wundert
einen nicht, dass nach dem Ableben des tiichtigen Renward Cysats
auch in Luzern die Passionsspiele auf dem Weinmarkt aufhoérten.

Auf dieser allerletzten Phase der alten Tradition fuflt die Auf-
fiihrungsart, wie auch der Wortschatz der Kochszene aus dem altem
Wortgut schopft. Jedoch ist die Moglichkeit ihrer Einbettung in ein Hei-
ligenspiel als ein Zwischenspiel, das schroff abgebrochen werden kann,
ohne dass dem Drama geschadet wird, in Luzern am Ende des 16.
Jahrhunderts modern und geradezu avantgardistisch. So diirfen wir
diese drei komischen Korper des Wilhelmspiels an dieser Stelle als ty-
pisch fiir diesen Augenblick in der Entwicklung des deutschen Dramas
an der Wende zur Neuzeit einschatzen.

John Tailby

Comico dell’arte - Stegreifschauspieler

Einen Idealtypus des italienischen Stegreifschauspielers gibt es nicht.
Der Maskenspieler ist an die geheimnisvolle Herkunft und an die
wechselvolle Geschichte der commedia dell’arte gebunden. Reste eines
religiosen, aus mythologischer Tradition stammenden Kultgebrauchs
der Maske finden sich noch in Arlecchinos Namen (Hellequin, Hollen-
geselle; volksetymologisch: Erlkonig) und in dem geschrumpften Teu-
felshorn seiner Maske. Selbst im 20. Jahrhundert hat Giorgio Strehler

5. Siehe dazu E. M. Szarota, Das Jesuitendrama, I11/2, S. 2123-25.
6. Eckehart Catholy: Das deutsche Lustspiel. Vom Mittelalter zum Ende der
Barockzeit, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1968, S. 76.
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die Maske als »rituell«’, als »ein mysterioses, grausames s>Instru-
ment« empfunden, das ihm ein »Gefiihl des Schreckens«? verursacht.
Carlo Goldoni schitzte den maskierten Schauspieler iiberhaupt nicht,
obwohl er ihn gelegentlich noch verwendete. Er vermisste unter »tou-
jours le méme cuir qui se montre« — »dem ewig gleichen Leder« den
Charakter und die Empfindungstiefe des comico: »1'ame sous le masque
est comme le feu sous les centres« — »die Seele unter der Maske ist wie
Feuer unter der Asche«3. Anders in unserer Zeit der Schauspieler
Jean-Louis Barrault, der den Maskengebrauch in der griechischen Tra-
godie als »eine auBergewdhnliche Erfahrung«* erlebte und gleichzei-
tig ihre wichtigste Funktion nannte: Die Maske »dient dem gesamten
Korper als Sprungbrett vielfiltiger Ausdrucksmoglichkeiten«>.

Als Protagonisten dieser Entwicklung haben die Stegreifschau-
spieler unterschiedliche, ja widerspriichliche Charakterisierungen er-
fahren. Heutigen Stegreif-Enthusiasten erscheinen die comici des 16.
bis 18. Jahrhunderts zuweilen so, als seien sie alle begnadete, pausen-
los kreative und vergotterte Bithnenstars gewesen. Die Realitdt sah an-
ders aus. Schon 1930 hat Luigi Falchi mit diesem »Mirchen«® aufge-
raumt. Glaubwiirdige Quellen dieser Epoche bescheinigen vielen vaga-
bundierenden Schauspielern Einfdltigkeit, Kunstlosigkeit, Unflatigkeit
und materielle Verelendung; sie behalfen sich vorwiegend mit Kla-
mauk und Lawinenkomik. Natiirlich gab es auch brillante Konner, die
oft lebenslang und bis ins hohe Alter ein und denselben mundartlich
fixierten Maskentyp spielten; ihre Namen sind weitgehend tiiberliefert.
Fir diese Virtuosen des Maskenspiels war die gebrauchliche aus-
druckslose Halbmaske aus Holz oder Leder des Arlecchino, Brighella,
Pantalone, Dottore und Pulcinella kein hinderliches Requisit, sondern
vielmehr die Voraussetzung fiir ihre Kunstfertigkeit (arte). Denn die
vollige Unbeweglichkeit und Unwandelbarkeit der Maske verpflichtete
sie dazu, mit vollem Korpereinsatz die personliche Eigenart des jewei-
ligen Typs zu gestalten. Die enorme Beanspruchung des Korpers als

1. Giorgio Strehler: Fiir ein menschlicheres Theater, Frankfurt/Main: Suhr-
kamp 1975, S. 119.

2. Ebd., S. 118.

3. Carlo Goldoni: »Mémoires de M. Goldoni, pour servir a U'histoire de sa vie
et a celle de son théatre« (Paris 1787); in: Tutte le opere di Carlo Goldoni, Guiseppe Orto-
lani (Hg.), 14 Bde., Mailand: Mondadori 1935-1956; 1. Bd, 2. Teil, Kap. 20; zitiert nach
Paul de Roux (Hg.): Mémoires de M. Goldoni, Paris: 1965, S. 258.

4. Jean-Louis Barrault: Erinnerungen fiir morgen, Frankfurt/Main: Fischer
1977, S. 262.

5. Ebd.

6. Luigi Falchi: »Carlo Goldoni e i comici dell’arte«, in: Nuova antologia 271
(1930), S. 477- 489, hier S. 488.
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Ausdrucksmittel erforderte ein dementsprechend professionelles Aus-
bildungsniveau im physischen Bereich; wohingegen Schlagfertigkeit,
Witz, concetti und andere Komik erzeugende Redetechniken auswendig
gelernt, wiederholt und variiert werden konnten und tuberdies ein
spielbereites Reservoir an Szenen- und Situationsmodellen zur Verfii-
gung stand.

Als »Dichtung des Augenblicks«? dringt das Spiel der comici
nicht differenziert in das Seelenleben ihrer Figuren ein. Emotionen tre-
ten pauschal und dann vorwiegend ganzkorperlich zutage: der vor
Angst schlotternde und in ungeheure Motorik geratende Arlecchino; der
vor Liisternheit oder rasender Wut sich krimmende Pantalone. Gebdr-
den des Schreckens, Erstaunens, der Freude, Furcht, des Begehrens
erhielten ihre komische Wirkung erst durch den exzentrischen Bewe-
gungsstil der comici dell’arte. Der englische Schauspieler David Garrick
sagte von dem beriihmten Arlecino Carlin (Carlo Bertinazzi), sein ge-
priigelter Riicken driicke mehr aus als die Gesichter anderer Schau-
spieler. Als einzigartige Moglichkeit pointierter Koérpersprache hat An-
drea Perrucci in seiner theoretischen Abhandlung Dell’arte rappresen-
tativa von 1699® die nichtlich-halbdunkle Stille der scene di notte her-
vorgehoben. Er berichtet auch von Experten erschreckten Hinfallens,
deren halsbrecherische Stiirze gelegentlich zu schweren Verletzungen
und sogar zu Todesfallen gefiihrt haben sollen. Die Sprache allein hitte
dies alles nicht leisten konnen, zumal in der commedia dell’arte ver-
schiedenste, keineswegs iiberall verstandene Dialekte die Biihne be-
volkerten (Arlecchino und Brighella sprachen bergamaskisch, Pantalo-
ne venezianisch, Dottore bolognesisch, Pulcinella neapolitanisch, die
innamorati toskanisch) und bei Auslandsgastspielen schon gar kein
Verlass auf das Sprachverstindnis war.

Im Zusammenwirken von Korperspiel, Kostiim und Sprache
machte der comico dell’arte Komik erzeugende Kontraste zwischen ge-
sellschaftlichem Status und Redeweise, zwischen Witz und Narrheit,
zwischen Moral und Trieb sichtbar. So trdagt und aktiviert der respekta-
ble venezianische Kaufmann Pantalone Korpersignale, die seinem
wiirdevollen Alter und Stand (»il Magnifico«) eklatant widersprechen.
Zahlreiche Abbildungen (z.B. der Recueil Fossard®) akzentuieren jene
Elemente — etwa den aggressiv nach vorn vorstechenden Kinnbart oder

7. Max Kommerell: »Betrachtungen iiber die commedia dell’arte«, in: Ders.:
Dichterische Welterfahrung, Frankfurt/Main: Klostermann 1952, S. 159-173; hier S. 161.

8. Andrea Perrucci: Dell’arte rappresentative, premeditata ed all’improwiso,
Napoli 1699.

9. So benannt nach einem gewissen Sieur Fossard, der diese Stichsammlung
des 16. Jahrhunderts fiir Ludwig XIV. zusammengestellt hatte; erst im 20. Jahrhundert
von Agne Beijer in den unkatalogisierten Bestdnden des Stockholmer Museums entdeckt.
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den oft drastisch skizzierten Penisbereich —, die den beharrlich jugend-
lich scheinenden Kampfesmut des verspotteten Alten und die uner-
miidliche Liebeslust des meist erfolglosen Galans signalisieren. Und
bei dem neapolitanischen Pulcinella ist es der tiberdimensionierte Bu-
ckel, der dem - eigentlich unter seiner Verkrippelung leidenden -
Korper die grotesk-komische »Sprache« vorschreibt. Es sind dies wir-
kungspoetische Konstanten der commedia dell’arte, die der aus der la-
teinischen Rhetorik stammende Begriff der »korperlichen Beredsam-
keit« (Meyerhold spricht von der »écriture corporelle«*® — der »Hand-
schrift des Korpers«) anschaulich beschreibt.

Derartige »korperliche Beredsamkeit« galt aber auch fiir das
dramatische Miteinander der Schauspieler. So war der einzelne comico
gehalten, seinen Part nicht ungehindert durchzuspielen. Vielmehr
musste er auf Signale, die zweifellos auch Korpersignale sein konnten,
des Partners achten. Denn im Stegreifspiel gab es als Spielvorlage le-
diglich den canovaccio, das »Szenariume, das, in zweifacher Ausferti-
gung links und rechts hinter der Biihne aufgehdngt, die Schauspieler
iber den Handlungsablauf orientierte. Der Dialog war nur teilweise fi-
xiert und geprobt; ein bedeutender Rest blieb fiir frei improvisierte
Einlagen. Diese aber unterlagen einem strengen Gesetz, von dem im
18. Jahrhundert Jean Auguste Jullien (gen. Desboulmiers) in seiner sie-
benbéndigen Histoire anecdotique et raisonnée du thédtre italien** aus-
fiithrlich berichtet hat: Sobald einer der Schauspieler einen plotzlichen,
nicht vorausgeplanten, aber gute komische Wirkung versprechenden
Einfall hat — beispielsweise eine Anspielung auf das anwesende Publi-
kum, auf den Spielort oder auf ein aktuelles Ereignis —, darf er durch
entsprechende Gebdrden- oder Zeichensprache den Mitspieler zum
Schweigen bringen; und dieser hat dem Signal unverziiglich zu folgen.
Daraus geht zugleich hervor, dass die commedia dell’arte — im Gegen-
satz zu den solistischen Auftritten eines Charlie Chaplin oder Buster
Keaton - in erster Linie Ensembletheater ist, bei dem die individuelle
Leistung stets dem Ganzen und allen zu dienen hat. Das zeigt sich auch
an der duBeren Organisation der Truppen. Sie waren haufig Ausbil-
dungsbetriebe — Benedetto Croce spricht von einer »industrializzamen-
to del teatro« — »Industrialisierung des Theaters«** —, die sich Statuten
gaben, Arbeitskontrakte schlossen, Lehrlinge unterrichteten und einen
eigenen »gergo teatrale« — »Theaterjargon« pflegten.

10. Wsewolod E. Meyerhold: Le thédtre théatral, Paris: Gallimard 1963, der
franzésischen Ubersetzung seiner Schriften zum Theater (1912).

11. Paris 1769.

12. Benedetto Croce: »Intorno alla commedia dell’arte« (1931), in: Ders.: La
letteratura italiana, Bd. I: Dal duecento al cinquecento, Bari: Laterza 1965, S. 447-455,
hier S. 447.
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Eine weitere wichtige Besonderheit hatte der comico dell’arte zu
beachten. Sie betrifft den Realitdtsbezug zwischen Korper und Maske.
Bei der praktischen Arbeit mit Maskenschauspielern hat Strehler die
Erfahrung gemacht, »dall der Schauspieler auf der Biihne die Maske
nicht mit einer gewohnten Geste der Hiande beriihren darf (Hand auf
die Stirn, Finger auf die Augen, das Gesicht mit den Handen bedecken
etc.)«. Anderenfalls erweise sich die Geste als »absurd, unmenschlich,
falsch«; sie diirfe lediglich »mit der Hand »skizziert« werden. »Die
Maske vertragt also nicht die Konkretheit einer realen Gebérde.«*3 Der
Grund fiir diesen notwendigen Verzicht ist darin zu sehen, dass in der
commedia dell’arte der Korper des Schauspielers umfassend instrumen-
talisiert und zu einem Requisit wird.

Doch trotz solcher schauspielerischer Distanzierung von der
Realitdat des Korperlichen in der commedia dell’arte hatte der Anteil
nonverbaler Elemente hinsichtlich der politischen und sozio-0konomi-
schen Wirklichkeit hdufig recht praktische und handfest reale Funk-
tionen zu erfiillen. Sie betrafen die staatlichen und kirchlichen Vorbe-
halte gegeniiber dem Theater, die es zu umgehen oder zu neutralisie-
ren galt. Wenn es der Truppe oder dem einzelnen Schauspieler etwa
darum ging, Anspielungen anriichiger oder gar regimekritischer Natur
dem Publikum auf unverddchtige oder harmlos erscheinende Weise
nahezubringen, war das korperliche Spielmoment eine unentbehrliche
Hilfe. Jegliche Zensur konnte auf diesem Wege unterlaufen werden.

Seit der Wiederentdeckung der commedia dell’arte im 20. Jahr-
hundert durch Konstantin Stanislavskij, Wsewolod Meyerhold, Alexan-
der Tairov, Jacques Copeau, Max Reinhardt, Gordon Craig bis Giorgio
Strehler und Luchino Visconti haben das moderne Theater und andere
Medien »diese unvergingliche Gabe Italiens an Drama und Biihne der
Welt«'4 dankbar angenommen. An den modernen Schauspieler aber,
der erst noch lernen muflte, das befremdliche Requisit einer Maske zu
beherrschen, hat die derzeitige Suche nach der »absoluten Biihnen-
kunst«'5, nach dem »spectacle complet«*® und nach dem reinen »thea-
tralischen Theater«'” neue ungewohnte Anforderungen gestellt, die
den comici dell’arte der Vergangenheit gelaufig gewesen waren.

Wolfgang Theile

13. G. Strehler: Fiir ein menschlicheres Theater, S. 119.

14. M. Kommerell: »Betrachtungen iiber die commedia dell’arte«, S. 159.

15. Volker Klotz: »Utopie der absoluten Biihnenkunst«, in: Neue Ziiricher Zei-
tung 209, 9./10. September 1995.

16. Gustave Attinger: L'esprit de la commedia dell’arte dans le thédtre francais,
Paris, Neuchatel: Librairie Théatrale 1950, S. 8.

17. W. Meyerhold: Le théatre thédtral.
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Hanswurstiade

Der Begriff legt es nahe, dass es sich bei der Hanswurstiade um eine
Gattung, genauer: eine Textsorte, handelt. Tatsdchlich kann davon
nicht die Rede sein. Ihr einziges sie konstituierendes Merkmal ist die
Hauptfigur, die weniger ein dramatisches denn ein theatralisches Pha-
nomen ist. Sie ist die Konstante, die alle dramatischen Texte, die als
Hanswurstiade bezeichnet werden konnten, durchlauft. Die Gattungs-
bezeichnungen der Texte, die von der komischen Person dominiert
werden, konnten unterschiedlicher kaum sein: Haupt- und Staatsak-
tion, Altwiener Volkskomddie, Singspiel und Pickelheringsspiel, Ber-
nardoniade usw." Sich der Hanswurstiade zu ndhern oder gar zu einer
Charakterisierung zu gelangen, ist also nur iber die theatralische Fi-
gur, die ihr den Namen gibt, moglich: Erst iiber die Biihne ldsst sich ei-
ne Aussage liber die Texte machen.

Die problematische Stellung, die das Drama allgemein zwischen
den beiden Polen Literatur und Theater einnimmt, wird hier, da die
Gattungsbezeichnung ausdriicklich auf die Person, ja seinen Korper,
verweist, besonders deutlich. Da die Improvisation die Domdne des
Narren ist, ldsst sich nur eine Andeutung dessen erschlieen, was das
Hanswurstspiel ausmachte. Die folgenden Ausfiihrungen ergeben aus
den genannten Griinden weniger die Definition einer Textsorte, son-
dern sind vielmehr eine theater- und gattungshistorische Untersu-
chung des Narren im 17. und 18. Jahrhundert.

Der Begriff Hanswurst taucht in der deutschen Sprache auf,
lange bevor er zur Kennzeichnung des Narren der Wanderbiihne wur-
de.”? Martin Luther beschreibt Hanswurste als »die groben tolpel, so
klug sein wollen, doch vngereimt vnd vngeschickt zur sache reden vnd
thun«.? Luther verwendet den Begriff im Sinne einer allgemeinen Be-
schimpfung. Helmut G. Asper hat nachgewiesen, dass der Hanswurst

1. Baérbel Rudin definiert die Hanswurstiade als »jene dlteren Theaterstiicke
possenhaften Charakters, in denen die lustige Person im Mittelpunkt steht« und grenzt
sie historisch ab, indem sie konstatiert, sie sei »aus dem Pickelheringsspiel der Engl.
Komddianten, unter Nachwirkung des Fastnachtsspieles und in aufnehmewilligem Wett-
kampf mit der commedia dell’arte« entstanden (Bdrbel Rudin: »Hanswurstspiel, in: Real-
lexikon der deutschen Literaturgeschichte, Berlin: de Gruyter 1958, Bd. 1, S. 618). Diese
Definition iibersieht zum einen die historische Kontinuitat von Pickelheringsspiel und
den Spielen des 18. Jahrhundert, zum anderen die Eigenschaft des Narrenspiels, die Gat-
tungsgrenzen zu transzendieren.

2. Vgl. Helmut G. Asper: Hanswurst. Studien zum Lustigmacher auf der Berufs-
schauspielerbiihne im 17. und 18. Jahrhundert, Emsdetten: Lechte 1980, S. 1-4.
3. Martin Luther: Wider Hans Worst, Halle: Niemeyer 1880, S. 4.
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der Fastnachtsspiele dieser allgemeinen Definition entspricht. Die be-
griffliche Identitdt von To6lpel im 16. Jahrhundert und Komischer Per-
son im 18. Jahrhundert fiihrt in die Irre. Die von Joseph Anton Stra-
nitzky am Beginn des 18. Jahrhunderts verkorperte Bithnenfigur des
Salzburger Bauern Hans Wurst steht nicht in der Tradition des Hans-
wursts bei Hans Sachs:

[D]er Begriff Hanswurst, wie er im 16. Jahrhundert auftaucht, [hat] nichts mit dem Lus-
tigmacher auf dem Theater der Berufskomodianten gemein [...]: er ist hier negative Per-
son, Schimpf- und Spottname und wenn er im Fastnachtspiel erscheint, so auch als Narr
im Brantschen Sinne oder in einer Rolle, die iiberhaupt nicht narrisch bestimmt ist.*

Die Figur, die der Hanswurstiade ihren Namen gibt, hat ihre Urspriun-
ge beim Pickelhering der Englischen Komodianten. Er ist die zentrale
Figur der englischen Wanderbiihne und geht zuriick auf den von Ri-
chard Tarlton geschaffenen Narren.> Tarlton war der populdrste
Schauspieler der elisabethanischen Biihne unmittelbar vor Shake-
speares Wirken. Die von ihm kreierte Figur vereinigt in sich die ver-
schiedenen Elemente der englischen Volkstheatertradition, den vice
der morality plays, den fool und den clown. Seine Domadne ist die Im-
provisation, das Musizieren, der Tanz, die Akrobatik und die Interak-
tion mit dem Publikum. Die Nebenhandlungen um den Clown sind
oftmals Parodien der Haupthandlungen: »Der parodistische Nachvoll-
zug einer soeben abgespielten Haupt- und Staatsaktion vereint das
burleske und zeitkritische Element in charakteristischer Einheit.«®
Diese Figur, und nicht der vollstandig im Handlungsgang integ-
rierte und damit der Moglichkeit des Extemporierens beraubte Clown
der Jahrhundertwende, ist es, die die Englischen Komoddianten 1592 in
Deutschland einfiihrten. Die Narren der einzelnen englischen Wander-
truppen heien Jan Posset oder Bouschet, Hans Stockfisch oder Pi-
ckelhering. In den Dramen erscheinen auBerdem die Namen Hans
Supp oder franzosisiert Jean Potage, Grobian und Cnemon.” In der
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts fungiert Pickelhering als Ober- und
Gattungsbegriff fiir den Narren der professionellen Wanderbiihne.?

4. H. G. Asper: Hanswurst, S. 3f.

5. Vgl. Robert Weimann: Shakespeare und die Tradition des Volkstheaters. So-
ziologie, Dramaturgie, Gestaltung, Berlin: Henschel 1967, S. 300-313.

6. Ebd., S. 307.

7. Die meisten Namen verweisen auf Nahrungsmittel, was ein Hinweis auf die
Fress- und Sauflust des Narren ist.

8. Unterstrichen wird dies durch die Bezeichnung des Narren in der Tragedia
von Julio und Hyppolita als »Grobianus — Pickelhering oder Julij Diener«, in: Manfred
Brauneck (Hg.): Spieltexte der Wanderbiihne, Bd. 1, Berlin: de Gruyter 1970, S. 427.
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Die Popularitat dieses Narren geht so weit, dass die wichtigste Dra-
mensammlung der englischen Wanderbiihne, die Engelischen Comedien
und Tragedien aus dem Jahr 1620, gemeinhin als »der Pickelhering« be-
zeichnet wird.®

Der Narr gehorcht dem Lustprinzip, wobei ihm jedes moralisie-
rende Moment fehlt. Er ist Spielball der rein diesseitigen Affekte der
Vollerei und der Wollust. Seiner Fress- und Sauflust korrespondiert die
sexuelle Triebhaftigkeit; oft ist er der Diener des Protagonisten der
Hauptaktion. Er ist bduerlicher Herkunft, mithin auf der Biihne die
Diskursfigur der niederen Schichten.*® Dabei driickt er sich drastisch
und vulgér aus, wie das folgende Beispiel aus Der GrofSmiithige Uber-
winder Seiner selbst belegt:

Cosroes: Sage dann, was ist die Liebe?

Hanswurst: Wir Bauren kénnen es zwar nicht beschreiben, aber wann wir ein Mensch auf
den Heuboden bekommen, so erzehlen wir es historiweis, daR sie in dreiviertl Jahren ein
lebendiges Exempl bekombt.

Cosroes: Du bist ein Narr!*!

Das Extemporieren, sein beiseite-Sprechen und der Dialog mit dem
Publikum machen ihn zum Reprasentanten und zum Garanten des vor-
und spater des anti-illusionistischen Theaters. Indem Hanswurst be-
wusst aus der Rollenfiktion hinaustritt, werden seine Aktionen meta-
theatralisch:

9. Das ist darauf zuriickzufiihren, dass der Begriff Pickelhering im vollstédndi-
gen Titel der Sammlung vorkommt: Engelische Comedien und Tragedien. Das ist: Sehr
Schéne/ herrliche und aufSerlesene/ geist- und weltliche Comedi und Tragaedi Spiel/
sampt dem Pickelhering/ welche wegen ihrer artigen Inventionen, kurzweiligen auch theils
warhafftigen Geschicht halber/ van den Engelldndern in Deutschland an kéniglichen /
chur- und fiirstlichen Hofen auch in Reichs- See- und Handelstddten seynd agiret und ge-
halten worden/ und zuvor nie im Druck aufSgangen. An jezto/ Allen der Comedi und Tra-
gedi Liebhabern/ und Andern zu lieb und gefallen/ der Gestalt in offenen Druck gegeben /
daf3 sie gar leicht darauf3 Spielweifs widerumb angerichtet/ und zur Ergetzlichkeit und Er-
quickung des Gemiiths gehalten werden konnen. Gedruckt im Jahr M.DC.XX

10. Vgl. zum Begriff der Diskursfigur Wolfgang Neuber: »Diskursmodell Volks-
theater. Zur Stellung und Funktion der Altwiener in der Gsterreichischen Aufkldrung, in:
Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur 18/2 (1993), S. 29-52.

11. »Der GroRmiithige Uberwinder/ Seiner selbst / mit H.W.: / den iibl be-
lohnten Liebhaber vieller Weibshilder/ oder HW/ der Meister, bose Weiber gutt zu ma-
cheng, in: Rudolf Payer von Thurn (Hg.): Wiener Haupt- und Staatsaktionen, Bd. 2, Wien:
Verlag des literarischen Vereins 1908, I/1.
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Hw zeigt sich beherzt und sagt, ein solcher Bauernflegel solte schweigen, oder er wolle
ihm zeigen, was manier seye. Fangen an Beede zu Disputirn und zu zancken, bis endlich
vollkommen rauffen. Nachdem aber stehen sie auf und Hw sagt, ob er ihm wehegethan?
Riepl sagt nein. Hw: du mir auch nicht, dann es ist nur auf Comediantisch gewesfen.*?

In allen drei Gattungen der Wanderbiihne, den Haupt- und Staatsak-
tionen, den Pickelheringsspielen und den Singspielen, spielt der Narr
eine mehr oder weniger zentrale Rolle. Ein Merkmal des Schauspiels
der englischen und ab der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts der
deutschen Wanderbiihne ist, dass die Aktionen des Narren die Gren-
zen der einzelnen Gattungen sprengen. Elemente der Pickelherings-
spiele werden auf der Biihne als improvisierte lazzi in die Haupthand-
lung integriert oder konstituieren die Nebenhandlung, wahrend die
Singspiele als Uberbriickung zwischen den Akten und als Abschluss
der Haupt- und Staatsaktion aufgefiihrt werden. Eine Auffiihrung der
Wandertruppen ist also das Ergebnis einer Kombination der verschie-
denen Spielelemente, wobei der Narr das synthetisierende Moment
darstellt.

Auf der Biihne tummeln sich ab der zweiten Halfte des 17. Jahr-
hunderts zunehmend auch Narren, die Harlekin und Hanswurst hei-
Ben, wahrend der Name Pickelhering in den Hintergrund gedrangt
wird. Die viel beschworene Vertreibung des Harlekins durch Gottsched
und die Neuberin im Jahr 1737 ist mehr ein Mythos der Theaterge-
schichtsschreibung denn die Geburtsstunde des aufgeklirten Thea-
ters.’> Dennoch setzen sich im Laufe des Jahrhunderts die Forderun-
gen nach einem regelmafigen, illusionistischen und moralisch lehrhaf-
ten Drama durch und verdrangen den Hanswurst letztlich von der
deutschen Bihne.

In einem anderen Kontext spielt die komische Person auch noch
im gesamten 18. Jahrhundert eine mafigebliche Rolle. Denn einen ent-
scheidenden strukturellen Wandel erfahrt die Figur des Narren, als die
Wanderbiihne in Wien ansdssig wird. In der Verbindung der verschie-
denen theatralischen Formen des 17. Jahrhunderts entwickelt sich in
dem stehenden Theater die Altwiener Volkskomddie: »Sie entstand zu
Anfang des 18. Jahrhunderts aus den Haupt- und Staatsaktionen der
Wandertruppen, den Szenaren der commedia dell’arte, der italienischen

12. Ebd., I/12.

13. Vgl. Daniela Schletterer: »Die Verbannung des Harlekin — programmati-
scher Akt oder komddiantische Invektive?«, in: Friihneuzeit-Info 8 (1997), S. 161-169. D.
Schletterer weist nach, dass die Vertreibung weniger ein aufklarerischer Akt der Verban-
nung des Biihnennarren war, bei dem die Neuberin lediglich das Instrument Gottscheds
war, sondern vielmehr eine konkrete Aktion der Schauspielerin gegen ihren Konkurren-
ten, den Harlekindarsteller Joseph Ferdinand Miiller.
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Prunkoper, den ludi caesarei des Wiener Hofes sowie dem Jesuiten-
drama.«** Auch das Wiener Volkstheater, das ebenso wie die Wander-
biihne alle Stdnde im Publikum vereint, besitzt keine Gattung, die sich
eindeutig als Hanswurstiade beschreiben liee.*>

Eine zentrale Rolle in diesen Dramen und auf der Lokalbiihne
nimmt der Hanswurst ein. Der von Stranitzky verkorperte Narr der
vierzehn Wiener Haupt- und Staatsaktionen ist keine originale Schép-
fung, wie es die lokalpatriotische Theaterforschung gerne darstellt,
sondern entspricht noch ganz dem Typus des Pickelherings.®

Dies dndert sich, als die Haupt- und Staatsaktion in den 30er
Jahren des 18. Jahrhunderts aus der Mode kommt und Magie, Zauberei
und Maschinen zunehmend die Buhne beherrschen. Die Form des
Wiener Narrentheaters hingegen bleibt den Vorgaben der frithaufkla-
rerischen Gattungspoetiken diametral entgegengesetzt. Dies gilt insbe-
sondere fiir die Stiicke von Joseph Felix Kurz mit dem von ihm darge-
stellten Bernardon im Zentrum:

Die phantastische Welt der Bernardoniade kennt keine Hierarchien und Ordnungen, kei-
ne Handlungslogik; Himmel, Hélle, Erde, Gotter, tote und lebende Menschen werden
durcheinandergewirbelt, das barocke Universum jeder Transzendenz entkleidet und in
das anarchische Spiel integriert; kurz, ein Affront nicht nur gegen die Ideologie standi-
scher Hierarchien und des zentralistischen Absolutismus, sondern auch gegen jede tra-
dierte Dramenpoetik mit ihren wirkungsésthetischen Anspriichen.”

14. W. Neuber: »Diskursmodell Volkstheater«, S. 31.

15. Jiirgen Hein zdhlt die verschiedenen in der Forschung angefiihrten Gat-
tungsbegriffe auf, wobei sich die Posse noch am ehesten als das dramatische Aquivalent
der theatralischen Hanswurstiade verstehen lieRe: »Intermezzo, Stegreifburleske, Posse
(Lokalposse), Lokalstiick (Sittenstiick), Mythologische Karikatur, Parodie (Parodistische
Posse), Maschinenkomddie, Marchendrama (Dramatisches Volksmdrchen), Geister- und
Gespensterstiick, Ritterstiick, Singspiel, Lebensbild, Volksstiick, Operette.« Jiirgen Hein:
Das Wiener Volkstheater, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1978, S. 57.

16. Asper betont, dass dies auch auf die deutschen Narren, die die Namen der
commedia dell’arte tragen, zutrifft: »Dieser deutsche Harlekin, Hanswurst, Kilian Brust-
fleck, Hans Supp, Potage und Knapkdse sowie die alteren Bouschet und Stockfisch und
die nur sporadisch auftretenden Scapin, ScaramuR oder Truffaldino sind alle nur spezifi-
zierte Namen fiir den clownartigen Typ Pickelhering, der von den Englischen Komddian-
ten in Deutschland eingefiihrt wurde. Das Reich dieses Lustigmachers ist die Haupt- und
Staatsaktion, gelegentliche Ubertragungen auf franzésische Komddien bleiben Ausnah-
men. Die zum Teil friiheren, zum Teil parallelen Versuche um ein neues, werbekraftiges
Bild des Lustigmachers sind bei der Beschaftigung mit Joseph Anton Stranitzky zu be-
denken, und schon diese Einordnung entkleidet ihn des einzigartigen Rangs, den die
Forschung ihm zugestehen will.« H.G. Asper: Hanswurst, S. 34.

17. Johann Sonnleitner: »Hanswurst, Bernardon, Kasperl und Staberl«, in:
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Der Wiener Hanswurststreit dreht sich folglich weniger um den ur-
spriinglich von Stranitzky, danach von seinem Nachfolger Gottfried
Prehauser verkorperten Narren, sondern primdr um die Figur des
Kurz-Bernardon.*®* Dass sich letztlich aufklirerische Tendenzen
durchsetzen, fithrt aber nicht zum Ende des Hanswursts, sondern zu
seiner Transformation. Die Tendenz der Verbiirgerlichung erreicht bei
Philipp Hafner »ihren vorldufigen Hohepunkt und Abschlu«.*® Die
aufklarerischen Tendenzen fiihren dazu, dass der Narr nicht mehr ex-
temporiert und seine Figur im Text literarisch fixiert wird: Die »komi-
sche Volksfigur [wird] nicht tiberfliissig gemacht, sondern funktional
neu definiert«.*°

Das Wiener Volkstheater kennt neben Hanswurst und Bernar-
don noch die Narren Kasperl, Staberl und Thaddadl. Ende des 18.
Jahrhunderts endet zwar nicht die Zeit des Wiener Volkstheaters, wohl
aber die des lustigen Volksnarren als der zentralen Biihnengestalt.
Ganz tritt die Figur nicht von der Biihne ab, denn noch bei Nestroy be-
sitzen einige Figuren Ziige des Hanswursts.>* Definiert man aber die
Hanswurstiade nicht als Dramengattung, sondern als theatralisches
Moment des Volkstheaters, wie dies hier geschehen ist, so beginnt sie
ihre zentrale Stellung im Volkstheater mit der Literarisierung ihrer
Hauptfigur zu verlieren.

Der Narr, von dessen vielen Namen Hanswurst nur der bekann-
teste ist, ist ein Phidnomen, das in einer Zeitspanne von zweihundert
Jahren und iber alle historischen Gattungsveranderungen hinweg im
deutschsprachigen Theater prasent ist. Als Diskursfigur der unteren
Schichten einerseits und Korper gewordene Illusionsbrechung ande-
rerseits, ist der Hanswurst das Symbol des anti-illusionistischen komi-
schen Volkstheaters, das auf keine bestimmte Textsorte festzulegen ist.
Insofern dieser Narr ein reines theatralisches Phanomen ist, ldasst sich
auch die nach ihm benannte Hanswurstiade nicht als eine Textsorte

Hanswurstiade. Ein Jahrhundert Wiener Komddie, Salzburg, Wien: Residenz Verlag 1996,
S. 331-389, hier S. 352f.

18. Vgl. ebd., S. 358.

19. Herbert Zeman: »Die Alt-Wiener Volkskomddie des 18. und frithen 19.
Jahrhunderts. Ein gattungsgeschichtlicher Versuch, in: Die dsterreichische Literatur. Ihr
Profil von den Anfingen im Mittelalter bis ins 18. Jahrhundert (1050-1750), Herbert Ze-
man (Hg.): Graz: Akademische Druck- und Verlagsanstalt 1986, S. 1299-1333, hier
S. 1310.

20. W. Neuber: »Diskursmodell Volkstheater«, S. 38.

21. Vgl. Johannes Braun: Das Ndrrische bei Nestroy, Bielefeld: Aisthesis 1998,
S. 19-29.
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definieren, sondern vielmehr als ein Gattungsgrenzen sprengendes
und damit auch Gattungen verbindendes theatralisches Moment.

Ralf Haekel

Bauern

In den niederldndischen Schauspielen des 16. und frithen 17. Jahrhun-
derts trifft man auf manche Bauern.® Auf der Rederijker-Biihne sind
sie besonders beliebt in den Possenspielen, hin und wieder aber finden
wir sie auch in anderen dramatischen Gattungen. Ihr Verhalten spie-
gelt die gesellschaftlichen Verhdltnisse wider, wie sie sich in den Sit-
ten der flamischen, brabanter, seeldndischen und hollandischen Stadte
der Friithmoderne manifestiert haben. Im Vergleich zu Dorfbewohnern,
die in den Bauern ihre stereotypen Reprasentanten haben, betrachten
die Einwohner der grofleren Stddte sich selbst als ungleich zivilisierter
und intelligenter.? In den Augen der Stiddter sind Bauern naiv, gefra-
Rig und voller Wollust. Das macht sie leicht zu Opfern von Schwindlern

1. Die Haltung Bauern gegeniiber ist im niederldndischen Drama des 15.
Jahrhunderts ziemlich kompliziert, weil in den wenigen {iberlieferten Texten aus dieser
Zeit anscheinend keine Bauern auftreten. Dennoch lassen sich die meisten der auftre-
tenden Personen in den sotternien (eine der franzdsischen Farce dhnliche Gattung) mit
einiger Wahrscheinlichkeit als Bauern erkennen. Obwohl die Motive, die wir in den Spie-
len antreffen, nicht ausschlieflich fiir diesen »Bauerntypus« gelten, sind sie vielleicht
doch ein Hinweis dafiir, dass wir die hier auftretenden Personen als Bauern und Baue-
rinnen betrachten kdnnen. Das Motiv der Sexualitdt ist dabei meistens verbunden mit
dem Thema der Ehe alterer Manner mit jiingeren Frauen. Fakalische Obzonitaten gibt es
in diesen Spielen nicht. Erst in den cluchten und esbatementen des 16. Jahrhunderts sind
diese Elemente auffindbar.

2. In diesem Sinne spiegeln diese Possenspiele den von Norbert Elias be-
schriebenen Zivilisationsprozess, wie er sich im 15. und 16. Jahrhundert in den nordli-
chen Regionen Europas vollzogen hat. Vgl. Norbert Elias: Uber den Prozef der Zivilisation.
Soziogenetische und psychogenetische Untersuchungen, Basel: Haus zum Falken 1939. Der
beschrankte Raum erlaubt es uns hier nicht, in Einzelheiten auf diesen Aspekt der nie-
derldndischen Possenspiele einzugehen. Hier beschranken wir uns vornehmlich auf eine
kurze Besprechung einer geringen Anzahl wenig bekannter und dennoch in verschiede-
ner Hinsicht interessanter Beispiele mit charakteristischen Rollen fiir Bauern. Wie sich
der Zivilisationsprozess in Briissel entwickelt hat, wurde in duBerst fesselnder Weise be-
schrieben von Herman Pleij in seinem Buch De sneeuwpoppen van 1511. Stadscultuur in
de late middeleeuwen, Amsterdam, Leuven: Meulenhoff/Kritak 1988.
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wie Gastwirten — Wirtinnen und ihre Médgde sind noch schlimmer! -
und Quacksalbern. Wenn es den Bauern schon gelingt, einen Vorteil zu
erzielen, dann meistens nur infolge eines zufélligen Zusammentreffens
verschiedener Umstidnde. So z.B. Goossen Taeyaert in einem esbate-
ment der Haarlemer Rederijker-Kammer Trou moet blycken, das am 24.
Juni 1594 in der Stadt aufgefiihrt wurde.? In diesem Spiel hilt ein
Kaufmann einen Bauer fiir den Teufel, nur weil dieser sich die Haut
einer Kuh als Mantel umgelegt hat. Der Bauer freilich, der kurz zuvor
von einem Metzger massiv iibers Ohr gehauen wurde, tragt diese Kuh-
haut, voller Angst vor seinem bosen Weib, einfach nach Hause. Abge-
sehen von zwei oder drei Pfund Fleisch, ist sie das Einzige, was ihm
von der Kuh geblieben ist. Der Kaufmann erblickt diesen »Teufel,
héandigt ihm - todlich erschrocken - seinen Geldbeutel aus und macht
sich davon. Der erstaunte Bauer geht frohgemut nach Hause. So gehen
die Possen aber selten aus. Meistens zeigen die Bauern der niederlan-
dischen Possenspiele ein anderes Gesicht und ihre Ko6rperlichkeit
spielt dabei eine nicht unbetrdchtliche Rolle.

Hunger ist nicht selten eine der wichtigsten Triebfedern fiir das
Verhalten der Bauern. Eine Sammelhandschrift aus der Mitte des 16.
Jahrhunderts in der Koniglichen Bibliothek zu Brissel (Hs. 21649) ent-
hilt ein bisher unveroffentlichtes, urspriinglich aus Amsterdam stam-
mendes Spiel mit dem Titel Ons Lieven Heeren Minnevaer — Unseres
Herrgotts Pflegevater. Der Bauer beginnt das Spiel mit einem Monolog,
in dem er iiber sein Schicksal und das seiner Familie jammert: Gott ha-
be ihm gewiss seine Gnade entzogen, denn er sterbe fast vor Hunger.
AuBerdem sei seine Frau unzufrieden mit ihm und seine Kinder wein-
ten stdndig. Sein Weib versucht ihn zu trosten: Der liebe Gott werde
schon sorgen. Gegen diese Ansicht strdubt er sich aber: »Warum gibt
Er den einen dann in Uberfluss, wihrend ein anderer kaum einen Bis-
sen Brot hat?« Sein Weib erinnert ihn an das Vaterunser: »Der Herr
gibt uns doch unser tdglich Brot, oder? Und unsere Kinder gehoren
Thm auchg, behauptet sie. Das macht den Mann neugierig: » Wenn wir
die Pflegeeltern von Gottes Kindern sind, dann schuldet Er mir einen
ziemlich groen Geldbetrag!« Die Frau spricht beiseite, sein Name wa-
re aus gutem Grund Cleyn Betrouwen — Wenig Vertrauen, aber sie moch-
te zu ihm stehen und ihn nicht korrigieren. Begleitet von fiinf seiner
Kinder macht der Mann sich auf den Weg zur Kirche. Wo sonst konnte
er Gott finden? Der Pfarrer staunt iiber die Geschichte, die Cleyn Be-
trouwen ihm erzahlt. Er sei zwar Gottes Stellvertreter auf Erden, aber

3. Vgl. N. van der Laan (Hg.): Uit het archief der Pellicanisten: Vier zestien-
de-eeuwse esbatementen, Leiden: E. J. Brill 1938, S. 26-54. Der Name »Goossen« ist
gleich Gosewijn (Freund der Goten) und bezieht sich meistens auf eine nicht allzu
schlaue Person; »Taeyaert« bedeutet »Geizhals«.
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das bedeutet nicht, dass er personlich alle seine Schafe betreuen miis-
se. »Aber, so fligt er seiner Ermahnung zu, »der liebe Gott wird allen,
die es bediirfen, das No6tige verleihen: Brot, Milch und andere Speisen
und Getrdnke.« Zu Hause deckt Cleyn Betrouwen den Tisch und wartet
gespannt, bis die Teller und die Becher sich von selbst fiillen. Als das
unterbleibt, geht er enttduscht zurick Richtung Kirche. Dort unterrich-
tet der Pfarrer ihn in den Grundprinzipien des christlichen Glaubens
und damit vollzieht sich eine Gattungsanderung dieses Spiels: Fing es
als eine Art Possenspiel an, mit manchem Anlass zur Heiterkeit, so en-
det das Stiick mit einer auch fiir die Zuschauer befolgenswerten Lek-
tion. »Durch Seinen Tod hat Christus«, so lehrt der Pfarrer, »uns mit
wahrer Liebe belebt.« »Warachtige Liefde — Wahre Liebe ist der Na-
me meiner Fraul«, ruft Cleyn Betrouwen aus. Der Pfarrer rat ihm seinen
Namen, den er auf einem Papierstreifen am Hut befestigt hat, in Per-
fect Geloof — Perfekter Glaube zu dndern. Uberdies schenkt er ihm eine
aus Papier gemachte Puppe, die eine Frau darstellt, Volmaecte Hope —
Vollkommene Hoffnung genannt. Damit habe er, was jeder braucht:
Glaube, Hoffnung, Liebe. Zu Hause ist die Frau dulerst gliicklich mit
der Verwandlung, die ihr Mann erfahren hat. Ob er den Zuschauern
jetzt immer noch als Bauer gilt, wagen wir zu bezweifeln.

Auch der als boer uutt Plomperdyen — Bauer aus der Plumperdie
gekennzeichnete Bauer in einem weiteren battement-Spiel aus dem
Jahre 1600 betritt die Biihne oder den Spielraum in der Hoffnung, dass
er bei der Hochzeit, die in dem Saal, wo er sich gerade jetzt befindet,
gefeiert wird, etwas zu essen und trinken bekommt.* Er greift sich ein
Brotchen und einen Becher Weilwein, beklagt sich aber sofort iiber
diese Kostlichkeiten. Thm widren zwolf derartige Brotchen fiir einen
Tag kaum genug, und den Wein weill er keineswegs zu schdtzen: Sein
iubliches Bier ware ihm lieber. Auch versteht er kaum die Fragen der
zwei anderen Personen, die in diesem Spiel auftreten: » Wer hat dich
hierher gefiihrt?«, fragt der eine, worauf er antwortet: »Meine beiden
FilRe; die zwei miissen mich immer tragen.« Und ob er vielleicht je-
manden im Saal kenne? »Na Kklar, ich kenne alle, denn ich sehe sehr
genau, dass es Menschen sind und keine Schafe.« Sobald die anderen
horen, dass der Bauer aus der Plomperdie stammt, wollen sie erfahren
aus welcher Stadt. Hier zeigt sich am besten, worum es in diesem Spiel
geht: um die Gegeniiberstellung von Stadt und Land. Wenn ndmlich
der Bauer sagt: »Bei uns nennt man jede Stitte eine Stadt, wo man zwei
Schweine und eine Kuh hat«, reagiert einer seiner Gesprachspartner:
»Das sind ja Dorfer, glaube ich!« Wie das Spiel endet, ist nicht bekannt,
denn leider fehlt der Schluss.

4. Der Text dieses Spiels befindet sich gleichfalls in der Briisseler National-
bibliothek, Hs. 15.663, fol. 16v-25r.
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Der Unterschied zwischen Bauer und Narr ist in den meisten
Possenspielen des 16. Jahrhunderts ziemlich gering. Beide sind Repra-
sentanten einer in den Stddten unerwiinschten Sittenwelt, und wenn
sie in diesen Spielen auftreten, funktionieren sie meistens als Bewoh-
ner einer verkehrten Welt. Den Zuschauern wird ein Spiegel vorgehal-
ten, in dem sie ein Verhalten entdecken, das ihnen lacherlich und pri-
mitiv, also unzivilisiert vorkommt. In einem um 1550 fiir die Haarlemer
Rederijker-Kammer verfassten Spiel, De Sotslach — Der Narrenschlag®,
tritt ein Bauer auf, der sich fiir die Kunst eines Narren, dem er in ei-
nem Gasthaus begegnet, so sehr interessiert, dass er selbst den Nar-
renschlag verlangt. Der Narr erlaubt ihm dies, vorher aber soll der
Mann sich einer Einweihung unterwerfen. Diese besteht darin, dass er
erstens ein Kraut, »sot gevoelen« — »ndrrisches Gefiihl« genannt, essen
soll. Zweitens gieRt der Narr einen Bierkrug iiber ihn aus, streicht ihm
schwarze Farbe hinter die Ohren und zaubert ein Ei aus seiner Nase
hervor. Schliefllich muss der Bauer in eine Schalmei pusten, wodurch
sich sein ganzes Gesicht mit einer Rostschicht bedeckt. Die zwei verab-
schieden sich vom Publikum und machen sich auf den Weg nach Bot-
huysen (soviel wie Plumphausen), eine Meile entfernt vom Schlaraffen-
land.

In diesem Spiel steckt offenbar das Motiv »Schuster, bleib’ bei
deinem Leisten!«, das auch anderswo deutlich an den Tag tritt. Nam-
lich in dem am 4. August 1615 im Dorfe Kethel von Haager Rederijkers
aufgefiihrten, bis jetzt unveroffentlichten lustigen Possenspiel vom
Bauer, der bei den Schiitzen schieRen lernen méchte.® Im Allgemei-
nen galten Bauern im Mittelalter als kriegsunfdhig, obschon es histori-
sche Beispiele vom Gegenteil gibt.” Auch in diesem Spiel muss der
Bauer sich einer Einweihung unterziehen, wahrend der er von zwei
Schiitzen ein Pulver vorgesetzt bekommt, quod retro exit. Man kann
sich denken, wie der Nichtsahnende auf dieses Drastikum reagiert. Ob
dieses Spiel vielleicht vor einem ausgewahlten Publikum innerhalb ei-
nes Schiitzenhofes oder in der Offentlichkeit auf dem Dorfplatz aufge-

5. Dieser Titel verweist in komischer Weise natiirlich auf den Ritterschlag.
Vgl. fiir eine Ausgabe dieses Spiels: Frederik Lyna/Willem van Eeghem (Hg.): De sotslach.
Klucht uit ca. 1550, Briissel: De vrienden van het boek 1932.

6. Vgl. Een boerdighe cluchte van een boer die wil leeren schieten in den doe-
len (Stadtarchiv Leiden, Hs. 72421, fol. 131r-144r). Vgl. auch: Femke Kramer: »Why a
Peasant is Taught How to >Shoot«: Rhetoricians, Militiamen and a Late Medieval Dutch
Farce, in: Meg Twycross (Hg.): Festive Drama, Cambridge: D.S. Brewer 1996, S. 180-189.

7. Vgl. Werner Rosener: Bauern im Mittelalter, Miinchen: C.H. Beck 1985, S.
240-254, und Paul Freedman: Images of the Medieval Peasant, Stanford, California:
Stanford University Press 1999, S. 177-185.
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fiihrt wurde, ist nicht bekannt.® Man fragt sich, wie die Dorfbewohner
diese fdakalischen Scherze aufgenommen haben diirften, deren Opfer
schlieBlich einer der ihren war. Oder waren die Bewohner holldndi-
scher Dorfer mit ihrem Zivilisationsprozess schon so weit vorange-
schritten, dass auch sie nach Herzenslust liber ein dergleichen alber-
nes Verhalten lachen konnten?

Wim Hiisken

Capitano

Seine Schonheit blendet die Frauen, seine Stdrke und Tapferkeit ma-
chen ihn zum Schrecken feindlicher Armeen: So jedenfalls sieht sich
der Capitano selbst, dessen literarische Urspriinge bis auf die Attische
Komaddie zuriickreichen und der auf den Bithnen der commedia dell’ar-
te des 16. und 17. Jahrhunderts seine Bliite erlebt. Wie der Pyrgopolini-
ces des Plautus tragen auch die italienischen Nachfolger hochst martia-
lische Namen, mit denen sie ihren Mitmenschen Furcht einzuflofien
glauben; sie heifen Coccodrillo, Rodomonte, Spezzafer, Spavento da
Vall'Inferno, Scaricabombardon, Bellerofonte Martellione oder Cerbe-
ro Fossimbruno.*

Das AuRere des Capitano scheint im Einklang mit dieser Selbst-
sicht zu stehen, denn schon Pier Maria Cecchini betont in seiner zeit-
genossischen Rollenbeschreibung das Imposante, wenngleich Extrava-
gante dieser Figur: »[...] grazioso di gesto, intonante di voce, vestito bi-
zarro e tutto composto di stravaganze« — »anmutig im Gebaren, mit ent-
sprechender Stimme, die Kleidung wunderlich und aus lauter Uber-
spanntheiten bestehend«.” Ein eng anliegendes Wams setzt den kraf-
tigen Oberkorper in Szene, ein weiter langer Mantel unterstreicht seine
groflartigen Posen, und er tragt haufig ein iiberdimensionales Schwert,
das sich zum Kampfen allerdings kaum eignet. Meist kleidet ihn die
»grotesk verzeichnete Tracht der jeweils liberlegenen Militirmacht,
und durch die Ansammlung dieser fremden Requisiten wirkt er

8. Vgl. F. Kramer: »Why a Peasant is Taught How to >Shoot«, S. 184-185.

1. Die ersten dieser Namen entsprechen den deutschen »Krokodil, Eisenfres-
ser, Eisenbrecher, Ungeheuer aus dem Héllental, Bombenfeuer«, und auch die anderen
sind Krieg und Hélle suggerierende Lautmalereien.

2. Pier Maria Cecchini: »Frutti delle moderne comedie ed avisi a chi le recita«
(Padova 1628), abgedruckt in Ferruccio Marotti/Giovanna Romei: La commedia dell’arte e
la societa barocca. La professione del teatro, Rom: Bulzoni 1991, S. 86.
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schlieBlich wie ein »wandelndes Museum europdischer Kriegsge-
schichte«.? Sein Auftritt ist ganz auf die angestrebte Wirkung abge-
stellt: Er spricht mit drohnender Stimme, schreitet pompds iber die
Biihne und vollfiihrt mit dem Schwert groBartige Scheingefechte gegen
imagindre Gegner.

Es ist offensichtlich, dass er mit seinem Handeln kaum einzulo-
sen imstande sein wird, was die Selbstinszenierung verheif3t, und eben
dieser Gegensatz von Schein und Sein macht ihn zu einer komischen
Figur: In vielen commedia dell’arte-Inszenierungen ist er ein Maulheld,
der bei der geringsten Gefahr fliichtet oder mit groffen Worten seine
Feigheit zu kaschieren versucht.

Die grofle und iliber zwei Jahrhunderte anhaltende Bithnenwir-
kung der Capitano-Figur verdankt sich im Wesentlichen zwei gegen-
laufigen Formen von Korperkomik. Die sprachliche Hyperbolik dient
der Selbstiiberh6hung: Es ist ein Leitmotiv seiner Tiraden, dass die Er-
de und die Gegenwart zu klein fiir ihn sind, weshalb er die Schilderung
seiner Heldentaten sowie seine Drohungen bis in die Mythologie und in
die Welt der Gétter ausdehnt. In komisch-grotesken Ubertreibungen
reduziert er die Korper seiner Gegner zu bloen Objekten, die seinen
Verstimmelungen und Verwiistungen ausgesetzt sind. Auf der ande-
ren Seite entlarvt sich der Capitano als ein Mann des Wortes und nicht
der Tat, und statt sich die physische Welt zu unterwerfen, ist er selbst
das privilegierte Opfer schmerzhafter korperlicher Erniedrigungen,
denen er sich allenfalls durch Flucht entziehen kann.

Schon Plautus schopft eine Reihe komischer Effekte aus diesem
Kontrast von Anspruch und Wirklichkeit. Sein Miles gloriosus (3. Jahr-
hundert v. Chr.) ist im Auftrag des syrischen Koénigs als Werber in
Ephesus tatig, er ist somit wie die meisten seiner Nachfolger ein Frem-
der, und deshalb verletzt der Spott nicht die eigenen Soldaten, sondern
ist xenophob zu verstehen.

GroRsprecherisch tritt Pyrgopolinices Miles in der ersten Komo-
dienszene auf und erkldrt, seine Waffe warte schon ungeduldig auf ih-
ren Einsatz: »[...] quae miserae gestit fartem facere ex hostibus« —
»diese Ungliickliche sehnt sich danach, aus den Feinden Hackfleisch zu
machen«*. Spiter zeigt er sich ungehalten, weil man ihn trotz seiner
beiden herausragenden Attribute, Schonheit und Heldenruhm, warten
lasst. Bereits fiir diesen Urtyp des ruhmredigen Soldaten ist die un-
freiwillige Selbstentlarvung charakteristisch: Nur er selbst und der ihn

3. Reinhart Sporri: Die Commedia dell’arte und ihre Figuren, Ziirich: René
Simmen 1963, S. 24f.

4. Mason Hammond/Arthur M. Mack/Walter Moskalew (Hg.): T. Macci Plauti
Miles Gloriosus, Cambridge/Mass.: Harvard University Press 1963, V. 8 Plautus/Terenz:
Antike Komddien, Stuttgart: Parkland 1974, Bd. I, S. 517.
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begleitende Parasit rithmen seine Schonheit und Tapferkeit, beide At-
tribute aber werden durch die Komodienhandlung widerlegt. Weder
zieht er die Frauen an, noch vermag er in der Gefahr den geringsten
Mut zu zeigen.

Um ihm eine Lektion zu erteilen, bedarf es keiner ernsthaften
Gegner: Statt gegen ganze Armeen zu streiten, wird er von ein paar
Sklaven verpriigelt und es droht ihm, da er einer Frau nachgestellt hat,
die Kastration durch den Koch Cario, der bereits sein Messer wetzt.
Der Held bettelt schlieflich um Priigel, wenn er dafiir sein Korperteil
behalten darf. Indem er fiir seine Freiheit auch noch bereitwillig Klei-
dung und Waffen hergibt, entledigt er sich selbst der Insignien seiner
Tapferkeit und Schonheit — von den Tugenden, deren er sich eingangs
so gerihmt hatte, bleibt nichts tibrig.

In Pyrgopolinices sind konstituierende Merkmale sowohl des
spdteren Capitano-Typus als auch seines Doppels, des korrupten und
hiufig als Kuppler titigen Bravo, angelegt.> Zwar transportiert der
Hauptmann schon seit der Antike Soldatensatire, doch ist die Figur
nicht allein vor dem Hintergrund dieser literarischen Tradition zu ver-
stehen, sondern sie spiegelt zugleich ein Stiick politischer Wirklichkeit
des 15. und 16. Jahrhunderts. Insbesondere nach dem Einmarsch Karls
V. und seiner teilweisen Besetzung Italiens nimmt der Capitano zuse-
hends satirisch liberzeichnete Ziige der spanischen Soldaten an. Wenn
er ein von Hispanismen korrumpiertes und hart klingendes Italienisch
spricht, verstarkt dies seine Aullenseiterposition — einzelne Reprasen-
tanten der Rolle sprechen gar wortreich Spanisch und scheinen sich in
ihrem imperialistischen Selbstbewusstsein gar nicht zu vergegenwarti-
gen, dass sie nur unzureichend verstanden werden und eine Reihe ko-
mischer Missverstandnisse auslosen. Schon der Zeitgenosse Pier Maria
Cecchini duBert die imagologisch aufschlussreiche These, dass sich fir
diese hyperbolische Rolle das Spanische besonders eigne.® So erfiillt
die hispanophobe Darstellung offensichtlich eine »exorzistische« Funk-
tion: Es erscheint als eine dsthetische Revanche an den Vertretern der
Besatzungsmacht, wenn sich ihr Drohgebaren als Ubertreibung ent-
puppt und sich dahinter eine erbarmliche Feigheit verbirgt. Keine an-
dere commedia-Figur wird in einer dhnlich mitleidlosen Weise verspot-

5. Dieser entbehrt der edlen Empfindungen, wie sie die meisten Capitani
auszeichnen (vgl. Vito Pandolfi: La commedia dell’arte. Storia e testo, Florenz: Le Lettere
1988 [2. Auflage], [1. Auflage: 1955], S. 326); dennoch sind in den Stegreifkomddien
die Ubergidnge zwischen dem vornehmen Hauptmann und dem korrupten Séldner flie-
Rend.

6. »Questa iperbolica parte par che suoni meglio nella spagnuola che nell’
italiana lingua«, P. M. Cecchini: »Frutti delle moderne comedie ed avisi a chi le recitag,
S. 86.
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tet” und zugleich einer komplexen, auf der Enthiillung seines fal-
schen Heldentums beruhenden Komik preisgegeben wie der Capita-
no.

Das mit Pantomime und Akrobatik angereicherte Improvisa-
tionstheater erdffnet der Rolle des Capitano vielfdltige Moglichkeiten
der Korperkomik, die weitgehend auf einem eklatanten Kontrast von
Wort und Tat beruht. Standig widerlegt die Biithnenhandlung die Re-
den von seiner verfithrerischen Schonheit sowie von Starke und Hel-
denmut; schon der duBere Eindruck kann als Widerspruch zu seiner
Selbstdarstellung angelegt sein, wenn der Capitan Zigantes vollig he-
runtergekommen auftritt und man ihm, dem »re degli ammazzatori« —
»dem Konig der Totschldger«, ungestraft sagen konnte, er sehe aus wie
ein Lump - die Rache fiir diese Schmach muss er allerdings aufschie-
ben, bis er wieder wiirdevoll gekleidet ist: »Ma come io saro rivestito in
altro abito i voglio cavare il cuore con queste mani [...].<® - »Doch so-
bald ich wieder anders gekleidet bin, werde ich ihnen mit diesen Han-
den das Herz herausreien [...].« Die Anschaulichkeit der erst nach-
traglich ausgestoenen Drohung tauscht das Publikum weder iiber die
Feigheit des Zigantes hinweg noch dariiber, dass er keinerlei Anlass
zum Stolz auf seinen Korper hat, der offenbar nur kostiimiert zu beein-
drucken vermag. An spaterer Stelle ldsst er sich aus Furcht vor Geis-
tern gar dazu bewegen, sich vollig zu entkleiden — dass sich der angstli-
che Prahler vor aller Augen nackt auszieht, ist seit Plautus ein bewadhr-
tes dramatisches Mittel der Selbstentlarvung.

Der durchgingig spanisch sprechende Capitan Basilico in Vin-
cenzo Belandos Amorosi inganni ist eine der eindrucksvollsten Rollen-
gestaltungen. Auf die Frage seines Dieners Catonzo, warum denn seine
Matratzen so hart seien, erklart er: »No te espantes porque todos mis
colchones estan llenos de barbas de capitanes y bigotes de alferes, y las
almohadas estan llenas de cabellos de Amazonas.«? — »Erschrick
nicht, denn all meine Matratzen sind gefiillt mit Hauptmannsbarten
und Leutnantsschnurbarten, die Kissen mit Amazonenhaaren.« So die-
nen ihm die Feinde als Matratzenfiillung und werden darauf reduziert,

7. »Fra tutte le maschere il Capitano pud dirsi quella maggiormente bersag-
liata dal ridicolo, senza pieta: lo sconforto di una inferiorita politica, di una condizione
servile e imbelle.« — »Von allen Masken kann man den Capitano als diejenige bezeich-
nen, die am meisten mit Spott {iberschiittet wird, ohne Mitleid: aus Frustration iiber die
eigene politische Unterlegenheit und die eigene knechtische und unkriegerische Situa-
tion.« V. Pandolfi: Commedia dell’arte, S. 328.

8. Bernardino Lombardi: »L'alchimista«, in: Siro Ferrone (Hg.): Commedie
dell’arte, Mailand: Mursia 1985, I, S. 92.

9. Vincenzo Belando: »Gli amorosi inganni«, in: S. Ferrone (Hg.): Commedie
dell’arte, 1, S. 240.
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ihm als ein Ruhelager zu dienen, das seine Grausamkeit schiiren soll!
Schon bei seiner Geburt habe im Ubrigen die Erde gebebt, und sein
erster Schrei nach der Geburt kostete alle Anwesenden das Leben, sei-
ne Mutter inbegriffen.

Eine Verzerrung der Proportionen des menschlichen Korpers
wirkt grotesk, wenn dieser dadurch in die Ndhe des Animalischen oder
des Gegenstdndlichen gertiickt wird. Der schon genannte Zigantes wird
sich in seinem Rachebediirfnis allein am Fleisch und Blut seiner Fein-
de stirken,*® was kaum verschleiert, dass er ein Hungerleider ist. Als
ihn die Kurtisane Angelica als »Pferdeverschneider« (»castratore da
cavalli«) tituliert, droht er ihr, dass er ihr zur Strafe fast ein Auge aus-
gespuckt und mit bloBem Finger die Brust durchbohrt hitte.** Die hy-
perbolische Uberhéhung des eigenen Leibs und die Degradierung der
Korper seiner Mitmenschen zdhlen zum festen Bestandteil dieser Ro-
domontaden, mit denen der Capitano seine Besonderheit hervorzukeh-
ren versucht und die doch stets in seiner Selbstentlarvung als einer
lacherlichen Figur gipfelt.

Neben dieser durch die Sprache getragenen Korperkomik ste-
hen vielfdltige lazzi, die man sich als Slapstick-Einlagen vorstellen
kann und die keiner genaueren Regieanweisung bedurften: Sie gehor-
ten zum Repertoire der Schauspieler und appellierten an ihr Improvi-
sationsvermogen. Ein Hinweis wie »Zigantes fa il lazzo del bravo«*?
gentligt in derartigen Didaskalien; denn ein Capitano duelliert sich nicht
mit anderen Biithnenfiguren, sondern fiihrt Scheingefechte mit un-
sichtbaren Gegnern, was ja keinen besonderen Mut verlangt. Feigheit
spricht auch aus dem vergeblichen Versuch des Capitan Medoro, sich
aus Liebeskummer das Leben zu nehmen: »[...] (fa vari lazzi di tentato
suicidio). Oh natura perversa, non € di ferro questo petto, & di diaman-
te, e perd impenetrabile, e perd petto que spunterebbe questo ferro,
abbagliamento de’ nemici. Orsu, spada, i’ ti ripongo, ma il cielo sa con
quanto dolore [...].«*3 — »Oh verruchte Natur, diese Brust ist nicht aus

10. »L’onor mio non comporta che io mangi in questo giorno altro che della
carne di chi mi ha offeso né beva altro che del suo sangue.« — »Meine Ehre duldet nicht,
dass ich an diesem Tag etwas anderes esse als das Fleisch dessen, der mich beleidigt hat,
und anderes trinke als sein Blut.« »L'alchimista, in: S. Ferrone (Hg.): Commedie dell’ar-
te, I, S. 94.

11. »[...] io volevo, non con la spada ma con un sputo, cavarvi un occhio e,
con un dito, passarvi il petto.« — »[...] ich wollte Ihnen schon, nicht mit dem Schwert,
sondern mit Spucke, ein Auge ausdriicken und mit einem Finger durch die Brust sto-
Ren«, ebd., S. 108.

12. Ebd., S. 93.

13. Giovan Battista Andreini: »Le due comedie in comedia«, in: S. Ferrone
(Hg.): Commedie dell’arte, 11, S. 56.
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Eisen, sie ist aus Diamant und deshalb undurchdringlich, und deshalb
eine Brust, die dieses Eisen, die Blendung der Feinde, zerschellen las-
sen wiirde. Wohlan, Schwert, so stecke ich dich wieder zuriick, aber
der Himmel weil}, mit welchem Schmerz.« Dass seine diamantharte
Brust nur die Waffe zerbrechen lassen wiirde, fiihrt er auf der Bithne
vor und begleitet den akrobatischen Versuch, sich das Schwert in die
Brust zu stoBen, mit grofen Worten, was die Diskrepanz zwischen
Ruhmredigkeit und seiner Angstlichkeit in ein grelles Licht taucht.
Wie die Komik auf Kosten des Capitano funktioniert, zeigt ex-
emplarisch eine kurze Szene aus den Amorosi inganni. Basilico droht
im Streit mit Pantalone, er werde nun Gewalt anwenden, die Welt ver-
wisten und jeden, der sich ihm in den Weg stellt, mit seinem Basilis-
kenblick toten: »[...] pondremos todo el mundo a fuego y sangre. Que
nadie me estorve el camino, porque con los ojos de Basilisco como soy
yo lo haré morir.«** - »Wir werden die ganze Welt in Feuer und Blut
versetzen. Dass niemand sich mir in den Weg stelle, denn mit den Au-
gen des Basilisken, der ich bin, werde ich ihn toten.« Von diesen hy-
perbolischen Drohungen zeigt sich der alte Magnifico jedoch gdnzlich
unbeeindruckt und priigelt sogleich auf den Capitano und dessen Die-
ner ein (»bastonando il Capitano e Catonzo«, lautet die Regieanwei-
sung), woraufhin der Held ohne jede Gegenwehr die Flucht ergreift. Es
ist bezeichnend, dass eine physisch unterlegene Person wie Magnifico
ausreicht, den Soldaten zu verpriigeln; auch in anderen Stiicken seit
dem Miles gloriosus sind es stets korperlich oder sozial schwache Figu-
ren wie der Alte, die Kurtisane oder die Diener, die den Capitano de-
miitigen. Capitan Zigantes hatte zuvor bereits, wie sein Diener Nebbia
anmerkt, beim Streit mit einem hinkenden eindugigen Alten mehr
Lunge als Herz bewiesen und sich eiligst in Sicherheit gebracht.*> Die
Komik des Capitano beruht auf einem Appell an die Schadenfreude des
Publikums: Der AuBenseiter, der sich durch Prahlerei oder Drohungen
uber die Mitmenschen zu erheben versuchte, wird von minderwertigen
Gegnern korperlich erniedrigt und damit auf den untersten Rang der
Personenhierarchie zuriickgestuft — die Gruppe setzt sich gegen die
Anmafung der Figur durch deren physische Licherlichmachung und
gesellschaftliche Degradierung zur Wehr.*® Diese soziale Funktion des

14. V. Belando: »Gli amorosi ingannik, I, S. 259.

15. B. Lombardi: »L'alchimistag, I, S. 95.

16. Nach Savellis Komiktheorie, die ihrerseits auf Fabio Ceccarelli zuriickgeht,
vereint sich eine Gruppe im Lachen gegen die unangemessenen Ranganspriiche einer
Figur: »Tale stimolo al riso &, in senso etologico, uno zimbello: qualsiasi cosa cioé che
presenti la sola caratteristica di »essere inadeguata al rangos, non all’altezza delle aspet-
tative o delle pretese, & suscettibile di riso.« — »Im ethologischen Sinne ist ein solcher
Stimulus zum Lachen eine Zielscheibe des Spotts: was immer sich als dem Rang unange-
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Lachens vereint sich mit dem seit der Antike tradierten Miles-Typus
und mit der jeweils aktuellen satirischen Zeichnung einer fremden Mi-
litdrmacht zu einem Handlungsschema, dessen Beliebtheit dem Capi-
tano auf den Biihnen der commedia dell’arte eine aufllerordentliche
Verbreitung sicherte.

Wilhelm Graeber

Frauen als komische Erziehungsobjekte
in Shakespeares The Taming of the Shrew

und Shaws Pygmalion

Bekanntlich streitet sich die Shakespearerezeption seit der Urauffiih-
rung dieser Geschlechterkampfkomoddie (ca. 1592, in der englischen
Provinz) um den Erfolg oder Misserfolg der Zahmung der Widerspens-
tigen. Der erst 1623 im First Folio* gedruckt iiberlieferte Text ldsst re-
aktiondre bis emanzipatorische Auslegungen von Katherines berithm-
ter Eherede im fiinften Akt (V/2, V. 140-183) zu. Die 1594 gedruckte
Variante The Taming of a Shrew schlieft die Rahmenhandlung der
spottischen Erhebung Slys zum Lord mit dessen Riickfall aus den Illu-
sionen in die Trunkenheit und das Weiberpriigeln ab. Sie hat sich mitt-
lerweile als billige Nachahmung von Shakespeares Erfolgsstiick erwie-
sen.?

Mehr als andere Dramen ist der Shakespeare zugeschriebene
Text von seiner Auslegung abhingig. Halt der Titel, was er verspricht?3
Ist das Stiick ein unverbindliches Spiel im Spiel? Eine farcenhafte
commedia dell’arte? Ist The Taming of the Shrew als patriarchalischer
Ehespiegel* oder als gleichermafen ironische und ernst zu nehmende

messen darstellt, als nicht auf der Hohe der Erwartungen oder der Anspriiche, fordert
zum Lachen heraus.« Giulio Savelli: Artikel »Riso« in: Renzo Bragantini/Pier Massimo
Forni (Hg.): Lessico critico decameroniano, Torino: Bollati Boringhieri 1995, S. 345.

1. Stephen Greenblatt u.a. (Hg.): The Norton Shakespeare: Based on the Ox-
ford Edition, New York, London: W.W. Norton, 1997, S. 140.

2. Ebd.

3. Laurence Stone: The Family, Sex, and Marriage in England 1500-1800, Lon-
don: Penguin 1979, S. 28-29.

4. Penny Gay: As she likes it: Shakespeare’s unruly women, London: Routledge
1984, S. 86.
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Emanzipationskomédie zu verstehen? Antworten auf diese Fragen
vermag nur die ErschlieBung und Interpretation des Subtexts zu geben.
Den offenkundigen Text verstehen wir als reine Aussage, den im Rah-
men dieser Aussage impliziten® Subtext als Textbedeutung. Der Text
ist eher der Schein, dariiber hinaus (eigentlich darunter hinaus) er-
schlie8t der Subtext als indirekte Aussage die Aussageintention, also
den moglichen Wahrheitsanspruch der Aussage, deren intendierten
oder impliziten Sinn.

The Taming of the Shrew lauft von Anfang an auf Katherines
Schlussrede hinaus, deren Text »Thy husband is thy lord, thy life, thy
keeper,/ Thy head, thy souvereign, [...]« (V/2, V. 150f.) — »Dein Gatte ist
dein Herr, dein Schutz, dein Leben,/ Dein Oberhaupt, dein Fiirst ...«°
nicht als reines Glaubensbekenntnis akzeptiert werden kann, sondern
seine eigene Interpretation mit Hilfe des historisch-sozialen Kontexts,
der binnendramatischen Intertextualitit und des impliziten Subtexts’
geradezu herausfordert: »Wer verstehen will, mul§ also fragend hinter
das Gesagte zuriickgehen.«® Katherine, ist sie eine shrew oder, und ab
wann, spielt sie die Widerspenstige? In The Taming of the Shrew sind
Sein und Schein dauernd immanent. Bianca spielt den Engel, Katheri-
ne die Hexe — doch beide Rollen entsprechen nicht ihren wahren Cha-
rakteren.®

Zu Beginn des zweiten Akts wird Katherine im Handstreich auf
patriarchalische Art vereinnahmt, »taken in« — »hereingelegt«, indem
Petruccio auf alle ihre Zuriickweisungen mit iiberzogener Selbstsi-
cherheit, falschen Komplimenten, sogar unter Vorspiegelung falscher
Tatsachen, reagiert.

[...] your father hath consented

That you shall be my wife, your dowry ‘greed on

will you, nill you, I will marry you. (II/1, V. 260-263)

- [...] Dein Vater gibt Dich mir zur Frau; die Mitgift ist bestimmt;
Woll” oder wolle nicht; ich fiihr dich heim.

5. In Anlehnung an Wolfgang Iser (Der implizite Leser, Miinchen: Fink 1972)
ist auch der Subtext nicht vollkommen vom Autor impliziert, sondern als impliziter Text
zur Interpretation freigegeben.

6. Meine Ubersetzungen von Shakespeare-Zitaten stiitzen sich auf Georg
Herwegh, Zdhmung einer Widerspenstigen (Leipzig: Brockhaus, 1870).

7. Jay L. Halio: »Subtext in Shakespeare«, in: Ronald Dotterer (Hg.): Shake-
speare. Text, Subtext, and Context, Susquehanna University Studies, 1989, S. 31-41.

8. Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode, Tiibingen: Mohr 1975, S. 352.

9. Carol Rutter: Clamorous Voices: Shakespeare’s Women Today, London: Wo-
men’s Press, 1988, S. 9-10.
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If she be curst, it is for policy,

For she’s not froward, but modest as the dove.

She is not hot, but temperate as the moon.

For patience she will prove a second Grissel (II/1, V. 285-287).%°
- Sie stellt sich nur so bos aus Strategie

Sie ist nicht trotzig, sondern taubensanft

Nicht hitzig, sondern wie der Morgen kiihl;

Sie tut es in Geduld Griseldis gleich.

Die Anspielung auf Griseldis nennt Shakespeares Quelle, Boccaccios
Decamerone, und nimmt bereits Katherines Gehorsamsmonolog als er-
warteten Treuebeweis vorweg. Petruccios Schilderung des privaten
Verhaltens von Katherine konnen nur sie selbst und eventuell die Zu-
schauer als Uberrumpelung beurteilen, andere sind nicht Zeugen des
Geschehens.** »'Tis bargained 'twixt us twain, being alone,/ That she
shall still be curst in company./ I tell you, "tis incredible to believe/ How
much she loves me. [...]« (II/1, V. 296-298) — » Wir kamen unter uns nur
lUberein/ DaB sie noch bose sein soll vor der Welt./ Ich sag” Euch: Sie ist
unsterblich in mich verliebt.« Dass Katherine sich zu diesem Zeitpunkt
schon in Petruccio verliebt hat, ist in der Tat unglaublich, doch ihr Va-
ter gibt (seinen eigenen Erwartungen) den Segen: »God send you joy,
Petruccio! 'Tis a match.« (II/1, V. 310-311) — »Petruccio, segn’ Euch
Gott! Ihr seid ein Paar.« Katherine geht, im Gegensatz zu Bianca und
der Witwe, durch eine harte Schule des Unrechts, von Erniedrigungen
bis zum Entzug des Schlafs und Essens. Uber Petruccio wird gesagt:
»He Kills her in her own humour.« (IV/1, V. 16) — »Er bringt sie um mit
ihrer eignen Laune!«

»This is a way to kill a wife with kindness ...« (IV/1, V. 189) — »So
totet man ein Weib mit Freundlichkeit«, fasst Petruccio seine Falken-

10. Vgl. Elisabeth Frenzel: Stoffe der Weltliteratur, Stuttgart: Kroner 1963, (2.
Auflage), S. 219-223: mGriseldis<: Die dlteste erhaltene Fassung des Griseldis-Stoffes
findet sich in Boccaccios Decameron (1348) [...] fast alle bedeutenden Bearbeitungen
[haben] aus der Vernunftehe eine Liebesheirat gemacht, ein Motiv, das wohl der volks-
tiimlichen Tradition des Stoffes entstammt.« (S. 219) »Griselda«, die letzte Novelle des
Decamerone, ist auRer Petrarcas De oboedientia et fide uxoria mythologica (1373) und
der Griseldisgeschichte in Chaucers The Canterbury Tales (1393) [»The Clerk’s Tale«] die
wichtigste Quelle von The Taming of the Shrew. Die Treue der geduldigen Ehefrau und die
Wandlung des grausamen Ehemannes entspringen nicht nur ihrem Charakter und ihrer
Liebe, sie ist auch durch ihre Weisheit motiviert.

11. Zu Shakespeares Konspiration mit den Zuschauern vgl. Peter Shaffer:
»Brooding in the Snow«, Shakespeare Jahrbuch 1996, S. 11-25, hier: S. 14: »... a contin-
uous care for what his audience ... should take.« Aus Zuschauern werden Mitwisser, z.B.
durch dramatische Monologe oder in Abwesenheit anderer Schauspieler.
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zdhmungsmetapher (IV/1, V. 171-179) zusammen, aber seine »Freund-
lichkeiten« bestehen aus Beleidigungen. Wieder geht es um Text und
Subtext, um Schein und Sein. Zundchst zeigt er sich als Brautigam in
beleidigend schdbiger Bettlerkleidung und bezeichnet sich als Platoni-
ker: »Petruccio. To me she’s married, not unto my clothes.« (III/3, V.
110) — »Sie ist mit mir vermdahlt, nicht meinem Rock.« Die radikale Ab-
lehnung von AuBerlichkeiten impliziert, dass Petruccio sich trotz oder
gerade wegen ihrer Widerspenstigkeit in Katherine verliebt haben
konnte, doch »[...]"tis the mind that makes the body rich,« (IV/3, V. 166)
— »Der Geist allein macht jeden Korper reich,« klingt wie blanker Zy-
nismus, nachdem er ihr (zum Schein) alle berechtigten, modischen
Kleiderwiinsche verweigert hatte. Nach den erlittenen Qualen privater
und o6ffentlicher Herabsetzung, vorschneller Verheiratung, Nichterfiil-
lung berechtigter Wiinsche, Hunger und Schlafentzug ist es nur konse-
quent, dass Katherine sich mit dem letzten Mittel, das ihr bleibt, ihrer
Sprache, gegen Petruccio auflehnt:

Katherine: My tongue will tell the anger of my heart

Or else my heart concealing it will break,

And rather than it shall I will be free.

Even to the uttermost as I please in words. (IV/3, V. 77-80)
- Mein Mund will sagen, was mein Herz emport,

Denn schweig’ ich ldnger, so zerspringt es mir;

Und ehe dies geschieht, so will ich frei,

Frei bis zum AuRersten in Worten sein.

Petruccio lenkt noch nicht offen ein, aber von diesem Zeitpunkt an dn-
dert Katherine ihre Verteidigungsstrategie. Sie schwenkt in der sechs-
ten Szene des vierten Aktes von der offenen Textualitdt in die subver-
sive Subtextualitdt ihres Diskurses um. [...] Katherine beruft sich auf
nichts weniger als das Naturgesetz, um sich im dritten Teil ihrer Rede
selbst einzubeziehen und an alle Frauen zu wenden.

My mind has been as big as one of yours,

My heart as great, my reason haply more,

[...]

Then vail your stomachs, for it is no boot

And place your hands below your hushand’s foot,

[...]

My hand is ready, may it do him ease. (V/2, V. 174-175,180-181,183.)
- Mein Sinn war einst so starr wie eurer ist

Mein Herz gleich stolz, mein Kopf hat mehr Verstand

[...]

Drum dampft den Trotz, der euch nicht helfen kann,
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Legt eure Hande untern Fuk dem Mann

[.]

Wenn er’s befiehlt, ist meine Hand bereit.

Auch ihr Wesen war von Stolz und Streitbarkeit gepragt, ihre Intelli-
genz ist jedoch erheblich hoher als die der anderen Frauen. Auller Pet-
ruccio ist sie die einzige, der die Eigenschaft »shrewd« — »scharfsinnig,
verniinftig, raffiniert, hochintelligent« zugebilligt werden darf. Die an-
fangliche Kratzbiirstigkeit Kates ist durchaus berechtigt, denn als dlte-
re Schwester fiihlt sie sich vom Vater zuriickgesetzt und von Freiern
gemieden. Thre Entwicklung von der »shrew« zum »shrewd wife« wird
durch die subtextuelle Bedeutung von Tiermetaphern eindrucksvoll
belegt.

Kate, der Wildfang, soll durch die EheschlieBung von einer
Wildkatze in eine Hauskatze verwandelt werden.** Die Wildfangmeta-
pher wird in Petruccios Gleichnis von der Zihmung eines Habichts
vertieft: »[...] I have to man my haggard (IV/1, V. 174)« — »Noch etwas
kann ich, das den Wildfang zahmt.« In Umkehrung der Falkenmeta-
pher aus der Minnelyrik und der Renaissance vergleicht Shakespeare
mit durchaus erotischem Unterton die Geliebte mit einem jungen Ha-
bicht. In der englischen Falknersprache bedeutet »haggard« einen aus-
gehorsteten, wilden Rothabicht, der noch nicht auf den Menschen ge-
pragt ist, einen Wildfang im Gegensatz zu einem Zuchthabicht. Zur
Zahmung fihrt in der Falknerei auler der Gewohnung eine Hunger-
kur. Auf die Liebesbeziehung deutend, spielt Petruccio noch auf die
sexuelle Unterwerfung Kates an. Der Umschwung der Komdédie vom
ernsten in den gespielten Konflikt findet in der sechsten Szene des
vierten Aktes statt. Auf den Rat Hortensios weicht Katherine dem fron-
talen Konflikt mit Petruccio nunmehr aus, indem sie seine Attacken
subversiv pariert:

Petruccio: [...] Evermore crossed and crossed, nothing but crossed
Hortensio: (to Katherine) Say as he says or we shall never go.

Katherine: Forward, I pray, since we have come so far,

And be it moon or sun or what you please,

[...]

Henceforth I vow it shall be so for me. (IV/6, V. 10-13, 15, Hervorh. von mir)
= Petruccio: [...] Stets schlecht gelaunt und nichts als Widerspruch!
Hortensio: (zu Katherine)

12. Therese Fischer-Seidel: »Herrschende Vdter und rebellische Tochter: Ein
Thema in Shakespeares Komddien, in: Gordon Collier/Klaus Schwank/Franz Wieselhuber
(Hg.): Critical Interfaces. Contributions in Philosophy, Literature and Culture in Hounour of
Herbert Grabes, (Trier: wvt, 2001), S. 233-247, hier: 240.
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Rede ihm nach dem Mund, sonst kommen wir nie fort!
Katherine: Ich bitte, vorwarts, da wir so weit sind,
Mags Mond sein oder Sonne, wie ihr wollt;

[...]

Von nun an schwor’ ich, ist es mir egal.

Ab dem 15. Vers dieser Szene dandert Katherine also ihre Strategie, in-
dem sie ihre Uberzeugungen und WertmaRBstibe vom Text in den Sub-
text verlegt. Farcenhaft libertreibt Petruccio seine Zadhmungsversuche
Katherine muss die Sonne als Mond und den alten Vicentio als bliihen-
de Jungfrau bezeichnen, was sie tut, denn sie durchschaut das Spiel:

Katherine: What you will have it named, even that it is.

And so it shall be still for Katherine.

Hortensio: Petruccio, go thy ways. The field is won. (IV/6, V. 20-24)
— Katherine: Wie Ihr es nennen wollt, so soll es sein

Und auch fiir Katharina gelten.

Hortensio: Petruccio, hor’ auf. Der Sieg ist dein!

Hortensio, dies ist typisch fiir seine mittelméRige Intelligenz, versteht
nur den Scheinsieg in der bataille des esprits. Die Schlussmetapher,
»[...] place your hands below your husband’s foot« — »[...] legt euren
Mainnern die Hinde unter die Flie«, ist so iibertrieben, dass sie nicht
ernst genommen werden darf. Das kollektive englische Sprach- und
Kulturbewusstsein signalisiert vielmehr den ironischen Echo-Kontext
»What you will have it named, even that it is« (IV/6, V. 22). — »Wie du
es horen willst, so soll es sein«. Katherine gesteht mit diesen Worten
ihre Liebe zu Petruccio zunichst privat und zum Schluss in aller Of-
fentlichkeit ein: »My hand is ready...« (V/2, V. 183). Der Subtext von
Katherines Ermahnungen an die Witwe und ihre Schwester, ihres Be-
kenntnisses zum Ehemann klingt banal: »Love your husbands as I love
Petruccio.« — »Liebt eure Mdnner so wie ich Petruccio«. Seine Bedeu-
tung ist jedoch tiefgriindiger.

Einerseits wollte und konnte Shakespeare unter Konigin Eliza-
beth I Frauen nicht als Menschen zweiter Klasse darstellen, anderer-
seits zwang ihn die Bithnenzensur, den Ort der Handlung nach Padua
zu verlegen und kein offenes Emanzipationsstiick zu schreiben.

Im Gegensatz zu den konventionellen, petrarkistisch orientier-
ten Liebesintrigen der desillusionierenden Nebenhandlungen entsteht
in der Haupthandlung die individuelle Reifung der Partner aus dem
Kampf, den sie zundchst gegeneinander, dann aber gemeinsam gegen
die traditionelle Ehekonvention fiihren. Katharina sendet ihrem Gatten
mit der Rede eine Botschaft, die nur sie beide etwas angeht, und die
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auch nur sie beide verstehen kénnen.*3 »Partly she is telling him that
the civil war in her is over, and she will not fight her rescuer. Partly she
is rejoicing in their new world.«*# — »Einerseits signalisiert sie ihm, daf
sie ihren inneren Konflikt iiberwunden hat und sie ihren Befreier nicht
weiter bekdmpfen will. Andererseits genief3t sie die neue Gemeinsam-
keit.« Die Witwe, Bianca und Katherine »[...] do indeed exist in the ag-
gressively paternalistic world of the play but they find ways to preserve
their autonomy.«*> — »[...]leben wirklich in der aggressiv patriarchali-
schen Welt des Spiels, aber sie finden Moglichkeiten, ihre Selbstindig-
keit zu behalten«. Nur Kate gelingt es allerdings, aus einer aggressiven
Unabhangigkeit, in welche die beiden anderen Frauen nach ihrer Hei-
rat zurtckfallen, zu einer auf Harmonie mit dem Partner bedachten
Liebe zu reifen, die nur zum Schein unterwiirfig ist. Die Schlussrede ist
auch nicht nur ironisch, denn Katherine betont ganz ernst das Filirein-
ander-Sorgen und Fiireinander-Einstehen, welches, iiber die erotische
Anziehungskraft hinaus, jene auf gegenseitiger Liebe basierende Har-
monie der Partner begriindet, die eine gute Ehe ausmacht.

Wenn wir die den elisabethanischen Zuschauern geldaufige Fal-
kenzahmungsmetapher vollends auswerten, hat Katherine ihren ersten
Freiflug glanzend bestanden, denn sie kommt, im Gegensatz zu den
beiden anderen Frauen, zu ihrem Herrn zurtiick. Dartiber hinaus baut
sie ein Vertrauensverhdltnis zu Petruccio auf, das ihn als Mann weni-
ger mannlich als menschlich macht. Beide konnen nun als Team ja-
gen.'’® Shakespeare greift mit der Verbindung von materialistischer
Vertragsheirat und romantischer Liebesheirat nach einem utopischen
Ideal. Der aus vielen Konnotationen interpretierbare Subtext in The
Taming of the Shrew erbringt den Nachweis, dass die Komodie keines-
wegs reaktiondr frauenfeindlich endet, sondern ein getarntes Emanzi-
pationsstiick ist, denn Petruccio heiratet keine gebrochene »Shrew«.

Das Protagonistenpaar wird »shrewd, nicht nur Petruccio, weil
er sich in eine »Shrew« verliebt hat, sondern weil er die beste Frau hei-
ratet. Von der Selbstentdeckung ihrer Liebe im vierten Akt an ist auch
Katherine »shrewd«, weil sie Petruccio durchschaut, lieb gewinnt und
als gleichwertige Partnerin mitspielt. Ironischerweise wird auch Pet-
ruccio gezahmt. Shakespeare vermittelt uns Meta-Wissen, sogar durch

13. Carmen Brill Das Problem der weiblichen Gehorsamspflicht in Shakepeares
»The Taming of the Shrew«, unverdffentlichte Examensarbeit (Kassel 2001), S. 76.

14. David Daniell: »The Good Marriage of Katherine and Petruccio«: Shakes-
peare Survey 37 (1984), S. 23-31, hier: S. 30.

15. Marta Gibinska: »Antithesis and Character. Women in Shakespeare’s Co-
medies«, Shakespeare Jahrbuch 134 (1998), S. 82-96, hier: 88.

16. Brian Morris: »Introduction«: The Taming of the Shrew, The Arden Shakes-
peare, (London: Methuen, 1981), 1-149; 125-129.
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die naiven Bediensteten Gremio und Tranio: »[...] he’s a devil, a devil,
a very fiend.< »[...] she’s a devil, a devil, the devil's dam.«« (III/3 V. 28-
29) — »Ein Teufel ist er, Teufel, Satan selbst. Sie eine Teufelin, des Sa-
tans Mutter.« Petruccio muss sich als wahrer Teufel der Mutter des
Teufels unterwerfen. Vielleicht merkte er zum Zeitpunkt seines Hei-
ratsantrages bei Kates Vater noch nicht, dass er sich schon im zweiten
Akt mit seinen eigenen Worten als »house-bound husband« entlarvt:
»And where two raging fires meet together/ They do consume the thing
that feeds their fury.« (II/1 V. 130-131) — »Und wo zwei wilde Feuer sich
begegnen, verzehren sie, was ihre Flamme ndhrt.«

Die Rezeption und Forschung in Bezug auf Shakespeares The
Taming of the Shrew ist zerstritten zwischen der hier aus dem Subtext
interpretierten, versohnlich-emanzpatorischen Konfliktlosung im
Kampf der Geschlechter und einer feministischen Verdammung von
Shakespeares Komoddie als schdndliche Dokumentation der Erniedri-
gung eines attraktiven weiblichen Charakters. Wortfiihrer der vehe-
menten Kritik an Shakespeares vermeintlichem Frauenbild war Shake-
speares erfolgreichster Nachfolger auf der englischen Biihne, George
Bernard Shaw. Sein Bild der Frau als Tragerin des evolutiondren élan
vital der LIFE FORCE" ist eine Uberordnung, die keine Gleichberech-
tigung oder gar Unterordnung duldet. Damit geifelt Shaw natiirlich das
viktorianische Patriarchat, denn als seine Vorlage gilt W.S. Gilberts Er-
folgsstiick Pygmalion and Galatea (1872), doch die Parallelen und Kon-
traste zu The Taming of the Shrew sind uniibersehbar. Dem Fabier und
Mitstreiter der Suffragetten erschienen die brutale Zahmung Katheri-
nes und ihre Argumentationsrhetorik fiir die Unterwerfung der Frau
»Altogether disgusting to modern sensibility.«*® — »Absolut ekelerre-
gend fiir ein modernes Empfindenc.

Die Metamorphose vom unartikulierten Cockneyméadchen zur
Lady in Shaws Pygmalion*®erzihlt Eliza Doolittles Aufstieg durch Bil-
dung. Die Ironie liegt in der Notwendigkeit von »learning English as a
foreign language in England«. Das Erlernen der Hochsprache »Stan-
dard English« verwandelt das Blumenmaddchen zundchst in einen Au-
tomaten in neuen Kleidern. Eliza entfremdet sich von ihrem alten Ich,
vorerst ohne eine neue Personlichkeit zu werden. Professor Higgins ist
ein autoritarer Lehrer, der gleichzeitig als Muttersohnchen ldcherlich
gemacht wird. Fiir ihn existiert sie nur als Objekt einer Wette, die es

17. Vgl. Gerd Rohmann: »Shaws metabiologisches Testament in Saint Joan«,
in: Kurt Otten/Gerd Rohmann (Hg.): George Bernard Shaw, Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1978, S. 494-507.

18. Saturday Review, 6. November 1897; in: E. Wilson (Hg.): Shaw on Shakes-
peare, London: 1961, S. 198.

19. Bernard Shaw: Pygmalion. A Romance in Five Acts, London: Penguin 1967.
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mit wissenschaftlichen Mitteln zu gewinnen gilt. Higgins ahnt zwar,
dass bloBe Spracherziehung (Wortschatz, Grammatik, Phonetik) nicht
genligt ohne die Vermittlung von addquaten Verhaltensformen und
Bildungsinhalten. Diesen Teil der Aufgabe iiberldsst er aber Colonel
Pickering.? Ironischerweise ist der Militdr bedeutend humaner als der
Linguist. Trotz seiner Drohungen und Beleidigungen spielt Higgins mit
seiner Erziehung Elizas den Geburtshelfer ihrer Emanzipation. Aus der
Auflehnung und ihrer Forderung, als Mensch geachtet zu werden, ge-
winnt Eliza ihre Selbstdndigkeit. Der komische Knoten wird gelost, als
Eliza dem Meister seine Pantoffeln nicht mehr bringt sondern nach
ihm wirft, worauf Higgins die Fassung verliert (IV, 104) und Liza be-
merkt: »[...] Ive won your bet for you, havnt I. [...] I dont matter [...].« —
»Ich habe die Wette fiir Euch gewonnen. [...]. Aber ich bedeute nichts.«

Bevor Eliza ihrem Lehrer selbstbewusst entgegnen kann, dass
sie keine Angst mehr vor ihm hat, sehr gut ohne ihn zurechtkommt und
Freddy heiraten wird, stellt der Professor iiberrascht fest: »[...] I said
I'd make a woman of you; and I have. I like you like this.« (V, 138.) -
»Ich versprach, eine Frau aus Dir zu machen, und das habe ich. So ge-
fallst Du mir«.

Dies ist nicht die im Untertitel der Komodie angekiindigte Ro-
manze. Welch ein Verrat an Shaws Sozialismus und seiner pointierten
Kritik am Klassencharakter der englischen Sprache und Gesellschaft
ist dagegen Loewes populdres Musical My Fair Lady, in dem Eliza be-
kanntlich ihren Professor Higgins heiratet.

Gerd Rohmann

Gespenster

»Thr Aussehen ist mir gleich einer diinnen Wolke, die man zu durch-
schauen glaubt, was wenigstens aber ich nicht kann.«* Als die 25-jdh-
rige Friederike Hauffe diese Worte im Auftrag ihres Arztes und Men-
tors Justinus Kerner niederschreibt, ist sie seit acht Jahren in mehr

20. Vgl. Heinz 0. Zimmermann: »Die Frau als Erziehungsobjekt des Mannes.

Der Pygmalionmythos und Shakespeares The Taming of the Shrew«, in: Dieter Schulz/

Thomas Kullmann (Hg.): Erziehungsideale in englischsprachigen Literaturen. Heidelberger

Symposion zum 70. Geburtstag von Kurt Otten (Frankfurt: Peter Lang 1997), S. 79-98, 97.

1. Vgl. Justinus Kerner: Die Seherin von Prevorst. Erdffnungen iiber das innere

Leben des Menschen und iiber das Hineinragen einer Geisterwelt in die unsere, Leipzig:
Cotta 1846 (4. Auflage), S. 302.
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oder minder (auto)hypnotischem Zustand, ihr Korper eine ausgezehrte,
zahnlose, unter zahllosen Formen der Idiosynkrasie leidende Hiille,
Uberanstrengt durch das Interesse Kerners an dem Sehen der Ge-
spenster durch ihre Augen, durch das zweite Augenpaar, das sich ihr
ausgebildet hat, zum »Sehen fiir gewohnliche [...] Augen nicht mehr
sichtbare[r] Dinge«.?

Fiir die »Seherin von Prevorst< haben wiederkehrende Tote ei-
nen definierten Aggregatzustand: Sie sind Wolken, mal dunkler, mal
heller. Komisch ist das nicht, jedenfalls nicht, solange sich nicht Fragen
formulieren zur Verdichtung oder Konkretisierung dieser Wolken. Der
Komik des gespenstischen Korpers liegt immer auch, und das sei Basis
dieser Gedanken, eine Konkretisierung der »diinnen Wolke« zugrunde.
Wie aber ist dieser gespenstische Korper zu fassen, dessen Diffusitit
und Diversibilitat Programm ist, der gerade als Zeichen mit vager Kor-
perlichkeit beliebig aufladbar scheint mit unterschiedlichen Referen-
zen??

Auch wenn die Geister die sein sollen, die gerufen werden, die
Gespenster hingegen selbst »Adressaten [sind], die gleichsam unaufge-
fordert, in der spukenden Wiederkehr Kontaktaufnahmen mit den Le-
benden erzwingenc,* so ist es doch die Kunst, die sie beschwort.’
Die Denkfigur »Gespenst« soll nun weniger als metaphorische Repra-
sentantin einer ambivalenten Abwesenheit/Gegenwart festgestellt

2. Ebd. S. 25. Vgl. die Aufzeichnungen der Friederike Hauffe: »[...] den[n] im-
[m]er sieht man Sie mit dem Geistigen Auge [...].« Unverdffentlichtes Manuskript, 0.0.,
0.J., (vermutlich Weinsberg, 1825). Original im Schiller-Nationalmuseum, Marbach a.N.

3. Zum Metaphernpotenzial bzw. der jeweiligen Aufladung der Denkfigur >Ge-
spenst¢ siehe den Tagungsband von Martina Wagner-Egelhaaf/Bettina Gruber/Moritz
BaRler (Hg.): Gespenster. Erscheinungen — Medien — Theorien, 2003 (noch nicht erschie-
nen).

4. Natalie Binczek: Artikel »Gespenster«, in: Nicolas Pethes/Jens Ruchatz
(Hg.): Geddchtnis und Erinnerung. Ein interdisziplindires Lexikon, Reinbek: Rowohlt 2001,
S. 233-235; hier S. 234.

5. Das Bild der Kunst als »Todtenbeschworerin« findet sich bei Nietzsche
(Menschliches Allzumenschliches I, §147); dort heiRt es: »Die Kunst versieht nebenbei
die Aufgabe zu conserviren, auch wohl erloschene, verblichene Vorstellungen ein Wenig
wieder aufzufarben; sie flicht, wenn sie diese Aufgabe lGst, ein Band um verschiedene
Zeitalter und macht deren Geister wiederkehren. Zwar ist es nur ein Scheinleben wie iiber
Grabern, welches hierdurch entsteht, oder wie die Wiederkehr geliebter Todter im Trau-
me, aber wenigstens auf Augenblicke wird die alte Empfindung noch einmal rege und das
Herz klopft nach einem sonst vergessenen Tacte.« Zu einer Nietzsche- und Kafka-Lektiire
in Hinblick auf Gespenster siehe Christiaan L. Hart Nibbrig: Geisterstimmen. Echoraum
Literatur, Weilerswist: Velbriick 2001; inshesondere S. 94ff.
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werden,® als vielmehr in ihrer Reprisentationsstruktur betrachtet
werden — aus den verschiedenen, sich anbietenden Aufzeichnungsme-
dien sei hier die literarische Sprache gewahlt, in der sich die »diinne
Wolke« zu einem ablesbaren Korper verdichtet. Text fungiert seit jeher
auch als Speicher, als der Dachboden, auf dem die Toten wiederkeh-
ren: Bei Aischylos, Euripides und Seneca angefangen, aufgegriffen aus
dem Gewebe von Volksglauben und Religion in der Visionsliteratur des
Mittelalters, von Hamlets Vater iber Gryphius’ Verlibtes Gespenst, von
Dickens’ Aktenschrank bis zu philosophischen Schriften bei Hegel,
Nietzsche, Marx, Benjamin ... Gespenster sind iiberall — laut Kafka auf
der »Gegenseite«’, hier nun: ein Schloss, ein Friedhof eine Welt-
raumstation.

KATALOG DER RUSTUNGEN

Fiir eine erste Dimension, die Dimension des dsthetischen Entwurfs,
folgen wir dem Blick des frischgebackenen Schloss- und damit locus
suspectus-Besitzers Mr. Otis auf Simon de Canterville: »His eyes were
as red as burning coals; long grey hair fell over his shoulders in matted
coils; his garments, which were of antique cut, were soiled and ragged,
and from his wrists and ankles hung heavy manacles and rusty gyves.«
— »Seine Augen glichen roten, glithenden Kohlen; lange graue Haare
fielen in verfilzten Strahnen iiber seine Schultern; seine Kleider, eine
uralte Tracht, waren schmutzig und zerfetzt, und von seinen Hand-
und Fufgelenken hingen schwere Handschellen und klirrende rostige
Ketten.«<® Die hier beschriebenen anthropomorphen Dispositionen
und Accessoires entsprechen einem Katalog der Riistungen, dessen
Bestandteile in variablen Organisationen in fast jeder Gespensterge-
schichte auftauchen. In Wildes Erzdhlerdebiit Canterville Ghost, 1887
ganz im Zeichen des viktorianischen spirit of humor geschrieben, ent-
steht durch die Zitation dieses Kataloges ein bemerkenswert ausgestat-
teter Kostiimfundus: Als »Red Ruben, or the Strangeled Babe« oder
»Gaunt Gibeon, the Bloodsucker of Bexley Moor« erscheint der Untote.?
Diese Riistungen, Masken und Utensilien sind hier — zumal in ihrer Zu-
schreibung auf Rollen — keine primidren Bestandteile: Sie geben dem

6. Vgl. Jacques Derrida: Marx’ Gespenster. Der verschuldete Staat, die Trauer-
arbeit und die neue Internationale (1993). Frankfurt/Main: Fischer 1995.

7. Franz Kafka: Briefe an Milena. Frankfurt/Main: Fischer 1966, S. 199.

8. Oscar Wilde: »The Canterville Ghost, A hylo-idealistic romance« (1887), in:
Ders.: Lord Arthur Savile’s crime. The Portrait of Mr. W.H. and other stories, London: Me-
thuen 1914 (11. Auflage), S. 74 — Das Gespenst von Canterville, aus dem Englischen von
Ernst Sander, Stuttgart: Reclam 1970, S. 11.

9. Ebd., S. 76.
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Gespenst eine Identitdt, welche wiederum ein zitiertes Gemengsel von
Elementen folkloristischen Gespensterglaubens ist. Diese Entlehnun-
gen oder Wiederholungen funktionieren in den meisten Gespensterge-
schichten auf allen wahrnehmbaren Ebenen: Ausstattung (Laken, Ket-
ten), Geruch (modrig, erdig), Produktion akustischer Phidnomene (heu-
len, rasseln), Bewegung (schweben, kreisen), Ort (Friedhof, Gemauer)
und Zeit (Nacht, speziell: Mitternacht, der ambivalente und quasi zeit-
lose Zeitraum von 24 bis o Uhr). Das jeweilige Zitat und das damit ver-
bundene Wiedererkennen setzen voraus, dass die Ausstattung und In-
szenierung der Korper als Zweites in Bezug auf einen vorgingigen Re-
ferenten wirksam sein kann. Innerhalb dieser Verweisstruktur funk-
tioniert der Korper als Grundlage seiner Parodierung, Ironisierung, ei-
ner Komik, die mit der konkreteren Inszenierung des umriisteten Kor-
pers wachst.*® Mit dem Mehr an Identitét, das sich hier aus der »diin-
nen Wolke« manifestiert, scheint ein Mehr an Vertrautem einherzuge-
hen - ganz im Sinne der bachtinschen Karnevalisierung, die der Furcht
vor dem Bedrohlichen das Lachen entgegensetzt.** Das komische Ge-
spenst ist immer ein Mehr an Korper.

(HERBEI-)ZITIERTE KORPER

Schon der Referenzebene des dsthetischen Entwurfes und seiner Ko-
mik der libermdRigen Ausstattung liegt eine narrative Struktur zugrun-
de, die eine relationale Lektiire einfordert. Welche intertextuelle Ver-
dichtung den gespenstischen Nebeln ebenso zugrunde liegen kann,
zeigt eine Stelle aus den Nachtwachen. Von Bonaventura, in welcher der
Protagonist Kreuzgang einen Geisterseher auf dem Weg zum Stelldich-
ein mit seiner verstorbenen Liebsten trifft, das auf dem Friedhof statt-
findet:

Ich betrete diesen Ort nicht gerne, denn ich habe einen wunderbaren Sinn mit auf die
Welt gebracht, und erblicke wider meinen Willen auf Grabern die darunterliegenden To-

10. Zu dem licherlichen AuReren vgl. Sigmund Freud: »Der Witz und seine Be-
ziehung zum Unbewussten« (1905), in: Ders.: Gesammelte Werke, 6. Bd., Frankfurt/Main:
Fischer 1999, insbesondere S. 216ff. sowie Henri Bergson: Das Lachen (1904), Jena:
Diederichs 1914; S. 18ff. Zu der einhergehenden Annahme, dass das lacherliche Objekt
von einem Wissen ausgeschlossen ist (vgl. ebd. S. 15; S. 113f.), passt die Beobachtung,
dass fast alle Gespenstergeschichten einer strukturellen Regel folgen: Das Gespenst
selbst kann nicht (iiber sich) lachen.

11. Vgl. Michail Bachtin: Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkul-
tur, Frankfurt/Main: Fischer 1990 sowie Sigmund Freud: »Das Unheimliche«, in: Ders.:
Gesammelte Werke, 12. Bd., Frankfurt/Main: Fischer 1999, S. 229-268; insbesondere
S. 267f.
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ten mehr oder minder deutlich, nach den Graden ihrer Verwesung. Solange der Verstor-
bene unten noch unversehrt ist, so lange steht fiir mich seine Gestalt deutlich {iber der
Gruft, und nur wenn der Korper sich mehr und mehr aufldst, verliert sich auch das Bild in
Schatten und Nebel, [...]. Sie [die Liebste] lachelt mir schon aus der Ferne entgegen,
und ich muR eilen; denn seit einiger Zeit wird die Gestalt immer luftiger, und nur das
Lacheln um die Lippen ist noch ganz deutlich.?

Widhrend der Geisterseher seiner femme fantéme zustrebt, erhalt
Kreuzgang von ihm »noch fliichtig einige Skizzen von den Inhabern der
Wohnungen«.*3 Groteske Gestalten werden dort deklariert: ein Poet,
der der Auferstehung harrt, ein Geizhals, der den Zipfel seines ver-
schwindenden Leichentuches festhdlt. Das Textgewebe, aus dem sich
die Gespenster in dieser sechzehnten Nachtwache 16sen, geht iiber die
dort erzdahlte Welt hinaus — sobald man die sechzehnte Nachtwache als
Hypertext zu den Narrativen um den von Foucault so bezeichneten
>Einbruch der Endlichkeit<« um 1800 liest. Der Nebel, der zu dieser Zeit
iber den Friedhofen liegt, birgt bekanntlich mancherlei Gestalten:
Scheintote, Untote, Gespenster — deren Koérper sowohl in der Literatur
als auch in wissenschaftlichen Schriften beschrieben werden. »La mort
est certaine, & elle ne 1'est pas«, konstatieren die Mediziner Winslow
und Bruhier in ihrer 1742 erschienenen Dissertation tiber die Unge-
wissheit der Zeichen des Todes.** In diesem semiotisch problemati-
schen »Dispositiv aus positivem Wissen und moderner Literatur, das
sich um die Erfahrung der Endlichkeit gruppiert«,*> entsteht die sech-
zehnte Nachtwache. Deren Komik wird zum einen bedingt durch das
Angebot der relationalen Lektiire, zum anderen durch eine auf der Ba-
sis dieser Lektiire erscheinende, immense Unangemessenheit: die un-
angemessene Haufung der Gespenster, das unangemessene Verhalten
des Geistersehers, der »die Luft umarmte und heile Kiisse ausstrom-
te«. Ein Mehr an Korper bedingt ein Mehr an Affekten.

Ko(S)MISCHE ENTFERNUNGEN

Gespenster folgen dem Menschen iiberall hin: als das Fremde im Eige-
nen, nicht abzuschitteln, auch nicht durch die Distanz zur Weltraum-

12. E.A.F. Klingemann: Nachtwachen. Von Bonaventura (1805), Wolfgang Paul-
sen (Hg.), Stuttgart: Reclam 1990, S. 138.

13. Ebd., S. 139.

14. Vgl. Jacques-Beninge Winslow: Dissertation sur l'incertitude des signes de
la mort et l'abus des enterrements, & embaumements précipités, iibersetzt und kommen-
tiert von Jacques-Jean Bruhier, Paris: 1742, S. 41.

15. Marianne Schuller: Moderne. Verluste. Literarischer Prozef3 und Wissen,
Frankfurt/Main: Stroemfeld 1997, S. 3.
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station Solaris. Mindestens eine Stunde erzdhlter Zeit braucht Kris
Kelvin um zu begreifen, dass die Gestalt seiner toten Freundin Harey
nicht nur ein Traumgespinst ist. Sie ist neunzehn, wie zum Zeitpunkt
ihres Selbstmordes vor zehn Jahren: »[...] — die Toten bleiben jung. Sie
hatte dieselben immerzu verwunderten Augen und schaute mich an. —
Ich schmeie etwas nach ihr — dachte ich [...]«. Aber dem gedanklichen
Impuls, diesem Blick des Gespenstes etwas entgegenzuwerfen, ent-
spricht nichts auller einer Lihmung: »[...] ich [brachte] es irgendwie
nicht iiber mich, eine Tote [...] mit Gegenstinden zu bewerfen«.® Der
unversehrte und — wie sich schnell herausstellen wird — unversehrbare
Korper der Wiedergdngerin tritt ein als ein »Augenblick, der sich der
Zeit nicht fiigt«.'” Diesem Zeitdurcheinander, das die revitalisierte To-
te in ihrer unheimlichen Verquickung von Vergangenheit und Gegen-
wart schafft, ist nichts irgendwie entgegenzuwerfen. Kelvin und seine
Mitsolaristen versuchen, die »F-Gebilde« auf ein wissenschaftliches
Phinomen festzustellen, doch kommt dabei lediglich heraus, dass die
»Gdste« unterdriickte Wiinsche und Erinnerungen der Solaristen sind,
die vom Ozean aus den jeweiligen Hirnen gezogen und in Neutrinos
gegossen werden — ohne rationale Berechtigung, ohne Bleiberecht.
Seiner personlichen Neutrino-Ansammlung Harey, die venusgleich
dem Ozean entsteigt, weill Kelvin sich nicht anders zu erwehren, als
dass er sie in eine Rakete setzt und auf die Umlaufbahn des Planeten
verbannt, sie gewissermaflen auf den Mond schieft: »In meinem Leben
hatte ich noch keinen Flugkorper so rasend und blindlings abgeschickt
[...].<*® Der gespenstische Korper verfliegt in der Wolke der Explosion,
zurick bleibt das vertraute griine Leuchten des Messinstruments. Die
unfassbare Unordnung der Zeitebenen durch das Gespenst bedingt
hier einen Affekt, eine Handlung, die in ihrer UnverhdltnismaRigkeit
komisch erscheint. Ein Gespenst wird auf den Mond geschossen, das
strategische Lachen angesichts dessen »wird die Bewegung, die das
von dem Verstand Ausgegrenzte ergreift und dem Sein zutragt, was
Verstand und der verstindige Begriff nie fassen kénnen: seine unend-
liche Fille und Tiefe«.*?

16. Stanislaw Lem: Solaris (1968), Frankfurt/Main: Suhrkamp 1978, S. 64
[Hervorhebung K.S].

17. J. Derrida: Gespenster, S. 13.

18. S. Lem: Solaris, S. 78.

19. Joachim Ritter: »Uber das Lachen« (1940), in: Ders.: Subjektivitdt, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 1989, S. 62-92; hier S. 87.
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LACHEN IM ANGESICHT

Texte tragen dem speziellen Umstand Rechnung, dass wir »den Tod
[...] nicht gewohnt«** sind und transportieren zwei Moglichkeiten:
Grauen angesichts des Unvertrauten oder Lachen angesichts des Un-
gewohnten. Diese Entscheidung ist gemeinhin keine, die der Text trifft,
sondern es ist die des Lesers, der als historisches und soziales Subjekt
Gespenster in verschiedenen Realitdtsverhdltnissen sieht und sich fiir
oder gegen ihre Komik entscheiden muss. Das Komische, so schon
Henri Bergson, »wendet sich an den reinen Intellekt«,** und dem Kor-
per des Lesers obliegt die Chance, das Lachen gegen den horror vacui
auszufiihren.

Allerdings: Es sollte doch in der Praparation der drei Referenz-
ebenen deutlich geworden sein, dass gewissermaflen Muster der Komik
des Gespenstes in literarischen Texten vorhanden sein kénnen: Ko-
misch, so lasst sich folgern, ist der deformierte, verkleidete, in ein Ge-
spinst verwickelte und somit gespenstische Leib, der im Text entweder
schon mit diesem Mehr an Korper inszeniert ist oder dort die Darstel-
lung unverhdltnisméRiger, deformierter, deformierender Affekte be-
wirkt. Dem Leser wiederum wird hier ein Spiegel offeriert, in dem er
selber (Ver)Dichter seiner eigenen Phantasmen ist. Umgekehrt gilt: Je
ungreifbarer desto unangreifbarer — es ist schwer lachen iiber einen
Fetzen Nebel, dem die Nacht Gesicht verleiht, wenn das Gespenst nur
ein Konglomerat Wassertropfen ist, in deren konvexen Oberflichen
sich der Schauende spiegelt, bricht, grotesk verformt auf sich zurick-
geworfen wird.

Katrin Schumacher

»0ne Fat Englishman«:

Humor als Grenze des Komischen

In Ned Wards humoristischer Erzahlung The Merry Travellers (1721)
marschiert neben seinem hageren Freund ein keuchender und schwit-
zender Drei-Zentner-Mann von London iiber Southwark auf der Old

20. Maurice Blanchot: »Die Forderung der Wiederkunft« (»L'exigence du re-
tour«, 1970), in: Sprachen des Korpers. Marginalien zum Werk von Pierre Klossowski, Ber-
lin: Merve 1979, S. 107-117, hier S. 107.

21. H. Bergson: Das Lachen, S. 8.
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Kent Street in Richtung Bromley. Edward Ward (1661-1731), bisher
wegen seiner Reportagen aus der Metropole als sozialgeschichtliche
Quelle zitiert, ist einer der erfolgreichsten Grub-Street-Autoren und
ein noch verkannter frither Meister englischen Humors.*

In diesem London heiflt Selbstbewusstsein im Wesentlichen,
O0konomische Aktivititen und Pubs wahrzunehmen und sich diesen zu-
zuordnen. Wie bei Hogarth passt in dieses Bild der massige Korper.
Wenn es auch beim morgendlichen Ankleiden, beim Zubinden der
Schuhe, Probleme gibt, Bldhungen zu Gerduschen fiihren, die an den
Kanonendonner der Royal Navy erinnern, mittelalterliche Paradigmen
wie die Todsiinde der Verfressenheit oder wie eine einseitig auf Hiil-
senfriichte basierende Erndhrung sind obsolet, denn der erfolgreiche
Biirger isst »more Flesh than Herbage«.”? Essen und Trinken begriin-
den Identitdt.> Wenn ich esse und trinke, bin ich und spiele auf der
Biihne der Kaffeehduser und Gaststatten mit. Ward partizipiert, und so
treibt ihn eine aus spaterer Sicht unangemessene Erndhrung auch
nicht in die Menschheitssatire, sondern mit den Mitteln des Humors
zelebriert er das neue biirgerliche Selbstbewusstsein. Erndhrung lasst
sich als kulturelles Konstrukt definieren, in dem ein komplexes Netz
zeittypischer Bedingtheiten wirkt. Auf die nationale Obsession des Es-
sens und Trinkens griindet sich die nachrevolutiondre Demokratie und
fordert nicht nur den wirtschaftlichen Kreislauf, sondern schafft auch
Arbeit fiir Humoristen, Moralisten und unausweichlich auch fiir Medi-
ziner.

DAS SPIEL DER SCHRANKEN

Unaufwendige Komik beruht in der Regel auf dem Prinzip der Scha-
denfreude und kann programmatisch noch dem Menschenbild Hobbes
zugerechnet werden. Doch hier setzt bereits Wards Kontrolle ein, wenn
der fette Barockengel mit dem Spitznamen Cherubim und einem Kor-
per, den nur Rubens hdtte malen konnen (so der Text), einem Unfall
zum Opfer fallt. Cherubim rollt einen Abhang hinunter und wird nur

1. Zu Wards narrativer Epistemologie gehdren in erster Linie der von Samuel
Butler und anderen Autoren des 17. Jahrhunderts Gibernommene und aktualisierte cha-
racter, der im Sehen und Gehen und im Verweilen in Pubs und Tavernen erschlossene
Raum der GroRstadt, und schlieRlich der pageant mit dem prunkvollen Aufzug des Lord
Mayor oder in heftigster satirischer Abwandlung Marlboroughs Marsch nach London wie
auch der Zug der whiggistischen Lokalpolitiker und ihrer Anhanger zur Wahl.

2. Zitiert nach The Merry Travellers: or, A Trip upon Ten-Toes, from Moorfields
to Bromley, London 1721.

3. Siehe zuletzt Tobias Doring/Markus Heide/Susanne Miihleisen (Hg.): Ea-
ting Culture, Heidelberg: Winter 2003.
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durch einen Baum davon abgehalten, im Bach zu landen, ein Stuhl
bricht im Wirtshaus unter seinem Gewicht zusammen, und auf dem
Abort verkeilt er sich mit seiner breiten Sitzflache. Der Kutscher muss
seinem Pferd die Augen zuhalten, als der gewichtige Fahrgast zusteigt,
aber nichts Schlimmeres. Schranken schiitzen den imposanten, da re-
prasentativen Korper vor harterer Bestrafung und jenen Aggressionen,
die frither im komischen Schreiben wie etwa bei Chaucer iiblich waren.

Schutzmechanismen treten ein, weil Essen und Trinken Essenz
des nationalen Lebens sind. In Wards Werken findet sich eine herrli-
che Beschreibung von faulen Kunden, die den Wirt schddigen, die
Rechnung prellen und sich in anderer Weise das erschleichen, was sie
sich nicht leisten konnen oder wofiir sie als Puritaner zu geizig sind, ihr
Geld auszugeben. Oder nehmen wir die Beschreibung der Quaker-
Kneipe im London Spy, in der die »Heiligen« den exzellenten Wein nur
aus kleinen Gldsern trinken, um beim lieben Gott nicht aufzufallen. In-
nerhalb der gemeinsamen exzessiven Ess- und Trinkkultur scheiden
sich auch die Klassen, es gibt erstklassiges und furchtbar schlechtes
Bier, guten und gepanschten Wein. Im Ubrigen existiert im spéten 17.
und frithen 18. Jahrhundert auch kriegsbedingt eine faszinierende Lite-
ratur Uiber die Konservierung und Wiederherstellung von Wein bis hin
zum perfekten Kunstprodukt. Wenn in diesem kulturellen System das
unter Lustverzicht akkumulierte Kapital des Puritaners als Gnadenbe-
weis gedeutet wird, steht Korpulenz fiir Arbeitskraft, spending power
und unausgesprochener Lebenslust.

Die einseitige Erndhrung von »more flesh than herbage« (in an-
deren Worten Wards »beef, beef, beef«) fiihrt zu gewissen Problemen.
Was wie frauenfeindliche Satire klingt, in deren Gattung sich auch
Ward gelibt hatte, allerdings von Swift iibertroffen, vereint beide Ge-
schlechter im nationalen Gleichklang, denn auch die schéne junge Be-
dienung mit den »outward Signs of inward Grace« kann Symptome ei-
nes uberstrapazierten Verdauungstraktes nicht ganz unterdriicken:
»But as one Failing did betide/ The Maid's unfortunate Backside,/
Which by a little Slip behind/ Discover'd Women are but Wind.«

Dies geht im wohlwollenden Geldchter unter. »Ein fraglos hin-
genommenes Selbst- und Weltverstindnis«* wird dabei nicht erschiit-
tert, sondern bestdtigt. Die von den Moralischen Wochenschriften aus-
gehende Sympathie, die der Komik die Grenzen auferlegt, fordert eine
Entscharfung kruderer Themen, insbesondere aus dem sexuellen Be-
reich. Dieser Diskurs schlief§t aus, Cherubim wie Falstaff als sexuellen
Versager anzuprangern und eine komische Kastration auszuspielen.
Also geht Ward einen nicht ungeschickten Umweg, den er bei seiner
Satire auf homosexuelle Ausschweifungen zwanzig Jahre zuvor noch

4. Hein Otto Luthe: Komik als Passage, Miinchen: Fink 1992, S. 62.
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nicht eingeschlagen hatte. Im Wirtshaus schldft Cherubim nach dem
Imbiss ein. Nattirlich hat er sich auch das Bier in die Hose gekippt,
doch der Genitalbereich wird nur noch per Stellvertreter in die Komik
einbezogen. »Finger« sind neben der Position der Hand zwischen den
Schenkeln ein unmissverstindlicher Hinweis. Uber diese fillt der
Hahn mit seiner Hithnerschar her. Auch das unausweichliche »hen-
pecked« verschiebt den latenten Anlass der Komik in das punning.
»Hen-peck'd« ist der von seiner Frau dominierte, quasi in doppelter
Metonymie entmachtete Ehemann.

Nur unter der Diktatur der Puritaner war eine Metropole und
sprichwortliches Sodom wie London entsexualisiert. Dennoch ist signi-
fikant, wie Ward, zuvor der Beobachter des Londoner Nachtlebens, die
zur Schau gestellte Sexualitdt hier auf alteritdire bzw. Randpositionen
innerhalb des sozialen Spektrums verschiebt. Ward war ein entschie-
dener Gegner des Dissent. »Sex sells< galt schon zu seinen Zeiten.
Smarte, elegant gekleidete Quakerinnen bedienen in den Liden und
wirken so attraktiv, dass ihre sexuelle Ausstrahlung nicht nur als Ver-
kaufshilfe wirkt, sondern auch Selbstbewusstsein einer erfolgreichen
Gruppe spiegelt. In der Regel lisst Ward keine Gelegenheit aus, die
Heuchelei seitens des aufsteigenden Dissent zu attackieren. Doch auf
dem Wege nach Bromley erscheinen weitere Personen, die immer nur
bestdtigen, dass rascher Aufstieg und Sexus zusammengehoren. Der
Blick fallt auf eine Boutique-Besitzerin und ihren jiidischen Geliebten,
»the Infidel, of Heber’'s Race«, der in puncto Promiskuitdt nichts von
der Rassenstereotype eingebiiflt hat.

DAS VERMEINTLICH ABSURDE

Selbst noch im Karnevalesken wirkt der Schutz des Humors. Den
Fleischmarkt von Southwark dominiert der fette Gefliigelschlachter
(»His Belly, in its spacious hollow,/ Contains at least ten Stone of Tal-
low.«) und Quaker, dessen Wort in der Versammlung der Heiligen et-
was gilt. Aus dem Uberfluss kreiert er parodistische Objekte. Mit dieser
Nebenfigur aus dem sozialen Typogramm Londons redupliziert Ward
seine Korpulenzkomik. So fehlen nicht der Anteil der Verdauung
(»Filth«), der Hinweis auf den roten Bordeaux (»Claret«) oder eben die
ironische Attacke auf die Vertreter des Dissent, Laienprediger mit der
Autoritdt des geistlichen Wortes, Sdufer und vor allem populdrer
Kinstler:

Next to his Preaching and his Guzz'ling,
He's famous for the Art of Puzz'ling,
For on his Stall sometimes is laid

A Turkey with a Goose’s Head,

And oft he stitches, to our wonder,
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A Turkey-Cock’s-Comb to a Gander.

Thus puzzles Fools with monstrous Fowls,
By joining Woodcocks Bills to Owls,

And making Partridges and Plover

Change Heads and Wings with one another.

The next Curiosity he shows,

Are Pigs stitch’d up in Body-clothes,
And thinks ‘twould spoil a merry Joke,
To sell a Pig without a Poke.

Im Uberfluss droht Uberdruss. Gab Ward hier einen AnstoR, iiber das
karnevaleske Abreagieren eine ibermdchtige Triebdynamik zu akkul-
turieren? Findet auf dem Markt von Southwark gar eine semiotische
Orgie statt, da Schwein und Ente sich der Benennung entziehen?
Steckt hinter dem Karneval eine Verunsicherung an der symbolischen
Ordnung; offenbart die Fresslust eine bisher verschleierte Krise in der
aufstrebenden Kultur? Sind die Fabeltiere gar des Teufels, also Mach-
werk des ddmonischen Quakers, seines Abgesandten? Tritt das Absur-
de just in dem Augenblick ein, als dem Betrachter das Wasser im Mun-
de zusammenlduft? Halt das verkleidete Schwein der menschlichen
Spezies einen subversiven Spiegel entgegen, oder variiert Ward iiber
das Wortspiel »To sell a pig without a poke« (statt: »a pig in a poke« —
wie »die Katze im Sack«) nur seine Attacken auf die Unehrlichkeit der
puritanischen Kaufmannschaft? Oder verharmlost die Aufklarung das
Triebwesen des Menschen? Auch wenn es nicht als konsistente Meta-
Ebene taugt, hat das Schwein in diesem literarischen Kontext seine
Unschuld verloren. Zumindest aber hat Ward fiir seine Kundschaft ei-
ne duBerst vergniigliche Episode aus London parat.

WAHRHAFT EPISCHES

Wards literarische Leistung besteht darin, mit seinen characters realis-
tische Figuren in eine empirische Topographie und in narrative
Grundmuster eingebunden und damit eine wichtige Vorstufe fiir den
Roman erreicht zu haben. Gab es jemals einen schlagenderen Kontrast
als zwischen dem Korper des antiken Heroen und dem des respekta-
blen wie massigen Londoner Biirgers des frithen 18. Jahrhunderts?
Spatestens mit der Glorious Revolution haben sich die kulturellen Leit-
bilder zwischen Antike und Moderne verschoben. Cherubim verkorpert
einen Status, der erkennbar Widerspriiche bzw. Einschrankungen in
sich birgt. In Hogarths berihmtem Motiv des Keulenschwingers — ge-
meint ist der Fleischer in Beer Street (1751) — werden die Arbeit und
das MaR des Genusses im wohlverdienten Bier gefeiert, denn der Kor-
per ist Ort der Tugend von Arbeit und Flei. Dies als episch zu preisen,
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erfordert den Umweg iiber das mock heroic, auch wenn dieses eine
Verkleinerung und Verriickung in den Alltag einschlieflich der Burles-
ke des Korpers voraussetzt.> Erst wenn die Abstinde zwischen Ideal
und Wirklichkeit ausgemessen sind, kann auch die Gegenwart ihr ei-
genes Heldentum hervorbringen. Ziel des inharenten Humors ist, das
Gefille hinzunehmen.

Wie einst Achill und Hektor (22. Buch der Ilias) rannten, messen
sich die beiden Fettwanste, als sie in schoner Landschaft zum Wettlauf
antreten; nur sind sie nicht antike Kriegsmaschinen, sondern »guts«
- »Eingeweide« auf Beinen. Uber solche Metonymie reduziert sich der
erfolgreiche Moderne zur Verdauungsmaschine, und die ungewohnte
Anstrengung scheint im wahrsten Sinne des Wortes in die Hosen von
Dumpling (Knodel oder Fettwanst) zu gehen:

Others, that back’d my merry Chum,
Ran just behind his waddling Bum,
And to improve the sweating Farce,
Cry’'d out, Well straddl’d, Pudding-Arse,
Take care, don’t overstrain your Barrel
Of Guts, and you may win the Laurel,
[...]

Till Dumplin’s Breath began to fail,
Which turn’d his Redness to a Pale,
And made him look as if his Breeches
Were smoking hot with Gard'ners Riches,

[...].

Auf dem Pflaster von Southwark wird sich dann der Druck aus den
Eingeweiden wieder einstellen, so dass der Ausflug, nachdem alle die
Latrine aufgesucht haben und Dumplin alias Cherubim aus der Toilet-
tenfassung befreit worden ist, in einem renommierten Londoner Ale-
house in aller Harmonie bei neuer Nahrungsaufnahme enden kann -
der perfekte Kreislauf.

Die These Michail Bachtins von der Lachkultur des Volkes jen-
seits der Siegerkultur trifft hier nicht zu, denn es lachen die Sieger, also
das aufsteigende und saturierte Biirgertum iiber sich selbst.® Ein sol-

5. Werner von Koppenfels: »Heroic versus Mock-Heroic: Epos und Epenparo-
die von Milton bis Pope, in: Heinz-Joachim Miillenbrock (Hg.): Neues Handbuch der Lite-
raturwissenschaft. Europdische Aufkldrung II, Wiesbaden: AULA 1984, S. 91-122; siehe
auch Ulrich Broich: The Eighteenth-Century Mock-Heroic Poem, Cambridge: Cambridge
University Press 1990.

6. Mit Vorbehalten gegeniiber Bachtin und seinen Fiirsprechern siehe Thors-
ten Unger: »Differente Lachkulturen? Eine Einleitung«, in: Thorsten Unger/Brigitte
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ches Lachen kann nur nachsichtig sein, humorvoll. Ahnlich wie in den
Bildern von Hogarth enthdlt der Korper noch ein anarchisches Mo-
ment, das der weisen Erkenntnis entspringt, dass diese Welt nicht vol-
lig durchzuorganisieren sei. Die vom Korper ausgehenden Belastungen
stellen das System nicht in Frage, sondern diirfen, zumal noch ohne
Spleen und Sodbrennen, entspannt verlacht werden. Kulturspezifi-
schen Schamschranken gemdfR hat Ward zudem die aus der Schwank-
literatur stammenden Motive der Anal- und Fakalmotivik weitestge-
hend entscharft. Noch lasst sich libertragen, was Hans Robert Jaull zu
Rabelais’ Pantagruel und Gargantua festgestellt hat: »Das Lachen iiber
ihren Riesendurst und Riesenhunger, liber die unersattliche Sexualitat
oder ungeheuerliche Skatologie« setzt die aus der Idealitdt »verdrangte
Korperlichkeit wieder ins Recht und diejenigen ins Unrecht, die an die-
sem Akt der Befreiung des Kreatiirlichen moralisch Anstof8 nehmen.«
Ward betreibt keine »ephemaire Entlastung von moralischen Tabus«,”
sondern sucht den Kompromiss. Demnach sollen die Gegebenheiten
der Esskultur, die von den 1720er Jahren an auch als »spleen« und
»English malady« von der Medizin diskutiert werden (die vor Cheney
bis 1733 zu diesem Thema erschienenen Arbeiten sind Legende),
schmunzelnd akzeptiert werden. Entsprechend gering bleibt die Fall-
hohe. Gula liest sich anders?® die bereits erwihnte Todsiinde der
Fresssucht degeneriert zur Gemiitlichkeit und zum sozialen Miteinan-
der. Der andere, in diesem Paradigma prasente Fettwanst der Epoche,
der Monch im Bilde Hogarths, gehort zur anti-katholischen wie anti-
franzosischen Propaganda. In Frankreich ist das Volk ausgemergelt,
nur seinen Unterdriickern geht es gut. Hingegen hat in England der
Utilitarismus obsiegt. Hier bereits ist das »aufsteigende Bilirgertum die
rationalste und sernsthafteste« Klasse«,® und sicher auch die pragma-
tischste.

Fritz-Wilhelm Neumann

Schultze/Horst Turk (Hg.): Differente Lachkulturen? Fremde Komik und ihre Ubersetzung,
Tiibingen: Narr 1995, S. 9-29.

7. Hans Robert JauR: »Uber den Grund des Vergniigens am komischen Hel-
den«, in: Wolfgang Preisendanz/Rainer Warning (Hg.): Das Komische, Miinchen: Fink
1976, S. 118f.

8. Zum »Lesen« von Kulturphdanomenen siehe Horst Turk: »Kulturgeschicht-
liche und anthropologische Bedingungen des Lachens«, in: Th. Unger/B. Schultze/H.
Turk (Hg.): Differente Lachkulturen, S. 299-317.

9. Peter L. Berger: Erldsendes Lachen. Das Komische in der menschlichen Er-
fahrung, Berlin/New York: de Gruyter 1998, S. 89.
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Grotesktanzer, Excentrics und andere

burleske Gestalten auf der Biihne

Das Gedicht Rag-time von Philippe Soupault® beginnt mit der Zeile
»Le négre danse électriquement« — »Der Neger tanzt elektrisch«. Was
hat man sich darunter vorzustellen? Die zuckenden Bewegungen von
einem, der gerade einen starken Stromstof3 erhalten hat? Horen wir
das Geldchter des (weillen) Publikums? Soupault bezieht sich offen-
sichtlich auf die schwarzen Tdnzer, unter ihnen der Star Joséphine Ba-
ker, die mit ihrer Revue negre 1925 in Paris Furore machten. Die wei-
Ben Literaten begeisterten sich dafiir, auch in Deutschland. Einer von
ihnen war Ottomar Starke, der im Querschnitt 1926 seinen Artikel »Re-
vue neégre« publizierte. Fiir ihn ist die Baker eine »Grotesktdnzerin«?.
Wir haben es hier mit einem Phidnomen zu tun, bei dem wir, um es zu
charakterisieren, weit ins 19. Jahrhundert zuriickgehen miissen. Zu-
nachst einmal zu den Music-Halls, Café-concerts, Luna-Parks und
dahnlichen Etablissements, in denen diese Tanzer, doch sie waren nicht
nur das und es waren nicht nur Schwarze, zur Belustigung des Publi-
kums aufgetreten sind. In einem Katalog franzdsischer Theaterplakate
finden wir als erste die »Brothers Avone grotesque clowns«, die 1876
im Pariser Café-concert des Ambassadeurs’ aufgetreten sind. In die-
sem Jahr waren im selben Etablissement die »Mogolis, eccentric dan-
cers«* zu sehen. Zwei Jahre spdter konnte man im Pariser Alcazar
d’Hiver »Jilson et Reed, negros burlesques«® erleben. Sicher gab es
weitere Attraktionen dieser Art. Am 28. Marz 1896 veroffentlichte Hen-
ri de Toulouse-Lautrec in der Zeitschrift Le rire eine Zeichnung mit
dem Titel Chocolat dansant dans un bar® — Schoko, in einer Bar tan-
zend. Die Zeichnung zeigt, dass zu diesem Zeitpunkt gar keine Biihne
mehr notig war. Der (bose rassistisch gezeichnete) Tanzer hat nur we-
nig Raum vor dem Tresen, mitten unter den Géasten, um seine Kaprio-
len zu zeigen. Wir haben es hier mit einem Phanomen aus der Trivial-
kultur zu tun, und so kann es nicht verwundern, wenn es auch in der
Trivialliteratur auftaucht. So in Franz Wolfs Buch Unruhige Ndchte

1. Philippe Soupault: Poemes et poésies, Paris: Grasset 1993, S. 26.

2. Der Querschnitt 2 (1926), S. 118-120, hier S. 119.

3. Katalog Les Arts du spectacle en France. Affiches illustrées (1850-1950),
Nicole Wild (Hg.): Paris: Bibliothéque nationale 1976, Nr. 880.

4. Ebd., Nr. 885.

5. Ebd., Nr. 850.

6. Abgebildet im Katalog zur Ausstellung Négripub, Paris: Bibliotheque For-
ney 1987, S. 19.

137



SZENEN UND ROLLEN DES KOMISCHEN KORPERS

(1911) — Untertitel: Monddne Skizzen von Clubsesseln, Two steps u. Pleu-
reusen (!) —, ein gewollt verruchtes Buch, in denen ein Mann von seinen
Eskapaden berichtet. Die Handlungsorte sind u.a. Kasinos, Luxuszige,
Music-Halls in ganz Europa, und da diirfen auch unsere Tanzer nicht
fehlen: »Reizvolle Variationen des Tanzes bringen die Exzentriktanzer,
deren Hauptcoup der so genannte Tingeltangelwalzer bildet, ein ge-
waltsames Herumreiflen an den Handen, sowie die Niggertanzer [!], die
seit Jahren eine regelmdfige Nummer im Programm der Variétés bil-
den und in der Exekution ihrer Grotesktinze eine staunenswerte Ge-
lenkigkeit an den Tag legen.«” Wieder ein Beleg dafiir, dass die
schwarzen Tdnzer nicht erst 1925 mit der Revue négre in Europa in Er-
scheinung getreten sind. Hervorzuheben ist auch die »staunenswerte
Gelenkigkeit«, die Soupault mit seinem »électriquement« gemeint ha-
ben konnte. Grofle Bithnen waren dafiir gar nicht notwendig. Auch in
kleinen Kaschemmen sind sie aufgetreten. Wir haben so ein Etablis-
sement in Gustav Meyrincks Erzahlung Bal macabre (1913): »In diesem
Nachtlokal, mitten unter geschminkten Straflendirnen, frisierten Kell-
nern und brilliant-hufeisengeschmiickten Zutreibern« erleben wir
auch die »grotesken Verrenkungen eines Mulattenpaares, das dazu ei-
ne Art Niggercancan [!] tanzte«.®

Meyrink hat diese Erzdhlung spater in seine Sammlung Des
deutschen SpiefSers Wunderhorn aufgenommen, sicher auch mit dem
kritischen Hintergedanken, dass solche Etablissements gerne von
SpieBern und Bourgeois aufgesucht wurden. Man hat den Eindruck, ei-
ne Beschreibung einer Zeichnung von George Grosz zu lesen, der sol-
che Motive liebte. Nicht nur in seinen Zeichnungen, auch in seinen
weniger bekannten Gedichten findet man sie. So in dem langen Ge-
dicht Gesang der Welt (1917), das mit den Zeilen beginnt: »Ach knallige
Welt, du Lunapark,/ Du seliges Abnormititenkabinett«®. Und gleich
treten sie auf: »Ragtimetdanzer« und »schwarzbehauptete Nigger«. Doch
in der Zwischenzeit — zwischen 1913 und 1917 — hatte ein Paradigma-
wechsel stattgefunden. Wenn Grosz von Niggern spricht, dann ist dies
nicht mehr abfillig gemeint, sondern bewundernd. Wenn auf den ers-
ten Dada-Soireen in Ziirich »chants négres« und »tragisch-absurde«
Tédnze (Hugo Ball)*® vorgefiihrt werden, dann sollen damit auch die
Biirger vorgefiihrt werden. Wobei zu bedenken ist, dass Hugo Ball und

7. Berlin: Hesperus 1991 (2. Auflage), S. 200.
8. Zitiert nach Gustav Meyrink: Des deutschen SpiefSers Wunderhorn. Gesam-
melte Novellen. Miinchen, Leipzig: Paul List Verlag 1948, S. 55f.
9. George Grosz: Ach knallige Welt, du Lunapark. Gesammelte Gedichte, Miin-
chen: Hanser 1986, S. 45-47.
10. Hugo Ball: Die Kulisse. Das Wort und das Bild, Kdln: Benziger Verlag 1971,
S. 88 und 98.
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seine Frau Emmy Hennings in diesen Etablissements in der Schweiz
ihren Lebensunterhalt verdient hatten, dass man in der Tat von der
»Geburt der Avantgarde aus dem Geist der Music-Hall« sprechen
kann.'* Nummern wie die verriickten Tdnze der Music-Halls wurden
von den Dadaisten einfach tibernommen. Einfach? Die Biirger sollten
auch vorgefiihrt, kritisiert werden, doch vor allen Dingen machte es
den Beteiligten irrsinnigen Spafl und es sollte dem Publikum Spall ma-
chen. Uber einen Pariser Dada-Abend berichtete der Berliner Bérsen-
Courier am 4. Mai 1920, dass die »Heiterkeit des Publikums ins Maf3lo-
se gesteigert« wurde. »Und man lachte buchstablich Tranen, als nach
Schluss der Vorstellung Francis Picabia vor dem Vorhang erschien, um
seinen >Kannibalischen Monolog« vorzutragen [...].«**> Und der Tanz
spielte bei vielen Vorstellungen und in vielen Texten eine zentrale Rol-
le, der Tanz konnte zu einer Art >reinen Poesie« werden. 1917 und 1918
publizierte Pierre Albert Birot in den Zeitschriften Dada und SIC drei
Poemes a crier et a danser, mit dem Untertitel fiir das erste Gedicht Es-
sai de poésie pure.*3 Einige Jahre vor Schwitters’ Ursonate eine Anein-
anderreihung von Lauten, zum Teil mit Sprechanweisungen wie: »Pro-
longer le son« — »den Ton lang halten« oder »Mettre la main en sou-
pape sur la bouche«** — »die Hand wie ein Ventil auf den Mund hal-
ten«. In einem 1956 gesendeten Horfunk-Interview sagte Birot dazu:
»Je suis revenu a ce que je suppose 'homme totalement primitif, qui
n’avait méme pas encore de verbe, de langue, de grammaire par consé-
quent, et qui tout de méme devait sentir: ¢’était un homme déja.«*> —
»Ich bin zu dem zuruckgekehrt, den ich als vollstandig primitiven Men-
schen annehme, der nicht einmal das Wort kannte, keine Sprache, also
auch keine Grammatik und der dennoch schon fiihlte: es war bereits
ein Mensch.« All seine Gefiihle und Sinneseindriicke kénne er nur
durch Gesten, Tanz und Schreien ausdriicken.

Um den tanzenden, primitiven Menschen geht es auch in dem
1917 geschriebenen und 1921 veroffentlichten Text Le pan-pan au cul
du nu négre des belgischen Dadaisten Clément Pansaers.'® Man konnte

11. Vgl. Joachim Schultz: Die Geburt der Avantgarde aus dem Geist der Music-
Hall und andere Essays, Bayreuth: Schultz und Stellmacher 1999.

12. Zitiert nach Walter Serner: Das Hirgeschwiir. Dada (= Band 10 der Gesam-
melten Werke von W. Serner), Thomas Milch (Hg.), Miinchen: Goldmann 1988, S. 151.

13. Pierre Albert Birot: Poésie. 1916-1914, Mortemart: Editions Rougerie
1992, S. 144, 117, 120.

14. Ebd., S. 117.

15. Ebd., S. 240.

16. Vgl. Joachim Schultz: »Nackte Neger¢, Kolonialismuskritik, Dadaismus«,
in: Daniel Droixhe/Klaus H. Kiefer (Hg.): Images de l’Africain de l’antiquité au XX°
siécle, Frankfurt/Main, Bern: Peter Lang 1987, S. 177-189.
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ihn als stream of conciousness eines solchen Tdnzers lesen, der seine
absurde Situation etwa folgendermafen beschreibt:

Et va la danse — danse: cakewalk en bourrasques — plongeons — sauter de trombe en
trombe et tourbillonner sur 'écume — des mythes multiples de la vérité. [...] S‘incarnent
les abstractions — leurres grotesques; utopies music-halliennes emplissent de ce Luna-
Park les montagnes russes.” — Und der Tanz geht los — Tanz: cakewalk im bbigen Wind —
tauchen wir - springen von Wolkenbruch zu Wolkenbruch und wirbeln auf dem Schaum -
vielfache Mythen der Wahrheit [...]. Verkorpern sich die Abstraktionen — groteske Tau-
schungen; Musik-Hall-Utopien erfiillen aus diesem Luna-Park die russischen Berge.

Ein aus seiner Welt herausgerissener Schwarzer, der mit seinen gro-
tesken Spriingen die weillen Bilirger kodern, erheitern soll. Aber es wa-
ren nicht nur Mdnner, nicht nur Schwarze, die mit einem solchen oder
dhnlichen Programm in den Music-Halls und Luna-Parks aufgetreten
sind. In der ebenfalls 1921 erschienenen Kriminalgeschichte Die Beto-
rung der Excentrique Fanoche von Walter Serner haben wir eine weille
Frau, eine »von samtlichen Finessen, Trucs und Hautfarben durchaus
gelangweilte Excentrique«*®, die in dem Pariser Café-concert Alham-
bra auftritt. In Deutschland war es die reale Valeska Gert, die als Gro-
tesktdnzerin in den 20er Jahren groflen Erfolg hatte. Doch gerade bei
ihr ldsst sich zeigen, dass der Begriff umstritten ist, dass ihr Tanz vie-
len Genres zuzuordnen ist.

Frank-Manuel Peter schreibt in seinem Buch tiber die Gert: »Die
Einordnung als Grotesktdnzerin [...] ist vOllig unzureichend. [...] Im
Berlin der 20er Jahre gilt aber beispielsweise auch ein >Niggertanz« als
grotesk, was in diesem Fall das Fremde, Wilde, Anormale bezeichnet,
weswegen solch eine Groteske auch gern von deutschen Tdnzern in
Verkleidungen aufgefiihrt wird.«'® Peter sieht die terminologischen
Schwierigkeiten, er will zeigen, unter Berufung auf Zeitzeugen, dass
die Gert den grotesken Tanz »zu einer kiinstlerischen Form« gebracht
hat. Gleichwohl ist die Gert in Berlin im Kabarett Schall und Rauch und
im Bliithner-Saal®*® mit grotesken Ténzen aufgetreten. In Paris tanzte
sie am 22. Mdrz 1930 mit der Ankiindigung »Valeska Gert dans ses

17. Clément Pansaers: Bar Nicanor et autres textes Dada, Marc Dachy (Hg.),
Paris: Editions G. Lebovici 1986, S. 61.

18. Walter Serner: Zum blauen Affen. Miinchen: Goldmann 1990, S. 121.

19. Frank-Manuel Peter: Valeska Gert. Tdnzerin, Schauspielerin, Kabarettistin,
Berlin: Frohlich und Kaufmann 1985, S. 44.

20. Kurt Wafner: »Einfach klassisch und noch mehr. Eine Nachbetrachtung«,
in: Begleitheft zu einer Reprintausgabe der Programme des Kabaretts Schall und Rauch,
Berlin: Der Morgen 1985, S. 24 und Valeska Gert: Ich bin eine Hexe. Kaleidoskop meines
Lebens, Reinbek: Rowohlt 1978, S. 42.
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»grotesques««>* — »in ihren >Grotesken«. Es war aber auch von »surre-
alistischen Tédnzen« die Rede, was André Breton und seine Freunde auf
den Plan rief, die den Auftritt der Gert massiv zu storen versuchten;
wohl auch weil der Abend von Yvan Goll, den Breton verstoflen hatte,
organisiert worden war. Valeska Gert mokiert sich in ihren Memoiren
iUber die Schwierigkeiten der Kritiker, sie einzuordnen: »Sie fanden
mich bizarr, grotesk, tragisch, komisch, lasterhaft, klassisch, gotisch,
barock, expressionistisch, surrealistisch.«** Sie erinnert auch daran,
dass sie immer wieder in die jexotische Ecke« gestellt wurde. Man
komponierte fiir sie einen samoanischen Tanz, Brecht fand ihre Tanze
chinesisch oder tibetanisch, auch mit einer afrikanischen Tanzerin
wurde sie verglichen.*3

In ihrer Aufzdhlung nennt sie auch das Adjektiv »komisch«. Ihre
Tadnze befremdeten, und das Fremde wurde als komisch empfunden.
So auch die Tdnze der Josephine Baker, die, wie schon gesagt, von Ot-
tomar Starke als Grotesktdnzerin bezeichnet wurde. Ansonsten ist er
nicht sehr von ihr begeistert: »Ihre Drolerien sind indes ohne grofle
Varianten. Sie wackelt immer wieder mit verschiedenen Korperteilen,
hat ganz dumme, doppelt so grofle Augen, und ist unbeschreiblich an-
und ausgezogen.«** Mit dem Begriff »Drélerien« wird allerdings das
komische Element ihrer Auftritte hervorgehoben. Als weiterer namhaf-
ter Zeitgenosse hat sich Theodor Lessing liber die Baker geduf3ert. In
einem 1928 erschienenen Artikel schreibt er: »Das eigentliche Talent
der Baker ist die derbkomische Burleske. Sie ist zundchst eine gute
Bauchtdnzerin. Sie vollfiihrt mit dem graziosen Becken ungeheuer ko-
mische und sehr derbe Windungen.«*> Ein Macho spricht, gewiss;
wichtig ist, dass sie als komisch empfunden wurde. Denn das Komische
wurde nicht von allen Zeitgenossen an erster Stelle gesehen. Theodor
Adorno schreibt in seinem Artikel »Uber Jazz« (1937), in dem er sich
iibrigens vehement gegen diese Musikform duRert,® zwar nicht iiber

21. Zitiert nach F.-M. Peter: Valeska Gert, S. 45. Der Begriff stand auf dem
Programmzettel allerdings in Anfiihrungszeichen.

22. V. Gert: Ich bin eine Hexe, S. 46.

23. Ebd., S. 34, 52.

24. 0. Starke: »Revue négreg, S. 119.

25. Theodor Lessing: »Josephine«, in: Ders.: Ich warf eine Flaschenpost ins
Eismeer der Geschichte. Essays und Feuilletons (1923-1933), Rainer Marwedel (Hg.),
Darmstadt, Neuwied: Luchterhand 1986, S. 220.

26. Theodor W. Adorno: »Jazz, das Amalgam von Marsch und Salonmusik, ist
ein falsches: das eines zerstorten Subjektiven mit einer es produzierenden, vernichten-
den und durch Vernichtung objektivierenden Gesellschaftsmacht.« »Uber Jazz«, in:
Ders.: Gesammelte Schriften, Hg. von Rolf Tiedemann, Bd. 17, Darmstadt: Wissenschaftli-
che Buchgesellschaft 1998, S. 99. Vgl. Joachim Schultz: Wild, irre und rein. Wérterbuch
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den Grotesktdnzer, sondern iiber den Excentric, eine ihm dhnliche Ge-
stalt der Variété-Biihne. Adorno erwahnt Debussys Musikstiick Général
Lavine, Excentric und zitiert die Vortragsanweisung: »Dans le mouve-
ment et le style d'un Cake-walk«.?” — »In Bewegung und Stil eines
Cake-walk«. Valeska Gert tanzte den »Golliwogs Cakewalk«, ebenfalls
nach der Musik von Debussy.?® Adorno stellt das Komische beim Ex-
centric, im Gegensatz zum Clown, in Frage: »Lachen griflt den Excent-
ric nur, um im Schock zu verstummen«.?® Das ist sicherlich richtig,
trifft auch auf Valeska Gert zu, wenn sie z.B. den Tod tanzte. Zuletzt
hat sich Hans Ulrich Gumbrecht mit dem Tanz in den 2oer Jahren und
mit der Gert beschiftigt. Ob es dabei um etwas Komisches geht, inte-
ressiert ihn allerdings nicht. Fiir ihn ist die Gert ein »Kabarett-Star,
ihr Tanzstil sei mit dem der Baker in Verbindung gebracht worden; an
anderer Stelle spricht er von »Valeska Gerts grotesken Variété-
Vorstellungen«.3° Das Groteske ist durchaus eine Kategorie des Komi-
schen, es stand aber seit jeher auch mit dem Schrecklichen, Grauen-
haften in Verbindung. Und dies gilt auch, mehr oder weniger stark, fiir
Grotesktanzer, Excentrics und andere burleske Gestalten auf den
Variété- und Music-Hall-Biihnen in den Jahren von 1850 bis 1932.

Joachim Schultz

zum Primitivismus der literarischen Avantgarden in Deutschland und Frankreich zwischen
1900 und 1940, GieRen: Anabas 1995, S. 97f.

27. Th.W. Adorno: »Uber Jazz, S. 97.

28. V. Gert: Ich bin eine Hexe, S. 33.

29. Th.W. Adorno: »Uber Jazz, S. 97.

30. Hans Ulrich Gumbrecht: 1926. Ein Jahr am Rand der Zeit, Frankfurt/Main:
Suhrkamp 2001, S. 252, 282. Gumbrecht bezieht sich auf
das Buch Neue Frauen. Die zwanziger Jahre von Kristine von Soden und Maruta Schmidt
(1988).
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Grotesker und komischer Kérper.

Fiir ein performatives Korperkonzept

Literaturwissenschaftler haben sich in ihrer bisherigen Behandlung
des Komischen in Mittelalter und Frither Neuzeit bis auf wenige Aus-
nahmen auf den >komischen Text« konzentriert, zugehorige Gattungen
wie Parodie, Burleske, Satire, Schwank, Fazetie, Sottie, Fastnachtspiel,
Komddie usw. unterschieden und deren formale Funktionsmechanis-
men beschrieben. Nur wenige stellten die Frage nach dem anthropolo-
gischen Habitat der Komik, dem Lachen, seinen Interaktionsmustern
und sozialen und korperlichen Besonderheiten, ein Problem, das nur
gattungsiibergreifend behandelt werden kann. Wenn das Lachen un-
tersucht wurde, dann aus hermeneutischer oder semiotischer Sicht als
ein Symbol oder Zeichen, das etwas anderes bedeutete; nur schwer lief§
es sich in mittelalterlichen Texten klar vom Lacheln trennen und war
fiir unterschiedliche Konkretisierungen offen.*

Etwas anders verhdlt es sich mit den theatralen Formen der
Komik und des Lachens, wo die Bedingungen der Rezeption von komi-
schem Spiel, seine sozialen und politischen Rahmungen und Effekte
wie auch religiose und rituelle Kontexte inzwischen viel besser erarbei-
tet sind.? Doch auch hier wird das Komische hédufig noch zu sehr im
Prokrustesbett seiner Gattung gesehen und es wird allzu stark auf die

1. So kann Lachen je nach literarischem Kontext Narrheit, Welt- und Siind-
haftigkeit, Wahnsinn, Siegesfreude, Intimitdt, Erotik, aber auch Spott, Hochmut oder das
Bose usw. denotieren. Vgl. dazu Christoph Huber: »Lachen im hofischen Romang, in:
Ingrid Kasten/Werner Paravicini/René Perennec (Hg.): Kultureller Austausch und Litera-
turgeschichte im Mittelalter/Transferts culturels et histoire littéraire au moyen dge. Kollo-
quium im Deutschen Historischen Institut Paris, Sigmaringen: Thorbecke 1998, S. 345-
358.

2. Wichtige Arbeiten auf diesem Weg stammen sowohl von Theaterwissen-
schaftlern wie auch von Literaturwissenschaftlern: Konrad Schoell: Das komische Theater
des franzdsischen Mittelalters. Wirklichkeit und Spiel, Miinchen: Fink 1975; Heinz Kinder-
mann: Das Theaterpublikum des Mittelalters, Salzburg: Miiller 1980; Andreas Kotte: Theat-
ralitdt im Mittelalter: das Halberstddter Adamsspiel, Tiibingen: Francke 1994.
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Sprache bezogen. Sprachkomik und Sprachspiel stehen sowohl im
deutschen Fastnachtspiel, niederlandischer klucht wie auch in den ko-
mischen Szenen der geistlichen Spiele noch im Mittelpunkt. Dabei ist
einer der wichtigsten Vorldufer der spatmittelalterlichen komischen
Spiele, der romische Mimus, geradezu gekennzeichnet durch die Kom-
bination von Sprachkomik, Kérperwitz und Korperaktion.?

Die Korperlichkeit des Lachens im Lachvorgang, die Darsteller
und Erzeuger auf der einen Seite und das Publikum auf der anderen in
einer Interaktionsgemeinschaft zusammenschlie3t, und die Reprasen-
tationen des ldacherlichen Korpers in medialen Inszenierungen wie Li-
teratur und Kunst gehoren zu den wichtigsten Aspekten fiir die Unter-
suchung von Komik. Noch ist weitgehend nicht erforscht, welche Rolle
der Korper als performativ-materiales Phanomen in den Lachkulturen
der Vergangenheit spielte, wie seine Prdsenz in der Auffiihrung von
komischen Szenen gewirkt hat und wie die gestischen und mimischen
Codes seiner Bewegungen eingesetzt wurden. Dass der Korper als La-
chender, aber auch als Lachanlass in vielfdltiger Weise und nicht nur
innerhalb der Volkskultur gegenwartig war, dirfte inzwischen unstrit-
tig sein.* Dieser Umstand verdankt sich den AnstoBen einer Arbeit,
die in keiner Untersuchung zum komischen Korper fehlen darf: Michail
Bachtins Rabelais und seine Welt, in welcher der groteske Korper zur
zentralen Chiffre der Lachkultur in Mittelalter und Renaissance ge-
macht wird. Ich moéchte im Folgenden auf die Konzeption des grotes-
ken Korpers bei Bachtin eingehen und im Anschluss in Erweiterung
und Kontrast dazu, so weit dies hier umrisshaft moglich ist, den Begriff
des komischen Korpers, der gleichermallen reprasentative wie perfor-
mative Elemente aufweist, ndher erldutern.

Bachtin entwirft seinen grotesken Korper zundchst als polyva-
lente Metapher, die zwischen Motiven der Literatur, der Kunst und
des Imagindren oszilliert, erkennbar am Beispiel des Bildes von der
schwangeren Alten:

3. Vgl. dazu Lore Benz: »Zur Verquickung von Sprachkomik, Korperwitz und
Kdrperaktion im antiken Mimus«, in: Zeitschrift fiir Germanistik N.F. Jg. XI (2001) H. 2,
S. 261-273.

4. Vgl. etwa Bernhard Teuber: Sprache — Korper — Traum. Zur karnevalesken
Tradition in der romanischen Literatur aus friiher Neuzeit. Tiibingen: Niemeyer 1989; Kat-
rin Kréll: »Die Komik des grotesken Korpers in der christlichen Bildkunst des Mittelal-
ters«, in: Mein ganzer Korper ist Gesicht. Groteske Darstellungen in der europdischen Kunst
und Literatur des Mittelalters, Katrin Kroll/Hugo Steger (Hg.), Freiburg: Rombach 1994,
S. 11-105; Werner Rocke: »Inszenierungen des Lachens in Literatur und Kultur des Mit-
telalters«, in: Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch (Hg.): Kulturen des Performativen. Para-
grana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 7 (1998), H. 1, S. 73-94.
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Das Groteske vereint den verfallenden, schon deformierten Korper mit dem noch nicht
entwickelten, gerade gezeugten, neuen Leben. Hier wird das Leben in seiner ambivalen-
ten, innerlich widerspriichlichen Prozesshaftigkeit gezeigt, nichts ist fertig, die Unabge-
schlossenheit selbst steht vor uns. Genau darin besteht die groteske Korperkonzeption.®

Dieser Darstellungsmodus des gleichzeitig werdenden und sterbenden
Korpers, der durch seine Ausstiilpungen (Nase, Phallus, weibliche
Briiste, Hintern usw.) und seine Offnungen (Mund, Ausscheidungsor-
gane usw.) mit der Welt in einer Art Austauschbeziehung steht, gehort
als »grotesker Realismus«, der »mehrere Jahrtausende lang magebend
fiir Kunst und Literatur [...] war, der volkstiimlichen Lachkultur an.«%
Zu seinen Charakteristika zdahlen auch mit ihm verbundene groteske
Motive wie das nach aullen gekehrte Korperinnere, das libermaRige
Essen und Trinken, die Ausscheidungsprozesse usw., Motive, die sich
durch stilistische Merkmale wie Ubertreibung und Hyperbolik aus-
zeichnen. Erst in der Neuzeit sei dieses Konzept demjenigen des ferti-
gen, streng begrenzten, nach aulen hin abgeschlossenen, individuell
ausdrucksvollen Korpers gewichen.

Es liberrascht nicht, wenn Bachtin die Manifestationen des gro-
tesken Korpers vor allem in der Literatur, und hier speziell in der Spra-
che Rabelais’ gegeben sieht. Es ist die volkstiimliche Sprache des
Marktplatzes,” das familidre Schimpfrepertoire wie Schwiire, Fliiche
und Beschimpfungen, die gemeinsam mit der Norm iiberschreitenden
Sprachartistik des Dichters, welche aus Elementen der Sprachmi-
schung, inkompatiblen Sprachhandlungen und Stilmischung besteht,
das Fleisch des grotesken Korpers ausmachen.® Insofern ist dieser ein
semiotisches Konstrukt,® das sich in Sprachbildern und sprachlichen
Effekten wie Familiarisierung, Degradierung und Profanierung konsti-
tuiert. Seine relative Unabhdngigkeit von historischen, sozialen und

5. Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, Rena-
te Lachmann (Hg.), Frankfurt/Main: Suhrkamp 1987, S. 76.

6. Ebd., S. 360.

7. Vgl. ebd., S. 394ff.

8. Vgl. Hans-Ulrich Gumbrecht: »Literarische Gegenwelten, Karnevalskultur
und die Epochenschwelle vom Spatmittelalter zur Renaissancex, in: Ders. (Hg.): Literatur
in der Gesellschaft des spdten Mittelalters, Heidelberg: Winter 1980, S. 95-144, hier
S. 136f. Gumbrecht schreibt zur Konzepthaftigkeit des Bachtinschen grotesken Korpers:
»Konzepte blenden als Normal-Gestalten alle sie iiberschreitenden Wahrnehmungsge-
genstande [...] als Objekte unserer Alltagserfahrung aus und habitualisieren kategoriale
Oppositionen wie Tod/Geburt oder Welt/Leib als Grundschema unserer Welterfahrung.«
S. 136.

9. Eine »somatische Semiotik« wie es Renate Lachmann ausdriickt: Dies.:
»Vorwortg, in: M. Bachtin: Rabelais und seine Welt, S. 7-47.
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kulturellen Koordinaten macht es daher moglich, dass Bachtin sein
Konzept zur ideologischen Chiffre ausweitet, wenn der groteske Korper
bald zum Volkskorper wird, und wenn ihm ein utopisches Potential
(Unsterblichkeit der Materie und der Befreiung durch den Karneval)
eingeschrieben wird.*°

Der groteske Korper Bachtins ist somit weder ein Lachender
noch ist er Lachanlass, er ist Welt, Volk, Utopie, Lachen an sich. Er
wird von einer umfassenden Wesenhaftigkeit her bestimmt, einer fest-
stehenden GréRe, die unabhdngig von Zeit und Raum, von Epochen
und Gattungen existiert. Deshalb muss die Frage erlaubt sein, wie das
Adjektiv >grotesk« noch seine Berechtigung als Kennzeichen einer
Lachkultur findet. Denn die Argumentation Bachtins in diesem Punkt
ist duBerst schwach:** Das Groteske ist ja keineswegs dem Komischen
oder Burlesken gleichzusetzen, es enthdlt neben seiner Tendenz zur
Inversion und zur Chimaéare auch starke Elemente des Schreckens und
der Angst. Diesen Punkt erwdhnt etwa Aaron Gurjewitsch, wenn er
kritisiert, Bachtin spreche kaum von Furcht und Schrecken des Volkes,
wo diese mit Lachen und Freude doch Hand in Hand gingen.** Mithin
ist das Furcht Erregende in anderen Theorien fiir das Groteske thema-
tisiert worden, etwa als unheimliche Verfremdung der Wirklichkeit
(Wolfgang Kayser) oder in der Inszenierung grotesker Korper als Tier,
Teufel oder Monstrum, schlieflich als fremder Korper seit St. Brendan
und Mandeville bis zu den Entdeckungsreisen in die Neue Welt. Auch
ist die Volkskultur als einziger Referent des Grotesken abzulehnen: Al-
lein der Hinweis auf die Mischkultur der Renaissance-Groteske in hofi-
scher Architektur und Gartenkunst oder die Hybridisierung der lateini-
schen Sprache durch die Humanisten geniigt, um dies zu bestitigen.*3

10. Vgl. R. Lachmann: »Vorwort, S. 16.

11. Bachtin hélt offensichtlich die Tatsache, dass der groteske Korper Lachen
auslost, fiir umstandslos gegeben. Bindeglied ist eine kosmische Heiterkeit, die in der
Sprache deutlich wird (heitere Verwiinschungen usw.) Fiir Bachtin ist Lachen eine Kultur,
eine Welt, ein System. Lachen wird auch in keiner Weise als ein Effekt einer Inszenie-
rung, als physiologisches Phanomen der Rezipienten oder Zuschauer thematisiert. Es
wird auch nicht als »soziale Waffe« der Exklusion oder der Gemeinschaftshildung ange-
sehen. Lachen hat bei Bachtin {iberhaupt keine soziale Wirkung, wenn nicht die des Ver-
lachens der ernsthaften, »offiziellen« Kultur durch die Volkskultur.

12. Vgl. Aaron Gurjewitsch: »Bachtin und seine Theorie des Karnevals«, in:
Jan Bremmer/Herman Roodenburg: Kulturgeschichte des Humors. Von der Antike bis heu-
te, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1999, S. 57.

13. Vgl. dazu Peter FulR: Das Groteske. Ein Medium des kulturellen Wandels,
Koln, Weimar, Wien: Bohlau 2001, S. 79: »Die Ahnlichkeit des Grotesken verschiedener
Epochen beruht darauf, dass es in jedem Fall die Dekomposition einer kulturellen Ord-
nungsstruktur darstellt.«
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Es stellt sich daher die Frage, ob Bachtins Konzept des grotesken
Korpers zur Beschreibung von komischen Interaktionen bzw. von
Lachvorgangen prinzipiell geeignet ist. Als iibergreifendes Diskursmo-
dell karnevalesker (hyperbolischer, familidrer und hybrider) sprachli-
cher Formen, die die Korperfunktionen des Menschen betreffen, mag
es durchaus hilfreich sein. Ebenso mag es — mit Einschrankungen — als
Kern eines speziell volkstiimlichen Motivsystems, das jedoch weit tiber
das Lachen hinausgeht, einen wichtigen Ausgangspunkt fiir Untersu-
chungen in Literatur und Kunst bilden.** Keine Antwort jedoch kann
es auf die Fragen nach den Auffiihrungs- und Codierungsformen des
Koérpers in Lachzusammenhingen geben: Uber welche Kérperdarstel-
lungen wird in welcher Situation und sozialen Konstellation gelacht?
Wie sehen die Diskurse und Bilder vom komischen Korper aus und auf
welche moglichen Interaktionsformen weisen sie hin?

Starker als der des grotesken Korpers stellt der Begriff des komi-
schen Korpers die performativen Akte korperlicher Lachanldsse in den
Vordergrund. Er verweist somit auf die okkasionell und situational be-
stimmte Rolle des Korpers in komischen Situationen, die als solche in-
szeniert werden, um Lachen zu erregen.'> Der komische Kérper be-
zeichnet den fiir eine Lachgemeinschaft dramatisierten, sich bewegen-
den und stimmlich vernehmbaren Korper in Auffiihrungen und ihren
medialen Re-Inszenierungen. Ein Korper, der gdnzlich auf das Lachen
ausgerichtet und von ihm abhdngig ist, und der durch das Lachen der
anderen erst zum komischen Korper wird, ist in dem MafRe als performa-
tiv zu kennzeichnen, als er nicht konstativ Bedeutungen aussagt, son-
dern in der Interaktion mit anderen Wirklichkeit in actu konstituiert.*®
Das Lachen bindet ihn auch an bestimmte soziale Kontexte (hofische,
volkstiimliche, stadtische oder klerikale), an Okkasionen der Unterhal-
tung und Kommunikation, wie gemeinsames Essen, Jahrmarkt, Karne-
val, Posse oder Narrenfest. Das Lachen, welches er durch seine Komik
auslost, ist kein kosmisches, kollektives und universales Festtagsla-
chen, es kann heiter und lustvoll, aber auch ausgrenzend, spottisch

14. Vgl. K. Kr6ll: »Die Komik des grotesken Korpers in der Bildkunst des Mittl-
altersg, S. 11ff.

15. Dazu ausfiihrlicher: Hans Rudolf Velten: »Komische Kdrper. Zur Funktion
von Hofnarren und zur Dramaturgie des Lachens im Spatmittelalter«, in: Zeitschrift fiir
Germanistik, Heft 2 (2001), S. 292-317, hier S. 296.

16. Vgl. hierzu im Allgemeinen die Pramissen des Sonderforschungsbereiches
447 in Theorien des Performativen, Erika Fischer-Lichte/Christoph Wulf (Hg.), Heft 1 von
Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 10 (2001) und im Be-
sonderen: Hans-Jiirgen Bachorski/Werner Rocke/Hans Rudolf Velten/Frank Wittchow:
»Performativitat und Lachkultur in Mittelalter und friiher Neuzeit«, in: Paragrana. Inter-
nationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 10 (2001), S. 157-190, hier S. 161ff.
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oder erniedrigend sein. Um dies anhand von konkretem Material zu
erldutern, mochte ich drei Untersuchungsfelder des komischen Korpers
skizzieren.

DIE NARRISCHE PERFORMANCE

Bis heute wissen wir noch sehr wenig iiber die theatralen Auffithrun-
gen des Komischen in den semi-oralen kulturellen Formationen des
Mittelalters. Sicher ist, dass dabei den Gauklern, fahrenden Spielleu-
ten, Possenreiflern und kiinstlichen Narren (in den Quellen als iocula-
tores, mimi, scurrae, moriones, buffones bezeichnet) groles Gewicht zu-
kommt. Diese performer setzten ihre Stimme und ihren Korper bewusst
ein, um Lachen zu erzeugen, sei es auf Jahrmarkten, im Zusammen-
hang mit der Auffithrung von ludi theatrales in Stidten oder an den Ho-
fen der Fiirsten. Hofnarren beispielsweise dramatisierten und setzten
ihre Korper vor und mit der hofischen Lachgemeinschaft bewusst in
Szene und konnten mit ihren Auftritten, Gebdarden und provokativen
Handlungen komische Effekte erzielen. Sie bedienten sich dabei jahr-
tausendealter histrionischer Techniken und Fertigkeiten, die auf ar-
chaisch-rituelle Praktiken verwiesen und semantische Bedeutungen
der Gegenwartskultur aktualisierten; dazu gehdren sowohl obszone
Gesten und Spdfe, wie auch die kritisch-parodistischen Imitationen
von Personen verschiedenen Standes und Herkunft, die verlacht wer-
den konnen.'” Durch seine mimetischen und transformatorischen Fa-
higkeiten wird der Narr zum interaktiven Knotenpunkt der Befindlich-
keiten am Hof, zum Ausloser von euphorischer Stimmung, oder von
Aggressionsabbau durch lachenden Spott. Prdasenz und Materialitat
seines Korpers determinieren sein Verhdltnis zur Lachgemeinschaft
am Hof, wir konnen mit Paul Zumthor von einer »soziokorporellen
Formc« der Performanz, der Auffithrung seiner Akte, sprechen.®

Das variable Element dieser Performanz besteht im Einsatz von
Korperenergien, die in bestimmten Situationen in unterschiedlicher In-
tensitdt zum Tragen kommen. Bisher hat die Forschung weitgehend
darauf verzichtet, das mimetische Potential von Kérperbewegungen zu
untersuchen: Denn es sind vor allem mimetische Fahigkeiten, die den
komischen Korper konstituieren: die Fdhigkeit, Herrschaftsgesten zu
parodieren, eine andere Person bis zur Identifikation nachzuahmen,
fremde Korper und Stimmen mit dem Ziel der Verspottung und Degra-

17. Vgl. dazu die literarischen Zeugnisse aus dem Korpus des ferraresischen
Hofnarren Gonnella, in: H.R. Velten: »Komische Korper, S. 303-317.

18. Vgl. Paul Zumthor: »Kdrper und Performanz«, in: Hans Ulrich Gumb-
recht/Karl Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitit der Kommunikation, Frankfurt/Main: Suhr-
kamp 1988, S. 703-713, hier S. 707.
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dierung zu imitieren. Neuere Forschungen zur sozialen und anthropo-
logischen Bedeutung der Mimesis betonen ihren ursprunglich korperli-
chen und gestischen Charakter,’® mit der das Performative als eine
Aktualisierung, eine Auffithrung des mimetisch Gezeigten zusammen-
hédngt. Somit kénnen die komischen Ko6rperinszenierungen von Hof-
narren als mimetische Gesten angesehen werden, denen die Charakte-
ristika von Performanz zuzuschreiben sind: Sie sind situationsgebun-
den und okkasionell, fliichtig und kontingent, erlebnishaft und innova-
tiv, eine Vermittlung zwischen Tun und Wissen, die immer wiederholt
wird und doch immer wieder neu gestaltbar ist.

THEATRALE FORMEN

Zwischen Spielleuten und Gauklern einerseits und den aufkommenden
Inszenierungen des Lachens im Rahmen der Spieltdtigkeit in den gro-
RBeren und kleineren Stidten des Spdtmittelalters andererseits bestan-
den enge Beziehungen.?® Schon in den komischen Szenen der geistli-
chen Spiele war das hervorstechendste Merkmal der komischen Praxis
die Gestik und die korperliche Aktion der komischen Figuren: Das
Springen als Gangart der Knechte und komischen Teufel, die Korperfi-
gurationen der Narren weisen auf eine motorische Hyperagilitdt hin,
die zunachst als mimetischer Nachvollzug des physiologischen Habitus
eines Lachenden gedeutet werden kann.** Auch in den Fastnachtspie-
len spielen korperliche Motorik und Bewegungslogik fiir die lachende
Interaktion mit dem Publikum eine grof3e Rolle. Obszone und groteske
Gestik, Mimik und Gebarden, akrobatische Leistungen, Spriinge und
Tdnze, die Verstellung und Modulation der Stimme, aber auch die
dramaturgische Verbindung all dieser Elemente mit dem Sprechtext

19. »Mimesis ist urspriinglich eine kdrperliche Handlung, die sich zuerst in
oralen Kulturen entfaltet. Sie hat den Charakter des Zeigens; in ihrer Geschichte kommt
sie immer wieder auf das Gestische zuriick. Selbst als versprachlichte Mimesis ist sie ein
»zeigendes Sprechen<. Der Rezipient nimmt das Zeigen so wahr, daR er aufgefordert
wird, bestimmte Dinge oder Vorgange als etwas zu sehen. In dieser Wechselwirkung liegt
eine Komponente der Mimesis, die das Gezeigte oder Dargestellte zum Spektakel macht.«
Gunter Gebauer/Christoph Wulf (Hg.): Mimesis. Kultur, Kunst, Gesellschaft, Reinbek:
Rowohlt 1992, S. 14.

20. Mit Recht weist Konrad Schoell darauf hin, die Gaukler hatten wesentlich
zur Entwicklung des &ffentlichen Interesses an der dramatischen Auffiihrung, an mi-
misch-sprachlichen Vorfiihrungen, die sich von der Nachahmung zur Impersonation stei-
gerten, beigetragen. Konrad Schoell: La farce du quinziéme siecle, Tiibingen: Narr 1992,
S. 35.

21. Vgl. Giinther Lohr: Kdrpertext. Historische Semiotik der komischen Praxis,
Opladen: Westdeutscher Verlag 1987, S. 47.
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und dem Spielgeschehen sind Hauptkennzeichen der komischen Figu-
ren. Dass dies den Erwartungen des Publikums entsprach, ist reich be-
legt: Die Zuschauer von Fastnachtspielen oder Kluchten lachten nicht
nur bei Wortverdrehungen und obszonen Witzen, sondern auch bei
wilden Tanzen, Priigeleien, lautem Schreien und Fluchen, oder iiber
die Darstellung von korperlichen Deformationen, Verstiimmelungen
und Entbl6Bungen auf der Bithne.*”

Dabei reicht es nicht aus, die Bewegungslogik der komischen Fi-
guren als »restringiertes Codesystems der kinesischen Markierungen
durch eine exaltierte Gestik«*3 zu beschreiben; das Lachen des Publi-
kums entsteht vielmehr aus der komplizierten Wechselwirkung von
motorischer und energetischer Prdasenz des ndrrischen Korpers (die
meist selbstreferentiellen Charakter hat), der symbolischen Triebhaf-
tigkeit dieses Korpers, erkennbar an Gebadrden, aber auch an stimmli-
chen und sprachlichen AuRerungen, und schlieflich dem Lachen des
Publikums selbst, das den komischen Kérper in der actio theatralisiert.
Dabei sind dieser Korper und seine Identitdt vollig instabil, er ist wie
geschaffen dafiir, sich in andere Personen zu verwandeln oder diese
nachzuahmen.

NARRENFIGUREN IN DER LITERATUR

Auch in literarischen Texten, die fiir den komischen Gruppenvortrag
oder aber auch fiir das individuelle Lesen bestimmt waren, lassen sich
Charakteristika und Funktionen des komischen Korpers ausmachen, die
sich betrdchtlich von Bachtins Konzeption unterscheiden. Novellen,
fabliaux, Schwanke, Schwankromane und Fazetien benutzen die per-
formativen Potentiale des komischen Korpers, um die Imagination beim
Horen und Lesen zu unterstiitzen. So besitzen die Streiche bekannter
Narrenfiguren in der kurzen Erzdhlprosa des Spatmittelalters (Gonnel-
la, Triboulet, Kahlenberger, Eulenspiegel usw.) ein korperbestimmtes
komisches Substrat, das visualisiert und imaginiert werden kann, um in
der Rezeption Lachen zu erzeugen. Bei der Re-Inszenierung vorgangi-

22. Vgl. Hans Rudolf Velten: »Narren im weltlichen Spiel in Deutschland und
in den Niederlanden (1400-1600)«, in: Angelika Lehmann-Benz/Ulrike Zellmann/Urban
Kisters (Hg.): Schnittpunkte. Deutsch-Niederlindische Literaturbeziehungen im spdten
Mittelalter, (= Studien zur Geschichte und Kultur Nordwesteuropas; Bd. 5), Miinster:
Waxmann 2003, S. 331-352.

23. G. Lohr: Kérpertext, S. 76, Lohrs Versuch, den als sinnlos wahrgenomme-
nen korperlichen Gesten der komischen Figur eine semiotische Reflexionsebene im Sinne
einer marxistischen Produktionstheorie (Geste als materiale Reflexion, Kdrper der komi-
schen Figur als Ware) zuzuschreiben, ist problematisch und in der Forschung nicht auf-
genommen worden.
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ger Performanz im Text muss die verloren gegangene Prasenz der Auf-
fiihrungssituation, sowie die sinnliche Teilhabe der anwesenden Lach-
gemeinschaft kompensiert und in narrative Strukturen transferiert
oder »ubersetzt« werden. Dabei wird etwas virulent, was in der For-
schung als »mecchanismo della beffa« bezeichnet worden ist: die
sprachliche und stilistische Strukturierung eines szenisch-theatralen
Streiches in der Erzdhlnovelle.** In den Novellen Franco Sacchettis
etwa, die Possenreisser zu Protagonisten haben, kommt es zur dramati-
schen Re-Inszenierung des komischen Korpers, indem er an entschei-
denden Stellen des narrativen Verlaufs visualisiert und szenisch einge-
setzt wird und so an die performativen Wahrnehmungserfahrungen
des Lesers appelliert.?> Uber die Erzihlstruktur steuert der Text das
Lachen und setzt es kalkuliert ein, damit es fiir den semantischen Be-
deutungstransfer nutzbar wird, wenn sich an die Schadenfreude der
Lacher moralische Inhalte koppeln lassen. Voraussetzung dafiir ist al-
lerdings die Imagination komischer Korperlichkeit, die den kalkulier-
ten Einsatz von bedeutungstragenden Codes erst wirksam macht.

Hans Rudolf Velten

FuB - Taille - Auge. Europdische

Korper/Geschichte(n) der schénen Frauen von Lima

Seit dem Beginn der »Entdeckungsgeschichte« der Neuen Welt scheint
es in der Vorstellungswelt der Europder eine besondere Beziehung
zwischen Amerika und den Fiien seiner Bewohner zu geben. Als Be-
gleiter der ab 1519 von Magalhaes und Elcano unternommenen ersten
Weltumsegelung hatte Antonio Pigafetta in der fiir ihn charakteristi-
schen Mischung aus ethnographischem Blick und blickdichter abend-
landischer Mythenbricolage die Aufmerksamkeit auf jene korperlichen
Merkmale der Patagonier gelenkt, die fortan die Einbildungskraft der

24. Vgl. André Rochon (Hg.): Formes et significations de la »beffac dans la
littérature italienne de la Renaissance, 2 Bde., Paris: Université de la Sorbonne nouvelle
1972-75.

25. Vgl. Hans Rudolf Velten: »Der Korper des Narren zwischen Performanz und
Textualitat im Spatmittelalter. Am Beispiel der Figur des Gonnella bei Franco Sacchetti«,
in: Manfred Ebenbauer/Stephen Jaeger/Horst Wenzel (Hg.): Medidvistik und Kulturwis-
senschaften. Akten des X. Internationalen Germanistenkongresses Wien 2000 (=Jahrbuch
fiir Internationale Germanistik Bd. 57), Bern: Peter Lang 2003, S. 289-95.
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Europder bis in die Moderne anregen sollten: die aullerordentliche
Korpergroe und die nicht minder beeindruckende GroRe ihrer Fiile.
Noch Jean-Jacques Rousseau hatte in seinem Discours sur l'origine et
les fondements de l'inégalité parmi les hommes 1755 dazu aufgefordert,
durch gezielte Forschungsreisen Zuverlassiges tiber die Neue Welt und
insbesondere »Mexico, Peru, Chile, die Magellanischen Gebiete, ohne
die wahren oder falschen Patagonier zu vergessen«', ans Tageslicht
zu fordern. Auch Guillaume-Thomas Raynal widmete sich in seiner
Histoire des deux Indes (Geschichte beider Indien) dieser Frage, die »seit
zwei Jahrhunderten, wahrend derer man sich wechselseitig der Unwis-
senheit, der Voreingenommenheit und der Tduschung bezichtigt«
habe, dullerst verbissen diskutiert worden sei. Wollte schon Magellan
Menschen gesehen haben, die — wie Raynal geschickt formulierte —
»etwa einen ganzen Ful (pied) groRer als die Européder« seien, so hat-
ten neuere Reisende zweifelsfrei belegt, dass in jenen Landstrichen
Stidamerikas ebenso grofer wie kleiner gewachsene Menschen lebten.
Das Thema der auf grofem Full lebenden Amerikaner schien fiir ihn
damit erledigt und gleichsam auf »Normalgrofe« reduziert.

Nicht aber das der auf kleinem Fufl lebenden Amerikanerinnen.
Denn wenige Seiten zuvor war Raynal in der dritten, 1780 erschiene-
nen Ausgabe seiner Geschichte beider Indien auf die ebenfalls seit dem
16. Jahrhundert bestdndig in ungezdhlten Berichten beschworene
Schonheit der Bewohnerinnen von Lima - die er auch in diesem Falle
nur aus der Literatur und nicht aus eigener Erfahrung beurteilen konn-
te — eingegangen. Nach seiner Kritik an der spanischen Kolonialherr-
schaft im reichen Vizekonigreich Peru, seiner Anprangerung des noch
immer verbreiteten Aberglaubens und seinem Lob der sich im 18.
Jahrhundert — nicht zuletzt unter franzésischem Einfluss — endlich he-
rausbildenden aufgeklarten Gesellschaft, der es an »guten Biichern«
nicht mangele, kam der eigentliche Impulsgeber im komplizierten Ra-
derwerk der grofen Kolonialenzyklopddie nicht umhin, auch ein Wort
iber die Liebe und die vielberufene Schonheit der Frauen von Lima zu
verlieren. Die spanischen Kreolen, so betonte der Aufkldrer verstand-
nisvoll, verheirateten sich gerne »hinter der Kirche« und lebten haufig
in einem verbreiteten concubinage, das zu unterbinden noch keinem
Bischof gelungen sei: Was vermochten derlei Predigten schon »gegen
die Liebe, gegen den Brauch und vor allem gegen das Klima, das stets
»alle biuirgerlichen und religiosen Gesetze« besiege? Nicht zuletzt aber
sei fiir den Sieg iiber die sittenstrenge katholische Moralpredigt die
unwiderstehliche Anziehungskraft der Frauen Ausschlag gebend:

1. Auch der vorliegende Text will sich eher leichtfiiRig auf kleinem peruani-
schem und nicht fuBlastig auf groRem patagonischem FuR bewegen und verzichtet da-
her auf FulRnoten.
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Les femmes du Pérou ont plus de charme, que les amies spirituelles de Rome n’inspirent
de terreur. La plupart, celles de Lima principalement, ont des yeux brillans; une peau
blanche; un teint délicat, animé, plein de fraicheur & de vie; une taille moyenne & bien
prise; un pied mieux fait & plus petit que celui des Espagnoles méme; des cheveux épars
& noirs qui flottent, comme au hasard & sans ornement, sur des épaules & un sein d'al-
batre. — Die Peruanischen Frauen haben mehr Charme als die geistigen Freundinnen
Roms Angst einfloBen. Die meisten, hauptsachlich die aus Lima, haben leuchtende Au-
gen, eine weille Haut, einen zarten, lebendigen Teint voller Frische und Leben, eine mitt-
lere und wohl gesetzte Taille; einen FuB, der besser und kleiner gestaltet ist als noch
die der Spanierinnen; Haare, die zerzaust und schwarz, wie zufallig und ohne Schmuck
liber die Schultern und eine alabasterne Brust flieRen.

Nach dieser in ihrer visuellen Abfolge bemerkenswerten mannlichen
Skizze eines weiblichen Korperbildes beschéftigt sich Raynal ausfiihr-
lich mit allem, was »die Kunst« der natiirlichen Schonheit der Frauen
von Lima hinzufiige. Er betont besonders den kostbaren Schmuck, die
betérenden Parfums und die prachtvollen Kleider, die nicht nur zum
Glanz am Hofe des spanischen Vizekonigs, sondern auch jener Salons
beitragen, in denen diese wunderbaren Wesen Harfe oder Gitarre spie-
len, singen oder tanzen und sich den Blicken ihrer Bewunderer darbie-
ten. Thre Art zu tanzen sei »von einer liberraschenden Leichtigkeit,
auch wenn man in Lima »die Anmut der Arme« allzu sehr vernachlds-
sige; doch die agilité des pieds, die Behdndigkeit der Fiile, erzeuge zu-
sammen mit rasch wechselnden Korperhaltungen »das Bildnis der
wahren Bewegungen der Wollust«.

Wieder sind es die FiiRe, die Limas Bewohnerinnen ihre eigent-
liche Schonheit und Grazie verleihen und ebenso bewegte wie bewe-
gende Frauenbilder erzeugen. Die orientalisierende Einfarbung, die
Raynals Bild der Salons von Lima (mit ihren verfiithrerisch auf kleinen,
»einen halben Full hohen und fiinf oder sechs Fufl breiten« Polstern
inmitten von Teppichen hingestreckten Frauenfiguren) charakterisiert,
ist ebenso uniibersehbar wie die Bewegungen des mannlichen Auges
uber den sich ihm darbietenden weiblichen Korper im zuvor zitierten
Standbild. Von den Augen und der zarten Gesichtshaut dieser Frauen
gleitet der Blick iiber die Taille hinunter zum auflergewohnlich kleinen
und wohlgeformten Ful}, um danach wieder zu den Alabasterschultern
und der Biiste hinauf zu gleiten, deren Plastizitdt vor dem Hintergrund
der langen und sich bewegenden schwarzen Haare dem Lesepublikum
formlich ins Auge springt. In dieser Abfolge von Auge, Taille und Fuf§
wird die AuRergewohnlichkeit gerade des letztgenannten Korperteils
hervorgehoben: Von hier aus wird der am Korper der Frau wieder auf-
steigende Blick semantisch und erotisch aufgeladen. Es sind die klei-
nen Fiifle, von denen die besondere verfiihrerische Ausstrahlungskraft
der limefias auszugehen scheint.

Es hatte nicht der Psychoanalyse Freuds und seiner Deutung
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der Traumsymbole bedurft, um die erotische Dimension des FuRes in
den verschiedensten Kulturen der Welt zu erkennen. In einer Zeit, in
der nicht nur in Europa die nachfolgenden Generationen »nattrlich«
auf einem immer gréfBeren Fufl leben und die statistischen Angaben
zur SchuhgroBe dieses weiterhin ungebremste Wachstum unstrittig be-
legen, mag der Hinweis sinnvoll sein, dass es in vielen Kulturen gerade
die winzigen weiblichen FiiBchen waren oder sind, von denen sich
Minner — und wohl nicht nur die FuRfetischisten unter ihnen — in be-
sonderem MaRe angezogen fiihlten. Die zumindest bis ins 12. Jahrhun-
dert nachweisbare und bis tief ins 20. Jahrhundert reichende und schon
an kleinen Mddchen vollzogene Praxis des Fulbindens etwa verweist
auf die von vielen erotischen Gemadlden bezeugte Leidenschaft der
Chinesen fiir extrem kleine Fiile, eine Leidenschaft, die aus europii-
scher Sicht schon frith auf Grund der damit einhergehenden »Ver-
kriippelung« des weiblichen Fulles als barbarisch gebrandmarkt wurde.
Hier ist der weibliche Full seiner Gehfdhigkeit beraubt und als Objekt
erotischen Begehrens fixiert.

Attraktiv kann ein Full aber gerade auch auf Grund der behdn-
den Bewegungen sein, die er erlaubt. In den europaischen Literaturen
diesseits wie jenseits von Casanova und Sade spielen die Fiile — sowie
deren Einhiillung oder Enthiillung — eine ungeheuer vielfdltige verfiih-
rerische Rolle: ebenso als stillgestellte Objekte des Begehrens wie als
jene Korperteile, die es der Frau erlauben, auch im sexuellen Bereich
ihre eigenen Wege zu beschreiten. So endet Emma Bovarys letzte
Olung nicht nur aus liturgischen, sondern auch aus dsthetisch-ro-
mantechnischen Griinden an ihren »Fiiflen, die einst so schnell gelau-
fen waren, als sie der Befriedigung ihres Begehrens nachging, jenen
FiiBen, die nun nie mehr laufen sollten«. Die Bewegungslosigkeit der
FiiBe markiert das Ende des Lebens, vielleicht mehr aber noch das En-
de der Liebe und ihrer Geschichten, die auf Flauberts hartem Sezier-
tisch an ein Ende kommen. Erst dadurch konnte sich Madame Bovary
auf jene Frage hin 6ffnen, auf die Garcia Marquez in seinem Roman
Die Liebe in den Zeiten der Cholera eine Antwort zu geben versuchte:
Was kann die Liebe nach der Liebe sein? Gewiss: Raynal war ein der-
artiges Problem noch unbekannt.

Anders als der legenddre Abbé, der seine Kenntnisse aus
schriftlichen Quellen schopfte, schien Alexander von Humboldt, der —
vom heutigen Ecuador kommend - auf seiner amerikanischen Reise
1802 das Vizekonigreich Peru erreichte und sich im Spdtjahr mehr als
zwei Monate in Lima und seiner Umgebung aufhielt, als sonst so auf-
merksamer Augenzeuge nichts von den Schonheiten und Reizen (in)
der Hauptstadt des Vizekonigreichs bemerkt zu haben. Dabei hatte
doch gerade er, der weite Wege in Amerika zu Full — und nicht selten
auch mit bloBen Fiien — zuriickgelegt hatte, fiir diesen Korperteil sen-
sibilisiert sein miissen. Als guter Kenner der Geschichte beider Indien
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wusste er sehr wohl, »dafl man uns in Europa Lima als eine Stadt des
Luxus, der GroRartigkeit und der Schonheit des weiblichen Ge-
schlechts ausmalt«. Doch im selben, am 18. Januar 1803 (und damit
nach seiner Abreise aus Peru) verfassten Brief betonte der Weitgereis-
te, »Lima wére der letzte Ort in Amerika, an dem ich leben wollte« —
auch wenn er in der Stadt, »die von Peru abgetrennter« sei als London,
eine »angenehme Zeit« verbracht habe. Womit? Sicherlich wie stets
auch mit Messungen, die aber — wie seine Tagebiicher zeigen — offen-
sichtlich die Schuhgrofe der schonen limefias leider nicht mit ein-
schlossen.

Von den Frauen Limas oder gar von ihren weit berufenen Fiillen
erfahren wir bei Humboldt nichts, galt seine ganze Aufmerksamkeit
beziiglich des weiblichen Geschlechts doch einer anderen, den Zahnen
gewidmeten Beschidftigung der Damen. Diese kauten — so der korper-
bewusste Verfasser der Versuche iiber die gereizte Muskel- und Nerven-
faser — bei ihren Spaziergingen in aller Offentlichkeit bestindig auf ei-
ner Wurzel herum, die man »zundchst fiir einen Knochen« halte, die
sich dann aber — wie der Wissenschaftler mit der von ihm gewohnten
Prazision hinzufiigte — als sida fructicosa bestimmen lasse. Humboldt
schien nicht daran zu glauben, dass diese Wurzel die Zdhne pflege,
und bemingelte den unschénen Anblick, den die Frauen beim Kauen
boten. Vielleicht mag dem klimaempfindlichen Weltbiirger — der an-
ders als Raynal Limas Klima aus eigener Erfahrung kannte — der be-
riichtigte Nieselregen der Garrua zugesetzt und die Laune verdorben
haben. Seine spitze Feder, die gerne giangige Stereotypen aufspieflte,
war jedenfalls gereizt und nicht bereit, dem Ruhm der Schénheit Limas
und seiner Bewohnerinnen auch nur einen schmalen Fuf$breit Raum
zu geben. Thm ging es ganz offenkundig um die Zerstérung eines My-
thos.

Nicht um die Destruktion, wohl aber um die Deplatzierung und
Verstellung eines Mythos ging es der franzosischen Reisenden Flora
Tristan, die in den Jahren 1833 und 1834 eine Reise nach Peru unter-
nahm, um in den Besitz zumindest eines Teiles des ihr zustehenden
Erbes ihres verstorbenen peruanischen Vaters zu gelangen. In ihren
1838 erschienenen Pérégrinations d'une paria entfaltete sie nicht nur
ein scharfsinniges und sozialkritisches Sittengemadlde der von ihr be-
suchten Gesellschaft, sondern verstand es auch, in der Form des Rei-
seberichts einen Prozess der Selbsterkenntnis vorzufithren, der insbe-
sondere die geschlechterspezifische Bedingtheit ihrer nicht ohne
Selbststilisierung gewdhlten Rolle als Paria reflektiert. Vor diesem Hin-
tergrund war eine Beschaftigung mit den beriihmten Frauen von Lima,
mit denen sich Flora Tristan wiederholt und ausfiihrlich auseinander-
setzte, geradezu unumganglich.

Anschaulich und detailreich beschreibt die Franzdsin zundchst
saya und manto, jene Kleidungsstiicke also, die viel zur Berithmtheit
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der Limanerinnen beitrugen, verhiillen und zeigen sie doch zugleich
die Reize ihrer Tragerinnen. Rock und Uberwurf verhiillen den weibli-
chen Korper einschlief8lich des Gesichts, lassen ein Auge aber frei, so
dass sich die verhiillte Frau am Auge, an der extrem zugeschniirten
Taille und nicht zuletzt am Full dem fremden Blick darbietet. Tristans
aufmerksame Beschreibung dieser schwarzen, taillebetont die Figur
konturierenden Kleidung, die in gewisser Weise das Gegenteil einer
Witwenkleidung darstellt, ist aufschlussreich:

Oh! qu’elles ont de grace, qu’elles sont enivrantes ces belles Liméniennes avec leur saya
d’un beau noir brillant au soleil, et dessinant des formes vraies chez les unes, fausses
chez beaucoup d'autres, mais qui imitent si bien la nature, qu‘il est impossible, en les
voyant, d'avoir l'idée d'une supercherie! [...] Qu'ils sont gracieux leurs mouvements
d'épaules, lorsqu’elles attirent le manto pour se cacher entiérement la figure, que par
instants elles laissent voir a la dérobée! comme leur taille est fine et souple, et comme le
balancement de leur démarche est onduleux! Que leurs petits pieds sont jolis, et quel
dommage qu‘ils soient un peu trop gros! Une Liménienne en saya, ou vétue d'une jolie
robe venant de Paris, ce n’est plus la méme femme; on cherche vainement, sous le cos-
tume parisien la femme séduisante qu’on a rencontrée le matin dans l'église de Sainte-
Marie. — Oh! Wie anmutig sie sind, wie berauschend, jene schénen Limanerinnen mit ih-
rer saya aus einem Schwarz, das in der Sonne gldnzt, der bei den einen wahre Formen
zeichnet und falsche bei vielen anderen, die jedoch so gut die Natur nachahmen, dass es
nicht mdglich ist, wenn man sie sieht, an einen Schwindel zu denken! [...] Wie anmutig
ihre Bewegungen mit den Schultern sind, wenn sie nach dem manto greifen, um ihr Ge-
sicht vollstandig zu verbergen, das sie manchmal heimlich zeigen! Wie schmal ihre Taille
ist und biegsam, und wie sie sich im Schwingen ihres Schrittes wiegen! Wie hiibsch ihre
kleinen FiiRe sind, und wie schade, wenn sie ein wenig zu groR geraten sind. Eine Frau
aus Lima, die in eine saya oder ein hiibsches Kleid aus Paris gekleidet ist, das ist nicht
ein und dieselbe Frau; unter dem Pariser Gewand sucht man vergebens die verfiihrerische
Frau, die man am Morgen in der Kirche von Sainte-Marie angetroffen hatte.

Dieser weibliche Blick auf Mode und Modellierung, Kleidung und Kor-
per der Frauen von Lima fiihrt die weitgeriihmte Schonheit der limefias
als inszenierte und aus europdischer Perspektive exotisierte Schonheit
vor. Der Zauber verschwande sofort, wiirde die Limanerin in die Robe
einer Pariserin gesteckt. Die akzentuierte Alteritdt erscheint in den
langen Passagen Tristans dabei deutlich aus einem orientalisierenden
Blickwinkel, so dass Verhiillen und Verschleiern des Gesichts bei der
europdischen Leserschaft 1001 Bilder wachrufen. Neben dem Spiel von
Verhiillen und Zeigen sind es die Bewegungen des Korpers und vor
allem die enge Taille und der kleine FuB, welche alle Aufmerksamkeit
auf sich ziehen.

Flora Tristan ware nicht Flora Tristan, wiirde sie in diesem Por-
trait nicht einige gegenldufige kritische Akzente setzen, wie sie insbe-
sondere in der Kennzeichnung eines zwar kleinen, aber nicht schmalen
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Fulles liegen. Dieses gezielte Unterlaufen des Schonheitsmythos er-
ganzt sie freilich auf eine nicht weniger fiir sie charakteristische Weise,
indem sie die konstruierte (und orientalisierte) Alteritdt dazu nutzt, um
eine Kritik der in Europa herrschenden Geschlechterverhidltnisse in
Szene zu setzen. Da es in Peru fiir beide Geschlechter an Bildung man-
gele, setze sich die groRere natiirliche Intelligenz der Frauen durch, die
es folglich verstanden hdtten, ihre eigenen Spielrdaume zu vergrofern.
Denn »die Frauen von Lima regieren ihre Manner« und verhillen sich,
um von ihren Ehemannern unkontrolliert ihre eigenen Wege wahlen
und ihre eigenen Abenteuer suchen zu konnen. Dies aber setzt die ver-
hiillten Frauen von Lima, die schonen tapadas, in einen eigentiimli-
chen Gegensatz zu den Europderinnen:

D’apreés ce que je viens d’écrire sur le costume et les usages des Liméniennes, on concev-
ra facilement qu’elles doivent avoir un tout autre ordre d’idées que celui des Européen-
nes, qui, dés leur enfance, sont esclaves des lois, des mceurs, des coutumes, des préju-
gés, des modes, de tout enfin; tandis que, sous la saya la Liménienne est libre, jouit de
son indépendance et se repose avec confiance sur cette force véritable que tout étre sent
en lui, lorsqu'il peut agir selon les besoins de son organisation. La femme de Lima, dans
toutes les positions de la vie, est toujours elle; jamais elle ne subit aucune contrainte:
jeune fille, elle échappe a la domination de ses parents par la liberté que lui donne son
costume; quand elle se marie, elle ne prend pas le nom de son mari, garde le sien, et
toujours reste maitresse chez elle [...]. — Nach dem was ich soeben iiber die Sitten und
Gebrduche der Frauen von Lima geschrieben habe, wird man leicht begreifen, dass sie
eine ganz andere Art des Denkens haben wie die Europderinnen, die, seit ihrer Kindheit,
Sklavinnen der Gesetze, der Sitten, der Gebrduche, der Vorurteile, der Moden, von allem
und jedem sind; wahrend unter der saya die Frau aus Lima frei ist, ihre Unabhdngigkeit
geniel3t und sich vertrauensvoll auf diese wahrhafte Kraft stiitzt, die jedes Wesen in sich
spiirt, wenn es nach seinen eigenen Bediirfnissen handeln kann. Die Frau aus Lima ist in
jeder Lebenslage sie selbst, nie verspiirt sie einen Zwang: als junges Mddchen entkommt
sie der Herrschaft ihrer Eltern durch die Freiheit, die ihr ihr Gewand gibt; wenn sie heira-
tet, nimmt sie nicht den Namen ihres Mannes an, behdlt ihren eigenen und bleibt bei
sich zu Hause immer Hausherrin [...].

Das Portrait der schénen und freien Limanerin, das wie bei Raynal auf
der vertikalen Achse Auge — Taille — Ful§ aufgebaut ist, schldgt bei der
Franzosin emanzipatorisch in die Kritik an einer europdischen Gesell-
schaft um, die ihre Mddchen und Frauen in Sklaverei und selbstent-
fremdeter Abhdngigkeit von Gesetz und Geschlecht, von Mode und
Moral, von Eltern und Ehemann hdlt. Als andere Orientalinnen des
Westens verkorpern diese Frauen eine Unabhédngigkeit, die fiir die Eu-
ropderinnen zwar (noch) unzugdnglich, aber ldngst nicht mehr un-
denkbar ist. Der Mythos von der schonen limefia wird bewusst verstellt
und deplaziert, um ihn emanzipatorisch nutzbar zu machen: Die be-
wusst sich verhiillende, ihre Identitdt nicht preisgebende Schoénheit
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wird zum Attribut einer Freiheit, die zuallererst als korperliche wie
raumliche Bewegungsfreiheit erscheint. Tristan betont, wie frei sich
diese Frauen selbst von ihren Mdnnern unerkannt in der Offentlichkeit
bewegen. Auch hier kommt dem Fuf} eine doppelte Signifikanz als ero-
tisches Korperteil und als Mittel der Selbstbestimmung, als Attribut ei-
nes fremdbestimmten Objekts und/oder eines selbstbestimmten Sub-
jekts unterschiedlichster Bewegungen zu.

In Hannah Arendts Begrifflichkeit nutzt Flora Tristan ihre Mog-
lichkeiten nicht als Parvenue (zu der sie auch dank des entgangenen
Erbes nie wurde), sondern als weibliche Paria, um aus dem Blickwinkel
nicht nur geographischer, sondern vor allem geschlechterspezifischer
und sozialer Marginalisierung das Bild einer Gesellschaft zu entwerfen,
die den Frauen nicht langer ein selbstbestimmtes Leben vorenthalt.
Aus der bewusst weiblich markierten Perspektive wird die schone Li-
manerin aus einem Objekt mdnnlichen Begehrens in ein begehrendes
Subjekt verwandelt, ohne die von Raynal aufgegriffene Tradition der
Vertikalachse von Auge — Taille — Fufl verdndern zu miissen. Gerade
die Betonung dieser Elemente — unter Beibehaltung der herausragen-
den Bedeutung des weiblichen Fiilchens - erlaubt die Verschiebung,
die emanzipatorische Arbeit am Mythos, die den (literar-) historisch
gebildeten Korper der limefia in eine Projektionsflache nicht mehr des
mannlichen europdischen Begehrens, sondern des Begehrens europdi-
scher Frauen verwandelt.

Der 1802 in einer Augsburger Kiinstlerfamilie geborene Johann
Moritz Rugendas kam im Rahmen seiner zweiten, langjdhrigen Reise
durch Amerika im Januar 1843 nach Lima und hielt sich bis September
1844 in der Hauptstadt des Vizekonigreiches auf. Flora Tristans Pilger-
schaften einer Paria, die in der Alten wie in der Neuen Welt grofles
Aufsehen erregten, blieben ihm nicht unbekannt. Seine intensive, in
einer Vielzahl von Gemalden und Skizzen deutlich werdende Beschaf-
tigung mit den tapadas weist viele Merkmale auf, die uns aus unserer
bisherigen Auseinandersetzung mit dem Bild der Limanerinnen wohl
vertraut sind. Viele seiner Darstellungen wirken so, als bildeten Flora
Tristans Textpassagen die Ekphrasis eines angekiindigten, aber erst
noch zu schaffenden Bildes, an dessen Fertigstellung sich der Augs-
burger Maler gemacht hatte. Auffillig sind die Zweier- und Dreier-
gruppen verhiillter Frauen, die sich nicht selten als Abwandlung der-
selben Gestalt in verschiedenen Stellungen — und damit als Bewe-
gungsbilder — deuten lassen. Rugendas ist nicht bloer Augenzeuge,
sondern unternimmt die dsthetische Bearbeitung einer intermedialen
Text-Bild-Beziehung: IThm steht nicht nur die Realitdt Modell, sondern
auch eine lange literarische Tradition. Die starke Vertikalitdt seiner
»verschleierten« Frauen beruht auf einer bewussten Akzentuierung
jener Elemente, die liber einen langen Zeitraum den literarischen Kor-
per der schonen Limanerin aufgebaut und gebildet haben: Auge — Tail-
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le — Full. Bemerkenswert ist, wie hdaufig Rugendas »seine« tapadas mit
Mannergestalten in Verbindung treten lasst, bei denen es sich kaum
um die jeweiligen Eheméadnner handeln diirfte. Seine Frauen bewegen
sich in den Zentren des 6ffentlichen Raumes.

Zu dieser starken Akzentuierung einer geschlechtsspezifisch-
gesellschaftlichen Dimension kommt freilich hinzu, dass Rugendas die
verhiillten und sich fiir Augen-Blicke enthiillenden schwarz gekleide-
ten Frauen sehr hdufig mit einem einzigen enthiillten und den Be-
trachter des Bildes anblickenden Auge zeigt. Da er unter der langen
saya oft auch nur einen einzigen kleinen Fufl keck hervorschauen lasst,
wird der Charakter der Vertikalachse durch die Singularitit von Auge,
Taille und Fuf eindrucksvoll erhoht.

Dabei entwickelt Rugendas, der in seinen kiinstlerischen Kon-
zeptionen und insbesondere in seinem Verstdndnis der Landschafts-
malerei in hohem Maf3e von seinem Forderer Alexander von Humboldt
geprdgt worden war, eine Darstellungsweise, die den tapadas nicht sel-
ten hochgradig unwahrscheinliche Korperformen zuschreibt. Die sehr
hoch angesetzte und extrem verengte Taille, fiir deren Beschreibung
der Ausdruck »Wespentaille« (taille de guépe) nicht ausreicht, der sehr
stark verkleinerte und wie bei einer Ballerina hochgestellte Ful sowie
das einzelne, auf die Zuschauer gerichtete Auge (vgl. etwa die wihrend
des Aufenthalts in Lima entstandenen Arbeiten Die Plaza Mayor von
Lima, Der Mercado de la Independencia in Lima oder Der Palast von Tor-
re Tagle in Lima) machen deutlich, wie sehr sich bei Rugendas eigenes
Sehen und literarische Tradition, Bild und Text, Prdsenz und Ge-
schichte des Korpers verbinden.

Wie bei Flora Tristan beherrschen die Frauen zumeist den 6f-
fentlichen Raum, den sie mit ihrer schwarzen Silhouette und ihren ei-
genen wie den auf sie gerichteten Blicken zentrieren. Vom frei blei-
benden einzelnen Auge einer tapada geht eine der christlichen Ikono-
graphie entspringende Herrschaft und Macht aus, die oftmals den ge-
samten Bildraum buindelt. Zugleich wird der orientalisierte Frauenkor-
per unter dem Blick des mdnnlichen europdischen Kiinstlers erneut
zum Objekt eines Begehrens, welches durch das Spiel von Verhiillung
und Enthiillung in Bewegung gesetzt wird. Dabei gerdt die »unwahr-
scheinliche«, die Grenzen weiblicher Anatomie sprengende Korper-
lichkeit mitunter in die Nahe symbolhafter Darstellung. Bisweilen aber
zeigt sich auch eine Nahe zur Karikatur, die diese Reprasentationen
des Weiblichen dank ihrer Ubersteigerung unvermutet zum komischen
Korper werden lassen — zumindest dann, wenn wir mit Sigmund
Freuds Der Witz und seine Beziehungen zum UnbewufSten »das Komi-
sche [...] sich zundchst als ein unbeabsichtigter Fund aus den sozialen
Beziehungen der Menschen« sich entwickeln sehen. Freud betonte die
Bindung des Komischen an das Korperliche und an dessen Formen
und Bewegungen. Die Uberzeichnung st68t in diesen Bereich des Ko-
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mischen vor, ohne sich darin zu stabilisieren: Das Komische bleibt im
Vieldeutigen verankert und entlddt sich nicht.

So mag verstandlich werden, warum die Korper der schonen
Limanerinnen bei Rugendas so merk-wiirdig gebildet sind: Sie stehen
in einem so starken Spannungsverhdltnis zur literarisch-kiinstleri-
schen Tradition, dass die Arbeit am Mythos an diesem Punkt in die
Selbstreflexivitdt einer Korperlichkeit umschligt, die sich ihrer eigenen
literarischen (Vor-) Geschichte nicht mehr entledigen kann. Im einzel-
nen Korper verkorpert sich stets eine Geschichte, die den Korper des
einzelnen Menschen bei weitem iibersteigt. Die Leistung Rugendas’
diirfte vor allem darin bestehen, in seiner Modellierung des Korpers
der schonen tapada all jene Korper sichtbar werden zu lassen, die eine
lange Geschichte in ihm versammelt und verdichtet hat. Asthetisch dar-
stellbar war dies nur, indem er sich den Herausforderungen durch den
unwahrscheinlichen und ins Komische umschlagenden Korper stellte.
Rugendas’ verschleierte Frauen verhiillen und zeigen zugleich, dass die
Geschichte eines Korpers viele Korpergeschichten gespeichert enthilt.

Ottmar Ette

Cyranos Nase. Eine Ubertreibung
Non cuique datur est, nasum habere. (Lavater)

Kein Zweifel — Cyranos Nase ist komisch. Jedenfalls spottet die Nase
des Dichters und Helden Cyrano de Bergerac in Edmond Rostands Co-
médie heroique jeder Beschreibung. Lasst man einmal die Bilder beisei-
te, die aus den zahllosen Auffithrungen der Komddie und der Verfil-
mung des Stiickes im Gedadchtnis geblieben sind, und schaut statt des-
sen in den Text, so wird rasch deutlich, was diese Bilder stets verges-
sen machen: Dass man eigentlich nicht sehr viel, ja dass man gar nichts
Sicheres liber das Aussehen dieser Nase wei. Denn im Text der Ko-
modie wird man vergeblich verbindliche Beschreibungen dieser Nase
suchen. Gerade das, was in allen theatralen Inszenierungen des Textes
als das Gesichertste erscheint — die enormen, riesenhaften, gewaltigen
Ausmalle dieses Organs, dieser Extremitdt —, bleibt in Wahrheit vollig
dahingestellt. So spricht die Regieanweisung bei Cyranos erstem Auf-
tritt nur wertend und nicht ndher bezeichnend von »le nez terrible«" —
»der schrecklichen Nase«. Ebenso weist der Koch, Konditor und Mdzen
Ragueneau, bevor Cyrano auf der Biihne erscheint, nur demonstrativ

1. Edmond Rostand: Cyrano de Bergerac (1897), Paris: Flammarion 1989, S. 59.
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unbestimmt auf dessen Nase hin: »Il promene, en sa fraise a la Pulci-
nella,/ Un nez! ... Ah! messeigneurs, quel nez que ce nez-lal«*> — »Er
fiihrt spazieren, in seinem Pulcinella-Gesicht/ Eine Nase! Oh! Meine
Herren, was fiir eine Nase — diese Nase!« Kein Zweifel: Diese Nase Cy-
ranos — diese da - ist ein Schauspiel: »Sensation a sa vu«3 — »Aufsehen
bei ihrem Anblick«, so schreibt die Regieanweisung vor. Und Rague-
neau fahrt in seinen Ausfiihrungen, die das Publikum auf die Erschei-
nung Cyranos vorbereiten, in genau diesem Sinne sehr zweideutig fort:
»On ne peut voir passer un pareil nasigere/ Sans s’écrier: >Oh! non,
vraiment, il exagére!«« — »Man kann ein solches Nasentier nicht vorbei-
gehen sehen/ ohne auszurufen: »Oh! Nein, wirklich, er tbertreibt!««
Das kann einmal heifen: Er, dieser Zinken, iibertreibt — und zwar sich;
er bringt sich unnétig selbst ins Gerede. Er — das heif3t sie, die Nase —
ist eine Ubertreibung. Dariiber hinaus kann »il exagére« — »er iiber-
treibt« aber auch heiBen: Er, Cyrano tUbertreibt. Dies mag zwar zu-
ndchst einfach nur witzig scheinen, weil niemand fiir seine von Geburt
an mitgegebene Nase verantwortlich ist; es ist jedoch zugleich mehr als
witzig, namlich >wirklich« (»vraiment«) oder sogar wahr, sofern der
Dichter Cyrano als der Autor seiner eigenen Nase gelten kann. Dann
handelt es sich tatsdchlich um seine Ubertreibung: Die GréRe der Nase
verdankt sich dann einzig dem Aufheben, das — oder genauer: den
Worten, die — Cyrano darum macht. So grof8, muss man dann sagen, ist
diese Nase »eigentlich« nicht.

Und in der Tat ldsst sich zeigen, dass Cyrano der Autor seiner
Nase ist. Dies wird im ersten Akt des Stiickes deutlich. Darin gibt es ei-
ne zentrale Szene, die eine bezeichnende und zugleich die einzige
Ausnahme von der Regel bildet, dass Cyranos Nase unbeschreiblich ist.
In dieser Szene hat Cyrano mit dem Vicomte de Valvert eine entschei-
dende Begegnung. Valvert, so muss man sich hier erinnern, ist derjeni-
ge, dem die von Cyrano heimlich begehrte Roxane angetraut werden
soll. Er tritt Cyrano provozierend entgegen, indem er sich abfallig iiber
dessen Nase zu dulern versucht. »Vous ... vous avez un nez ... heu ...
un nez ... trés grand.«* — »Sie ... Sie haben eine Nase, die ... hm! ...
eine Nase, die ... sehr groR ist.« Valvert gerat ins Stottern, sobald er das
in Frage stehende Objekt ndher zu beschreiben versucht. Man kann
aus seinen Worten einen gewissen Respekt heraushoren wollen, den er
Cyrano entgegenbringt und der ihn letztlich z6gern und ihn die Provo-
kation abschwachen ldsst. Aber zugleich ldsst sich im Stottern Valverts
die Suche nach einer grandiosen Ubertreibung erkennen, mit der er
Cyrano zur Weilglut zu bringen sucht, und die dem Objekt, auf das sie

2. Ebd., S. 49.
3. Ebd., S. 59.
4. Ebd., S.72.
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sich bezieht, ausdriicklich nicht gerecht werden will. (»Eigentlichs, so
muss man dann sagen, ist diese Nase nicht grof$.) Umso bezeichnender
ist es, wie Cyrano nun das Stottern Valverts zum Anlass nimmt, in ei-
nem langen Monolog dessen Beschreibung seiner Nase zu liberbieten
und also die Ubertreibung zu iibertreiben: »Ah! non! C’est un peu
court, jeune homme!«> — »Oh! Nein! Das greift zu kurz, junger Mann!«
Es folgt eine lange Reihe von Vorschldgen, wie sich das Attribut >sehr
grof« pointierter, anschaulicher und geistreicher formulieren lasst. Cy-
rano erdichtet und antizipiert hier in einem der langsten Monologe des
Stiickes all die Redeweisen, die sich hinsichtlich seiner Nase denken
lassen — ausgerechnet Cyrano, der einzige, der sie nur im Spiegel ganz
zu sehen vermag.

Indem gerade derjenige, dem die Nase in >unmittelbarer< Wahr-
nehmung nicht zuganglich ist, sondern dem sie etwa nur als »l’ombre
de mon profil sur le mur du jardin«® — »der Schatten meines Profils
auf der Gartenmauer« erscheint — nach Art eines Schattenrisses also,
wie Lavater ihn in seiner Physiognomik verwendet hat” und der nicht
etwa die Vorlage von Deutungen, sondern bereits der Bestandteil redu-
zierender, herausstellender und iibertreibender Auslegungen ist —,
wird die imagindre Beschaffenheit dieses Korperteiles deutlich. Cyra-
nos StoRseufzer: »Oh! je ne me fais pas d’illusion!« — »Oh! Ich mache
mir keine Illusionen!«, der sich auf die Nase, »cette protubérance«® —
»diesen Vorsprung«, bezieht, besagt somit das Gegenteil dessen, was
der Fall ist: Seine Nase ist nicht an und fir sich, sondern zundachst fir
Cyrano grotesk.

Insofern sie aber (fiir ihn) grotesk erscheint, steht die Nase Cy-
ranos — das ist offenkundig — zugleich in der Tat allem Gelingen einer
positiven Illusion, einer narzisstischen Selbstbespiegelung entgegen.
Der Fall Cyranos bildet gewissermafen das Pendant zu jenem Fall ei-
nes kaukasischen Kollegienassessors, den Nikolaj Gogol in seiner be-
rithmten Erzdhlung Die Nase geschildert hat. Dort werden die Uber-
treibungen eines grotesken Leibes, dessen Theorie Michail Bachtin
entworfen hat, ironisch zu einem gliicklichen Ende gefiihrt. »Deshalb
spielen jene seiner Teile [des grotesken Leibes, D.S.]«, »in denen er iiber
sich selbst, iiber die eigenen Grenzen hinauswdchst«, so schreibt Bachtin,

5. Ebd.

6. Ebd., S. 86.

7. Zum Thema >Nase« findet sich iibrigens bei Lavater unter anderem folgen-
de Bemerkung: »[D]ie groRen franzosen haben, meines Ermessens, den Charakter ihrer
GroRRe am meisten in den Nasen.« Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente,
zur Beforderung der Menschenkenntnif$ und Menschenliebe, Ziirich: Orell Fussli 1969 (Fak-
similedruck der Originalausgabe Leipzig, Winterthur 1778), S. 258.

8. E. Rostand: Cyrano, S. 72.
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»eine besondere Rolle [...]. Sie bilden das Zentrum des grotesken Kor-
pers, und genau sie werden auch zum Gegenstand positiver Ubertrei-
bung. Sie kénnen sich sogar vom Korper trennen, ein selbstindiges Le-
ben fiihren [...] (besonders leicht 16st sich die Nase vom Korper).«®
Gerade eine solche Ablosung stofit dem Kollegienassessor Kowalew bei
Gogol zu: Eines Morgens ist, aus unerfindlichen Griinden, seine Nase
verschwunden. Nach verschiedenen vergeblichen Bemiithungen, dem
Missstand abzuhelfen, der seinen gesellschaftlichen Status gefdhrdet,
begegnet er seiner Nase, die plotzlich als Staatsrat gekleidet ist, auf der
Stralle; er nimmt die Verfolgung auf, doch die Nase kann entwischen.
Die Geschichte endet, als die Nase auf ebenso unerklarliche Weise, wie
sie verschwand, wieder an ihren angestammten Platz zuriickgekehrt
ist. Kowalew kann sein Gliick kaum fassen; er blickt bei jeder Gelegen-
heit in den Spiegel, um sich an ihrem Anblick zu erfreuen, nimmt stolz
Schnupftabak vor den Augen der Leute und verhdlt sich auch sonst
prezits und ubertrieben ostentativ.*® Kowalew ist unter die Menschen
zuriickgekehrt; »er ging ins Theater und zeigte sich, wo es ihm palite.
Und auch die Nase saly wieder in seinem Gesicht, als ob nichts gesche-
hen wire«.**

Gogols Geschichte macht deutlich, dass die Logik des Grotesken
dem Leib in seinen einzelnen Teilen einen theatralen Status verleiht.
Die groteske leibliche Extremitdt — so formuliert Bachtin ausdriicklich —
spielt eine Rolle. Sie 16st sich ab und fiihrt sich auf. Kowalews Nase geht
sogar so weit, sich »eine goldbestickte Uniform mit einem hohen Steh-
kragen« zuzulegen; »dazu Beinkleider aus Sdmischleder; an der Seite
einen Degen«.*> Am Ende, als die Nase, mit Bachtin zu sprechen, ihren
Karneval beendet hat und sozusagen wieder ins Glied zuriickgetreten
ist, wird ein anderes, namlich das normale gesellschaftliche Theater
erkennbar, in dem man sich zeigt und in dem man gesehen wird und so
seine soziale Geltung gewinnt. Das gewohnliche Theater spielt vor dem
Spiegel, in dem man sich seiner selbst vergewissert und in dem Kowa-
lew seine eigene Nase wie eine gelungene, schone und teure Prothese

9. Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Zur Romantheorie und Lachkultur,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1995, S. 358.

10. Dies lasst sich natiirlich sehr genau mit Jacques Lacans Bestimmung des
Spiegelstadiums in Zusammenhang bringen, in dem das Subjekt, »ausgehend von einem
zerstiickelten Bild des Korpers«, im Spiegel die >Form einer orthopadischen Ganzheit«
gewinnt, der es »in einer Art jubilatorischer Geschaftigkeit« Ausdruck verleiht. Vgl.
Jacques Lacan: »Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion«, in: Ders.: Schriften I,
Weinheim, Berlin: Quadriga 1991 (3. Auflage), S. 67 und 63.

11. Nikolaj Gogol: »Die Nase«, in: Ders.: Petersburger Novellen, Miinchen:
Deutscher Taschenbuchverlag 1984, S. 114f.

12. Ebd., S. 89.
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bewundert, die es vorzuzeigen gilt. Das gewoOhnliche Theater spielt
auch im Schauspielhaus, in das sich Kowalew nicht zufillig als erstes
begibt, aber es spielt dort nicht auf der Biihne, sondern im Zuschauer-
raum, im Parkett, auf den Rangen und in den Logen. Dort stellen sich
die Leute wie ihre eigenen wild gewordenen Nasen aus.

Dieses doppelte Theater, das bei Gogol durch den hyperbolisier-
ten Korperteil und das heifft durch die Ubertreibung des gewéhnlichen
Theaters zum Vorschein gelangt, und das insofern komisch, das heif3t
eine zweifache Komddie ist, scheint es auch in Rostands Cyrano de
Bergerac zu geben. Der erste Akt zeigt ein Theater im Theater; es zeigt
einen Zuschauerraum, in dem man sich allmdhlich versammelt, sich
bespricht und gegenseitig kommentiert und nebenbei darauf wartet,
dass auf der Biihne etwas geschieht. Aber diese sich ankiindigende
doppelte Komddie wird durch Cyrano de Bergerac empfindlich gestort.
Cyrano erscheint im Theater, um die Vorstellung zu unterbrechen; er
hat dem Hauptdarsteller Montfleury aus Griinden, liber die man nichts
Naheres erfdhrt, jeden Auftritt untersagt. Cyrano, so konnte man sa-
gen, stirmt und erobert die Biihne. Er iiberschreitet die Abgrenzung
zwischen der (dargestellten) Wirklichkeit und dem (dargestellten) The-
ater, indem er sich selbst einen alles durcheinander wirbelnden und
beherrschenden Auftritt verschafft. Aber dieser Aufhebung des Thea-
ters durch einen wirklichen Aktionismus (die sich bereits gegenldufig
zum Gogolschen Theater des Aulergewohnlichen verhdlt, in dem sich
ein gewohnliches Theater spiegelt) liegt eine grundsatzlichere Irrita-
tion zugrunde. Fiir Cyrano ndmlich versagt das gewdhnliche Theater
seinen Dienst. Er kann sich in nichts spiegeln, ohne seine Existenz
durch eine riesenhafte Nase iliberschattet zu sehen. Allein deshalb
drédngt er auf die Biihne, auf das Theater im Theater, um dort nicht nur
darzustellen, was die urspriingliche Selbstdarstellung ihm verweigert,
sondern um das Theater als solches zu durchkreuzen. Um eine ur-
spriingliche Ubertreibung wettzumachen — diese Nase, die ihm grotesk
erscheint —, Uibertreibt er das Theater. Demnach gibt es hier eine Hy-
perbolisierung, die nicht, wie bei Gogol, der Ausstellung des Wirkli-
chen gilt — der Entlarvung des Gegebenen durch exzessive Maskierung
-, sondern die dazu dient, zu libertonen, was ist. Cyrano spielt Theater,
um ein erstes Theater ungeschehen und ungesehen zu machen.

Dies aber bedeutet fiir Rostands Comédie héroique nichts ande-
res als den iibertrieben heroischen Aufstand der dramatischen Haupt-
person gegen ihre eigene Auffiihrung. Cyrano beharrt darauf, nichts
als Text zu sein — Text, den er spricht. Dies wird mehr als deutlich,
wenn er sich seiner liber alles geliebten Roxane nicht selbst zu ndhern
wagt, sondern statt dessen den schonen, aber tumben Bauernsohn
Christian vorschickt, dem er die Worte souffliert und fiir den er die
Liebesbriefe verfasst. Indem Cyrano einerseits auf die Biihne vor-
prescht, nimmt er sich andererseits in den Text zurtiick. Er spricht und
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fechtet 6ffentlich, um seine Taten mit seinen Worten zur absoluten De-
ckung zu bringen,*? und so intim nicht anders denn als Text prdasent zu
sein. Cyrano iibertreibt gewissermaflen die performative Dimension
seiner eigenen Rede. So sieht sich selbst sein Widersacher Valvert, der
ihm eben noch seine >sehr grole Nase« vorgehalten hat, nach Cyranos
langem Monolog liber die Beschreibungsmoglichkeiten seiner Nase ge-
notigt, ihm ein >arrogantes Groftun« vorzuhalten (»Ces grands airs ar-
rogants!«'#) und so sein Verfahren der Ubertreibung, mit dem er sich
gleichsam selbst eine Nase macht, ausdriicklich zu bestédtigen. Die Nase
ist das Objekt, das nur Cyrano — er allein — mit Worten 6ffentlich zu be-
schreiben vermag und das all seine Worte zugleich tiberdecken.

Und in der Tat bleibt Rostands Komodie ihrem Protagonisten
insofern treu, als sie weder sich selbst (in den Regieanweisungen) noch
irgendeiner anderen dramatischen Person auBer Cyrano die Beschrei-
bung von dessen Nase gewdhrt. Im Umkehrschluss aber bedeutet dies,
dass jede Auffiihrung der Komddie Cyrano notwendig verrat, insofern
sie seine Nase tatsdchlich zeigen muss. Jede Auffiihrung des Stilickes
wird die Nase selbst zu einer Ubertreibung machen, und zwar gerade
dort (gerade an jener Leerstelle), wo es >die Nase selbst< im Text nicht
gibt (wo sie nicht ersichtlich wird). Im Text ist die Ubertreibung kein
Aspekt des Objekts, sondern eine Funktion der Rede. Sie ist eine Frage
der Rhetorik. Im Text hat man es nicht mit einer Nase zu tun, sondern
mit Tropen, genauer: mit Hyperbeln. Daraus — aus der hyperbolischen
Rede des Cyrano - ergibt sich zwar fiir die Lektiire eine Vorstellung
von dessen Nase — jedoch ohne dass diese Vorstellung jemals aus ihrer
Abhéngigkeit von dem Perspektivismus der rhetorisch verfertigten Re-
de entlassen wiirde.*>

13. Vgl. dazu die Duellszene mit Valvert im 1. Akt, in der Cyrano in einer aus
dem Stegreif gedichteten Ballade ein Duell ausfiihrt und dies, wie die Regieanweisung
versichert, mit den entsprechenden Handlungen begleitet (»Il fait ce qu'il dit, a mesure,
S. 77 - »Er macht jeweils das, was er sagt«). Die Worte entsprechen also nicht den
Taten, sondern umgekehrt. — In der Polysemie des Wortes >mesure¢, das zugleich >Vers-
maR«¢ und >Mensur< bedeuten kann, wird diese Aquivalenz als eine, die zuerst (noch vor
den Taten) in der Sprache gegeben ist, betont. Bei der Lektiire des Stiickes wird dies auf
eigentiimliche Weise dadurch unterstrichen und zugespitzt, dass nur die Worte gegeben
sind. Bei einer Auffiihrung des Stiickes hingegen wird das Verhdltnis zwischen Worten
und Handlungen dazu tendieren, sich zu verkehren, so dass die Worte die Handlungen
begleiten. Dies verdeutlicht exemplarisch, was es bedeutet, dass Cyrano sich seiner Auf-
fiihrung widersetzt.

14. E. Rostand: Cyrano, S. 74.

15. Von Cyranos hyperbolischer Rede aus erhilt zugleich die AuBerung Rague-
neaus (»Il proméne [...]/ Un nez! ... Ah! messeigneurs, quel nez [...]!«) eine spezifisch
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Cyranos Nase tritt im Text der Komodie jenseits der rhetori-
schen Wendungen nicht in Erscheinung. In Erscheinung treten kann
sie erst durch einen Medienwechsel, durch einen Wechsel vom Lesen
zum Sehen, vom Text zur Bithne oder auch von der Schrift zum Film.
Erst in der visuellen Umsetzung — sei es auf der Biihne oder im Film -
kann sich die Nase, dieser unbeschreibliche und unbeschrieben blei-
bende Korperteil, materialisieren. Die visuelle Umsetzung in anderen
Medien lbernimmt gewissermafen jene Funktion, die als Sinnfigur
evidentia traditionell Teil des Rhetorischen, ndmlich des Bereichs der
descriptio gewesen, im Text der Comédie heroique jedoch (was Cyranos
Nase betrifft) systematisch ausgeschlossen ist. Es ist, als ob sich — im
Text — die Ubertreibungen Cyranos vor den Blick des Lesers schieben,
um jeden Augenschein zu verhindern. Und deshalb haben die visuellen
Umsetzungen diesen Text im Nachhinein verdndert. In der Erinnerung
an die Bilder der Bithne und des Films wird die Nase nachtraglich zu
einem Objekt, das als immer schon theatrales in den Dramentext hin-
einragt und das als solches alle beschreibenden Worte, alle descriptio
eriibrigt. Die Nase Cyranos ist jene >Protuberanz« des Korpers, die
sich erst in der intermedialen Relation ergibt.

Die Uberblendbarkeit des Textes mit >fremdmedialen< Bildern,
die sich in der Rezeptionsgeschichte des Stiickes sehr friih herausge-
stellt hat'®, deutet darauf hin, dass diese intermediale Relation bereits
in den Text selbst eingeschrieben ist. Ubertrieben gesprochen wehrt
sich Cyrano — der sich gewissermafen bestdndig zu reliterarisieren ver-
sucht — nicht nur gegen seine Auffiihrung, sondern auch gegen seine
Verfilmung. Dieses Moment des Widerstandes definiert geradezu Ros-
tands Comédie heroique und macht sie zeitlos komisch. Aus diesem
Grunde ware es zu kurz gegriffen, Cyranos Nase >symbolisch« zu lesen.
Natiirlich gibt es eine >Symbolik« der Nase, und es gibt auch eine Ge-
schichte dieser Symbolik'? (ebenso wie es eine Kulturgeschichte der
funktionalen Bedeutung der Nase gibt'®). Die Symbolik der Nase be-

rhetorische Fassung: Sie wird als Tropus der Emphase lesbar, die, als untertreibende Wen-
dung, sich zur Hyperbel gegenlaufig verhalt und gleichwohl in dieselbe Richtung zielt.

16. Das Stiick wurde bereits im Jahr seines Erscheinens (1897) uraufgefiihrt
und war sogleich ein groRBer Publikumserfolg.

17. Kay Himberg: »Phantasmen der Nase. Literarische Anthropologie eines
hervorstechenden Organs«, in: Claudia Benthien/Christoph Wulf (Hg.): Kérperteile. Eine
kulturelle Anatomie, Reinbek: Rowohlt 2001, S. 84-103.

18. Vgl. etwa Georg Simmel: »Soziologie der Sinne«, in: Ders., Aufsitze und
Abhandlungen 1901-1908, 2. Bd., Frankfurt/Main: Suhrkamp 1993, S. 276-292; Alain
Corbain: Pesthauch und Bliitenduft. Eine Geschichte des Geruchs, Frankfurt/Main: Fischer
1992. Zur Engfiihrung der Geschichte des Symbolischen und des Funktionalen vgl. Gert
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steht darin, dass sie den Phallus vertritt. Und die Geschichte dieser
Symbolik wiederum besteht darin, dass diese Phallussymbolik der Na-
se zunehmend in Vergessenheit gerit; sie wird zunehmend latent.*®
Beides — die Symbolik und deren Geschichte - ist in Rostands Komddie
manifest. Die phallische Dimension der >Nasenproblematik< wird dort
als Méannlichkeitskrise verhandelt, indem Cyrano seiner geliebten Ro-
xane nicht als Liebender unter die Augen zu treten vermag. Und die
geschichtliche Dimension wird schon dadurch indiziert, dass Rostand
sich eng an die historische Figur des Cyrano de Bergerac angelehnt
und also die Handlung seines Stiickes in die erste Halfte des 17. Jahr-
hunderts zuriickverlegt hat. Doch die phallische Symbolik der Nase, die
Rostand aufruft und die er zugleich historisiert (indem er sie in Erinne-
rung bringt), bietet der Lektiire nur einen allzu vordergriindigen An-
haltspunkt, mit dem sie die Modernitdt des Stiickes verfehlt. Denn tat-
sachlich geht es um eine Historisierung der Dichtung und des Theaters
selbst. Sie werden historisiert, indem einerseits Cyrano als ein in Ver-
gessenheit geratener historischer Dichter vorgestellt und indem ande-
rerseits das Stiick im ersten Akt mit einer historischen Szene des Thea-
ters im Theater begonnen wird. Auf diese Weise spricht das Stiick als
Text von sich als einem vergangenen. Andere (zum Beispiel visuelle)
Weisen der Darstellung, so die eingeschriebene Prophezeiung, werden
an ihm zerren; auf den Wegen seiner Verbreitung wird der Text not-
wendig in andere Kontexte tiberfiihrt, wird verdndert und entstellt. Als
Cyrano am Ende des Stiickes sterbend in den Armen seiner geliebten
Roxane liegt, die nun endlich die Wahrheit erfahren hat, berichten ihm
seine Freunde Ragueneau und Le Bret, dass Moliére, der groe Moli-
ére, eine Szene von ihm gestohlen hat. Cyrano findet dies in Ordnung
(»I1 a bien faitl« — »Recht sol«): »[M]a vie/ Ce fut d’étre celui qui souffle,
— et qu’on oublie!«*°- »Mein Leben/ war es, der zu sein, der zuflistert —
und den man vergisstl« Dass der gleichsam mit Herzblut geschriebene
Text in fremde Zusammenhidnge gerdt und darin ungeahnte Wirkun-
gen entfaltet, ist eine Lehre, die Cyrano aus dem Schicksal der Liebes-
briefe zieht, die er fiir einen anderen an Roxane adressiert hat und die
unabsehbare Folgen nach sich gezogen haben. Die entstellende Streu-
ung und Proliferation seiner Texte also wird von Cyrano letztlich be-
jaht; und dies gilt auch fiir den Text von Rostands Komddie selbst. Die-
ser Text, so lautet die Botschaft, soll und muss aufgefiihrt und in sei-
nen Auffiihrungen entstellt und entfremdet werden. Man kann darin
eine Art Schicksalsgemeinschaft des Autors mit seiner Figur erkennen.

Mattenklott: »Nase«, in: Christoph Wulf (Hg.): Vom Menschen. Handbuch Historische An-
thropologie, Weinheim, Basel: Beltz 1997, S. 464-470.

19. So die These bei K. Himberg: »Phantasmen der Nase«.

20. E. Rostand: Cyrano, S. 297.
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Aber zugleich ist in die Comédie heroique eine List eingebaut, die die
Komaddie fiir ewig (oder beinahe ewig, um nicht zu tibertreiben) hero-
isch werden ldasst. Denn alle medialen Umsetzungen des Textes werden
letztlich dem (im Text dargestellten) Dichter die Treue beweisen, in-
dem sie dessen Exaggerationen befolgen: Sie werden seine Nase zeigen
und damit seinen Ubertreibungen — so sehr diese ihn auch geradezu
physiognomisch entstellen mégen — auf den Leim gegangen sein. Cyra-
no hat ndmlich seine Entstellung gleich selbst besorgt. Er ist der Autor
seiner Nase: »Il exagere« — »Er libertreibt«. Die Poesie ist somit auf iro-
nische Weise die Mutter (und der Dichter damit der Vater) aller aus
den intermedialen Ubertragungen entspringenden, missgeborenen —
weil grotesken — Korper. Die (intermediale) Rezeptionsgeschichte des
Textes wird selber grotesk.

Rostands Cyrano de Bergerac ist daher nicht nur literarisch, son-
dern auch kulturwissenschaftlich interessant. Das Stiick reflektiert,
heute gelesen, den historischen Ort der Literatur; und es problemati-
siert liberdies, wie die geschlechtlichen und devianten und womoglich
sogar grotesken Korper nicht an sich gegeben sind, sondern nicht auf-
horen, der (immer schnelleren) Abfolge der Medien zu entspringen. Es
ruft dazu auf, diese Medien zu bejahen; aber es ruft auch dazu auf, sie
zu untersuchen — ndmlich im Hinblick auf die Weise, wie sie Erbe des
Tropus der Ubertreibung und der alten Sinnfigur der evidentia sind.

Dietmar Schmidt

Oralitdt, Bewusstsein, Schreiben.

Rose Cellis Comme ['eau (1930)

In impliziter Abgrenzung von Descartes’ cogito wird in dem 1930 er-
schienenen Roman Comme ['eau von Rose Celli (1895-1982") die Ora-
litdt als ein konstituierendes Element von Seinsbewusstsein vorge-
stellt:

Avant de continuer ce livre, je me suis cherchée, et voici: entre mes deux machoires, je

me suis trouvée. La se tient, en éveil, ma conscience d’étre: ni dans le cerveau, ni dans
les membres, ni dans le ventre, ni dans la poitrine, mais dans la bouche. [...] Dans ma

1. Die Ermittlung der Lebensdaten verdankt sich der personlichen Auskunft
des Neffen der Autorin, Jean Brua.
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bouche, [...] [la vie] est forcée de me révéler son goit.? — Bevor ich an diesem Buch
weiter geschrieben habe, habe ich mich gesucht und da: zwischen meinen beiden Kiefern
habe ich mich gefunden. Dort befindet sich, wach, mein Bewusstsein zu sein: weder im
Gehirn, noch in den Gliedern, noch im Bauch, noch in der Brust, sondern im Mund. [...]
In meinem Mund ist [...] [das Leben] gezwungen, mir seinen Geschmack zu offenbaren.

Im Mund findet das Erzdhl-Ich das Zentrum seines Bewusstseins. Die-
ses Bild stellt die rationalistische Perspektive auf den Kopf und erzeugt
durch diesen, an einen anderen Ort gerriickten (einen >verriicktens),
Sinn von Bewusstsein zu Beginn einen latent komischen Effekt auf die
Leser. Das Wasser, von dem im Titel die Rede ist, ist zunachst »das
Wasser des Mundess, der Speichel, nach Julia Kristeva das »Abjekt«3,
bei Celli ist er jedoch keineswegs mit der Empfindung des Abscheus
verbunden. Die eigenartige Zwischenstellung als »ni sujet ni objet«4,
»weder Teil des Korpers, noch davon getrennt«®> nimmt der Speichel
aber auch in Cellis Text ein. Vom Mund als dem Ort, an dem Innen und
AuBen sich beriihren, geht die Diskussion des Verhiltnisses von Ich
und Welt, Subjekt und Objekt aus. Zudem ist der Mund der Ort, an dem
»les paroles se forment avant d'étre écrites«® — »die Worte entstehen,
bevor sie geschrieben werden«, wodurch die Materialitdt der Sprache
herausgestellt wird. Die Frage, wie bzw. ob menschliches Bewusstsein
in einem literarischen Text darstellbar ist und wortiber es sich uber-
haupt konstituiert, bildet den Kern des handlungsarmen, sprachlich
sehr lyrischen Romans. Ein Erzdhl-Ich unternimmt darin den Versuch,
das Bewusstsein einer Figur, Odile, zu erkunden. Bemerkenswert an
der Erzahlsituation ist, dass diese Figur aus dem erzahlenden Ich he-
raustritt, daher das Ich selbst sein miisste, was jedoch verneint wird.”
Diskutiert wird somit auch die Frage der Identitdt des (schreibenden)
Subjekts.

Der heute nur noch in der Bibliotheque Nationale zugangliche
Text, iiber dessen Autorin wenig bekannt ist,® ragt aufgrund seiner

2. Rose Celli: Comme l’eau, Paris: Edition du Tambourin 1930, S. 36. Uber-
setzung hier und im Folgenden A.K.

3. Vgl. Inge Suchsland: Julia Kristeva, Hamburg: Junius 1992, S. 122-125.

4. Vgl. Julia Kristeva: Pouvoirs de [’horreur, Paris: Seuil 1980, S. 9.

5. Vgl. Doris Feldmann/Sabine Schiilting: »Julia Kristeva«, in: Ansgar Niin-
ning (Hg.): Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, Stuttgart: Metzler 1998, S. 286f., hier
S. 287.

6. R. Celli: Comme l’eau, S. 76.

7. »Mais je parle ici d'Odile, non de moi.« — »Ich spreche hier jedoch von
Odile, nicht von mir.« R. Celli: Comme [’eau, S. 60.

8. Rose Celli (geb. Brua) wuchs in Algerien auf, kam 1914 nach Frankreich,
um die Ausbildung an der Ecole de Sévres zu absolvieren, entschied sich nach dem Ab-
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Auseinandersetzung mit dem Verhdltnis von Wahrnehmung und
Schreiben und seiner die Fiktion bloBlegenden Erzdhlweisen aus der
eher traditionellen Romanproduktion der franzdésischen 1930er Jahre
heraus.® Mit dem Bild der »phrase comme un soleil« — des »Satzes wie
eine Sonne«*® entwirft Celli ein Konzept »radialen« Schreibens, das sie
gleichzeitig metafiktional zu explizieren und praktisch umzusetzen ver-
sucht. Das entstehende Buch soll sich in seiner Form einem imagina-
ren anderen Schreibheft der fiktiven Autorin anndhern und »sans
commencement ni fin, avec un point central et des rayons, et un mouve-
ment circulaire«** — »ohne Anfang und Ende, mit einem zentralen
Punkt und Strahlen, und einer kreisrunden Bewegung« sein. Diese »>ra-
diale« Struktur, die quer lduft zur konventionellen, linearen Satzstruk-
tur, kann in einem Prosatext nicht umgesetzt werden, ohne diesen in
Konkrete Poesie zu verwandeln, was nicht geschieht. Celli nahert sich
dem Konzept dennoch an, indem, anstatt einer kausallogisch entwi-
ckelten Geschichte, die »histoire de la conscience d'Odile«*? — »die Ge-
schichte von Odiles Bewusstsein« in Teilstiicken ohne Beachtung einer
Chronologie erzdhlt oder >gezeigt< wird. Da diese Textfragmente wie-
derholt assoziativ vom gleichen Punkt — der Metapher des Mundes —
ausgehen, wird in einem weiter gefassten Sinn der >von einem Punkt
strahlende Satz¢« durchaus realisiert. Nicht zuletzt wird damit eine lite-
rarische Entsprechung fiir die Funktionsweise des menschlichen Be-
wusstseins, in dem von einem Eindruck mehrere Assoziationen ausge-
hen konnen, gefunden, der die lineare Satzstruktur gerade nicht ent-
spricht.

Durch die metafiktionalen Kommentare des Erzdhl-Ichs, das
sich zugleich als fiktive Autorin des Romans prasentiert, macht der
Text unablissig auf seine sprachliche Verfasstheit aufmerksam. Ahn-
lich der Technik der mise en abyme'3, besteht Comme l'eau aus zwei

schluss aber gegen den Lehrberuf, um Schriftstellerin zu werden. Weitere Texte von R.
C.: Le chale indien (1931), Isola (1933), Ombre (1936), A 'envers du tapis (1936). Da-
nach lassen sich nur noch Mirchenadaptionen und Ubersetzungen aus dem Englischen
(Herman Melville, John Steinbeck, Charles Dickens, Virginia Woolf u.a.) nachweisen.

9. Eliane Tonnet-Lacroix spricht von einem »retour du réalisme qui marque
les années trente, dies.: La littérature francaise de l’entre-deux-guerres, Paris: Nathan
1993, S. 170.

10. R. Celli: Comme l'eau, S. 14.

11. Ebd., S. 25.

12. Ebd., S. 191.

13. Die Technik der mise en abyme setzt Gide in seinem Roman Les faux mon-
nayeurs (1925), in dem »sich [...] die Narration selbst thematisch« wird, um. Vgl. Wil-
fried Engler: Franzdsische Literatur im 20. Jahrhundert, Tibingen/Basel: UTB 1994, hier
S. 226.
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miteinander verflochtenen Erzdhlebenen: die Ebene der Szenen aus
Odiles Erleben und die der Reflexion des Schreibens, auf der die fiktive
Autorin alternative Moglichkeiten, den Roman zu gestalten, vorstellt
und verwirft, sich dadurch von bestimmten Erzdhlweisen distanzie-
rend, etwa der des traditionellen allwissenden Erzdhlers, der alle Fa-
den des Geschehens in der Hand halt und die imagindren Raum-Zeit-
geriiste der Fiktion als Abbild der Wirklichkeit prasentiert. Das Ich in
Comme l'eau ist eine Erzahlinstanz, die verunsichern mochte. Es antizi-
piert die Erwartungen des Lesepublikums und spielt mit ihnen. Nicht
eine »aventure d’amour« — ein »Liebesabenteuer« werde erzdhlt, son-
dern »la plus étrange aventure, l'aventure d’étre«*4 — »das eigenartigs-
te Abenteuer liberhaupt, das Abenteuer zu sein«. Der Begriff der aven-
ture verweist ironisch auf den hoéfischen Roman des Mittelalters. Ist
dort die aventure ausdriicklich mit einem Auszug in die Welt verbun-
den, geht es bei Celli jedoch um eine Reise ins Innere: »Je marche en
moi-méme.« — »Ich gehe in mir selbst.«*> Nicht das dullere Ereignis ist
von Interesse, sondern die Weise, wie es sich im Bewusstsein manifes-
tiert: »Aussi ne partirai-je pas, pour ce voyage, d'un événement, mais
de ce golt de I'eau dans ma bouche et de ce creux entre les deux
machoires ou git, tandis que je vous parle, toute la conscience de mon
étre.«*® — »So werde ich diese Reise nicht von einem Ereignis begin-
nen, sondern vom Geschmack des Wassers in meinem Mund und von
dieser Hohle zwischen meinen beiden Kiefern, wo, wahrend ich zu Ih-
nen spreche, das ganze Bewusstsein meines Seins ruht.«

Allerdings ist in diesem Bild vom korperlich konstituierten Be-
wusstsein auch der Verweis auf die Sprache enthalten. Nicht nur ist
der Mund auch der Ort der Sprachartikulation, das Seins-Bewusstsein
ist zudem prasent, wahrend das Ich spricht. Einerseits wird der Korper
zwar explizit als »instrument de conscience« — »Instrument des Be-
wusstseins«'? bezeichnet und der Geschmack des eigenen Speichels
als Zentrum des Seins-Bewusstseins entdeckt, von dem aus »das Buch
strahlen« soll.** Andererseits wird die Vorstellung des rein kérperli-
chen Bewusstseins zugleich unterlaufen. So ist zwar von Geriichen und
Geschmack die Rede, die zu der korperlichen Reaktion der Speichel-
produktion fiihren, doch sind es ausdriicklich die Worter, die die Reak-
tion auslosen: »Odeurs et saveurs. Voila les mots qui ont fait monter a
ma bouche le sel et I'eau de la découverte.«*® Die bewusstseinskonsti-

14. R. Celli: Comme l'eau, S. 31.
15. Ebd., S. 93.

16. Ebd., S. 33.

17. Ebd., S. 92.

18. Vgl. ebd., S. 31.

19. Ebd.
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tuierende Qualitdt von Sprache ist hier mitformuliert und es bleibt un-
eindeutig, welcher Funktion, die im Bild des Mundes gefasst ist, der
Vorzug gegeben wird.

In einem Denken, das im Schédel >eingeschlossenc« ist, kann sich
fiir Odile kein >Bewusst-Sein« einstellen, weil der Bezug zum Auflen
fehlt. Der Mund dagegen ist eine »porte lumineuse«*® — »eine leuch-
tende Tur«. Die Kritik an der Dominanz der Ratio und damit an der
selbstbeziiglichen Setzung des Subjekts, wird in diesem Bild besonders
deutlich. Der Mund ist der Ort, an dem Grenze und Verbindung zwi-
schen dem Selbst und der dulleren Welt korperlich erfahrbar werden,
»la frontiére qui sépare Odile du monde« und »la conjonction aigué du
gotteur et de la chose goltée«** — »die enge Verbindung des Schme-
ckenden und des geschmeckten Dings«. Celli entwirft eine Vorstellung
von Subjektivitdt, die sich nicht Giber den Ausschluss von, sondern den
(korperlichen) Bezug zur Welt herstellt. Nicht in einer reinen Inner-
lichkeit (wie bei Descartes), sondern »durch die Welt« kommt Odile zu
sich: »Odile, quand elle veut se trouver, s’arrache d’elle et se jette au
plus loin d’elle. Puis elle marche vers son lointain. Elle voit que, d'elle a
elle, il y a la profondeur du monde.«** — »Wenn Odile sich finden
mochte, reiflt sie sich von sich los und wirft sich so weit wie moglich
von sich. Dann lauft sie ihrem Entfernten entgegen. Sie sieht, dass von
ihr bis zu ihr die Tiefe der Welt liegt.« Diese Vorstellung ist allerdings
erneut ambivalent, denn sie ldsst sich ebenso lesen als die Unmaoglich-
keit, je >bei sich selbst« zu sein, weil zwischen elle und elle immer die
Welt (die Sprache) liegt.

Was die Vorstellung der Subjektkonstitution betrifft, ist in Cellis
Entwurf neben der Selbstversicherung iiber die >»zur Welt offenen« Ora-
litat — ich schmecke und spreche, also bin ich — auch der personliche Be-
zug zum anderen von Bedeutung.?? Odile und ihr Freund Francois ver-
schmelzen gerade nicht in der Liebe, sondern werden durch den Blick
des anderen zum >selbstindigen< Subjekt.** Den anderen in seiner
Einzigartigkeit zu >sehens, ist jedoch nur in kurzen Momenten von ho-
her Intensitdt moglich. Odile nimmt Francois’ »présence réelle« in ei-
nem jener >existentiellen Erlebnisaugenblicke« wahr, die als moments of

20. Ebd., S. 76.

21. Ebd., S. 222.

22. Ebd., S. 192.

23. In der franzosischen Philosophie gewann die Frage der Leiblichkeit und
des Verhaltnisses zum anderen erst mit der »Wende zum Konkreten« im Laufe der 1930er
Jahre an Bedeutung, sodass sich Cellis Text diesbeziiglich als avantgardistisch im Wort-
sinn prasentiert. Vgl. Friedrich Hogemann: »Maurice Merleau-Ponty«, in: Bernd Lutz
(Hg.): Philosophen Lexikon, Stuttgart: Metzler 1995, S. 596-598, hier S. 596.

24, R. Celli: Comme l'eau, S. 109.
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being oder moments of vision im Schreiben von Virginia Woolf zentral
sind.?®> Auch die Lichtmetaphern, die bei Woolf hiaufig im Zusammen-
hang mit den moments of vision auftreten,? lassen sich bei Celli fin-
den:

Cependant, cette perception de la présence réelle de Francois lui est permise parfois, en
éclairs. [...] Présence réelle, soudain pergue, je ne peux pas mieux dire: »Il est autre-
que-moi. [...] Il est aussi absolu, aussi divin que moi.« [...] Elle lui dit: Toi. [...] [D]ans
ces instants lumineux, elle le voit dans sa conscience a lui, dans son pouvoir.27 - Doch
ist ihr diese Wahrnehmung von Frangois” wirklicher Gegenwart manchmal, in einem Auf-
blitzen, erlaubt. [...] Plotzlich wahrgenommene, wirkliche Gegenwart, ich kann es nicht
besser sagen: »Er ist anders-als-ich. Er ist genauso absolut, genauso gottlich wie ich.«
[...] Sie sagt zu ihm: Du. [...] In diesen lichten Momenten sieht sie ihn in seinem eige-
nen Bewusstsein, in seiner Macht.

Die Bedingung der Momenthaftigkeit, an die das »Sehen« des anderen
in seiner Einzigartigkeit gebunden ist, wird im Text explizit benannt.
Es sind im Wortsinn >visiondre Momente¢, die aus der »demi-cécité« —
»Halbblindheit« oder gar dem »aveuglement total«*?® — der »vélligen
Blindheit«, die den alltdglichen Umgang der (modernen) Menschen
miteinander bestimmen, herausragen. Die Prioritdt der sinnlichen
Wahrnehmung beschrankt sich in Cellis Text demnach nicht auf den
Geschmackssinn. Intensive Erlebnisaugenblicke sind hdufig mit der
Wahrnehmung von Lichtverhdltnissen verbunden. In einer Szene ist
die Wahrnehmung von Gertichen und Licht mit Odiles Empfinden >zu
sich selbst zu kommen« gekoppelt. Das Licht, das »den Raum bis zum
Rand anfullt«*® assoziiert die Qualitdt von Wasser. Wenn Odile in die-
sem Raum »in sich selbst eintaucht¢, dann, weil das Licht hier »comme
l'eau« beschaffen ist und weil Odile selbst swie Wasser« ist.3® Darauf
verweist nicht zuletzt ihr Name, in dem eau [o] klanglich enthalten ist.
Es zeigt sich, dass dass Odiles Eigenschaft »comme 1'eau« zu sein, ein
Bild dafiir ist, dass es dem Ich unmoglich ist, sich im Schreiben selbst
zu erfassen. In dem Moment, in dem Odile »in die Sprache eintritt¢, er-
hélt sie eine Eigendynamik. Je ldnger sie sich »im Schreibheft aufhalts,
desto mehr entgleitet sie dem schreibenden Ich: »A moi-méme, Odile
échappe. A mesure que le cahier s’emplit, les faibles liens qui attachai-
ent a moi cette femme se dénouent.« — »Mir selbst entgleitet Odile. In

25. Vgl. Willi Erzgraber: Virginia Woolf, Tiibingen, Basel: UTB 1993, S. 24.
26. Vgl. ebd., S. 23.

27. R. Celli: Comme l'eau, S. 183f.

28. Ebd., S. 185.

29. Ebd., S. 98.

30. Ebd.,S. 221.
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dem MaRe, in dem sich das Heft fiillt, 16sen sich die schwachen Faden
auf, die mich mit dieser Frau verbanden.«3*

Das negative Gegenkonzept zur »présence réelle« stellen in Cel-
lis Text die choses — Dinge dar. Steht die présence fiir den Subjektcha-
rakter, so ist das Ding bildlicher Ausdruck der >Objektwerdung« und
Entfremdung vom Anderen und von sich selbst:

La téte sur l'épaule de Frangois rassasié, Odile, silencieusement, pleure. Le compagnon
de son plaisir est a. Elle peut le toucher, comme une chose. Elle effleure du doigt sa
joue, vraiment comme une chose, et il lui en vient un malaise singulier. [...] Ce soir, 0di-
le a perdu la grace. Pourquoi se sent-elle si loin de cet homme? Ou est sa joie? [...] Ce
soir, elle est une chose, elle aussi, qu’on peut examiner.3 - Den Kopf an der Schulter
des gesattigten Francois, weint Odile lautlos. Da ist der Begleiter ihrer Lust. Sie kann ihn
beriihren, wie ein Ding. Sie streicht mit dem Finger iiber seine Wange, wirklich wie iiber
ein Ding, und sie spiirt ein eigenartiges Unbehagen. [...] Heute Abend hat Odile ihre
Anmut verloren. Warum fiihlt sie sich so fern von diesem Mann? Wo ist ihre Lust? [...]
Heute Abend ist auch sie ein Ding, das man untersuchen kann.

So stellen schlieBlich die Dinge selbst fiir Odile ein »danger mortel«33 —
eine »todliche Gefahr« dar, weil ihr Objektcharakter Odiles Sein zu in-
fizieren droht. Wenn Odile die Dinge »freildsst«,3* d.h. sie von ihrer
Objekthaftigkeit befreit, bannt sie damit auch die Gefahr des eigenen
Selbstverlusts, weil im Entwurf dieser Utopie allen Wesen und Dingen
Subjektcharakter zugestanden wird. Odile tritt Objekten wie lebendi-
gen Wesen gegeniiber, sie streichelt ein Mobelstiick, das sie angesto-
Ben hat und beweint einen zerbrochenen Gegenstand wie einen ver-
storbenen Menschen.?> Denn ndhert man sich den Dingen auf behut-
same Weise, erscheinen sie, »wenn man Gliick hat, in einem anderen
Licht und 18sen sich auf«.3® Sie verlieren ihre feste, abweisende Ober-

31. Ebd., S. 137.

32. Ebd., S. 155-157

33. »A mesure que j'avance dans ce livre, je vois bien que c’est des choses
qu’elle [Odile] a horreur. Elle y sent un danger mortel.« — »Je weiter ich in diesem Buch
vorankomme, desto mehr sehe ich, dass es [0dile] vor den Dingen graut. Sie spiirt dort
eine todliche Gefahr.« Ebd., S. 166.

34. »0dile marche a travers la campagne de France, et, petit a petit, avec
précaution, elle délivre les choses.« — »Qdile zieht {iber das Land, durch Frankreich, und,
nach und nach, mit Vorsicht, befreit sie die Dinge.« Ebd., S. 219.

35. »Quand elle a heurté un meuble, elle le caresse de la main et, il n'y a pas
encore longtemps qu’elle pleurait au bris d'un objet.« — »Wenn sie an ein Mdbel stieR,
streichelt sie es mit der Hand und es war noch nicht lange her, da weinte sie, wenn ein
Gegenstand zerbrach.« Vgl. ebd., S. 175.

36. »[A] une certaine incidence de la lumiére, par bonheur, les choses se
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fliche und damit ihre fremde, feindliche Wirkung. Die Metaphorik des
Flissigen, die den gesamten Text durchzieht, ist hier lesbar als ein Bild
fiir die Auflosung der starren Grenze zwischen Subjekt und Objekt.
Denn Odiles Bewusstsein erreicht nur »ce qui est soluble, ce qui, per-
dant sa densité, [...] se mélange a Odile aussi aisément que le sel a la
salive«37 — »was 16slich ist, was sich, seine Dichte verlierend, [...] ge-
nauso leicht mit Odile vermischt wie das Salz mit dem Speichel«. Wenn
Margot Brink erkldrt, es gebe in der Literatur der Moderne »Versuche,
eine wenn auch alles andere als ungebrochene Gegenmagie zu diesem
Erfahrungs- und Selbstverlust zu entwerfen«3®, dann lisst sich die
Idee der >Befreiung« der Dinge sicher als ein solcher verstehen.?® Da-
neben steht jedoch die aktive Selbstversicherung in der Oralitit. Uber
den Geschmackssinn und die Sprache, die in der >Hohle zwischen den
Kiefern« verortet sind, setzt sich bei Celli das schreibende Ich als Sub-
jekt. Und dass dieses Subjekt kein fest umrissenes, selbstidentisches
sein kann, ist im Bild der »Zweiheit« des Mundes, seinen beiden Kie-
fern, ebenfalls treffend gefasst.

Alexandra Konig

Der heilige Magen: Sancho Panza

Das Herz ist traditionellerweise der Ort, von dem vermutet wird, dass
sich dort die menschlichen Gefiihle befinden. Eine mittelalterliche Le-
gende erzdhlt, wie ein Ritter, der sich in die Frau seines Nachbarn ver-
liebte und, da er mit ihr schlief, gegen den ritterlichen Verhaltenskodex
verstiel3. Die Folge davon war, dass er von ihrem Mann getotet wurde,
der des Herz des Liebhabers herausschneiden liefl und ein Mahl fiir die
Frau zubereitete, die — ohne es zu wissen — das Herz ihres Geliebten

défont« — »Bei einem bestimmten Lichteinfall, lGsen sich, zum Gliick, die Dinge auf«.
Vgl. ebd., S. 173.

37. Ebd., S. 79.

38. Vgl. Margot Brink: »UnzeitgemdRes im literarischen Feld der dreiRiger
Jahre: Nathalie Sarrautes Tropismes«, in: Helga Bories-Sawala (Hg.): Ansichten vom
Frankreich der dreifSiger Jahre, Bremen: Universitdit Bremen 2000, S. 100-111, hier
S. 109.

39. Margot Brink zeigt auf, dass in Sarrautes Tropismes (1939) das Heil eines
solches Gegenzaubers dagegen gerade verweigert wird. Dort sind die Dinge »so glatt und
unzuganglich wie die Menschen« und stehen dem Protagonisten »fremd gegeniiber«.
Vgl. ebd., S. 108f.
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verschlang. Sie geriet — ganz buchstadblich — in Besitz des Herzens, das
sie so sehr gewollt hatte. In der Geschichte, die von Boccaccio in seiner
Novellensammlung Il Decamerone am vierten Tag in der neunten No-
velle nacherzdhlt wird, wurde das Herz vom Magen aufgenommen.

Ein Sprichwort — vermutlich spanischer Herkunft — aber iiberall
in Europa bekannt sagt: »El corazén del hombre se llega por el estéma-
go.« — »Das Herz des Menschen fiihrt durch den Magen.«* Hier ver-
lauft die Bewegung in entgegen gesetzter Richtung: vom Magen zum
Herzen. Die grundlegende Bedeutung des Magens und Bauchs wird in
dem spanischen Sprichwort: »De la panza sale la danza« — »vom Wanst
kommt der Tanz« dhnlich hervorgehoben. Zuerst werden die elementa-
ren Bediirfnisse (des Magens) befriedigt, und danach ist Zeit fiir Ver-
gniigungen und Geniisse. Dieses Sprichwort hat seine Herkunft in der
mittelalterlichen Festkultur.?

Zu den lebenswichtigen Organen Herz und Magen kénnen wir
das Gehirn (den Kopf) hinzufiigen, das normalerweise als Ort des Den-
kens und Intellekts, der Vernunft wie auch der Anschauung angesehen
werden. Aber normalerweise fallt einem zuerst der Magen ein und wie
er befriedigt werden kann. Es gibt ein franzdsisches Sprichwort, in wel-
chem das Hirn dem Herzen untergeordnet scheint: »Le cceur a ses rai-
sons que la raison ne connait pas.« — »Das Herz hat seine Griinde, wel-
che die Vernunft nicht kennt.«

Rabelais verkniipft in Gargantua (1534) Mund und Magen mit-
einander und schon der Name des Riesen bezieht sich auf seinen riesi-
gen Mund (que grand tu as). Das iibermafige Essen und Trinken, das
sich durch das ganze Buch hindurch zieht, driickt Rabelais’ karneva-
leske und groteske Auseinandersetzung mit der Normalitdt der zeitge-
nossischen Gesellschaft aus.? Im Don Quixote (1605/15) verbindet
Cervantes die Gefiihle des Herzens mit den Gedanken des Gehirns. Die
Phantasie, und vielleicht sogar eine spezifische Form von Vernunft,
spiegeln sich in seinem urspriinglichen Namen Quexana wieder, was
»gesunder Verstand« bedeutet und im Kontrast zu Quixotes »verrick-
tem Verstand« steht. Sancho Panza seinerseits verkorpert buchstablich
den Magen mit seinen Bediirfnissen.

Sancho ist im Spanien des 17. Jahrhunderts ein gewohnlicher

1. T. Vogel Jorgensen: Bevingede ord, Kopenhagen: Gad 1990.

2. Vgl. Thesaurus Proverbiorum Medii Aevi. Lexikon der Sprichwdrter des roma-
nisch-germanischen Mittelalters, Kuratorium Singer der Schweizerischen Akademie der
Geistes- und Sozialwissenschaften (Hg.), Bd. 1, Berlin, New York: de Gruyter 1995, Bd.
1, S. 351, 354.

3. Vgl. Michail Bachtin: Rabelais and his World, Bloomington: Indiana Uni-
versity Press 1984.
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Name, aber er klingt sehr nach »Santo« und es besteht kein Zweifel,
dass diese Ahnlichkeit beabsichtig ist. Andererseits war der Gebrauch
von »sancho« im Dialekt der Region Mancha zu dieser Zeit als Be-
zeichnung fiir Schwein gebrduchlich. Sanchos Name ist typisch fiir
Cervantes’ fiktives Universum. Er beinhaltet zugleich eine realistische
Dimension und eine symbolische Bedeutung und bezieht sich so
gleichzeitig auf die hohe heilige Sphare als auch auf die niedere anima-
lische Ebene. Dariiber hinaus trdgt seine Tochter die Verkleinerungs-
form seines Namens Sanchica (II/50).

Im spdatmittelalterlichen Frankreich wurden heilige Namen wie
Spottnamen hadufig in den sermons joyeux verwendet, in denen ernste
Predigten auf verschiedene Weisen parodiert wurden. Einige Titel
konnen einen Eindruck davon geben, wie das gemeint war: Sermon de
Saint Raisin (ca. 1450) — Predigt tiber die Heilige Traube, Sermon joyeux
de saint Jambon et de sainte Andouille (ca. 1480) — Spottpredigt iiber den
heiligen Schinken und die heilige Wurst, Sermon joyeux de Saint Hareng
(ca. 1480) — Spottpredigt iiber den Heiligen Hering und Sermon joyeux de
saint Oignon (ca. 1510) — Spottpredigt iiber die heilige Zwiebel. Es ist be-
merkenswert, dass sich die Namen dieser Heiligen sowohl auf Nahrung
aus der Karnevals- wie aus der Fastenzeit beziehen. Die Einleitung zu
dem letzten der erwdhnten Stiicke deutet auf die Handlungsstruktur
hin: »Sermon joyeulx de la vie Saint Ongnon, comment Nabuzarden, le
maistre cuisinier le first martirer, avec des miracles qu’il fait chasqun
jour«> — »Spottpredigt Uber das Leben des Heiligen Zwiebel, wie Na-
buzarden, der erste Koch, ihn mit Wundern qualte, die er jeden Tag
vollbringt«. Das Stlick beinhaltet folglich die drei Hauptthemen, die ty-
pisch fiir die vita eines Heiligen sind: das vorbildliche Leben, den Mar-
tyrertod (durch Abziehen der Haut und Zerstiickelung in 30 Teile) und
die Wunder (als er in eine Pastete gemischt wird), hdufig gefolgt von
einer scheinheiligen Ermahnung, ein reines Leben zu fiihren.

Cervantes bezieht sich stark auf die mittelalterliche Tradition.
Die erste bekannte Verwendung von Saint Pansard weist zuriick auf
das einzige bekannte franzosische Karnevalsstiick aus dem Mittelalter
mit dem Titel La dure et cruelle Bataille et paix du glorieux sainct Pen-
sard a l'encontre de Caresme, composé par le Prince de la Basoche d’Is-
souldun — Die harte und grausame Schlacht und der Friede des siegrei-
chen heiligen Pensard gegen Caresme, geschrieben von dem Prinzen der
Basoche von Issouldun. Aus kirchlichen Aufzeichnungen wissen wir,
dass das Stilick 1485 in Tours aufgefiihrt wurde und in einem Manu-

4. Vgl. Martin Alonso: Enciclopedia del idioma, Madrid: Aguilar 1958; Juan
Corominas: Diccionario critico etimoldgico de la lengua castellana, Bern: Francke 1954.
5. Recueil de sermons joyeux, Jelle Koopmans (Hg.), Genf: Droz 1988.
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skript von 1490 iiberliefert ist.® In diesem Karnevalsstiick wird er-
zahlt, dass der Magen geheiligt worden ist, ganz in der Tradition der
sermons joyeux. Sogar Saint Pansard wird in der Einleitung des Stiickes
erwdhnt, auch wenn er nicht an der Scheinschlacht teilnimmt, die im
Text selbst im Detail beschrieben wird. Charnau (Fleisch) ruft seine
Anhédnger und Ratgeber mit Spottnamen an, die von Nahrungsmitteln
und Personen aus dem Nahrungsmittelgewerbe usw. abgeleitet sind
und die in der Schlacht gegen Caresme und seine Anhdnger kimpfen.

Dieses Stiick steht in einer langen Tradition von Theaterstii-
cken, Gedichten, Schwianken und Gemadlden seit dem 13. Jahrhundert,
die den Streit zwischen dem Karneval auf der einen und der Fastenzeit
auf der anderen Seite auffiihren, erzdhlen und darstellen. In Juan Ruiz’
Libro de Buen Amor (ca. 1330) ist Karneval durch Don Carnal ersetzt,
der mit seinen food soldiers — »Fuf3- und Futtersoldaten« (angefangen
bei Hennen und Rebhiihnern iiber Hammelrippchen und Schweine-
beinen, bis hin zu ganzen Schinken und gebratenen Kdsen) gegen San-
ta (oder Dofia) Quaresma und ihre Fastentruppen kdmpft. Schliefflich
wird er mit allen seinen Mannern in der Nacht nach Faschingsdienstag
geschlagen, wahrend sie stockbetrunken, vollgefressen und hundemii-
de sind.” Zwanzig Texte, die sich mit dem Streit, dem Kampf oder der
Schlacht zwischen den beiden Seiten befassen, sind aus dem Mittelal-
ter iiberliefert.® In den meisten Texten fiihrt Karneval die Truppen
an, aber er kann auch durch Yule (Weihnacht), Don Carnal, den grie-
chischen Gott Bacchus, Mardi-Gras oder schliefllich Saint Pansard un-
terstiitzt oder ersetzt werden.

Die verschiedenen allegorischen Personen uben in den ver-
schiedenen Texten, in denen der Streit zwischen Karneval und Fasten-
zeit in unterschiedlichen Weisen thematisiert wird, dieselbe typologi-
sche Funktion aus. Die Texte kénnen den Streit als Ubergangsritual in-
szenieren, in dem auf die Karnevalszeit die Fastenzeit folgt, die wiede-
rum von einer Art Kompromissperiode ab Ostern ersetzt wird. Oder das
Thema kann als Kampf zwischen zwei Wertesystemen und Lebens-
prinzipien betrachtet werden, in dem Karneval — buchstablich - die
materiellen korperlichen Bedirfnisse (Karl Marx), das Lustprinzip
(Sigmund Freud) und das Groteske (Michail Bachtin) verkdrpert, wo-
hingegen die Fastenzeit fiir geistig-religiose Werte, eine asketische Le-
bensform und Normalitdt steht. Manchmal setzt sich Karneval durch

6. Vgl. Jean-Claude Aubailly: Deux jeux de carnaval de la fin du Moyen Age,
Paris, Genf: 1978.

7. Vgl. Juan Ruiz de l'Archipreste: Libro de buen amor, Raymond J. Willis
(Hg.), Princeton: University Press 1972, S. 294-331.

8. Vgl. Martine Grinberg/Sam Kinser: »Les combats de Carnaval et de Ca-
réme, in: Annales ESC, 38 (1983), S. 65-98.
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(z.B. De Caresme et de charnage, Frankreich, 13. Jahrhundert) und
manchmal tragt die Fastenzeit den Sieg davon (z.B. Juan Encina: Se-
gunda égloga de Antrueja, Carnal o Carnestolendas, 1496), was kontext-
abhangig ist, je nachdem, ob dieser religios oder sdkular ist, moralis-
tisch oder folkloristisch.

Es scheint offensichtlich, dass die Figur des Karnevals mit einem
Wanst ausgestattet sein muss, aber seine explizite Erwahnung taucht
vor dem Ende des 15. Jahrhunderts nicht auf. In dem franzosischen
Karnevalsstiick sitzt Charnau auf einem Fass und trdagt »une grasse
ceinture« — »einen fetten Gilirtel«. Von einem moralistischen Stand-
punkt aus missen die Kirchenvertreter alles verurteilen, was Karneval
und alle seine Anhdnger vertreten. In Pantagruel (1532), dessen Titel
»grausamer Magen« bedeutet, spricht Rabelais vom ventrem omnipoten-
tem, dem allmdchtigen Bauch von Figuren wie Saint Pansard und Mar-
di-Gras. Hieronymus Bosch stellt gula (Vollerei) als dickbauchigen
Mann dar, der rittlings auf einem Fass sitzt, aus dem ein Strahl Wein
oder Bier schiel3t (Allegory of Gluttony and Luxury, ca. 1490).

In Pieter Bruegels Gemadlde Der Kampf zwischen Karneval und
Fasten (1559) ist Karneval dhnlich dargestellt: Er sitzt auf einem Fass,
hat eine Pastete auf dem Kopf und einen Spief mit Fleischstiicken von
Hahnchen, Lamm, usw. vor sich in der Hand. Thm gegentiber sitzt eine
lange, diinne Figur mit bldaulichen Fastenkleidern und einem hohen
Korb auf dem Kopf, sie sitzt auf einem Stuhl, der auf einem niederen
Wagen steht, auf dem Brot und Brezeln verstreut herumliegen. In der
Hand halt sie einen Ofenschieber mit drei kleinen Heringen.

Diese beiden Figuren bilden ein untrennbares Paar im Ensem-
ble der Typen der commedia dell’arte, die im 16. Jahrhundert in Spa-
nien sehr populdr war. Ganassa ist die hoch gewachsene magere Figur
wahrend Bottarga breit und dick ist. Der Tragicomedia de Lisandro y
Roselia (1542) von Sancho de Mufion zufolge, wurde die karnevaleske
Figur des Heiligen Panza am Faschingsdienstag von Studenten in Sa-
lamanca gefeiert, was »la fiesta de la panza« — »das Wanst-Fest« ge-
nannt wurde.®

Cervantes Roman ist tief verwurzelt in der Volkstradition des
Mittelalters und Cervantes macht sich ihre Merkmale zu Nutze. Von
der ersten Seite an wird Don Quixote als eine hochgewachsene, schma-
le und ausgezehrte Gestalt beschrieben — genau wie die Fastenfigur.
Kurz nach der Einfiihrung von Sancho Panza erhdlt der Leser auch ge-
naue Informationen iiber sein AuBeres. In dem metafiktionalen Kapitel
neun des ersten Buches liefert der fiktive Erzahler detaillierte Informa-
tionen lber die vermeintliche Titelseite von Cide Hamete Benengelis

9. Vgl. Augustin Redondo: Otra manera de leer El Quijote. Historia, tradiciones
culturales y literatura, Madrid: Castalia 1998, S. 191-203.
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arabischem Manuskript. Neben dem kdmpfenden Don Quixote und
seinem Pferd Rosinante (das mit seiner knochigen und ausgemergelten
Gestalt ein genaues Abbild seines Herrn ist) sehen wir Sancho Panza,
der einen Esel am Halfter halt. Unter dem Bild wird auf seinen Namen
»Sancho Zancas« hingewiesen, aber man erfahrt, dass er auch »Panza«
gerufen wird. Die Erklarungen seiner Namen werden aus dem Bild
deutlich, das einen stammigen Bauern mit einem riesigen Bauch und
diinnen Beinen zeigt. Anders ausgedriickt: Sancho wird komplett von
seinem Bauch beherrscht — ein wahrhaftiger Nachkomme Karnevals,
Don Carnals, Saint Pansards usw.

Don Quixote stellt das edle ritterliche Verhalten in den Mittel-
punkt, die Kdmpfe gegen feindliche Ritter und die Verteidigung von
Frauen und Kindern. Die Ehre, wahrend eines ganzen Monats nichts
zu essen, ist dabei Teil des ritterlichen Lebens (I/10). Sancho Panza
hingegen ist in erster Linie mit den Bediirfnissen seines Magens be-
schaftigt. Anstatt der Geschichte des Schafers zuzuhoren — wie es Don
Quixote tut — nimmt Sancho seine Pastete und wandert zur anderen Sei-
te des Flusses, da er beabsichtigt, wie er erklart, in den nachsten Tagen
ubermaRig viel zu essen. Er rechtfertigt dies damit, dass Don Quixote
ihm aufgetragen habe, zu essen, bis seine Augen herausspringen (I/50).

Cervantes Uibernimmt und wiederholt nicht nur die traditionelle
Dichotomie von Karneval und Fasten. Er reinterpretiert und uberarbei-
tet das traditionelle Paar, damit es in seine viel komplexere, moderne
und realistische Weltanschauung passt.

Redondo sieht in Don Quixote eine Parallele zur Fastenfigur,
aber obwohl es einen unbestrittenen Einfluss der Schlachten zwischen
Karneval und Fasten gibt, ist Don Quixote in wesentlichen Aspekten
verschieden. Vergleicht man ihn etwa mit Juan Ruiz’ Donna Quaresma
oder Bruegels Fastenfigur, die sich in einem religiésen, moralistischen
Kontext bewegen, ist Don Quixote vollig sdkularisiert. Er reprasentiert
Abstinenz und Askese, aber in keinem religiésen Sinn. Ganz im Gegen-
teil parodiert seine Lebensweise den ritterlichen Wertekodex aus den
uberlieferten mittelalterlichen Romanzen, was in zahlreichen Interpre-
tationen gezeigt wurde.

Weder Don Quixote noch Sancho Panza werden als allegorische
Figuren der mittelalterlichen Tradition dargestellt. Es stimmt zwar,
dass Don Quixote einen duflerst kleinen und zuriickentwickelten Ma-
gen hat, aber nichtsdestotrotz muss er essen, und er isst keine ausge-
sprochene Fastennahrung. Es stimmt, dass Sanchos oberstes Anliegen
vor allem anderen im Essen, Trinken und Schlafen liegt, aber er kann
nicht einfach auf seine korperlichen Bediirfnisse reduziert werden
(und im Gegensatz zur Tradition des Karnevals erfahrt man nichts iiber
sein Sexualleben). Sancho ist ein gewohnlicher Bauer aus dem wirkli-
chen Leben, arm aber gerecht, nicht zu klug, aber auf seine eigene
Weise schlau, verniinftig und pragmatisch, aber auch unverniinftig und
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folgsam, mit gesundem Menschenverstand im Gegensatz zu Don Qui-
xotes phantastischen Ideen, auch wenn er selbst ebenso manchmal da-
von traumt, ein wenig Gliick zu haben.

Von Anfang an besteht Sanchos Motivation, dem Ritter Don
Quixote als dessen Schildknappe zu folgen, in dem Versprechen seines
Herrn, ihn eines Tages zum Gouverneur einer Insel zu ernennen. Dies
erfiillt sich schliefllich auf Grund von Don Quichxotes Bittgesuchen
und der Inszenierung des Herzogs und der Herzogin. Wie Redondo
zeigt, ist dies im Wesentlichen eine karnevaleske Geschichte.*®

Sancho wird auf dieselbe Weise gekront wie die Karnevalskoni-
ge zur Fastnacht im Spdtmittelalter oder wie die Kinderbischofe, die
zur Weihnachtszeit auserwahlt wurden. Diese Zeitraume bildeten eine
durchgehende Phase sdkularer Aktivitaten und Feste, die am 2. Weih-
nachtsfeiertag begannen und bis zum Aschermittwoch dauerten. An
Weihnachten und Karneval wurden die Obrigkeiten herausgefordert,
die Hierarchie wurde umgekehrt und soziale und moralische Normen
auller Kraft gesetzt. Aus Sicht der sdkularen wie der religiosen herr-
schenden Schichten heif3t das, dass die Welt zum mundus inversus auf
den Kopf gestellt wurde. Aus der Perspektive des Volkes kann dies je-
doch als eine Moglichkeit gesehen werden, den Traum einer gerechte-
ren Gesellschaft zu verwirklichen — zumindest fiir eine kurze Zeit.

Sanchos Insel tragt den Namen Barataria, abgeleitet von »bara-
tar« — tauschen, aber es gibt noch eine weitere Konnotation, die in die-
sem Namen steckt, ndmlich »barato«, was »billig« bedeutet.** Es gibt
im Roman einen indirekten Bezug zur Karnevalswoche, als man er-
fahrt, dass Sanchos Herrschaft sieben Tage dauert (II/53): Sanchos
Herrschaft ist eine Parodie der karnevalesken Herrschaft. Sancho
selbst wird als Statthalter herausgeputzt und das ganze Geschehen ist
der Karnevalstradition des Verkleidens und Auffiihrens entsprechend
inszeniert.

Wahrend seiner Herrschaft muss Sancho seine Pflichten erfiil-
len. Den Karnevalsbrauchen entsprechend muss er in verschiedenen
Spottprozessen urteilen (II/45) in denen er einfach seinen gesunden
Menschenverstand benutzt. Seine Entscheidungen in den drei Fallen
bewirken, dass die Leute ihn mit dem weisen Salomon vergleichen. Im
Spatmittelalter wurde in ganz Europa eine Legende von Salomon und
dem Bauern Morolf erzdhlt, in der es Morolf gelang, den weisen Konig
dem Geldchter der Leute auszuliefern und sich in einer Spottdebatte
durchzusetzen. Das Thema wurde von Hans Folz in dem deutschen
Karnevalsstiick Das Spiel von dem Konig Salomon und dem Bauern Mar-

10. Vgl. ders.: »la tradition carnivalesque. Cervantes, Don Quixotte ou lin-
vention du roman moderne, in: Magazine litteraire 358 (1997), S. 48-50.
11. Vgl. ders.: Otra manera de leer E| Quijote, S. 453-73.
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kolf (1490) aufgefiihrt.*> Sanchos bauerliche Weisheit und sein gesun-
der Menschenverstand versetzen ihn in diese Tradition und uberbieten
das traditionelle Bild des dummen, torichten und einfédltigen Bauern.
Diese Episode fiigt der Darstellung der Figur Sanchos wichtige Fein-
heiten hinzu. Zur gleichen Zeit gibt Cervantes den zeitgendssischen
Hof dem Gelachter preis.

Sancho verspricht sich von der Insel ein Schlaraffenland, in dem
er Essen und Trinken in Hiille und Fiille genieBen kann und Erholung
findet, wann immer er will, doch er wird schwer enttauscht. Nach sei-
nen Urteilsspriichen wird er in seinem Palast an das Ende des Tisches
gesetzt, wo eine Menge Gerichte zum Verzehr bereitstehen. Doch jedes
Mal, wenn er mit dem Essen beginnen will, werden die Gerichte auf
Befehl seines Arztes weggetragen, der ihm verbietet, einen Gang nach
dem anderen zu verspeisen. Der Arzt bezieht sich auf Hippokrates und
die vier Temperamente, wihrend Sancho immer verzweifelter wird.
Dieser Widerspruch von einem Land des Uberflusses, in dem er beina-
he nichts essen darf, veranlasst ihn, von seinem Amt zuriickzutreten.
Der Arzt iibernimmt den Standpunkt des Fastens, weswegen Sancho
sich nicht zu Hause fiihlt. In der siebten Nacht liegt er schlaflos auf
seinem Bett, ermiidet vom Richten und Herrschen, hungrig und durs-
tig, und so beschlief3t er, die Insel zu verlassen. Diese abermalige Um-
kehrung des Karnevalsgedankens dient auf der einen Seite dazu, die
Arzte und ihre Diiten licherlich zu machen und auf der anderen Seite
dazu, den Bauern zu sagen, sie sollen da bleiben, wo sie sind.

Rabelais bietet eine Parallele dazu in seinem Quart livre (1548),
in dem Pantagruel auf der Insel Tapinois landet, auf der Caresmepre-
nant regiert. Sein Name bedeutete urspriinglich »der Beginn der Fas-
tenzeit«, dnderte jedoch im 16. Jahrhundert seine Bedeutung in »Fast-
nacht«. Er wird einerseits als Fischesser beschrieben (gemaf3 des Fas-
tens) und andererseits als Protagonist des Karneval mit einem Bauch
so dick wie ein Fass (31. Kapitel). Rabelais spielt ein Spiel, in dem er
die gewohnliche Art, Karneval und Fasten gegeniiberzustellen, durch-
einander bringt.*3

In dhnlicher Weise hdlt sich auch Cervantes nicht an die be-
kannten Muster. Er formuliert die Vorstellungen des Volkes auf neue
Weise, und passt sie seinem eigenen fiktionalen Universum an. Er
weicht von der Tradition ab, um einen neuen realistischen Roman zu
entwickeln, in dem die phantastischen Elemente ihren Platz nicht in
einer metaphysischen Welt, sondern in den Koépfen der Figuren haben.

12. Vgl. Fastnachtspiele des 15. und 16. Jahrhunderts, Dieter Wuttke (Hg.),
Stuttgart: Reclam 1978.

13. Vgl. Samuel Kinser: Rabelais’s Carnival. Text, Context, Metatext, Berkeley,
Los Angeles, Oxford: University of California Press 1990.
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Die komplexe Handlungsstruktur und die vielschichtiger strukturierten
Figuren deuten auf eine hoher entwickelte und kompliziertere Gesell-
schaft hin. Gewodhnlicherweise schildern die Interpretationen den Ro-
man als Geschichte des Wahnsinns eines Mannes, der durch einen
Konflikt mit der Realitdat und der Gesellschaft zahlreiche Probleme fiir
sich selbst und fiir seinen treuen Diener schafft. Aber dies ist weniger
als die Halfte dessen, was der Roman vermittelt. Tatsachlich ist Don
Quixote in der Lage, seine Umwelt zu beeinflussen, um sie seinen
Ideen und Vorstellungen anzupassen. Sancho Panza ist in verschiede-
ner Hinsicht sein bodenstandiges Gegenstiick, aber er ist dennoch ge-
willt, seine Rolle in Don Quixotes theatrum mundi zu spielen. Als er von
Don Quixotes Ideen angesteckt wird, ist es seine Frau, die ihm als Ge-
genstiick mit gesundem Menschenverstand dient. Aber als Sancho zum
Gouverneur ernannt wird, gibt selbst sie sich ihren Traiumen vom so-
zialen Aufstieg hin. Der Friseur, der Pastor und der Student treten an
verschiedenen Stellen auf, um Don Quixote von seinem Wahnsinn zu
iiberzeugen, doch eigentlich sind sie in seine Spielzilige verwickelt. Der
Herzog und die Herzogin spielen seinen Vorstellungen entsprechend
mit. Der Wirt des Gasthauses beugt sich seinen Einféllen.

Don Quixote gelingt es weitgehend, die Welt seinem Geist anzu-
passen. Seine allerletzte Wandlung direkt vor seinem Tod (und wenige
Seiten vor dem Ende des Romans), in der er seinen alten Namen Que-
xana wieder annimmt, stellt ein bekanntes Verfahren dar, eine amora-
lische Geschichte mit einer Art Pseudoentschuldigung zu beenden, in
der alle Ereignisse als eine negative Didaxe verstanden werden. Wir
sollen von all den falschen Vorstellungen lernen. Meines Erachtens
muss dieses Ende in einem parodistischen Licht interpretiert werden,
wie auch der iibrige Roman.

Sancho Panza wird zwar von Don Quixote iiberzeugt, ihm und
seinen Ideen zu folgen und Gouverneur zu werden, doch in Sanchos
Konflikt zwischen den Vorstellungen seines Herrn und den Forderun-
gen seines eigenen Magens siegt der Magen!

Leif Sondergaard
Aus dem Englischen von Martin Moll
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Becketts FuRzeug

»Allons-y. Ils ne bougent pas.« — »Gehen wir! Sie gehen nicht von der
Stelle.«* Die Gehbehinderung scheint das zentrale Motiv zu sein in
Becketts En attendant Godot. Gleich zweimal an entscheidender Stelle —
jeweils am Ende des ersten und des zweiten Aktes — findet sich die klar
geduBerte Intention, sich fortzubewegen, die von einer offensichtlichen
Immobilitdt konterkariert wird. Was immer die Griinde fir dieses
Problem sein moégen, es liegt auch an den Fiilen. Estragon hat von An-
fang an einen schmerzenden Fuf3. Ironisch und bitter antwortet er auf
Vladimirs mitfithlende Nachfrage: »Il me demande si j'ai eu mall« —
»Weh! Er fragt mich, ob mir was weh tat!«* Diese Schmerzen ergeben
den Sinn bzw. die Erlduterung fiir das Eingangsbild des Dramas, den
auf der Erde sitzenden Estragon, der sich mit grofer Anstrengung und
zunichst vergeblich bemiiht, seinen Schuh auszuziehen. Uber diese
rein physische Aktion entwickelt sich der Anfang des Gesprachs mit
dem dazukommenden Vladimir. Eines der ersten Ergebnisse aus die-
sem Gesprdch ist die Feststellung, dass die Schmerzen im Fuf§ nicht
durch den Schuh verursacht werden, sondern durch den Fuf3 selber. Es
findet sich trotz intensiven Schiittelns kein Stein oder anderer Gegen-
stand im Schuh, der die Beschwerden verursacht haben konnte. Aus
diesem Befund zieht Vladimir eine Erkenntnis, die er als moralische
Weisheit formuliert: »Voila 'homme tout entier, s'en prenant a sa
chaussure alors que c’est son pied le coupable.« — »So ist der Mensch
nun mal: er schimpft auf seinen Schuh, und dabei hat sein Ful§ schuld.«3
Der Mensch ist wesentlich durch den Irrtum bestimmt, wenn er den
Begleitumstand mit der wahren Ursache verwechselt. Entsprechend
beginnt jetzt aber auch der vom Schuh befreite Ful anzuschwellen: »I1
enfle.«

Vladimir hat weniger gravierende Fortbewegungsprobleme,
aber er hat sie offenbar auch. Wahrscheinlich ist er von der Nachtruhe
noch etwas steif und erscheint daher unbeholfen staksend bei seinem
ersten Auftritt: »VLADIMIR s’approchant a petits pas raides, les jambes
écartées: [...].« Diese »kurzen, steifen Schritte« — wie Elmar Tophoven
ubersetzt — bei leicht gespreizten Beinen ergeben nicht nur das realisti-
sche Bild eines Mannes, der sich gerade von einem vielleicht etwas
kiihlen Nachtlager erhoben hat, sondern stellen auch eine Anspielung

1. Samuel Beckett: Warten auf Godot/En attendant Godot/Waiting for Godot,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1979, Ubertragung von Elmar Tophoven, (11. Auflage) (En
attendant Godot 1952), S. 138-139, 232-233.

2. Ebd., S. 30-31.

3. Ebd., S. 32-33.
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auf die manierierte Gehweise der Filmfigur des Tramp dar, wie Charles
Chaplin sie 1924 in Gold Rush oder 1936 in Modern Times kreiert hat.
Dieses zitierende Vorgehen in Becketts Werken ist von der Forschung
immer wieder festgestellt worden. Auch fiir En attendant Godot schreibt
Joachim Kaiser schon im Vorwort zur Ausgabe von 1971: »Natiirlich:
das Stiick schleppt Anspielungen, Ortsnamen, Theologica, Bildungsres-
te mit.« Am Anfang von En attendant Godot ergibt dieses Zitat des
Tramps einen komischen Effekt, der durch weitere Slapstick-Elemente
wie das Spielen mit dem Hut oder den schnellen Schlagabtausch des
Dialogs erganzt wird.

Estragon gelingt es schlieflich, sich vom Schuh zu befreien. Das
zentrale Bild in Gold Rush ist der gekochte Schuh, den die Hauptfigur
mangels anderweitiger Alimentationsmoglichkeiten zu verzehren hat,
und zwar zur Steigerung der Komik in der korrekten Manier biirgerli-
cher Tischsitten mit Messer und Gabel. Die skurrile Mahlzeit, die ge-
nieBerisch vom hungernden Charlie verspeist wird, gibt dem schabigen
FuBzeug makabre Prominenz. Das ebenso nachhaltige Schlussbild von
Modern Times ist die Landstrae, auf der die Hauptfigur mit ihrer Be-
gleiterin symboltrachtig in die Ferne marschiert, wobei der watscheln-
de Gang von der Komik in die Sentimentalitdt umschldgt, wenn das un-
gleiche Paar in der Distanz immer kleiner wird. In dieser sozial- und
gesellschaftskritischen Tragikomdédie droht der Mensch im Raderwerk
der modernen Technik verloren zu gehen. Sowohl das Bild der Land-
strale und Elemente der Kleidung — Hut, abgetragener Anzug und
schdbige Schuhe oder Stiefel — wie eben auch die markante Fortbewe-
gungsweise Chaplins, die zwar keine direkte korperliche Behinderung,
aber auch keine besondere Agilitdt erkennen ldsst, stellen eine starke
visuelle Bindung von Chaplins Filmen zu Becketts Biihnenbild, Figu-
renzeichnung und Requisiten her. Eine naive Unbeholfenheit, die ko-
misch und rihrend zugleich wirkt, gehort zum Wirkpotential von Film
und Drama gleichermaflen. Von visuellen und korperlichen Elementen
ausgehend wird aber auch die metaphysische Dimension einer weiter-
fiihrenden Bedeutungsebene affiziert. Der komische Ko6rper ist ein ent-
scheidender Aspekt in dieser Motivverkettung liber die Gattungsgren-
zen von Drama und Film hinweg.

Uber den vom Schuh befreiten Ful bemerkt Estragon: »II enfle.«
Wortlich iibersetzt ins Altgriechische ist das Wort fiir »geschwollenen
Full« oder »SchwellfuR«< Oidipus. Mit diesem Hinweis auf das klassische
Vorbild scheint sich eine tragische Dimension fiir die beiden Landstrei-
cher Becketts zu er6ffnen. Doch die Gehbehinderung basiert bei Estra-
gon natiirlich nicht auf einer durchtrennten Achillessehne. Solche
Grausamkeiten einer antiken Familienplanung werden in En attendant
Godot nicht entfaltet, obwohl die Erorterung des Kreuzigungstodes der
beiden Schacher durchaus in diesem Kontext zu verstehen ist.

Klumpfull und Humpelbein sind auch aus der Komoédientradi-
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tion durchaus als Wirkpotential fiir die Publikumserheiterung tradiert.
Doch nicht diese komische Seite korperlicher Gebrechen soll hier wei-
ter ausgefiihrt werden. Vielmehr soll zundchst noch auf einen anderen
Bedeutungszusammenhang der europdischen Literatur hingewiesen
werden: Durch eine angeborene Fuldeformation war es Lord Byron als
romantischer Versatzfigur von Melancholie und Weltschmerz nicht
moglich, sich an der soeben in Mode kommenden Tanzbelustigung des
Wiener Walzers zu beteiligen. Gerade wo das leichte, elegante und
schwerelose Dahinschweben fiir dieses neue Tanzvergniigen konstitu-
tiv wird, gerdt eine Gehbehinderung zum komischen Effekt. Bei derbe-
ren Tdnzen mag die Korperdeformation tiberspielbar sein, beim Walzer
nicht. Somit basiert ein entscheidender Aspekt der romantisch-me-
lancholischen Verzichthaltung auf dem Bestreben nach Eleganz des
Ausdrucks: Der komische Koérper wird negiert, die Kérperkomik aus
dem romantischen Weltbild ausgeklammert. Wo Don Juan in die Nahe
des >komischen Helden« gelangt, ist es die Eile seiner Reise, die be-
schleunigte Fortbewegung, die erheiternd wirkt:

»But Juan posted on through Mannheim, Bonn,
Which Drachenfels frowns over like a spectre

0f the good feudal times for ever gone,

On which I have not time just now to lecture.*

Im Galopp reist er als Gesandter der Zarin durch Europa, so dass dem
Erzdhler keine Zeit zur Landschaftsbeschreibung bleibt. Das ist das
Gegenteil von der Gehbehinderung. In den frithen Kommentaren wird
dieses Gedicht u.a. als »the principal comic production of Lord Byron« —
»die wichtigste komische Produktion von Lord Byron« und als »gay and
lively and a little loose« — »frohlich, lebendig und ein wenig ungebun-
den« bezeichnet.

Im Kontrast dazu stellen Vladimir und Estragon Derbheit und
Komik in den Vordergrund ihres Auftretens. »Geste vers ses haillons« —
»auf seine Lumpen deutend« beschreibt das schabige Erscheinungsbild
der beiden Gestalten. Der offene Hosenschlitz, der Harndrang und das
»Ausliiften« — wie Elmar Tophoven iibersetzt — der vom Schuh befrei-
ten Zehen belegen die kreattirliche Derbheit bis hin zur Unappetitlich-
keit — eher noch als zu Erotik und Obszonitdt. Die Facetten einer Kor-
perlichkeit sind in ihrem angestrebten Realismus mit den Kategorien
von Komik und Tragik schwer beschreibbar, weisen aber dennoch ge-
rade auf das Widerspiel dieser Koordinaten einer Dramenklassifizie-
rung hin.

4. George Gordon Lord Byron: Don Juan, in: V. de Sola Pinto (Hg.): Byron’s
Poems, 3 Bde., London, New York: Dent & Dutton 1963, Bd. 3, 10. Gesang LXII.
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Gehbehinderung als gewdhnliche Alltagsbeschwernis oder als
Altersgebrechen, aber auch verursacht durch angeborene oder grau-
sam zugefligte FuBdeformation erscheint in vielen Varianten in der
Literatur und auf der Biihne. Ein sehr spezieller Aspekt ist die Gehbe-
hinderung als Folge von Folterung. Dieses Motiv, unmittelbar inner-
halb der komischen Tradition, findet sich in Marc Normans und Tom
Stoppards Drehbuch von Shakespeare in Love. Die ganze Grausamkeit
der Shakespeare-Zeit spiegelt sich in der Folterszene des Anfangs:
»HENSLOWE'’S boots are an fire. He ist pinioned in a chair, with his feet
stuck out over the hot coals of a fire burning in a brazier.«> — »Henslows
Stiefel brennen. Er wird auf einem Stuhl festgehalten, und seine FiifSe
héingen iiber den heifsen Kohlen eines brennenden Feuers auf einem Grill-
rost.« Henslowes gellende Schreie sind die ersten Lautduflerungen in
der Eingangsbeschreibung des Drehbuchs. Die Folterung erweist sich
als zeittypisches Gebaren elisabethanischer Schuldeneintreibung. Da
Henslowe jedoch gezwungenermaflen seinem Peiniger Hugh Fenny-
man ein fiir diesen lukratives Theatergeschift vorschligt, geht die Fol-
terung letztlich glimpflicher aus, als es zundchst den Anschein hat. Um
dieses Geschift in Gang zu bringen, sucht Henslowe Shakespeare auf,
der jedoch unter einer Schreibblockade leidet und daher, verfolgt von
Henslowe, einen Psychiater aufsucht. Auf dem Weg dorthin durchquert
Shakespeare das pulsierende Leben der elisabethanischen Metropole,
und die Kamera erhdlt Gelegenheit, Genrebilder des Londoner Trei-
bens und einer ubiquitdren Geschédftigkeit von Handel und Wandel
einzufangen.

Der verwundete und daher gehbehinderte Theaterbesitzer kann
den absichtlich schnell ausschreitenden Dichter nicht im gleichen
Tempo begleiten, sondern bleibt immer wieder mit schmerzenden Fii-
Ben zuriick. Die existenzielle Not des Geschiftsmannes dufert sich in
seinem behinderten Gang. Das Geschidft hinkt dem Genie hinterher.
Der gequdlte Henslowe ist unfreiwillig komisch, seine Marter ldsst in
ihrer Drastik den Ernst der Verletzung in den Augen des Publikums
zurlcktreten. Folter wird zum Komoédienmotiv, das Humpeln ist allen-
falls grotesk. Wahrend Shakespeare beim Psychiater Dr. Moth auf der
Couch liegt, kiihlt Henslowe seine wunden Fiile in einer Pferdetrdanke.
Dieser geschundene Korper entbehrt jeder Tragik.

Jeweils unterschiedliche Grade der Gehbehinderung kennzeich-
nen auch die Figuren in anderen Beckett-Dramen. Hamm in Fin de
partie kann gar nicht gehen: Er sitzt im Rollstuhl. Clov dagegen ist dhn-
lich steifbeinig wie Vladimir am Anfang von En attendant Godot: »Dé-
marche raide et vacillante.« In Becketts eigener englischer Ubersetzung:

5. Marc Norman/Tom Stoppard: Shakespeare in Love, London: Faber 1999.
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»Stiff, staggering walk.«® Diese offensichtliche Behinderung oder eher
Unbeholfenheit eines schwankenden Ganges hat zu der Feststellung
gefiihrt, dass Clov sich »automatenhaft bewegt.« Selbst der Mann in
Hamms eingeschobener Erzahlung kann nicht gehen, sondern bewegt
sich aus Unterwlrfigkeit und/oder Erschopfung baduchlings fort:
»L’homme s’approcha lentement, en se trainant sur le ventre.« — »Der
Mann ndherte sich langsam auf dem Bauche kriechend.«” Winnie in Oh
les beaux jours wird durch dullere Umstdnde am Gehen gehindert, weil
sie im Hiigel feststeckt. Ihr Partner Willie ist da beweglicher: Er kann
zumindest noch krabbeln oder kriechen, wenn er am Dramenende voll-
stindig sichtbar wird und »a quatre pattes« — »auf Hinden und Knien«®
in die Buhnenmitte kommt. Die Reduktion der Fortbewegung ist eines
der Themen dieser Stiicke. Und doch endet dieses Stiick mit Winnies
»musical-box tune« — »Spieldosenmusik« in der Reminiszenz an be-
schwingte Walzermelodien und in einer Operettenseligkeit als dem In-
begriff eines leichten und eleganten Dahingleitens ohne physische Be-
schwernis. Solche Walzertrdume sind gerade in ihrer Situation ver-
stdndlich. Vollige Immobilitdt bis zum Hals generiert die Sehnsucht
nach vergangenen Tanzvergniigen umso nachhaltiger.

Im ersten Akt hatte die »bis liber die Taille« eingegrabene Win-
nie zu dieser Spieldosenmelodie aus der Lustigen Witwe von Franz Le-
hér sich noch im Walzertakt gewiegt: »Elle se balance au rythme.« — »Sie
wiegt sich im Takt.«° Am Ende ist sie unbeweglich, der Operettentitel
wird fir ihren Optimismus auch noch angesichts ihres gehunfahigen
Begleiters umso anspielungsvoller. Katharine Worth bezieht die Endsi-
tuation der gliicklichen Winnie noch detaillierter auf die Operetten-
handlung:

[...] in the teeth of her handicaps, she continues to create her other world around her,
her musical comedy world of perpetual romance where she is the merry widow and Willie
a phlegmatic Count Danilo, hardly likely to be converted at the end of the play, as his
prototype was, to the Merry Widow vision of sex as a thing of passion, faithful love, un-
dying flames.'® - [...] angesichts ihrer Behinderungen fihrt sie damit fort, sich ihre
eigene Welt um sich zu schaffen, ihre Welt der Musik-Komddie der immerwdhrenden Ro-

6. Samuel Beckett: Endspiel/Fin de partie/Endgame, Frankfurt/Main: Suhr-
kamp 1974, Ubertragung von Elmar Tophoven, (3. Auflage) (Fin de partie 1957), S. 8-9.

7. Ebd., S. 72-73.

8. Samuel Beckett: Gliickliche Tage/Happy days/Oh les beaux jours, Frankfurt/
Main: Suhrkamp 1975, Ubertragung von Erika und Elmar Tophoven, (Happy Days 1961),
S. 100-101.

9. Ebd., S. 60-61.

10. Katherine Worth: Beckett the shape changer, London: Routledge 1975, S.

197.
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manze, in der sie die lustige Witwe spielt und Willie einen phlegmatischen Count Danilo,
und es ist kaum wahrscheinlich, dass sie am Ende des Stiickes wie ihr Vorbild von der
Vorstellung in der Lustigen Witwe von Sex als einem Gegenstand der Leidenschaft, der
treuen Liebe und unsterblichen Glut tiberzeugt wird.

Am Ende verharren die Beckett-Figuren — Vladimir und Estragon,
Hamm und Clov, Winnie und Willie, Krapp — alle bewegungslos, geh-
unfdhig. Jedes Mal ist es eine andere Variante derselben Situation.
Uber Fin de partie schreibt Christoph Menke: »Dass das Spiel zwischen
Hamm und Clov kein Ende findet, liegt daher daran, dass keiner von
beiden zu gewinnen vermag.«'* In Oh les beaux jours schauen Winnie
und Willie sich an und lassen den sentimentalen Liedtext nachklingen:
»Tout dit, Gardez-moi/ Puisque je suis a vous./ It's true, it's true/ You
love me sol« — »Er sagt klar:/ ‘s ist wahr, ‘s ist wahr,/ Du hast mich
lieb!«**> Gerade das Ende dieses Dramas hat Beckett immer wieder
uUberarbeitet: »[...] altering in particular the scene of Willie's only
front-of-mound appearance at the end of the play.«*3 — »[...] insbeson-
dere die Szene mit Willies Auftritt vor dem Hiigel am Ende des Stii-
ckes.« Die Wirkung des Walzers als antidote gegen alle Tiicken und
Wirrnisse des Lebens bleibt jedoch bestehen. Das musikalisch gestalte-
te Dramenende unterstreicht die sentimentale Verbindung von Tanz
und Liebe, indem es gleichzeitig ihren Illusionscharakter demonstriert.

Uber diese Briicke erscheint auch wieder Byrons Klumpfuf als
Gehbehinderung bzw. Tanzverhinderung in der Funktion eines literar-
historischen Motivechos ex contrario. Im Kontrast zur versohnlichen
Sentimentalitit am Ende von Oh les beaux jours erscheint in Byrons
Gedicht The Waltz die ganze Bitterkeit des vom sozialen Vergniigen
Ausgeschlossenen. In der invocatio wird die korrekt apostrophierte
Terpsichore als »Muse of the many-twinkling feet« bezeichnet. Die
ausgedehnte Klimax reicht von »Imperial Waltz« tiber »Endearing
Waltz« und »Seductive Waltz« bis zu »Voluptuous Waltz«:

Waltz — Waltz alone - both legs and arms demands,
Liberal of feet, and lavish of her hands;

Hands which may freely range in public sight

Where ne’er before — but — pray »put out the light¢.**

11. Christoph Menke: »Der Stand des Streits. Literatur und Gesellschaft in Sa-
muel Becketts Endspiel«, in: Hans-Dieter Konig (Hg.): Neue Versuche, Becketts Endspiel
zu verstehen, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1996, S. 63-92; hier S. 69.

12. S. Beckett: Gliickliche Tage/Happy days/0h les beaux jours, S. 100-101.

13. James Knowlson (Hg.): Happy Days. Samuel Beckett’s Production Notebook,
London: Faber 1985, S. 13.

14. G.G. Lord Byron: The Waltz, in: Byron’s Poems, Bd. 1, S. 295-302.
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Das 1813 anonym publizierte Gedicht wird in der Byron-Biographik als
»Satire« bezeichnet, »the fruit of long and acrimonious vigils in London
ballrooms where he had observed the >whirling propensities< of more
agile friends«*> — als »Frucht eines langen und erbitterten nédchtlichen
Wachens in Londoner Ballsdlen, in denen er die »wirbelnden Drehun-
genc« seiner beweglicheren Freunde beobachtet hatte.« Beckett belegt in
Oh les beaux jours, dass die Beweglichkeit, agility, nicht unbedingt er-
forderlich ist fiir einen Walzergenuss. Dieser Tanz bietet iiber das
sportliche Vergniigen hinaus auch musikalische Werte — und nattirlich
die Erinnerung an sehr viel Bewegung.

Auch Lucky in En attendant Godot war friher ein gewandter
Téanzer, Pozzo erinnert sich: » Autrefois, il dansait la farandole, 1'almée,
le branle, la gigue, le fandango et méme le hornpipe. Il bondissait.« —
»Friiher tanzte er die Farandole, die Almée, den Branle, die Gigue, den
Fandango und sogar den Hornpipe. Er sprang dabei.«*® In Becketts
englischer Ubersetzung steht diese Springfertigkeit fiir reine Lebens-
freude. Der Walzer ist allerdings in Pozzos Aufzdhlung nicht dabei.
Insgesamt handelt es sich um Volkstdnze, die eine Mehrzahl von Ak-
teuren verlangen und nicht fiir Solodarbietungen — wie Lucky sie dann
vorfiihrt — geeignet sind. Wie der Walzer stellen sie allerdings auch als
Vergniigen und Zeitvertreib vor allem den sozialen Aspekt in den Vor-
dergrund. Jetzt beherrscht Lucky lediglich noch den »Netztanz«, einen
letzten, miiden Rest fritherer Beweglichkeit, der von Vladimir und
Estragon in unbeholfener Imitation verspottet wird. Doch gerade in der
Riickbeziiglichkeit auf Luckys »Netztanz« liegt die fiir das Drama zen-
trale Bedeutung dieser Darbietung: »So the replications go on, just as
everything in Godot goes on, making Lucky’'s dance central, visually
and gesturally, to the play’s structure and meaning.« — »Also gehen die
Wiederholungen weiter, wie alles in Godot weiter geht, und stellen Lu-
ckys Tanz ins Zentrum der Struktur und der Bedeutung des Stiickes,
visuell wie gestisch.« Wie in Oh les beaux jours ist es die Erinnerung an
vergangene Tdnze, die die jetzt beschrankte Beweglichkeit aller Figu-
ren noch zusdtzlich unterstreicht.

Im Tanz scheint der Mensch sich in dsthetisch-zweckfreier Be-
wegung lber sich selbst hinaus in den Zustand der Schwerelosigkeit zu
erheben. In Luckys Tanz wird das Gegenteil erreicht. In der Bewegung
des Tanzes misslingt nicht nur die Befreiung von der Schwerfalligkeit
des Korpers. Die Bewegung pervertiert vielmehr, weil sich im Verlauf
des Tanzes das Netz des Gefangenseins und der Ausweglosigkeit im-

15. Peter Quennell: Byron. The Years of Fame/Byron in Italy, London: Collins
1974, S. 119.

16. S. Beckett: Warten auf Godot/En attendant Godot/Waiting for Godot,
S. 104-105.
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mer enger zieht. Statt das Moment der spielerischen Befreiung zum
Ausdruck zu bringen, wird dieser Tanz zum Topos einer aporetischen
Situation. Auffallig ist die Abstufung eines behinderten bzw. verhinder-
ten Ganges in gleich mehreren dramatischen Hauptwerken Becketts.
Wie Winnie im Hiigel stecken viele weitere Beckett-Figuren weitge-
hend bewegungsunfahig wie Nagg und Nell in Eimern und Gefafen
oder schleppen sich in der Mithsamkeit ihrer Fortbewegung bis in die
Horspiele. Der »Sound of her dragging feet« wird zum Charakteristikum
der alten Mrs. Rooney in All That Fall. Und Martin Esslin macht aus
diesem schleppenden Gang in seiner Paraphrase der Handlung dieses
radio play »hardly abel to move« — »nur schwer fahig zu gehenc.

In Fin de partie werden neben dem Gehen andere Moglichkeiten
der Fortbewegung sowie alternative Beforderungsmittel erdortert.
Hamm im Rollstuhl verlangt nach Fahrradradern und erinnert sich,
dass er frither unbedingt ein Fahrrad haben wollte: »Quand il y avait
encore des bicyclettes j'ai pleuré pour en avoir une.« — »Als es noch
Fahrrdder gab, habe ich geweint, um eins zu bekommen.«*” Clov be-
wegt sich mithsam auf seinen Fiilen fort, frither aber auch schon mal
zu Pferde, Nagg und Nell schliefllich verloren ihre Beine bei einem
Fahrradunfall in den Ardennen auf dem Weg nach Sedan: »L’accident
de tandem ou nous laissames nos guibolles. IIs rient. - When we crash-
ed on our tandem and lost our shanks. They laugh heartily.« — »An den
Tandemunfall, bei dem wir unsere Haxen verloren. Sie lachen.«*® Der
Unfall, der Verlust der Beine als Belustigung? Hier geht es darum, wie
das Lachen der beiden Alten zu interpretieren ist. Wenn es kein Ko-
modienelement sein soll, ware es als Sarkasmus immerhin auch im sa-
tirischen oder ironischen Kontext zu verstehen. Als komische Requisite
tut das Tandem als Fortbewegungshilfe einer beschleunigten Bewe-
gung allemal seinen Dienst. In der Imagination erzeugt das erinnerte
>Strampeln« von Nagg und Nell als potenzierte Fortbewegung gegen-
iber Willies tatsachlich auf der Biihne sichtbarem >Krabbeln« durchaus
vergleichbare Erheiterung in einem traurigen Kontext. Beide Fortbe-
wegungsarten sind Kontorsionen eines normalen Bewegungsablaufes
beim Gehen, Schreiten oder Laufen. So gesehen ist aber letztlich auch
das Dahingleiten im Walzertakt — von Winnie auch nur imaginiert —
keine normale Fortbewegungsart, sondern eine artifizielle Bewegung.

Zusatzlich ist der literaturgeschichtliche Zusammenhang von
Fin de partie auch noch als Reminiszenz an Becketts eigene Jugendzeit
im Auge zu behalten. E.M. Forster und Virginia Woolf gestehen dem
Fahrrad einen prominenten Platz in ihren Romanen und ihrem Leben

17. Ders.: Endspiel/Fin de partie/Endgame, S. 18-19.
18. Ebd., S. 28-29.
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zu: »The bicycle represented the freshness and clarity of youth.«* —
»Das Fahrrad stellt die jugendliche Frische und Klarheit dar.« Das
Fahrrad ist zum »Fetisch« der Bloomsbury-Gruppe erklart worden: »It
also meant boldness and adventure.« — »Es bedeutet auch Mut und
Abenteuer.« Vor diesem Hintergrund wirkt die Satire in Becketts Dra-
ma umso pointierter. Dass dieser Aspekt mitbedacht sein will, erhartet
sich auch aus den Kenntnissen uiber Becketts Biographie, in der dem
Radfahren iiberaus positive Konnotationen zugemessen werden. James
Knowlson berichtet iiber Becketts sportliche Freizeitbetdtigung im
Frankreich der 50er Jahre: »Most days he went for a lengthy walk before
supper or cycled into La Ferté to buy food and drink.«** — »An den
meisten Tagen ging er vor dem Abendessen lange spazieren oder fuhr
mit dem Fahrrad nach La Ferté, um Lebensmittel und Getrdnke zu
kaufen.« Das Wissen um Becketts eigene Sportlichkeit verleiht der im
Drama kolportierten fiktiven Geschichte vom Tandemunfall in den Ar-
dennen kalkulierte Plausibilitit und macht sensibel fiir die implizite
Komik dieses tragischen Ereignisses. Es entsteht eine sarkastisch-
bittere Heiterkeit bei den Biihnenfiguren wie beim Publikum.

Sehr wohl gehen kann dagegen die Titelfigur in Krapp’s Last
Tape. Allerdings wirkt auch Krapp dabei fukrank, denn seine Schuhe
sind viel zu eng und lang: »Surprising pair of dirty white boots, size ten
at least, verry narrow and pointed.« — »Auffallendes Paar schmutzig-
weifSer Schniirstiefel, mindestens GriofSe 48, sehr eng und spitz.«** Sol-
cherart in seiner Fortbewegung behindert ergibt sich der »Laborious
walk« des alten Mannes. Damit reiht er sich ein in die Serie von Vladi-
mirs und Clovs staksigem Schreiten bzw. von Mrs. Rooneys mithsamem
Schlurfen. Die Last des Schicksals, die Biirde des Lebens mag in diesen
behinderten Gehbemiihungen zum Ausdruck kommen. Gerade Krapps
bemerkenswertes Fulizeug weist aber auch auf die Clownstradition und
den Zirkuskontext der Beckett-Dramen hin. Krapp ist in seinem gan-
zen Auftreten mit so beriihmten Vorbildern wie Charlie Rivel oder
auch Charles Chaplin verglichen worden. Die manierierte Gangart un-
terstreicht die Autothematik der Auffithrung: »On se croirait au spec-
tacle./Au cirque./Au music-hall./Au cirque.« — »Man kommt sich vor
wie im Theater./ Im Zirkus./ In der Musikhall./ Im Zirkus.« Diese
schnelle Aufzdhlung ist Teil des schlagfertigen Dialogs in En attendant

19. Robert Poole: »Bloomsbury and Bicycles«, in: English Literary History 56
(1989), S. 951-966; hier S. 952.

20. James Knowslon: Damned to Fame. The Life of Samuel Beckett, London:
Bloomsbury 1996, S. 390.

21. S. Beckett: Das letzte Band/La derniere bande/Krapp’s Last Tape, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 1974, Ubertragung von Erika und Elmar Tophoven, (Krapp’s Last
Tape 1959), S. 51, 9.
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Godot. Sie beschreibt aber auch den Gesamtkontext, in dem Beckett
seine Dramen sieht.

Martin Brunkhorst

Der Korper im Dreck

Se tailler un royaume, au milieu de la merde universelle, puis chier dessus,
ca c'était bien de moi. — Sich ein Kdnigreich schaffen inmitten der allge-
meinen ScheilRe und dann darauf scheiBen, das passte so recht zu mir.!

Samuel Beckett hat der Vorstellung, dass ein menschlicher Korper im
Dreck sitzt oder liegt, einen satirischen und einen tieferen philosophi-
schen Sinn® gegeben. Er konnte fiir seine Gestaltung nicht allein an
eine besondere literarische Tradition, sondern auch an die umgangs-
sprachliche franzosische Redewendung »étre dans la merde« — »im
Dreck steckeng, ankniipfen, die bedeutet: »in Not und Bedrangnis sein,
wie das Fuhrwerk, das im Kot versunken ist und sich ohne fremde Hil-
fe nicht befreien kann«3. Der Fuhrmann selbst — er wire denn ein
Weiser — wird eine solche Situation als drgerlich empfinden; ein Pas-
sant kann sie ironisch kommentieren. Ein Dichter versetzte sich kraft
seiner allmdchtigen Phantasie in die Rolle eines Gottes, versenkte eine
bestimmte Gruppe seiner Mitmenschen in den Dreck, gab diesem den
ebenso ehrwiirdigen wie furchterregenden Namen Styx*, und be-

1. Samuel Beckett: »la Fing; in: Nouvelles et textes pour rien, Paris: Minuit
1958, S. 71-112, hier S. 109. - Dt.: »Das Ende, in: Ders.: Werke, Bd. 4: Erzdhlungen,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1976, S. 93-119, hier S. 117.

2. Zur Theorie der Kreativitdt vgl. Arthur Koestler: The Act of Creation, Lon-
don, New York u.a.: Arkana 1989; ders.: Der Mensch — Irrldufer der Evolution, aus dem
Englischen von Jiirgen Abel, Frankfurt/Main: Fischer 1989, S. 129-192.

3. Lutz RGhrich: Lexikon der sprichwértlichen Redensarten, Freiburg, Basel,
Wien: Herder 1994, Bd. 1, S. 333.

4. »Anchisa generate, deum certissima proles,/ Cocyti stagna alta vides Sty-
giamque paludem,/ di cuius iurare timent et fallere numen.« — »Sohn des Anchises, ech-
tester SproR der Gotter, du siehst des/ Klagestromes schleichende Flut und den stygi-
schen Pfuhl, bei/ dessen Gottheit falsch zu schworen Gétter sich fiirchten.« So beginnt
die Sibylle von Cumae, eine »hochbejahrte Propheting, ihre Beschreibung des Flusses in
der Unterwelt. Vergil: Aeneis. Lateinisch/Deutsch, in Zusammenarbeit mit Maria Gotte
hg. u. libers. v. Johannes Gotte. Mit einem Nachwort von Bernhard Kytzler, Miinchen,
Ziirich: Artemis 1983, VI, v. 322ff.
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griindete die Bestrafung damit, dass sie einen schlechten Charakter be-
sessen, sich namlich wahrend ihres Lebens jahzornig oder trage ver-
halten hatten:

Eio, che di mirare stava inteso,

vidi genti fangose in quel pantano,

ignude tutte, con sembiante offeso.

Queste si percotean non pur con mano,

ma con la testa e col petto e coi piedi,

troncandosi co’ denti a brano a brano.

Lo buon maestro [d.i. Vergil] disse: »Figlio, or vedi
"anime di color cui vinse l'ira;

e anche vo’ che tu per certo credi

che sotto l'acqua & gente che sospira,

e fanno pullular quest” acqua al summo,

come l'occhio ti dice, u’ che s’aggira.

Fitti nel limo, dicon: >Tristi fummo

Ne l'aere dolce che dal sol sallegra,

Portando dentro accidioso fummo:

Or ci attristiam ne la belletta negra<.

Quest'inno si gorgoglian ne la strozza,

ché dir nol posson con parola integra«.

- Und ich, der darauf bedacht war zu schauen,

sah schlammige Gestalten in dem Morast,

alle nackend, mit verzerrtem Gesicht.

Sie schlugen sich nicht nur mit den Handen,
sondern mit dem Kopf, der Brust und den FiiRen,
zerrissen sich mit den Zéhnen Fetzen um Fetzen.
Der edle Meister [d.i. Vergil] sagte: »Mein Sohn, jetzt siehst du
die Seelen derer, die der Zorn {iberwaltigte,

und du sollst auch fiir gewiB halten,

dass unter dem Wasser noch Menschen sind, die stéhnen;
sie bringen das Wasser an der Oberflache zum Brodeln,
wie dein Auge dir sagt, wohin es sich auch dreht.
Eingebettet im Lehm sprechen sie: >Traurig waren
wir in der holden Luft, die sich an der Sonne freut,
denn innen trugen wir trdgen Qualm;

jetzt trauern wir in dem schwarzen Kot.<

Diese Hymne gurgeln sie in der Kehle,

denn sagen kénnen sie es nicht mit heilem Wort.«®

5. Dante Alighieri: Commedia, Mailand: Mondadori 1991, Bd. 1: Inferno, VII,
v. 109-126. — Dt.: Die gottliche Komddie. Ubers. von Walter Naumann, kommentiert von
Ferdinand Barth, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2003; Die Hélle, VII.
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Wenn der Dichter einen Erzidhler® sprechen, urteilen oder bestrafen
lasst, als wire dieser der allwissende und allméachtige Weltenschopfer,
so stoBen zwei miteinander »unvereinbare Verhaltenskodizes«” zu-
sammen; dieses Paradox hat Dante Alighieri sowohl auf ernsthaft mo-
ralisierende als auch auf komische, in diesem Fall verdchtliche Weise
untersucht: Die menschlichen Gestalten werden mit unmenschlich ver-
zerrten Ziigen, nackt und verschmutzt vorgefiihrt, sie verhalten sich
wie Tiere, ihre Ausdrucksweise ist weder fromm noch schon.

Seit dem Zeitalter der Aufklarung ist es fiir die Dichter schwieri-
ger geworden, ihre allmdachtige Phantasie und damit die uneinge-
schrankt autoritdre Verfiigung iiber ihre Erzdhlfiguren mit einer iiber-
menschlichen, prastabilierten sittlichen Ordnung zu legitimieren. Denn
Pierre Bayle und Voltaire haben den Schopfergott als einen bosen Ty-
rannen erscheinen lassen;® Spinoza hat erkannt, »dass es im Naturzu-
stande nichts gibt, was nach allgemeiner Ubereinstimmung gut oder
schlecht ist«.? Nach Voltaire sind Gut und Bose nicht gemif individu-
ellen Gesinnungen, sondern gemdf ihrem Nutzen oder Schaden fiir die
Gesellschaft zu beurteilen: »La vertu entre les hommes est un commer-
ce de bienfaits« — »Die Tugend unter den Menschen ist ein Austausch
von Wohltatenc; allerdings sei anzunehmen, dass ein iibel veranlagter
Mensch, »un trés vilain hommex, auch Schlimmes anstellt, »car dans la
société les défauts augmentent, et les bonnes qualités diminuent«*® —
»denn in der Gesellschaft vermehren sich die Fehler und die guten Ei-
genschaften nehmen ab.«

Diese Desillusionierung der Menschen und die Entzauberung
der Welt einerseits und der Fortschritt von Vernunft und Wissenschaft
andererseits sind unwiderruflich und haben unser Wissen betrdchtlich
erweitert, sie haben aber auch - so folgerte Giacomo Leopardi'* - das

6. Zur Theorie des literarischen Schreibens vgl. Klaus Weimar: Enzyklopddie
der Literaturwissenschaft, Miinchen: Francke 1980.

7. A. Koestler: Der Mensch — Irrldufer der Evolution, S. 154, 155.

8. Vgl. Pierre Bayle: Dictionnaire historique et critique, Rotterdam 1720, Art.
»Pauliciens«, »Manichéens«, »Sociniens«. Voltaire: Epitre a Uranie, Ira 0. Wade (Hg.),
Publications of the Modern Language Association of America, XLVII, 1932.

9. Ethica, 37. Lehrsatz, Anm.; in: Spinoza: Opera/Werke. Lateinisch/Deutsch,
Konrad Blumenstock (Hg.), Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1967, Bd. 2,
S. 439.

10. Voltaire: Dictionnaire philosophigue, Julien Benda/Raymond Naves (Hg.),
Paris: Garnier Fréres 1954, Art. »Vertug, S. 414.

11. Vgl. Peter Brockmeier: »Giacomo Leopardi: critique de la civilisation et
autonomie esthétique«, in: Jean Bessiere/Stéphane Michaud (Hg.): La main hdtive des
révolutions. Esthétique et désenchantement en Europe de Leopardi a Heiner Miiller, Paris:
Presses de La Sorbonne Nouvelle 2001, S. 15-33.
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Prinzip des Lebens selbst zerstort; zu leben bedeutet fiir den Menschen
wie fiir alle Lebewesen gliicklich zu sein, ndmlich das eigene Leben zu
lieben und zu erhalten.”” Der Mensch empfindet diesen Drang nach
dem Gliick — Eros oder Libido*? - als ein rdumlich und zeitlich unbe-
grenztes Gefiihl, das nicht befriedigt werden kann: Kein Genuss (»pia-
cere«) wahrt ewig oder ist grenzenlos, »ma la natura delle cose porta
che tutto esista limitatamente e tutto abbia confini, e sia circoscritto«*4
— »sondern die Natur der Dinge bringt es mit sich, dass alles einge-
schrankt existiert, alles Begrenzungen hat und abgemessen ist.« Die
Erfillung des Gliicks bleibt also eine Illusion; der Mensch kann sie al-
lein mit Hilfe der Phantasie, der »facolta immaginativa«'3, suchen. In
dem beriihmten Gedicht A se stesso (1835) vertrat Leopardi das »Ge-
fithl der Nichtigkeit aller Dinge« gegen die Illusionsgldubigkeit der
zeitgenossischen romantischen Dichter und »unser Verlangen nach ei-
ner Unendlichkeit, die wir nicht begreifen«, gegen die ebenso intole-
rante wie unbedachte Zerstorung der Illusionen oder der Phantasie
durch die Philosophen der Aufklarung, die wegen mangelnder Lebens-
erfahrung der reinen Wahrheit, ndamlich »der Unmoglichkeit, in dieser
Welt gliicklich zu sein«'®, nicht ins Auge blicken. Aus dem Gedicht
Leopardis hat Beckett zwei Verse in seinem Essay Proust (1931) zitiert,
und die Aussage des Halbverses »e fango € il mondo« — »und Dreck ist
die Welt« spater allegorisch entfaltet.

Or poserai per sempre,

Stanco mio cor. Peri l'inganno estremo,
Ch’eterno io mi credei. Peri. Ben sento,
In noi di cari inganni,

Non che la speme, il desiderio & spento.
Posa per sempre. Assai

Palpitasti. Non val cosa nessuna

I moti tuoi, né di sospiri & degna

La terra. Amaro e noia

La vita, altro mai nulla; e fango & il mondo.
T'acqueta omai. Dispera

12. Vgl. Giacomo Leopardi: Zibaldone di pensieri, Francesco Flora (Hg.), 2 Bde.,
Mailand: Mondadori 1973, 3813f.; Bd. 2, S. 674f.

13. Vgl. G. Leopardi: Zibaldone, 2496; Bd. 1, S. 1497: »l'amor della felicita
non & altro che il desiderio del piacere, e l'amor della felicita non & altro che l'amor prop-
rio«. Vgl. Jean Laplanche/Jean-Baptiste Pontalis: Das Vokabular der Psychoanalyse, aus
dem Franzosischen von Emma Moersch, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1973.

14. G. Leopardi: Zibaldone, 165; Bd. 1, S. 182.

15. Ebd., 167, vgl. ff.; Bd. 1, 183/196.

16. Ebd., 140, 325/6, vgl. 216, 165; Bd. 1, S. 159, 292, 223, 181f.
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L'ultima volta. Al gener nostro il fato

Non dono che il morire. Omai disprezza

Te, la natura, il brutto

Poter che, ascoso, a comun danno impera,

E l'infinita vanita del tutto.

— Nun wirst du fiir immer Ruhe finden,

mein miides Herz. Der letzte Wahn zerging,

den ich ewig glaubte. Er zerging. Ich fiihle wohl,
dass nicht nur die Hoffnung auf unsere siiRen Tduschungen
[sondern sogar] das Begehren erloschen ist.

Ruhe fiir immer. Genug

hast du geschlagen. Kein Ding ist

deine Unruhe wert, noch ist die Erde

der Seufzer wiirdig. Bitterkeit und UberdruR

das Leben, nichts weiter; und Dreck ist die Welt.
Gib dich zufrieden. Verzweifle

ein letztes Mal. Unserem Geschlecht gab das Schicksal
nur das Sterben. Nun verachte

dich, die Natur, die gemeine

Gewalt, die verborgen zu aller Verderben herrscht,
und die unendliche Fliichtigkeit des Ganzen."

Kraft der Vernunft hat das Ich alle Illusionen verloren und die Grenzen
seiner selbst, seines Lebens und seines unendlichen Begehrens er-
kannt; damit sind auch die Objekte seiner Begierde, das Leben und die
Welt wertlos, schmutzig geworden; das Ich, Ausdruck oder Bewusstsein
der Natur, erkennt, dass es dem Tod, als furchtbarem, allmachtigen
Geschick ausgeliefert ist. Ruhe und Vergessen des Ganzen (»Dispera/
L'ultima volta«) geben allein das Dichten oder Schreiben, wie es der
erste Vers verspricht und der letzte besiegelt.*®

Samuel Beckett hat den Versuch unternommen, die Erzdhlfigur
und spater auch den Ich-Erzahler in Dreck aufzuldosen, das heif3t: in das
»Gefiihl der Nichtigkeit aller Dinge« einzubeziehen. Der Titelheld des
Romans Murphy (1938) wird Pfleger im »Magdalen Mental Mercyseat«
und kommt in seinem Zimmer durch eine Gasexplosion ums Leben; er
hat verfiigt, dass man seinen »Korper, meinen Geist und meine Seele«
verbrennt, »in einen Papiersack« steckt und in der Toilette des Abbey

17. Giacomo Leopardi: Canti e frammenti/Gesinge und Fragmente. Italienisch/
Deutsch, Helmut Endrulat/Gero Alfred Schwab (Hg.), Stuttgart: Philipp Reclam jun. 1990,
S. 192, Deutsch von P.B.

18. Vgl. G. Leopardi: Zibaldone, 4074; Bd. 2, S.903: »Qualunque poesia o
scrittura [...] esprime [...] un abbandono una noncuranza una negligenza una specie di
dimenticanza d’ogni cosa.«
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Theatre in Dublin hinunterspiilt; Cooper, ein Alkoholiker, wird mit der
Entsorgung beauftragt, gerdt in eine Kneipe, wo er »das Paket Asche«
»zornig nach einem Mann [wirft], der ihn schwer beleidigt hatte«; die
Staub gewordene Erzahlfigur, eine Projektion des Erzdhler-Ichs, wird
von einem gemeinen Geschick missbraucht und schlieBlich mit dem
ubrigen Schmutz ausgefegt:

[The packet of ash] bounced, burst, off the wall on to the floor, where at once it became
the object of much dribbling, passing, trapping, shooting, punching, heading and even
some recognition from the gentleman’s code. By closing time the body, mind and soul of
Murphy were freely distributed over the floor of the saloon; and before another day-
spring greyened the earth had been swept away with the sand, the beer, the butts, the
glass, the matches, the spits, the vomit. — [Das Paket Asche] flog an die Wand, platzte
auf und prallte zuriick auf den FuRboden, wo es dann der Gegenstand aller moglichen
FuRtritte wurde. Es wurde gedribbelt, gestoppt, geschossen, geboxt, gekdpft, und es
wurde sogar als Rugby-Ball gehandhabt. Als die Polizeistunde schlug, waren Korper,
Geist und Seele Murphys weit iber den FuRboden der Kneipe verstreut; und ehe ein neuer
Morgen Uber der Erde graute, wurden sie mit dem Sand, dem Bier, den Kippen, den
Scherben, den Streichhélzern, der Spucke und dem Erbrochenen weggefegt.*

In dem Roman Comment c’est (1961) liegt der Ich-Erzdhler keuchend
»dans la boue« — »im Dreck«, und hort eine innere Stimme, die ihm sein
Leben »vor Pim mit Pim nach Pim« erzidhlt.?® Die Beschreibung kor-
perlicher Bewegungen, die Benennung von »Gewissheiten« wie
»Dreck«, »Dunkel«, »Sack«, »Blichsen, »Stille«, »Einsamkeit«, Hinwei-
se auf Appetit und Durst suggerieren eine ironisch provozierende, rea-
listische Motivierung der Situation; aber in der ersten Zeile verweist
die metatextuelle Reflexion: »ich zitiere« auf eine prinzipielle dstheti-
sche Motivierung des Beschriebenen und seine ubertragenen Bedeu-
tungen. Uber den »Dreck« ist zu lesen: »tiédeur de boue originelle noir
impénétrable« — »Lauwidrme des Erbdrecks undurchdringlich«.** Das
Erzdhler-Ich wird im Dasein situiert und indem es versucht, sein Leben
nachzuerzahlen (»souvenirs je les dis comme je les entends les murmu-

19. Samuel Beckett: »Murphy, in: Ders., The collected Works, New York: Grove
Press 1970, S. 275. — Dt.: Murphy, aus dem Englischen von Elmar Tophoven, Frankfurt/
Main: Suhrkamp 1995, S. 202; vgl. S. 198. Zur Anspielung auf den Atomismus eines De-
mokrit siehe Chris J. Ackerley: Demented Particulars: The Annotated >Murphy«, Tallahas-
see, Florida: Journal of Beckett Studies Books 1998, S. 211.

20. Zum Folgenden vgl. Peter Brockmeier: Samuel Beckett, Stuttgart, Weimar:
Metzler 2001, S. 123-137.

21. Samuel Beckett: Comment c’est, Paris: Editions de Minuit 1961, S. 14;
ders.: Wie es ist, aus dem Franzdsischen von Elmar Tophoven, Frankfurt/Main: Suhrkamp
1995, S. 11.
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res dans la boue«** — sErinnerungen, ich spreche sie wie ich sie hore,
das Gemurmel im Dreck«) exemplifiziert es seine Idee iliber den »Zu-
stand des Menschen«: »auch der erwachsene, wache Mensch [kann]
nicht rein als bewulites Selbst leben«, und es bleibt zumeist verborgen,
»wie tief und wie weit die Physis des leibhaftigen Menschen in seine
bewulite Existenz hineinreicht«.?3

Dante, Leopardi und Beckett haben das »bisoziative Muster«>
menschlicher Korper im Dreck literarisch so gestaltet, dass ihre Texte
sowohl aggressive, »selbstbehauptende Emotionen« — eine »Haha-
Reaktion« — als auch »selbsttranszendierende Emotionen« — eine »Ah-
Reaktion« — auslésen konnen;* sie erregen empértes oder verdchtli-
ches Lachen und sie versuchen, die Grenzen des Ich vergessen zu las-
sen.

Peter Brockmeier

22. S. Beckett: Comment c’est, S. 9.

23. Karl Lowith: »Zu Heideggers Seinsfrage: Die Natur des Menschen und die
Welt der Natur« (1969); in: Ders.: Sdmtliche Schriften, Bd. 8, Klaus Stichweh (Hg.),
Stuttgart: Metzler 1984, S. 285f.

24. A. Koestler: Der Mensch — Irrldufer der Evolution, S. 154.

25. Ebd., S. 139, 165.
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Die Korpersprache der commedia dell’arte

Der Begriff commedia dell’arte (auch commedia italiana oder commedia
allimprovviso) bezeichnet einen Auffiihrungsstil, der in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts in Italien aufkam,' in kiirzester Zeit in
ganz Europa bekannt wurde und erst im 18. Jahrhundert im Zuge der
Theaterreformen von Aufklarern wie Carlo Goldoni, Denis Diderot und
Gotthold E. Lessing von den Biihnen verschwand. Eine ununterbro-
chene Tradition hielt sich nur in Neapel, wo in den Theatern San Carli-
no, Fenice u.a. auch wiahrend des 19. Jahrhunderts pulcinellate aufge-
fiithrt wurden.? Im 20. Jahrhundert gab es verschiedene Wiederbele-
bungsversuche, hinter denen entweder Reformabsichten standen, wie
bei Karl Theodor Meyerhold, Gordon Craig, Jacques Copeau, Charles
Dullin, Ariane Mnouchkine u.w., oder der Wunsch, den Stil einer be-
stimmten Epoche der commedia historisch getreu zu rekonstruieren.
Dies gilt fiir Giorgio Strehlers Servitore di due padroni-Team (1947),
dem Jacques Lecoq, Dario Fo und Marisa Flach angehorten,? und fiir
die Experimente des Theaterwissenschaftlers und Avogaria-Grinders
Giovanni Poli in Venedig.

Zur Rekonstruktion der Korpersprache benutzt man histori-
sches Bildmaterial — Stiche, Gemalde, Fresken, Porzellanfiguren usw. —,
das Theaterpraktikern oft Dinge verrit, die Kunsthistoriker oder Philo-
logen nicht wahrnehmen oder anders interpretieren. Naturlich werden
solche Zeitdokumente nicht wie Auffithrungs-Photos ausgewertet, weil
sie wohl meistens erst nach der Auffiihrung entstanden sind und die

1. Das édlteste bekannte Dokument zur commedia dell’arte (vom 25. Februar
1545) ist der Griindungs-Vertrag einer Schauspieler-Truppe unter der Leitung eines »ser
Maphio ditto Zanini da Padova«. Vgl. Ferruccio Marotti/Giovanna Romei: La commedia
dell’arte e la societa barocca. La professione del teatro, Rom: Bulzoni 1991, S. XXXI.

2. Vgl. Laura Richards: »Un Pulcinella antico e moderno. Antonio Petito and
the traditions of the Commedia dell’arte in Nineteenth Century Naples«, in: Christopher
Cairns (Hg.): The Commedia dell’Arte from the Renaissance to Dario Fo, Lewiston, Queens-
ton, Lampeter: Edwin Mellen 1989, S. 277-291.

3. Vgl. John Rudlin: Commedia dell’Arte. An Actor’s Handbook, London, New
York: Routledge 1994, S. 192.
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Handschrift des Kiinstlers und den Stempel des Zeitgeschmacks tra-
gen. So ist die Korpersprache der Figuren des Recueil Fossard, der be-
rithmtesten Stichsammlung, durch die Brille eines Manieristen gese-
hen, jene der Typen in den Balli di Sfessania von Jacques Callot durch
die eines barocken Karikaturisten. Das meiste, was der Zuschauer als
typisch fiir die Korpersprache der commedia dell’arte wahrnimmt,
hidngt jedoch mit dem Gebrauch der Maske, der Ausbildung und dem
Training der Schauspieler sowie der Methode der Rollenerarbeitung
zusammen.

Wir wissen nicht, wer* wo wann und warum zum ersten Mal
Masken einsetzte. Wahrscheinlich geschah es im Zuge der Bestrebun-
gen, das antike Theater zu rekonstruieren bzw. daran anzukniipfen.
Vielleicht wollte man die Auffiihrungspraxis der alten Griechen und
Romer wiederbeleben, um den commedie erudite von Ariost, Bibbiena,
Machiavelli, Alessandro Piccolomini und den »modernen« Kklassizisti-
schen Tragoddien eines Trissino oder Giraldi Cinzio den entsprechen-
den Rahmen zu geben,’ vielleicht wollte man in bewusstem Gegen-
satz zum Gelehrten-Theater ein volkstiimliches Theater mit Masken
und Improvisation in der Art der oskischen Atellanae (3.-1. Jahrhundert
v.Chr.) schaffen.® Das Ergebnis der Bemiihungen war jedenfalls ein
Schauspielstil, der sich sowohl fiir improvisierte als auch zur Auffiih-
rung klassischer und moderner Stiicke eignete.

Die Maske ldasst den Kopf des Maskierten grofer und seinen
Korper unproportioniert erscheinen. Das muss durch Kothurne wie in
der antiken Tragddie und weit ausladende Gestik ausgeglichen werden.
Da die Maske die Mimik schluckt, muss jede Bewegung tiberdeutlich

4. In Frage kommen Leute aus dem universitdren Milieu, dilettierende, junge
Adelige (compagnie della calza) und gente del mestiere, zwischen denen es manchmal
eine Zusammenarbeit und wohl auch einen Transfer von Wissen und Know-how gab. Vgl.
F. Marotti/G.Romei: Commedia, S. XXXIV.

5. Die malRgebliche Referenz konnte das 4. Buch des Onomastikon von Julius
Pollux gewesen sein, in dem von antiker Auffiihrungspraxis — Typen, Masken und ihrer
Funktion — die Rede ist. Dieses griechische Lexikon aus dem 2. Jahrhundert n. Chr. wur-
de um die Mitte des 16. Jahrhunderts ins Lateinische {ibersetzt und von Perrucci in sei-
nem Traktat Dell’arte rappresentativa premeditata ed all’ improwiso ausgiebig zitiert. An-
drea Perrucci: Dell’arte rappresentativa premeditata ed all” improwviso, [1699], Anton Giu-
lio Bragaglia (Hg.), Florenz: Sansoni 1961.

6. Vgl. die Seite: »I modelli latini«, unter: Progetto Plauto: L'Aulularia, Insti-
tuo Leone XIII, <www.leonexiii.it/lavori/aulularia/originicommedia.html>, eingesehen
am 23. April 2003; die Seite »La nascita e i primi generi« unter Teatro romano, <www.
biblio-net.com/lett_cla/latina/teatro_romano.htm>, eingesehen am 23. April 2003; die
Seite »Associazione culturale Compagnia Teatrale L'Atellana, unter <members.xoom.
virgilio.it/_X00M/atellana/index.html>, eingesehen am 23. April 2003.
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sein. Wegen der daraus resultierenden Prdzision aller Gesten, Stel-
lungs- und Richtungswechsel fiel im Zusammenhang mit Strehlers
Servitore des Ofteren das Wort »Uhrwerk«. Die nicht maskierten, aber
stark geschminkten Typen, d.h. die Innamorati, der Cavaliere, die Cor-
teggiana und die Servetta, gleichen ihre Korpersprache jener der Kolle-
gen an. Diese Art, sich zu bewegen, wurde auch dadurch gefordert,
dass die comici dell’arte horizontale und vertikale Sprachbarrieren zu
uberwinden hatten: Jede Figur spricht einen anderen Dialekt, man
spielte haufig im fremdsprachigen Ausland oder vor einem sozial ge-
mischten Publikum.

Die Wirkung der Maske entfaltet sich nur in Verbindung mit der
entsprechenden Korpersprache. Ein einfaches Wenden des Blicks, das
im Film oder in naturalistischem Theater bereits signalisiert, dass der
Schauspieler etwas wahrnimmt, wird in der commedia dell’arte durch
eine Sequenz ruckartiger Bewegungen ersetzt: Wendung des Kopfes
zur Reizquelle hin — Riickfiihrung — neuerliche Wendung, bei der ein
Halbkreis mit dem Kinn beschrieben wird. Wenn das Gesehene grof3e
Aufmerksamkeit verlangt, kann u.U. eine weitere Riuckfithrung des
Kopfes mit anschliefendem Halbkreis des Kinns in Reizrichtung statt-
finden, wahrend die Arme in Gegenrichtung bewegt werden. Erst wenn
dieses Ritual durchgespielt worden ist, dreht sich der Korper in Blick-
richtung. Ebenfalls durch die Maske bedingt wird der riporto, eine
tick-haft wiederholte Kontaktaufnahme mit dem Publikum nach jeder
Bewegung und jedesmal, wenn ein neuer Gedanke gefasst wurde.”

Manche Bewegungsregeln hangen mit dem Aussehen der jewei-
ligen Maske zusammen. Masken mit geringem Relief (maschere frontali,
z.B. Arlecchino) werden von vorn, Dreiviertel-Masken (maschere latera-
li, z.B. Dottore, Pulcinella) aus einem schrdagen Blickwinkel, Masken mit
groRer Nase (maschere molto prominenti, z.B. Zanni, Capitano) am bes-
ten von der Seite prasentiert. Beriicksichtigt wird auch, dass die Maske
Kanten und unterschiedlich geneigte glatte Flichen hat,?® die beim
Spiel in geschlossenen Rdumen® das Licht wie Facetten reflektieren.
Diese Effekte werden durch Stakkatobewegungen von Kopf und Hals —

7. Vgl. Claudia Contin: »Viaggio d'un attore nella Commedia dell’Arte«, in:
Prove di drammaturgia I, 1-2 (1995), S. 45.

8. Vgl. C. Contin: »Viaggiok, S. 43-44.

9. Auffiihrungen fanden nicht nur auf offentlichen Pldtzen, sondern auch in
gemieteten Theaterraumen statt, die Unabhangigkeit von Witterung und Jahreszeit ga-
rantierten. Im Lauf des 16. und 17. Jahrhunderts wurden zahlreiche Theater, nicht nur
fiir die Fiirsten, sondern auch fiir das Volk errichtet. Vgl. Ferdinando Taviani/Mirella
Schino: Il segreto della commedia dell’arte. La memoria delle compagnie italiane del XVI,
XVIT e XVIII secolo, Florenz: La casa Usher 1982, S. 193-203, 359-360.
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colpi di maschera — zur Geltung gebracht.*® Viele Masken sind zoo-
morph, etwa die beriihmte Katzenmaske von Amleto Sartori, die Mar-
cello Moretti als Arlecchino in der Strehler-Inszenierung des Servitore
trug. Der Schauspieler sollte damit, wenn er z.B. Smeraldina den Hof
macht, schmeicheln wie ein verliebter Kater. Der weibliche Harlekin
Claudia Contin hingegen teilt mit dem als Rudiment urspriinglich vor-
handener Bocks- bzw. Teufelshorner gedeutetem'* Stirnbuckel ihrer
Maske Ubersprungs-StoRe aus. Ebenso stolziert der Capitano wie ein
Hahn oder benimmt sich wie ein Bluthund, wenn die animalischen Zii-
ge der Maske dies nahelegen.*?

Zu den von der Maske diktierten Marionettenbewegungen
kommen verschiedene nicht mimetische Techniken aus der Pantomime
wie deskriptives Verhalten (z.B. Zannis Simultan-Ubersetzung der ver-
balen Prahlereien des Capitano ins Korperliche), konventionelle (oft
obszone) Gebdrden, normiert-zeichenhafte Gestik (um Weinen zu si-
gnalisieren, gleiten z.B. beide Hande gegenldufig, Handriicken nach
aullen, vom Maskenrand bis in Nabelhohe auf und ab, wahrend die
Daumen uber Zeige- und Mittelfinger auf und abstreichen).'3> Manche
Bewegungen sind sogar antithetisch: So bewegt sich beim Seilziehen
der Korper zum imagindren Seil, beim Klettern wandert der vorgestell-
te Baum nach unten. Je nach den Fahigkeiten der Schauspieler werden
lazzi (komische Einlagen sprachlicher oder auch koérperlicher Natur,
wie Stolpern, Hinfallen, die pantomimische Jagd nach und der an-
schlieBende Verzehr einer Fliege usw.) und Akrobatik eingebaut (Rad-
schlagen, Salti, auf Hianden oder auf Stelzen Gehen, Balancieren, Jong-
lieren usw.). Das fiihrte wohl dazu, dass man die schweren, antiken
Vollmasken (z.B. Atellanae-Masken), die Sicht und Horvermdogen ein-
schranken,** durch leichte, lederne Halbmasken ersetzte, die bei akro-

10. Vgl. C. Contin: »Viaggio, S. 45.

11. Bereits Anfang des 12. Jahrhunderts gab es einen Anfiihrer der »Wilden
Jagd« namens Hellequin oder Herlequin. Vgl. Karl Riha: Commedia dell’arte. Mit den Fi-
gurinen Maurice Sands, Frankfurt/Main: Insel 1980, S. 29. In Dantes Inferno XXI, 118 gibt
es ein Teufelchen namens Alichino.

12. Dario Fo: Manuale minimo dell’attore, Turin: Einaudi 1987, S. 27f. Ohne
Verweis auf die Maske, im Zusammenhang mit Pastoralen und Sayrspielen. A. Perrucci:
Dell’arte, S. 149.

13. Pierre Louis Duchartre: The Italian Comedy, New York: Dover 1966, S. 35.
Wie missverstandlich normierte Gestik sein kann, sieht man daran, dass David Esrig
(Hg.): Commedia dell’arte. Eine Bildgeschichte des Spektakels. Nordlingen: Delphi 1985,
S. 96f. »Arlequin soupirant« mit »Arlecchino sich kratzend« libersetzt.

14. Die von Dario Fo behauptete Megaphon-Wirkung antiker Masken und einer
Zanni-Maske (D. Fo: Manuale, S. 34) habe ich nicht feststellen konnen. (Ich habe an der
Avogaria die gleiche Sartori-Maske aus dem Fundus von Adriano Iurissevic beniitzt.) Auch
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batischen Einlagen weniger behindern und Mund und Kinn als Zuge-
stdndnis an die neuzeitliche Sprechsituation (in Sdlen und auf Markt-
platzen ohne Amphitheater- Akustik) frei lassen.

Ungeachtet des Umstands, dass die commedia dell’arte heute er-
staunlich gut erforscht ist, insistieren fast alle Publikationen zu dem
Thema auf ungelGsten Rétseln.'> Dabei liegt dem Mythos der italieni-
schen Komoddianten etwas hochst Prosaisches zugrunde: Professionali-
tat — und dieser wiederum hartes Training in Techniken, die auch heu-
te noch das Handwerkzeug des Schauspielers darstellen: Sprechen,
Stimmbildung, Singen, Geddchtnistraining, Benehmensregeln, richti-
ges Gehen, Stehen, Sitzen und Fallen, Tanzen, Fechten usw.'® Das
Publikum des Seicento reagierte wohl nicht zuletzt deshalb so begeis-
tert, weil man Laienauffiihrungen gewohnt war, die manchmal dem
Theaterspiel der Handwerker in A Midsummer Night's Dream sehr na-
he kamen.'” Die arte war sicher keine esoterische Kunst und wenn es
so etwas wie ein »Geheimnis« gab, war das die dem System bzw. der
Methode (um die Terminologie von Konstantin Stanislawskij und Lee
Strasberg zu strapazieren) der comici zugrundeliegende Erkenntnis,
dass der lebende Korper und die Psyche eine untrennbare Einheit bil-
den und dass Haltung, Gestik und Rhythmus ebenso auf Gefiihle und
Emotionen Einfluss haben wie umgekehrt.*® Daraus ergibt sich, dass
der Schauspieler eine Rolle von der Emotion her angehen kann, die
sich (bei Logozentrikern) auf Grund der Lektiire einstellt oder (als Sta-
nislawskij- und Strasberg-Schiiler) die Emotion durch die Beschwo-

der Fo-Schiiler und Maskenmacher Antonio Fava leugnet die Megaphon-Wirkung. Bei
Fava habe ich vier Wochen mit Atellanae-Masken gearbeitet.

15. Man denke nur an F. Taviani/M. Schino: Il segreto oder Roberto Tessari:
Commedia dell’arte. La maschera e ["'ombra. Problemi di storia dello spettacolo. Mailand:
Mursia 1981-1989.

16. Siehe A. Perrucci: Dell’arte.

17. Die Ratschldge, die der Jurist, Dramatiker und Librettist, Regisseur und
Schauspieler A. Perrucci in Dell’arte fiir notig erachtet, spiegeln, wenn nicht die, so doch
eine Realitat der italienischen Komddie wider. Z.B. grundsatzlich von der Seite auftreten
und nach hinten abgehen, um Auftretende nicht zu behindern (S. 140), immer vor Spiel-
beginn kontrollieren, ob die Requisiten an Ort und Stelle sind (S. 144), klarstellen, dass
der Regisseur nichts zweimal sagt (S. 266), die Biihne so einrichten, dass niemand hin-
unterfallt (S. 143), sich den Ort der Handlung und die Namen merken, vor allem den
eigenen (S. 265).

18. Vgl. Samy Molcho: Kérpersprache, Miinchen: Mosaik 1983, S. 12, 63. Ders.:
Kérpersprache als Dialog. Ganzheitliche Kommunikation in Beruf und Alltag, Miinchen: Mo-
saik 1988, S. 24-26. Die Vorstellung von einer Leib-Seele-Einheit ist heute naturwissen-
schaftliches Gemeingut, und die Bioenergetik, eine psychotherapeutische Richtung, die
seelische Storungen mittels Korperarbeit zu beheben versucht, basiert darauf.
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rung einer physischen Situation, die einem als Metapher fiir die psy-
chische Situation einfillt, zu erzeugen vermag.*® Der Kérper sollte sich
dann emotionskonform verhalten, was viele Korper nicht tun oder aber
sie verhalten sich, wie sich eben der Korper des Schauspielers in der
gegebenen Situation verhalten wiirde, nicht jedoch der des personag-
gio. Die commedia dell’arte entwickelt die Rolle vom vorgestellten kor-
perlichen Erscheinungsbild der Figur her. Der Schauspieler nimmt ihre
Haltung an, tut Dinge, wie sie sie tdate, wird so im fremden Korper hei-
misch und stellt irgendwann fest, dass er fihlt, denkt und spricht wie
die darzustellende Figur.>® Verstirkend wirkt, dass das Personal der
commedia ein System von Gegensatzpaaren darstellt, zwischen denen
stereotype Spiele ablaufen — Spiele, wie sie die Systemtherapie kennt
und die die libri generici (Anleitungsbiicher) der Komo6dianten beschrei-
ben. Verstarkend wirkt weiter, dass das Zusammenspiel improvisa-
tionsbedingt sehr reaktiv verldauft und schlieflich, dass die Mitspieler
auf die Korpersprache reagieren, so dass ein Riickkoppelungseffekt
eintritt. Fiir illiterate, korperlich gehemmte oder solche Schauspieler,
die eine Rolle spielen miissen, die nicht ihrem Typ entspricht, ist diese
Form des Einstiegs die wahrscheinlich effektivste Methode. Die viel ge-
rithmte Wandelbarkeit der comici, die bei Bedarf problemlos auch in
anderen Rollenfichern einsetzbar waren,”* hingt zweifellos mit dieser
Art des Rollenzugangs zusammen. Ein besonderes Bravourstiick von
Isabella Andreini war z.B. eine Wahnsinnsszene, in der sie, der Reihe
nach, die anderen Masken imitierte.*

Was war und ist komisch am Bewegungs-Repertoire der comme-
dia dell’arte? Der Zeitgenosse Perrucci erwdahnt »ldacherliche Gestik«
(z.B. Hut Aufsetzen, Gehen, Laufen usw., erkldart aber nicht, wie man
das komisch macht), »azzioni« (Handlungen wie mit dem eigenen
Schatten oder gegen die Winde kampfen), lazzi (z.B. Nachtszenen, in
denen alle umhertappen) und Priigelszenen.?3

[...] per la allegrezza il Zanne piglio in spalla lo suo patrone e, voltizzanno a guisa di rota
di molino, quanto piti ebbe cielo di durare giro, e similmente il Pantalone al Zanne fece lo

19. Z.B. die Schauspielerin, die sich zerrissen zwischen zwei Mannern fiihlen
soll, stellt sich vor, wie ihr Kérper in Stiicke gerissen wird.

20. Der Gehirnforscher Damasio kann sogar die unterschiedlichen Prozesse
erklaren, die im Gehirn von Schauspielern des einen oder des anderen Typs ablaufen.
Antonio Damasio: Descartes’ Irrtum. Fiihlen, Denken und das menschliche Gehirn, Miin-
chen: Deutscher Taschenbuchverlag 1997, S. 195-197.

21. Diese Fahigkeit riihmt z.B. Luigi Riccoboni in F. Taviani: Il segreto, S. 305.

22. Vgl. Rudolf Miinz: Theatralitdt und Theater, Berlin: Schwarzkopf und
Schwarzkopf 1998, S. 144.

23. A. Perrucci: Dell’arte, S. 249-251.
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medesimo. Alla fine, tutti e due andarono per terra. [... Pantalone] gli da nuova che [che
sua moglie] era morta, e i come a lupi si misero ad urlare. [...] Polidoro [...] piglio un
bastone e tante nelli diedi (al suono delle grassone rise che gli ascoltanti facevano), che
lui piit che me, credo, ricordar si deve.? - [...] zur Freude [des Publikums] nahm der
Zanni seinen Herrn auf die Schulter und sie drehten sich wie ein Miihlrad, bis es jenem
schwarz vor den Augen wurde, und dann tat Pantalone das gleiche mit Zanni. SchlieRlich
fielen sie alle beide auf den Boden. [... Pantalone] teilt ihm mit, dass sie [seine Frau] tot
sei, und daraufhin fingen sie an, wie die Wolfe zu heulen. [...] Polidoro [...] nahm einen
Stock und gab [ihnen] eine solche Tracht Priigel (begleitet vom lautem Geldchter der Zu-
horer), dass er sich besser, glaube ich, als ich erinnern diirfte.

Die geschilderte Priigelszene stammt aus einem Bericht von 1568 uber
eine commedia, die anldsslich der Hochzeit des Wittelsbacher-Erb-
prinzen Wilhelm V. aufgefiihrt wurde. Am Szenario wirkte der Kom-
ponist Orlando di Lasso mit, der auch den Pantalone spielte und das
amiisierte Publikum war die beste Gesellschaft — ein Beweis dafiir, dass
der Sinn fiir Komik bis zu einem gewissen Grad epochenabhingig ist.
Auch Torquato Tasso, der seinen Aminta 1573 von der Truppe der Ge-
losi urauffithren lief$ und der gottlichen Isabella Andreini Sonette wid-
mete — wie auch Chiabrera und Marino —, hatte in diesen Féllen keine
moralischen Bedenken, obwohl die Schauspielerin in der Wahnsinns-
szene von La pazzia d’Isabella einen Striptease hinzulegen pflegte®
und es bereits im goldenen Zeitalter der commedia heftige Angriffe
gegen die Komodianten gab, meist wegen der Korperlichkeit ihres
Spiels.?® Guarini, der Autor von Il pastor fido etwa, beschuldigt in II
compendio della poesia tragicomica von 1583 die Berufsschauspieler
pauschal, Dichterwerke in den Schmutz zu ziehen.?” Insofern sollte
man vielleicht auch Kritik von Aufkldrern wie Luigi Riccoboni oder
Carlo Goldoni als Ausdruck ihrer personlichen Ablehnung der comme-
dia an sich sehen und den sich daran kniipfenden Gemeinplatz vom
Niedergang der Kunst im Settecento mit Vorsicht genief3en.

Der heutige Betrachter lacht iber lazzi und Situationskomik, die

24. M. Troiano: »Da Napoli« in: Tessari: Commedia, S. 115f.

25. F. Marotti: Commedia, S. XLVI. Siehe auch das nackte Mddchen im (zer-
storten) Freskenzyklus der Narrentreppe des Schlosses Trausnitz.

26. R. Tessari: Commedia, S. 15-30.

27. »D’altro canto la commedia & venuta in tanta noia e disprezzo, che s’ella
non s’accompagna con le meraviglie degli intramezzi¢, non & pil alcuno che sofferire
0ggi la possa. E questo per ragione di gente sordida e mercenaria, che I'ha contaminata
e ridotta a vilissimo stato, portando qua e la per infamissimo prezzo quell’eccellente
poema, che soleva gia coronare di gloria i suoi facitori.« Giovanni Battista Guarini: Il
pastor fido e il compendio della poesia tragicomica, Gioachino Brognoligo (Hg.), Bari:
Laterza 1914, S. 245f.
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naturlich unserem Zeitgeschmack entsprechend ausgesucht sind, wenn
nicht iiberhaupt Anleihen in comedy shows gemacht werden; u.U. ge-
schieht das liber das Marionettenhafte, also vermutlich aus den Griin-
den, die Bergson in Le rire angibt; und beim riporto, wenn die Maske
ihn anstarrt, dann allerdings vor Schreck und aus Unbehagen und
nicht, weil daran irgend etwas komisch ware.

Es ist also eher das archaische, sakrale und furchterregend-gro-
teske Moment, das das moderne Publikum an der commedia dell’arte
anspricht, das Apotropdische, das, indem es in den Dienst einer nicht
mehr zeitgemdRen Komik tritt, die commedia dell’arte ungeachtet ihres
Personals von lebenden Karikaturen, der haufig banal-komischen Si-
tuationen und konventionellen Handlungen zu einer hoch-kiinstle-
rischen Theaterform macht.

Sylvia Tschorner

Improvisation in der commedia dell’arte

Nichts an der commedia dell’arte fasziniert das groe Publikum so sehr
wie ihre Methode der Textproduktion. Das war schon in ihrer Bliitezeit
so, obwohl die Improvisation literarischer Texte damals ein beliebtes
Gesellschaftsspiel war und mitunter wettkampfmaRig betrieben wur-
de.* Zur Mythologisierung der improvisatorischen Bravour italieni-
scher Komddianten trugen Schauspiel-Handbiicher wie Dell’arte rap-
presentativa premeditata ed all’ improvviso (1699) von Andrea Perrucci
bei, der die Neuheit und Schwierigkeit des Unterfangens betont: »Es
diirfen sich nur fihige Leute daran wagen, die etwas von der Sache
verstehen [...]«.” — »Poeti, Dottori, e Letterati si sono di maniera con-
fusi, e turbati, che non hanno accertato a dir parola e pure sono stati
abili, e con la lingua, e con la penna ne i rostri, e su le carte, e su le
ringhiere.« — »Dichter, Doktoren und Literaten [die aufs Geratewohl zu
improvisieren versucht hatten, S.T.] gerieten derart in Konfusion und
Verwirrung, dass sie kein Wort herausbringen konnten, und dabei wa-
ren sie doch fdahig, auf der Rednerbiihne, auf dem Papier und vor Ge-
richt ihre Zunge und ihre Feder zu gebrauchen.«3

1. Beispiele dafiir gibt Andrea Perrucci: Dell’arte rappresentativa premeditata
ed all” improwiso, [1699], Anton Giulio Bragaglia (Hg.), Florenz: Sansoni 1961, S. 160.

2. »Bellissima quanto difficile, e pericolosa & l'impresa, né vi si devono por-
re, se non persone idonee, ed intendenti [...]«, ebd., S. 159.

3. Ebd., S. 161.
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Solche Beispiele waren dem Ruf von Perruccis Kollegen aus der
Theaterszene forderlich, sollten aber wohl auch die Nachfrage nach
seinem Handbuch und seinen Theaterstiicken ankurbeln. Zeitgenossen
kritisieren, dass die Improvisation dazu verleite, in die Rede Obszonita-
ten einzubauen.* Die moralische Indignation beherrscht drei Jahr-
hunderte lang so sehr den Diskurs, dass daruber vollig ibersehen wird,
wie sehr eine Methode, mit der man »lediglich dank einer Absprache
zwischen ein paar Leuten ein Stiick machen und es in weniger als einer
Stunde in Szene setzen kann«® neo-platonische Vorstellungen von
Kiinstler und Kunstwerk verletzt, wie sie etwa in Giordano Brunos Ge-
nie-Theorie (De gli eroici furori, 1585) dargelegt werden. Spdtestens
seit Antonin Artaud wagt niemand mehr zu bezweifeln, dass Theater
ephemer und das Ergebnis von Teamarbeit sein kann. Dennoch lebt
das Skandalon unterschwellig in der franzdsischen Unterscheidung
création — animation weiter, und sogar der Vorwurf, die commedie seien
nicht »wirklich« improvisiert worden,® der doch einen Mangel an
créativité anprangert, vermittelt paradoxerweise den Eindruck, dass
nur nicht die richtige Kreativitat am Werk war.

Der Begriff Improvisation, das muss fairerweise gesagt werden,
bezeichnet Vorgange, deren Impulsgeber kaum zu erfassen, nicht
quantifizierbar,”? vielfach verschrinkt und riickgekoppelt sind: Erar-
beitung eines Texts bzw. einer Szene im Team (z.B. Ariane Mnouch-
kines créations collectives 1789, 1793 und L’dge d’or, bei denen auch
Zeitungstheater-Methoden verwendet wurden, Augusto Boals Zeitungs-
theater und Invisible Theatre), Playback-Theater (eine moderne Varian-
te des Mimus) oder interaktive Theaterformen (wie Augusto Boals The-
atre of the Oppressed, in dem Leute aus dem Publikum Schauspieler er-
setzen und helfen, Problemsituationen zu 16sen, und Keith Johnstones
Theatersport, in dem das Publikum Aufgaben stellt, z.B. in drei Worter-

4. »[Al comico scostumato] l'uso di recitare a l'improvviso gli serve di facilita
per studiar solamente come inserire ne'i suoi discorsi qualche oscenita.« Riccoboni in
Ferdinando Taviani/Mirella Schino: Il segreto della Commedia dell’Arte. La memoria delle
compagnie italiane del XVI, XVII e XVIII secolo, Firenze: La casa Usher 1982, S. 313. Wei-
tere Beispiele in: Roberto Tessari: Commedia dell’arte. La maschera e ["'ombra. Problemi di
storia dello spettacolo. Milano: Mursia 1981-1989, S. 15-30.

5. [...] non potea capire come si potesse fare una Comedia col solo concerto
di diversi personaggi, e diponerla in men d’un’ora. A. Perrucci: Dell’arte, S. 159.

6. Vgl. Wolfram Kromer: Die italienische commedia dell’arte, Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 1976, S. 43-44. F. Taviani: Il segreto, S. 309-321.

7. Taviani versucht das Phanomen Improvisation zu kategorisieren, legt sich
allerdings nicht fest, wie viele Worter mehr oder weniger »Rekonstruktion«, »Personali-
sation des Textes«, »personliche Dramaturgie des Schauspielers« usw. bedeuten. Ebd., S.
309-321.
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Sdtzen antworten, bestimmte Worter vermeiden, singen, den Boden
nicht bertuhren).

Die Fahigkeit, liber den gegenwartigen Moment hinauszuschau-
en, die sich z.B. darin duBert, dass man ein Projekt planen und effektiv
realisieren kann, scheint auf Kosten der fiir das Improvisieren nétigen
Spontaneitdt zu gehen und vice versa. Die Kunsthistorikerin Claudia
Contin, Leiterin einer commedia-Schule in Pordenone und m.E. der
grofite Arlecchino der Gegenwart, sagt z.B., sie hdtte das Improvisieren
mithsam erlernen miissen.® Mit Intelligenz oder Bildung hangt die
Improvisations-Fahigkeit nicht zusammen. Weder mangelnde Gelehr-
samkeit, wie Perrucci meinte,® noch Wissen, wie heutige Theaterleute
vielfach glauben, sind Improvisations-Hindernisse, sondern charakter-
liche Dispositionen bzw. handicaps wie Angst vor Auftritten, Unfdhig-
keit, sich auf andere Menschen, Dinge und Situationen einzulassen,
mangelnde Flexibilitdit und Phantasie, Perfektionismus usw. Es gibt
beim Improvisieren zwar die Regel, dem ersten Impuls zu folgen, aber
die nutzt nur jenen, die linear denken. Weiterhin ist es leichter, eine
Figur zu gestalten, deren soziales Umfeld und Gedankenginge einem
vertraut sind. Ein Intellektueller hat naturgemaf groere Schwierigkei-
ten, sich in die Psyche Arlecchinos oder Pulcinellas zu versetzen, deren
Gedanken um Essbares, Schiakern mit der Servetta, Hickhack mit Don-
na Zezza und Arbeitsvermeidung kreisen, als in jene der innamorati,
deren amourose und heroische Fisimatenten er irgendwann an sich
selbst oder im Freundeskreis beobachtet hat und deren petrarkisieren-
des Gepldnkel (seinen) Internet-Flirts dhnelt. Ebenso wird ihm der Ty-
pus des Dottore aus seinem beruflichen, z.B. universitiren, Umfeld
bestens vertraut sein, wenn er sich nicht selbst darin wieder erkennt.

Hinsichtlich der Griinde, die irgendwelche Menschen in Ober-
italien um die Mitte des 16. Jahrhunderts dazu bewogen zu improvisie-
ren, konnen wir nur mutmalen. Wir wissen auch nicht, ob in diesem
Fall das historisch-philologische Interesse im Vordergrund stand oder
der politisch motivierte Wunsch, eine Alternative zum Gelehrten-
Theater zu schaffen, ein Theater, das nicht nur eine Elite an Fiirsten-
hofen ansprechen sollte.*® Letzteres wire eine bemerkenswerte Paral-
lele zu modernen Formen des Improvisationstheaters. Sowohl Augusto
Boals engagiertes Theatre of the Oppressed als auch Keith Johnstones
Theatersport, der vorrangig unterhalten will, mochten inhaltlich Thea-
ter fiir das ganze Volk sein, das mehrheitlich mit den zunehmend intel-
lektualistischen Stiicken und Regiearbeiten des subventionierten

8. Personliche Mitteilung, Levico Terme, August 1999.
9. Vgl. A. Perrucci: Dell’arte, S. 160.
10. Die commedia-Truppen spielten dann natiirlich sowohl ausgeschriebene
Tragddien und commedie erudite als auch improvisierte Stiicke.
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Theaters kaum etwas anfangen kann, und zugleich auch die »undemo-
kratische« Barriere zwischen Biihne und Publikum aufheben,** was
die commedia nur durch Anspielen des Publikums versucht.

Wir kennen allerdings pragmatische Griinde fiir die Beibehal-
tung und den Einsatz der wieder erlernten Technik. Laien sind oft sehr
begabt und machen gutes Theater. Es fehlt ihnen nur meistens an der
Beherrschung der Bithnensprache und der Fahigkeit, einen Text situa-
tiv zu erfassen und in das eigene Empfinden zu iibertragen. Lasst man
sie Dialekt sprechen (wie es die Masken tun) und eigene Worte fiir eine
Situation finden, verschwindet normalerweise alles Gespreizte und
Unnatiirliche. Die Lebhaftigkeit der Dialoge wird durch ein psychologi-
sches Moment gefordert: Jeder personaggio bildet mit jedem anderen
ein Oppositionspaar, innerhalb dessen sich gewisse »archetypische«
Konflikte und Rituale ergeben. Diese werden von den Schauspielern
als »echt« empfunden und das unterstiitzt die Produktion und Prasen-
tation des Textes.*?

Der Umstand, dass man mit Improvisation relativ schnell zu
uberzeugenden Ergebnissen kommen kann, war wichtig, weil die
Truppen haufig neue Mitglieder rekrutieren und ausbilden muss-
ten, denn das Verhdltnis vieler comici zur Arbeit und ihre Loyalitdt ge-
geniiber dem capocomico diirfte jenem in der heutigen »freien Szene«
vergleichbar gewesen sein. Das verraten Bemerkungen von Perrucci
iiber Ersatzleute,*? stabilititsférdernde Klauseln in Arbeitsvertragen
(Gehaltsentzilige, Ponalen im Fall vorzeitigen Verlassens der Truppe
usw.)** und die hiufigen Ensemble-Wechsel.*>

11. Augusto Boal: Theatre of the Oppressed, New York: Theatre Communica-
tions Group 1985, S. 142. Keith Johnstone: Improvisation und Theater, Berlin: Alexander
Verlag 1993. Vgl. unter improvisationen.de/info_improtheater_woher.htm, eingesehen
am 24. April 2003.

12. Die Mdglichkeit des Verschmelzens von Darsteller und personaggio in der
Improvisation wird in Pirandellos Heute abend wird improvisiert behandelt und letztlich
negiert. Luigi Pirandello: Questa sera si recita a soggetto, in: Maschere nude: Tutto il teat-
ro del pid grande dramaturgo italiano del novecento, Italo Borzi, Maria Argenziano (Hg.),
Rom: Newton 1993, S. 107-152, hier S. 142, 151-152.

13. Vgl. A. Perrucci: Dell’arte, S. 144.

14. Vgl. Ferruccio Marotti/Giovanna Romei: La commedia dell’arte e la societa
barocca. La professione del teatro, Roma: Bulzoni 1991, S. XXXVII-XXXIX.

15. Vito Pandolfi: La commedia dell’arte. Storia e testo, Bd. II, Firenze: Sanso-
ni Antiquariato 1957-1966, S. 250 ff. Pierre Louis Duchartre: The Italian Comedy, New
York: Dover 1966.
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GRUNDLAGE DER COMMEDIA DELL’ARTE-AUFFUHRUNGEN: SZENARIEN (CANOVACCI)

Das Szenario ist nichts anderes als ein Geflecht von Szenen, die auf ei-
ner Inhaltsangabe basieren, welche eine Handlung skizziert, deren
Text und szenische Aktion der Schauspieler improvisieren muss. Sie ist
in Akte und Szenen unterteilt. Die Szenenunterteilung sieht man am
Rand, wo der Name jener Figur angegeben wird, die auftreten muss,
und man markiert mit einer unterbrochenen Linie, wo sie fertig ist, und
gibt an ab (Abkiirzung von geht ab oder gehen ab).*¢

Der capocomico oder corago (Regisseur) erzahlte der Truppe die
Handlung, nahm die Besetzung vor, informierte iiber den Spielort und
die Zeitstruktur des Stiickes, denn wegen der damaligen Beleuch-
tungsmoglichkeiten mussten die Schauspieler das Publikum informie-
ren, ob gerade Tag oder Nacht war. Er bestimmte, welche Einfdlle der
Mitwirkenden zu iibernehmen und was fiir lazzi, Lieder und Tdnze ein-
zubauen wiren.'” Dann gab es, wenn die Zeit reichte, einen Durchlauf,
oder zumindest eine Stellprobe. Diese Methode erlaubte, in wenigen
Stunden ein neues Stiick auf die Biihne zu bringen, so dass man wie
die Schauspieler in Hamlet (die natiirlich keine comici dell’arte sind)
den Wiinschen eines Auftraggebers entsprechen bzw. bei grofler Nach-
frage zusatzliche Stiicke geben und den Aufenthalt in einer Stadt ver-
lingern konnte,*8

Sehen wir uns nun einen Auszug aus dem soggetto La Trapoleria
von Giovanni Battista Della Porta (1535-1615) an', um die Vorge-

16. »Il Soggetto non & altro, che una tessitura delle Scene sopra un Argomento
formato, dove in compendio si accenna un’azzione, che deve dirsi, e farsi dal Recitante
all'improviso, distinguendosi per atti, e per scene, scorgendosi le Scene nella margine,
dove si nota quel personaggio, che ha da uscire, e si co[n]trasegna co[n] una linea rotta
dove termina, dicendo via, accorciato da va via, o vanno via.« A. Perrucci: Dell’arte, S. 256.

17. Ebd., S. 263-267.

18. Zum Vergleich: An der Avogaria-Schauspielschule in Venedig haben wir in
drei Gruppen von sechs bis zehn Leuten binnen vier Tagen jeweils in freier Improvisation
ein Szenario erstellt, eine einstiindige commedia erarbeitet und aufgefiihrt (mit Fecht-
szene, Choreographie von Renaissancetdnzen fiir die Intermedien, Kostiimbeschaffung,
Verschiffung (auf dem Kanal) und Aufbau der Biihne) Das Zeitraubendste waren dabei
die Diskussionen iiber das Szenario und der Umstand, dass mehrere Schauspieler ei-
gentlich eine andere als die ihnen zugewiesene Rolle spielen wollten, weshalb Verklei-
dungen und ein Fall von Gedachtnisschwund in den canovaccio eingebaut werden muss-
ten. Am Teatro del Vicolo (Reggio Emilia), wo Antonio Fava Besetzung und Story vorgab,
so dass die Darsteller sich nur {iber die Szenenfolge und den Inhalt der einzelnen Szenen
einig werden mussten und improvisierte Kostiime aus eigenem Bestand und dem Fundus
verwendeten, schafften wir dasselbe innerhalb eines Tages.

19. Giovanni Battista Della Porta (1535-1615) war Magier und Chiromant. Seine
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hensweise zu demonstrieren: »Capitano sopra il passato per buscar de-
nari per la Schiava, Isabella lo priega, Capitano la disprezza, e via, ella
sua disperazione d’amante disprezzata, e via.« — »Capitano iiber das
Vorgefallene, auf der Suche nach Geld fiir die Sklavin, Isabella be-
schwort ihn, Capitano zeigt seine Verachtung, ab, sie: Verzweiflung,
weil sie abgewiesen wurde, ab.«*® Der Capitano ist eine Karikatur des
(Kriegs-)Helden und irgendwo zwischen dem Miles gloriosus und Don
Quijote angesiedelt. In La Trapoleria handelt es sich nicht um die feige
Variante der Maske, sondern um den heldenhaften Verlierer-Typ, der
sich durch Frauengeschichten, Duelle und Spielschulden auszeichnet;
er erfillt zusammen mit der komisch-heroischen, sexuell eher freiziigi-
gen Isabella (hier eine corteggiana) die Funktion der secondi innamora-
ti. Der Capitano muss dem (grolenden, zechenden, spuckenden, Es-
sensreste auf die Biihne werfenden und mit Huren scharmutzieren-
den)?* Publikum mitteilen, wer er ist und was er hier tut, weil er acht
Szenen lang nicht mehr auf der Bihne war.?? Er wird also von der
schonen Sklavin erzdhlen: wie sie aussieht, welche Gefiihle sie in ihm
geweckt, wie er sie kennen und lieben gelernt hat, wie sie bewacht
wird. Er wird bose Worte liber ihren Peiniger verlieren, mitteilen, dass
er sie zu kaufen gedenke, aber kein Geld habe. Daran konnte er Ent-
fiihrungs-Phantasien oder eine bravura-Variante anschlieRen, z.B. ei-
nen Bericht iiber die aventiure, bei der er sein Geld verloren hat. Isabel-
las Auftritt sorgt fiir beiderseitiges Erschrecken und apartes. Isabella:
»Non fuggire idolo miol« Er gibt vor, sie nicht zu kennen. Sie zwingt
ihn, sie zur Kenntnis zu nehmen. Es folgt etwas Ahnliches wie die erste
Begegnung (das Rezitativ) Donna Elvira — Don Giovanni: Vorwiirfe der
verlassenen Isabella, Grobheiten von ihm. »Traditore!« »Traditricel«
Sie beschwort die Vergangenheit, klammert sich an ihn. Er stof3t sie
von sich. Ab. Verzweiflungsmonolog der Isabella: »Barbaro! Scelerato!
Infedele! Demone con maschera d’amore!« bis »Oimé! misera me!« Das
Gertist des Szenarios fiillt sich, wie man sieht, wie von selbst mit Ein-
fallen.

Eine wichtige Rolle spielen die libri generici, Handbiicher fiir
Schauspieler, wie das schon erwdhnte Werk Perruccis Dell’arte rappre-

Biicher Magia naturalis sive de miraculis rerum naturalium (1558) und Physiognomonia
(1588) wurden von Goethe gelobt und von Kant zitiert. AuBerdem inspirierte er Dali zu
seinen Camembert-Uhren. Vgl. Gustav René Hocke: Die Welt als Labyrinth. Manierismus in
der europdischen Kunst und Literatur, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1987, S. 59, 104.

20. A. Perrucci: Dell’arte, S. 258.

21. Vgl. Luigi Riccobonis Bericht iiber europdische Theater in: F. Taviani: Il
segreto, S. 307-308.

22. Ariost und die anderen Dichter der commedia erudita nehmen m.E. in dhn-
licher Weise Riicksicht auf die Vergesslichkeit und Zerstreutheit des Publikums.
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sentativa. Dort erfahrt man z.B. im Kapitel iiber die innamorati, wie die
Rollen anzulegen sind, wie concetti (zum Thema Verachtung, Eifer-
sucht, Freundschaft usw.) aufgebaut sind, wie Monologe fiir abgewie-
sene, emporte, wiedergeliebte und schiichterne Liebhaber und Tiraden
iber die Liebe, das Gliick, Desinteresse usw. aussehen kénnen. Auch
die in Monologen verwendeten rhetorischen Figuren werden analy-
siert. Es gibt Liebesdialoge fiir alle moglichen Konstellationen (A liebt
B, A liebt B nicht, beide sind schiichtern, beide geben vor, den anderen
zu verachten, Versbhnungsvarianten usw.) und eine Sammlung von
Zweizeilern, wie sie jeder Schauspieler parat haben sollte.> Das Kapi-
tel zum Capitano enthadlt eine maccheroni-spanische und eine neapoli-
tanische bravura, weitere Komplimente und leere Versprechungen zur
Eroberung einer Angebeteten, z.B. fiir sie die Schiirze der Juno oder
den Schild der Athene erobern zu wollen.**

Die Modell-Szenen waren natiirlich nicht zum Auswendiglernen
bestimmt. Selbst wenn man mit einer Auffithrungsdauer von vier oder
fiinf Stunden und einem mythologisch bewanderten Publikum rechnet,
sind sie viel zu lang und kompliziert. Sie miissten auBerdem jeweils
adaptiert werden, und das ist miihseliger als zu improvisieren.?® Die
Schauspieler suchten sich in den meisten Fallen wohl nur eine Hand-
voll griffiger Phrasen zusammen, die sie verwendeten, wo es gerade
passte. Leute, die es zu dieser Art von Theater zieht, sind im Allgemei-
nen zwanghaft kreativ und legen sich nicht oder nur sehr widerwillig
fest.?® Sie gestehen allenfalls zu, dass man lazzi und Choreographien
einstudieren muss. Das Auswendiglernen von Texten ist verpont.?”
»Auch wenn man denselben canovaccio mehrmals sieht, kann man an
jedem Abend eine andere Auffithrung erlebenc, berichtet Riccoboni.?®

23. A. Perrucci: Dell’arte, S. 162-193.

24. Ebd., S. 210-213.

25. »Esse non quadrano con cid che linterlocutore ha appena detto e sono
del tutto fuori tema.« Riccoboni in: F. Taviani: Il segreto, S. 312.

26. Ich kann das nicht statistisch erharten, habe aber die Erfahrung gemacht,
dass nicht nur Schauspielschiiler sondern auch die GroRen so sind. Ferruccio Soleri, der
zweite Strehler-Arlecchino, zerstritt sich z.B. anldsslich eines Auftritts in Innsbruck, den
ich moderierte, mit den Beleuchtern, von denen er ebenfalls Improvisation erwartete,
und konnte auch mir vorher nicht sagen, wann er akrobatische Ubungen einbauen wiir-
de. Das Sich-Nicht-Festlegen-Wollen ist auch der Grund dafiir, dass es keine Video-Mit-
schnitte von modernen commedia dell’arte-Auffiihrungen gibt.

27. Mein Lehrer Antonio Fava behauptet z.B., er sei unfihig, eine Rolle zu
lernen und auch Dario Fo (mit dem Fava Pupi e pupazzi machte) arbeite auf Improvisa-
tionsbasis und lege die Texte seiner Stiicke immer erst nach der jeweiligen Tournee fest.

28. »Anche se si vede pili volte lo stesso Canovaccio, si pud vedere ogni sera
una diversa rappresentazione.« Riccoboni in: F. Taviani: Il segreto, S. 312.
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Zur Vorbereitung auf die abendliche Vorstellung suchten sich die Dar-
steller wohl eher in eine allgemeine Stimmung zu versetzen, wie der
Monolog einer servetta verrat, die der Innamorata Boccaccios Fiammet-
ta, dem Capitano die Bravure del capitano Spavento von Francesco An-
dreini, der Kupplerin die Celestina und dem Innamorato die platoni-
schen Dialoge beibringen muss.?

Man hat der improvvisa hdufig den Kunst-Charakter abgespro-
chen. »Es fehl[t]en ihr wenigstens einige Merkmale, die man vom lite-
rarischen Kunstwerk zu erwarten pflegt: Tiefe, Gefiihlsausdruck, Aus-
sage Uber Wirklichkeit oder Wesen der Wirklichkeit.«3° Solche Aussa-
gen sind problematisch, erstens, weil der Text innerhalb des Gesamt-
kunstwerks Auffiihrung nur ein Faktor von mehreren ist. Zweitens, weil
sie sich, da es meines Wissens keine Mitschriften gibt, nur auf einige
wenige ausgeschriebene Stiicke (von Flaminio Scala, Francesco An-
dreini, Silvio Fiorilli u.w.) stiitzen, die eben gerade nicht improvisiert
sind und zudem von drittklassigen Dramatikern stammen. Nach meiner
Erfahrung ist die Qualitdt von Texten, die in Gemeinschaftsarbeit ent-
stehen, erstaunlich gut. Auch Keith Johnstone, der als Chefdramaturg
am Londoner Royal Court Theatre mit Autoren wie Arnold Wesker,
John Arden, Edward Bond und Ann Jellicoe improvisierte, sagt: » Wir
lernten, dass Sachen, die einer plotzlichen Eingebung entstammen, ge-
nauso gut oder besser sein konnen als die Texte, mit denen man sich
abgeplagt hatte.«3* Jede Maske (um auf die improvvisa zuriickzukom-
men) kann sich voll auf ihren personaggio konzentrieren, fiillt ihr Ty-
pen-Korsett mit Sprachmaterial, das dem Denken der Figur entspricht
(das ihr in den meisten Fallen ndher liegt als dem Dichter), und benutzt
ihr eigenes, unverwechselbares Idiom. Die so entstehende Vielfalt
wirde moglicherweise in einer konventionellen Inszenierung storen; in
einer commedia-Auffiihrung sorgen jedoch Korpersprache und Masken
fiir stilistische Geschlossenheit. Ob das neurotische Potential der Figu-
ren (etwa Pantalones Fixierung auf avere-potere und die Tochter/junge
Heiratskandidatinnen) umgesetzt wird, hdngt vom Genie des Schau-
spielers ab. Isabella Andreini scheint z.B. in ihren Wahnsinnsszenen
(Spiel mit Paradoxien und Metamorphosen)3* Anndherungen an wirk-
lich vorkommende Psychosen wie Schizophrenie oder Identitdtssto-
rungen versucht zu haben. Weniger abhangig von individuellen Bega-
bungen ist hingegen der Einfluss der Gruppendynamik auf die Dialoge.
Sie bewirkt, dass die Psychologie der commedia vorwiegend systemisch,

29. Vgl. Domenico Bruni in: F. Marotti: La commedia, S. 388.

30. W. Kromer: Commedia, S. 28.

31. K. Johnstone: Improvisation, S. 37.

32. Flaminio Scala in: R. Tessari: Commedia, S. 167. Rudolf Miinz: Theatralitdt
und Theater, Berlin: Schwarzkopf & Schwarzkopf 1998, S. 144.
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d.h. eine Psychologie der wechselseitigen Beziehungen ist, jene Art von
Psychologie, die Theater spannend macht. Edward Bond kommt zu ei-
nem dhnlichen Schluss, wenn er iiber seine Impro-Erfahrungen sagt:
»In der Autorengruppe habe ich gelernt, dass es in einem Drama nicht
um Charaktere, sondern um Beziehungen geht.«33 Man kann also da-
von ausgehen, dass die » Texte« der improvvisa, verglichen mit der Pro-
duktion zweit- und drittklassiger Dramatiker, zu der sie die Alternative
darstellte, gar nicht so schlecht waren.

Sylvia Tschorner

Zur symbolischen Verfasstheit komischer Kérper.

Thomas Corneille: Le geolier de soy-mesme (1656)

Die symbolische Verfasstheit komischer Korper beschreibt sich einlei-
tend am biindigsten, wenn man sie vom anderen Extrem, und das
heiflt: vom Stummfilm her definiert. Mit diesem Genre verbindet sich
das Thema von Korper und Komik in nahe liegender Weise. Da der
Stummfilm keine Sprache besitzt, kann sich bei ihm Komik nur als eine
Komik des Korpers artikulieren. Diese hat der Stummfilm in einer
nachgerade virtuosen Choreographie und in vermutlich uniiberbietba-
rer Weise herausgearbeitet. Mit dem Aufbau einer komischen Hand-
lung tut er sich demgegeniiber schwer. Die Komik des Stummfilms lebt
von bildhaften Miniaturszenen, in denen der Korper in seiner Eigen-
motorik dargestellt wird. Die Dramaturgie des komischen Stummfilms
besteht darin, bei flacher Handlungsfiihrung episodisch ein Feuerwerk
korperlicher Missgeschicke zu entfachen: Der Held stolpert iiber seine
eigenen Fiille oder Charlie Chaplin zieht als Industriearbeiter, nach-
dem er die Fabrik verlassen hat, weiter mechanisch Schrauben an.

Ich will nicht die radikale These aufstellen, es gebe eine Komik
des Korpers erst mit dem Stummfilm. Doch stellt dieser einen geeigne-
ten Orientierungspunkt dar, gerade weil er einen Extrempunkt bildet.
Im Stummfilm ist die Komik des Korpers essentiell, im Schauspiel ist
sie ein Moment, und es ist nicht einmal immer gesichert, ob das und
inwiefern das, was man vergleichsweise spontan einer Komik des Kor-
perlichen und des Materiellen zuschlagen mag, als Komik des Korpers
im strengen Sinne zu bezeichnen ist. Genauso wenig ist gesichert, ob
eine Komik des Korpers sich — wie hdufig im Stummfilm - als eine an-

33. Ebd., S. 37.
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dere Form von Turniibung darstellen muss. SchlieBlich ist zu beden-
ken, dass eine Komik des Korpers, wie sie in extremer Weise der
Stummfilm ausarbeitet, im Grunde eine Frage der Inszenierung ist.
Dem Schauspiel steht, insofern es als Text von der Auffiihrung zu un-
terscheiden ist, eine solche Komik nicht zur Verfiigung.* Ein Dramen-
text bietet — eben weil er Text und nicht Auffiihrung ist — keine komi-
schen Korper dar. Er kann diese allenfalls auf symbolischer Ebene be-
zeichnen. Wieso und in welcher Hinsicht ist also bei einem Stiick wie
Thomas Corneilles Le geolier de soy-mesme (1656)> von einem komi-
schen Korper zu reden?

Le geolier de soy-mesme ist eine Verwechslungskomaodie im spa-
nischen Stil.3 Verwechslungskomdédien bedienen sich hiufig der Ver-
kleidung. Nun ist das Kleid zwar etwas Korperliches, aber es ist nicht
der Korper. Ebenso wenig ist das, was der Verkleidung widerspricht,
im 17. Jahrhundert rein korperlich zu sehen. Es bezeichnet zwar eine
Identitdt, aber diese ist in hohem MaRe habitueller Natur, sie betrifft
den Umstand, dass hier jemand in ein Kleid oder in eine Rolle schliipft,
die ihm nicht gemal ist, und in der er sich deshalb komisch verrdt. Der
Held wird seiner Verkleidung nicht dadurch tiberfiihrt, dass man ihn
buchstiblich entkleidet. Der Korper, wenn wir an dieser Stelle unter
Korper das Gegenteil von Verkleidung verstehen, ist kein nackter Kor-
per. Der Korper — als das Andere der Verkleidung - ist Habitus.

Wie dominant Corneilles Stiick von Verkleidungen bestimmt ist,
zeigt bereits eine grobe Zusammenfassung der Handlung. Federic, der
Prinz von Sizilien, liebt Laure, die Tochter des neapolitanischen Ko-

1. Dies gilt selbstredend nicht fiir Sonderformen wie die Stegreifkomodie
oder die Farce. Zur Farce vgl. Charles Mazouer: »Introduction, in: Farces du Grand Siecle.
De Tabarin a Moliere. Farces et petites comédies du XVIIe siécle, Paris: Le livre de poche
1992, S. 7-26, hier S. 19: »Les farceurs imposent [...] la primauté du jeu [...]. L'atten-
tion du spectateur est concentrée sur les comédiens, sur leurs apparences extérieures et
sur leur expression corporelle.« Erst mit Moliére und unter dem Einfluss der commedia
dell’arte findet das szenische Spiel der Farce in Frankreich auch in die Komddie Eingang,
vgl. Konrad Schoell: Die franzésische Komddie, Wiesbaden: Akademische Verlagsanstalt
Athenaion 1983, S. 87-94.

2. Der Text wird nach folgender Ausgabe zitiert: Paul Scarron: Le gardien de
soy-mesme (1655)/Thomas Corneille: Le geolier de soy-mesme (1656). Eingeleitet und
kommentiert von Elisabeth Montet, Vorwort von Georges Forestier, Toulouse: Société de
Littératures Classiques 1995.

3. Zur im Wesentlichen auf spanischen Stoffen basierenden »comédie a
l'espagnole«, die von ca. 1640 bis 1660 in Frankreich das dominante Modell der Komddie
darstellt, vgl. Gabriel Conesa: La comédie de l’dge classique (1630-1715), Paris: Seuil
1995, S. 82-92 und Michel Gilot/Jean Serroy: La comédie a [’dge classique, Paris: Belin
1997, S. 108-126.
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nigs, und wird von ihr wiedergeliebt. Neapel und Sizilien aber sind po-
litisch verfeindet. Federic und Laure konnen deshalb nur iiber den
Umweg der Verkleidung zueinander finden.

Die erste Verkleidung findet bereits im Vorfeld des Stiickes
statt. Federic reist verkleidet als Maler nach Neapel und tberreicht
Laure unter dem Vorwand, dass der Prinz ihr wegen der politischen
Spannungen das Portrait zuriickgeben wolle, das sie ihm einst iiberlas-
sen habe, das seine. Laure entdeckt diesen Umstand, als der vermeint-
liche Maler im Hinausgehen seufzt und erkennt in ihm den Prinzen.
Sie weill damit zugleich auch, dass Federic sie liebt — und erwidert fort-
an seine Liebe.

Als Rodolphe — der beste Krieger des Konigs — um die Hand
Laures anhadlt und alle Mitbewerber zum Turnier herausfordert, reist
Federic erneut — dieses Mal als namenloser Ritter — an den Hof von Ne-
apel, stellt sich Rodolphe im Turnier und t6tet ihn. Er flieht, entkommt
unerkannt und entledigt sich seiner Riistung in einem nahe gelegenen
Wald. Die Riistung findet ein Narr, Jodelet, der, geblendet von ihrem
Glanz, sich diese anzieht. Er wird als vermeintlicher Morder Rodolphes
gefasst und vor den Konig gebracht. Auch Octave, der Diener Federics,
wird gefasst. Durch ihn erfahrt der Konig, dass der unbekannte Ritter
kein Geringerer als der Prinz von Sizilien ist. Octave bestdrkt den Ko6-
nig in dem Glauben, der Trager der Riistung — also der Narr — sei Fede-
ric, und bewegt schlieflich auch Jodelet mit einigem Geschick dazu,
diese falsche Identitdt als die seine anzunehmen.

Unterdessen findet Federic im Schloss Isabelles, einer Schwes-
ter Laures, Unterschlupf. Er hatte sich ihr als ein Handler aus Florenz
vorgestellt, der wegen der guten Geschdfte zum Turnier gekommen
und auf dem Riickweg im nahen Wald tiberfallen und ausgeraubt wor-
den war. Isabelle nimmt ihn in ihre Dienste. Der Konig beschlief3t, Jo-
delet (alias Federic) und Octave in Isabelles Schloss gefangen zu hal-
ten. Isabelle iibertrdagt ihrem neuen Diener das Amt des Kerkermeis-
ters. So — aufgrund einer doppelten Verwechslung und Verkleidung —
wird Federic, wie der Titel des Stiickes es programmatisch als unerhér-
ten Kasus annonciert, sein eigener Kerkermeister.

Madame, permettez qu’on asseure le Roy

[...]

Que garder Federic, c’est me garder moy-mesme,

Que bien loin qu'il se puisse échaper de mes mains,

Jusqu’au fonds de son ceeur je liray ses desseins,

Et que de sa personne enfin, quoy qu‘il advienne,

Je m’engage a répondre ainsi que de la mienne. (III/2, V. 835-842)
- Madame, man mdge dem Kdnig versichern,

[...]

Dass Federic zu bewachen fiir mich heit, mich selbst zu bewachen.
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Unmdglich wird er mir entkommen konnen, im Gegenteil:

Noch sein geheimsten Absichten werde ich kennen.

Fiir seine Person verbiirge ich mich, was auch immer geschieht,
Wie fiir mich selbst.

Octave rat Federic, sich den Umstand, dass man Jodelet mit ihm ver-
wechselt, zunutze zu machen und unter dem Deckmantel des Narren
beim Konig um die Hand Laures anzuhalten. Verlieren konne er hier-
bei nichts, da er sich selbst nicht zu erkennen geben miisse. Federic
redet daraufthin dem Narren ein, er konne sein Leben nur retten, wenn
er das Herz Laures erobere, und erklart ihm zugleich, dass es sich fir
einen Prinzen nicht zieme, selbst mit der Geliebten zu sprechen und
um ihre Hand anzuhalten. Er dient sich ihm als Liebesbote an und
kann so im Beisein des Narren Laure ungeniert seine Liebe erklaren.
Federic ist damit nicht nur sein eigener Kerkermeister, er ist auch sein
eigener Konkurrent in Liebesdingen. Mehr noch: Federic setzt seinem
—wenn auch nur vorgeblichen — Konkurrenten vor dessen Augen Hor-
ner auf. Der Offentlichkeit gegeniiber bedient er sich einer doppelten
Verkleidung: Wahrend er unter der Tarnkappe des Dienertums seinen
Korper der Rache des Konigs entzieht, meldet er unter der Narrenkap-
pe des vermeintlichen Federic seine Anspriiche an.

Federics Kalkiil geht auf. Als der Infant von Sizilien mit Trup-
pen vor Neapel steht, willigt der Konig in die Heirat Laures mit Federic
ein, um den Krieg zu vermeiden, wiewohl er sich an dem unstandes-
gemdfRen Auftreten des Narren stofit. Das Missverstandnis klart sich
auf, und die Komddie kann mit einem Ausgang, der alle zufrieden
stellt, schlieRen.

FEDERIC ODER DIE KOMODIE DER LIST UND DER INTRIGE.
ZUR KOMIK SYMBOLISCHER KORPER

Die Handlung des Stiickes zeigt — bis auf Widerruf —, dass das Komi-
sche des Stiickes in seiner Intrige, in den von Federic und seinem Die-
ner Octave vielfdltig und listig herbeigefiihrten Verwechslungen be-
steht. Indessen wird man angesichts dieses Plots vielleicht an der einen
oder anderen Stelle schmunzeln, man wird jedoch nicht — wie bei einer
wohl platzierten szenischen Pointe — lauthals lachen. Es ist deshalb
dienlich, zwischen einer Komik der Intrige und einer szenischen Ko-
mik zu unterscheiden. Nur szenische Komik erntet Lacher, nicht aber
die Komik der Intrige.

Die Komodie der Intrige ist am pragnantesten von der Typik des
komischen Helden aus und im Kontrast zum tragischen Helden zu be-
stimmen. Wahrend der tragische Held durch ein Ethos bestimmt ist
und an diesem — auch wenn er es ohne Schuld verletzt — zerbricht, ist
der komische Held durch die List gepragt und dadurch, dass er es stets
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versteht, seinen Kopf aus der Schlinge zu ziehen* Die Komédie er-
weist sich hierin als die exakte (subversive) Spiegelung der Tragddie.
Das zeigt sich gerade in dem hier in Rede stehenden Thema: Jede Ver-
kleidung ist im Grunde ein Betrug. Anders als die Tragoddie straft die
Komoddie den Betrug nicht ab, sondern honoriert ihn mit gliicklichem
Ausgang.

Wenn ich der Komodie die List als einen ihr essentiellen Be-
standteil zuordne, ist damit nicht gesagt, dass die List das im eigentli-
chen Sinne Komische der Komddie ausmacht. Die List charakterisiert
das Ethos des komischen Helden: als nicht-ethisches Ethos des Durch-
kommens. So wenig man die Verzweiflung des tragischen Helden mit
der Katharsis des Zuschauers wird verwechseln wollen, so wenig ist
darauf zu setzen, dass die List des komischen Helden das Lachen des
Zuschauers provoziert.

Die komische Intrige beruht nicht auf einer Komik des Korpers.
Wenn Federic sich bei Laure unter falschem Namen einschleicht, wenn
er unter dem Vorwand, Laure ihr Bild zurtick zu geben, ihr sein eige-
nes lbergibt, so ist diese Szene komisch, weil sie in einer mehrfachen
Verstellung und Verschiebung von Identitdt diese dann doch dort plat-
ziert, wo sie sie haben will. Komisch ist diese Szene aufgrund ihrer lis-
tigen Verschiebung von Identitat oder aber auch deshalb, weil sie vom
Korper abstrahiert. Bereits der Akt der Verkleidung ist Abstraktion und
Distanznahme vom eigenen Korper. Dennoch kommt auch die komi-
sche List nicht ohne jegliche Korperlichkeit aus. Dinglich und zugleich
hoch symbolisch iibergibt Federic Laure sein Bild, er libergibt sich ihr
in Form eines dinglichen Platzhalters. Auch eine Komddie der List
muss Korperliches — wenn auch nicht unbedingt den Korper selbst — an
den rechten Ort bringen. Die List besteht dabei darin, dass sie den
Korper in einem Spiel der Verkleidung in eine reale und eine symboli-
sche Prasenz zerteilt: Der real anwesende, aber verkleidete Maler
ubergibt sich als Bild - in einem Ding, das so korperlich wie zugleich
auch symbolisch ist.

Verwandtes, wenn auch nicht unbedingt Gleiches, zeigt sich,

4. Dieses Argument stellt freilich eine etwas grobe Typisierung dar. Es trifft
nicht auf Komddien zu, in denen die Intrige keine oder nur eine nachgeordnete Rolle
spielt, wie etwa in der »comédie a l'espagnole«, in der eine komische Figur im Zentrum
steht, die sich nach Art des spanischen gracioso dadurch auszeichnet, dass sie groRmau-
lig, feige, verfressen und schwerfillig ist (vgl. Roger Guichemerre: La comédie avant Mo-
liere (1640-1660), Paris: A. Colin 1962, S. 182). Die iiber die commedia dell’arte bis auf
die lateinische Komodie zuriick reichende »comédie a l'italienne« hingegen fiihrt in An-
lehnung an die italienischen zanni Dienerfiguren in die Komddie ein, die sich durch ih-
ren Einfallsreichtum, ihre List und ihre Skrupellosigkeit auszeichnen (vgl. ebd.). Thomas
Corneilles Komddie vereinigt beide Traditionsstrange.
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wenn Federic sich als Liebender in einer mehrfachen Verschrankung
der Rollen durch den Narren vertreten ldsst. Federic vertritt den Nar-
ren zwar gegeniiber Laure und kann so unmittelbar mit ihr sprechen,
in der Offentlichkeit aber 14sst er sich durch den Narren vertreten. Un-
ter der Kappe des Narren gibt er 6ffentlich kund, dass er Laure liebt.

Federic: Souffrez que je vous [a Jodelet] parle en serviteur fidelle.

Un Prince tel que vous, sans trahir sa grandeur,

Ne peut traiter 'amour que par Ambassadeur.

Jodelet: Est-ce que je m’abaisse en contant des fleurettes?

Federic: Sans doute, & c’est a vous a montrer qui vous estes,

Vous tirer du commun, toGjours grave ...

Jodelet: En ce cas,

Faites pour moy 'amour, je n'y resiste pas;

S’entend pour le parler, car pour fuir tout conteste,

Dés lors ma gravité fait arrest sur le reste.

Mais plus de Federic, car je hay le détour.

Federic: Je vous [a Laure] puis donc enfin parler de mon amour,
Princesse [...]. (IV/4, V. 1378-1389)

- Federic (zu Jodelet): Gestattet, dass als treuer Diener ich Euch rate.
Ein Prinz wie Ihr kann, will er seine Wiirde nicht verlieren,

Von Liebesdingen nur vermittelt {iber einen Boten sprechen.

Jodelet: Erniedrige ich mich, wenn ich selbst mit galanten Worten werbe?
Federic: Ganz ohne Zweifel. Ihr habt zu zeigen, wer Ihr seid,

Miisst vom Gemeinen Euch unterscheiden, immer ernst sein ...

Jodelet: Wenn dem so ist —

Macht Ihr fiir mich die Liebe, ich widersetz’ mich nicht.

Was das Verbale anbelangt, versteht sich. Damit kein Missverstandnis aufkommt:
Mein Ernst verbietet alles Weitere.

Verzichtet aber auf die Nennung Federics, ich hass’ den Umweg.

Federic (zu Laure): Nun endlich kann ich also meine Liebe Euch gestehen,
Prinzessin [...].

Ernst Kantorowicz hat in seiner Theorie von den zwei Korpern des Ko6-
nigs fiir das Mittelalter gezeigt, dass der offentliche Korper und der
private Korper zwei Korper sind.> Wie bei Kantorowicz — und zugleich
in einem sehr viel materielleren, konkreteren Sinne - besitzt Federic
zwei Korper. Den eigenen und den des Narren. Die komisch-listige
Verdrehung der Lehre von den zwei Korpern ist hierbei nicht zu tiber-
sehen. Wahrend sonst der 6ffentliche Korper sakrosankt ist, gibt Fe-

5. Vgl. Ernst H. Kantorowicz: Die zwei Kérper des Konigs. Eine Studie zur poli-
tischen Theologie des Mittelalters, Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag 1990 (1. Auf-
lage New York 1957).
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deric just den offentlichen Korper preis. Dadurch, dass er sich durch
den Narren vertreten ldsst, macht er sich buchstdblich selbst zum Nar-
ren. Sein 6ffentlicher oder sein zweiter Korper ist der Narr.

Auch wenn man einrdumt, dass die Gesellschaft des 17. Jahr-
hunderts wie die des Mittelalters eine Adelsgesellschaft ist, mag der
Verweis auf Kantorowicz weit hergeholt erscheinen. Indessen gilt die-
ses Bezugssystem, wenn auch in abgewandelter und weniger strenger
Form, mindestens bis ins 18. Jahrhundert. Als Herder Goethes Namen
in einem Spottvers in den Schmutz zieht — »Der von Goéttern du
stammst, von Goten oder vom Kote,/ Goethe [...]« —, antwortet Goethe
in Dichtung und Wahrheit, man diirfe den Namen nicht anriihren, denn
der Name hadnge der Person nicht lose um wie ein Mantel, sondern sei
fest mit ihr verbunden wie eine Haut.® Womit mit anderen Worten
gesagt ist: Namen sind (symbolische, 6ffentliche und eben deshalb sa-
krosankte) Korper. Diese darf man nicht dem Spott oder der Komddie
aussetzen. Fast entsteht der Anschein, als sei der Biirger Goethe adels-
stolzer auf seinen Namen als der sizilianische Prinz in Corneilles Ko-
modie.

Zum (wenn auch unausgesprochenen) Austrag kommt das Prob-
lem der Preisgabe des Namens am Ende des Stiickes. Der Konig von
Neapel dullert hier gegeniiber dem Infanten von Sizilien die Vermu-
tung, dass sein (des Infanten) Bruder, Federic, sich als Narr gebdrde,
um seine Haut zu retten. Der Infant weist diese Interpretation strikt zu-
riick. Sein Bruder sei ein Ehrenmann, nie wiirde er seinen Ruf schadi-
gen, um sein Leben zu retten. Und trotzdem tut Federic eben dies. Er
tut es freilich in einer eigentiimlichen Verschiebung, in der sich der
symbolische oder der zweite Korper nochmals zweiteilt. Fiir eine kurze
Zeit gibt Federic seinen symbolischen Korper preis, iberantwortet ihn
an den Narren, um nach der Aufhebung der Verkleidung seinen sym-
bolischen Korper umso unversehrter zuriick zu erhalten. Er macht sich
zwar zum Narren, aber der Narr ist dann doch ein anderer Korper.

EIN NARR, DER NUR NARR IST ODER KOSTUM PUR.
ZUR KOMODIE DES HABITUELLEN

Ganz anders als Federic verhdlt sich der Narr. Die Komplementaritat
beider Figuren lasst sich bereits an der komischen Inversion ihrer Ver-
kleidung ablesen. Dem namenlosen Sieger im Turnier, der eine Riis-
tung ablegt, mit der er sich Ruhm erworben hat, steht ein Narr gegen-
uber, der sich diese Riistung anzieht, ohne sie substantiell ausfiillen zu

6. Vgl. Johann Wolfgang von Goethe: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahr-
heit [= Werke. Hamburger Ausgabe, Bd. 9], Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag
1982, S. 407.
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konnen. Das, was der Starkere ablegt, weil er es nicht lidnger tragen
kann, zieht sich partout der Schwachere an.

Einen Zweck verbindet Jodelet mit dieser Verkleidung nicht. Er
will nicht mit dem Kleid Federics dessen Rolle tibernehmen. Jodelet ist
ein Narr, der nur Narr ist, weil er sich ins rein AuRerliche verkleidet.
Die Verkleidung Jodelets ist Kostiimierung pur. Sie ist ihm Selbst-
zweck. Jodelet zieht die Riistung nur an, weil sie ihm gefdllt. Zugunsten
dieses Scheins iibersieht er die sozialen Konsequenzen.

Untibersehbar ist die Verkiirzung, die die Figur des Narren da-
mit in diesem Stiick erfdhrt. Das Motiv des Schelmen, des Hanswurst,
des Narren, des Dieners rdumt diesem — wenn auch mit unterschiedli-
chem Gewicht in den Gattungen und in unterschiedlicher Auspragung
in den einzelnen »Nationalliteraturen«’ — zumeist ein gewisses sozia-
les Geschick ein. Auch wenn diese Figuren die sozialen Regeln des ho-
heren Standes, insbesondere aber gute Sitte und Ehre stets verletzen,
verstehen sie es doch einigermallen geschickt, sich ihren Vorteil zu
verschaffen. Corneilles Stiick nimmt dieses Motiv extrem zurtick. Jode-
let, der Narr, der sich ins AuRerliche verkleidet, ohne mit der Verklei-
dung auf eine Intrige zu zielen, ist eben deshalb fiir die Handlung®
weitgehend funktionslos. Der einzige Vorteil, den Jodelet sucht, wenn
er denn einen sucht, besteht im korperlichen Genuss.? Er sucht ihn so
kurzfristig und so spontan, wie dieser ist. Dass Jodelet damit der Tradi-
tion des gracioso zuzuschlagen ist, ist anzumerken.*® Wichtiger in un-

7. Verwiesen sei hier noch einmal auf die oben ausgefiihrten Differenzen zwi-
schen der italienischen und der spanischen Komadie.

8. Anzumerken ist, dass »intrigue« im Franzdsischen fiir beides steht: fiir die
Intrige und fiir die Handlung. Das - insbesondere im Kontext der Komddie — verbreitete
Spiel mit der doppelten Bedeutung des Wortes ldsst sich im Deutschen nicht wiederge-
ben.

9. Vgl. Th. Corneille: Le geolier de soy-mesme II1/3, V. 897-906: »(Jodelet)
Gouverneur, je vous prie,/ Le vin est-il fort bon dans cette hostellerie?/ Tout bien consi-
deré, nous ne serions point mal/ D’en humecter un peu l'humide radical./ (Federic) Il
faut faire servir, Seigneur./ (Jodelet) Bonne parole./ Ce lict que j'appercois a-t'il la plu-
me molle?/ (Federic) C'est vostre appartement./ (Jodelet) Il est donc a propos/ Qu'at-
tendant le repas j'y repose mes os,/ Car comme l'on m‘a fait tantost courir grande erre,/
Je suis las de porter ces instrumens de guerre.« — »(Jodelet) Sagt, Gouverneur,/ Ist der
Wein gut in dieser Herberge?/ Wir wdren, alles wohl bedacht, nicht schlecht beraten,/
Ein wenig an dem Rebensaft zu nippen./ (Federic) Sie miissen servieren lassen, Seigneur./
(Jodelet) Guter Rat./ Ist das Bett weich, das ich dort erspahe?/ (Federic) Das ist Euer
Gemach./ (Jodelet) So ist es angezeigt,/ Dass ich die Knochen dort zur Ruhe lege, bis
das Mahl bereitet ist./ Da man mich auf dem Weg hierher zu groRer Eile angetrieben
hat,/ Bin ich es leid, die Kriegsausriistung hier zu tragen.«

10. Vgl. M. Gilot/J. Serroy: La comédie a l'dge classique, S. 112-118.

227



DIE SPRACHEN DES KOMISCHEN

serem Zusammenhang jedoch ist die Feststellung, dass der Korper das
Andere der komischen Intrige ist. Wer wie der gracioso dem Korper
verhaftet ist, entwickelt weder eine Strategie des Handelns noch situa-
tionsgerechte Schlagfertigkeit.

Dennoch ist die Rolle des Narren in Corneilles Komddie nicht zu
unterschitzen. Weil er stets aus der Rolle fallt, ist er es, der die Lacher
einbringt. Vom funktionalen Stellenwert her betrachtet, besitzt der
Narr damit eine gewisse Verwandtschaft mit dem komischen Helden
des Stummfilms. Er tragt die episodische und die im eigentlichen Sinne
korpergebundene Komik. Different sind freilich Ursache und Umfang
solcher Episodenhaftigkeit und Korperlichkeit. Wahrend sie im
Stummfilm medial gegriindet und deshalb umfassend sind, sind sie in
der Komoédie des 17. Jahrhunderts sozial gegriindet. Sie sind deshalb
nicht universal, sondern betreffen nur eine Figur. Die szenische Komik
fallt dem Narren zu, wahrend es der Figur von Stand zukommt, die In-
trige zu fithren.

Different ist ferner die Korperlichkeit hier und dort zu bewer-
ten. Auch wenn Jodelets Komik von Korperlichem bestimmt ist, fiithrt
er Korperliches nicht auf der Biihne vor. Die komischen Momente wer-
den in der Komddie des 17. Jahrhunderts, nicht zuletzt aus Griinden
der bienséance, nicht in ihrer Drastik, sondern lediglich als falsche Vor-
stellungswelt dargestellt. Jodelet etwa schldgt Laure vor, kiinftig einen
gemeinsamen Zahnstocher zu benutzen.** Eine szenische Umsetzung
ist unter den Bedingungen der bienséance kaum denkbar.

Soziale Bedingungen wie der Benimm, kulturelle Bedingungen
wie die bienséance und mediale Bedingungen wie die Sprachform des
Dramas uberlagern sich und bilden, zusammen genommen, die Bedin-
gung dafiir, dass eine Komik des Korpers nur gebrochen oder in der
Form eines besprochenen Korpers darstellbar ist.

Als nédchstliegenden Grund mag man die Bedingungen des So-
zialen ansehen. In einer Gesellschaft, die Verhalten in hohem Male
kodifiziert, ist das Komische nicht langer der Korper, sondern der Ver-
stoR gegen soziale Regeln. Die hoch kodifizierte Adelsgesellschaft des
17. Jahrhunderts hat den Korper gleichsam hinter sich gelassen. Sie
definiert sich durch die Ausgrenzung des Korpers. Nicht der Korper
gilt ihr als das Komische, als komisch erachtet sie es bereits, dass man
von Korperlichem spricht. Die Sorge, ob es auch gut und reichlich zu
essen gebe, muss denen als komisch erscheinen, die sich aufgrund ih-
rer sozialen Position um gutes Essen nicht sorgen mussen. Deshalb er-
scheint ihnen die Sorge um korperliches Wohlbefinden als ldcherliche
Nebensdchlichkeit und als gesellschaftlicher Tabubruch. Habitualisier-
tes Verhalten ist auch ein Effekt von Wohlstand. Es zeichnet diejenigen

11. Th. Corneille: Le geolier de soy-mesme, IV/4, V. 1309-1313.
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aus, die die Mihsal des Korpers hinter sich gelassen haben, und es
dient ihnen dazu, sich von denjenigen abzugrenzen, die diesen Wohl-
stand nicht haben.

Andererseits zwingen auch die medialen und kulturellen Bedin-
gungen des Auffiihrbaren dazu, den Korper zu habitualisieren. In dem
MaRe, wie Korper aus Griinden der bienséance und aufgrund der
Sprachform des Dramas keinen Ort auf der Biihne haben, sind sie nur
als Verletzung einer Diskursordnung darstellbar. Der Korper ist des-
halb nicht nur habituell, weil die sozialen Bedingungen habitualisiert
sind, er ist es auch, weil die Darstellungsbedingungen adsthetisch und
medial auf Sprachlichkeit festgelegt sind. Die Komddie des 17. Jahr-
hunderts muss korperliche Komik in Sprache und das heif§t: in eine
Regelverletzung, in ein Besprechen dessen, was man nicht oder nur
komischerweise tut, oder in eine Verletzung des Habituellen tiberset-
zen.

DAS ANDERE DER VERKLEIDUNG. ROLLENIDENTITAT UND ICH-IDENTITAT

Noch diese Habitualitdt ist indessen weiter zu differenzieren. Wenn
jemand sich verkleidet, kann die Verkleidung durchsichtig werden,
weil der Verkleidete aus der (sozialen) Rolle fillt, sie kann es aber auch
deshalb, weil der Verkleidete in seiner (personalen) Identitdt kenntlich
wird. Im einen Fall kann der Gegeniiber nur vermuten, dass er es mit
einer Person von anderem Stand zu tun hat, im anderen Fall, mit wel-
cher Person er es wirklich zu tun hat.

Corneilles Stiick bedient sich des ersten Modells. Es steht zu
vermuten, dass Corneille das Spannungsfeld von Verkleidung und Rol-
lenidentitdt nutzt, weil seine Liebeskomddie im Grunde nichts anderes
als eine invertierte Tragodie ist. Zwei Liebende, die sich wechselseitig
lieben und deren Liebe sie in Konflikt mit staatspolitischen Interessen
bringt, das ist — zumal in Frankreich und zu einer Zeit, da Pierre Cor-
neille das Theater beherrscht — auch gangiger Stoff der Tragddie. Dass
ein solcher Stoff auch komisch gestaltet werden kann, zeigt das Stiick
von Thomas Corneille. Obwohl die Behandlungsart — komisch oder tra-
gisch — offen ist, ist durch den Plot das Spannungsfeld von Verkleidung
und Entkleidung festgelegt. Die Verkleidung findet nicht zwischen den
Liebenden statt — diese sind sich ihrer Liebe ja sicher und miissen sich
deshalb voreinander nicht verstellen —, sondern gegeniiber der Gesell-
schaft. Wohl auch aus diesem Grund entfaltet das Stiick die Motive der
komischen Entkleidung als ein Aus-der-Rolle-Fallen. Die Gesellschaft
fragt nicht nach Identititen, sondern nach Rollen und Funktionen. Ob
man sie betriigt, kann sie nur in diesem Bezugssystem fassen. Dem
entspricht, dass sowohl Jodelet als auch Federic sich dadurch verraten,
dass sie aus der Rolle fallen. Wahrend der eine zu tumb auftritt, tritt
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der andere zu geschliffen auf. Nahezu die gesamten komischen Effekte
des Stiickes setzen auf dieser Divergenz auf.

Ganz anders verhalt es sich in Juan Ruiz de Alarcéns Komddie
El semejante a si mismo (1628)*?. Hier versucht Don Juan, seine Gelieb-
te dadurch auf die Probe zu stellen, dass er sich — als derselbe, aber un-
ter anderem Namen — noch einmal um sie bewirbt. Als Beweis ihrer
Treue gdlte es ihm, wenn sie seinen Werbungen unter falschem Namen
widerstande. Sie tut es nicht und rechtfertigt sich, als er sie zur Rede
stellt, damit, dass er ja auch unter falschem Namen derselbe sei. Eifer-
stichtig sei er deshalb nur auf sich selbst.

Entfernt erinnert diese Handlungskonstellation an die Szene, in
der Federic den Narren in dessen Beisein als Konkurrent seiner selbst
betruigt. Jedoch ist der Narr nicht er (Federic) selbst, sondern nur seine
leere Maske, wahrend der Liebende bei Alarcén er selbst ist und eben
aufgrund dieser Selbigkeit verwechselt werden kann. Anders als in
Corneilles Geolier de soy-mesme ist in Alarcéns El semejante a si mismo
das Andere der Verkleidung nicht die Rolle oder der Habitus, sondern
die Identitdat. Das hat damit zu tun, dass hier die Liebe ohne jeden Be-
zug zur Gesellschaft auf die Probe gestellt wird.

Ob diese Identitdt ein Korper in vollem Umfang ist, sei dahinge-
stellt. Sie steht dem Korper jedoch ndher als der Korper in der Ver-
wechslungskomodie, dessen Entkleidung eine Rolle und damit nichts
weiter als ein weiteres Kleid ist. Dass auch der »Korper« des Liebenden
in Alarcéns Komodie nicht aufgrund seiner Korperlichkeit, sondern in
einem Spiel der Verwechslung komisch wird, braucht nicht eigens be-
tont zu werden. Auch er ist ein symbolischer Korper.

Franziska Sick

Komik des Sprachkérpers.

Corneilles Le menteur und die Komik des Verses
FORMEN DES LACHENS UND FORMEN DER KOMIK

Das Lachen der Uberlegenheit, das nach Charles Baudelaire vom »co-
mique significatif«* ausgelost wird, und das mit Sigmund Freuds

12. In: Obras completas, 2 Bde., Bd. 1, Alva V. Ebersole (Hg.), Madrid: Alba-
tros Hispanofila, 1990, S. 107-138.
1. Charles Baudelaire: »De l'essence du rire et généralement du comique
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Witzanalyse® wie auch Henri Bergsons »plaqué du mécanique sur du
vivant«3 sich als eine Form der Riickkehr des Verdridngten an der Re-
prasentation von mechanischen, nicht beherrschten bzw. beherrschba-
ren Triebmechanismen entziindet, scheint mit der altesten Form der
Komik verbunden: Schon Aristoteles weist der Komddie das Nachah-
men von schlechteren Menschen »als sie in der Wirklichkeit vorkom-
men« im zweiten Kapitel seiner Poetik zu und impliziert damit zugleich
eine Uberlegenheit des Rezipienten. Das fiir die Gesellschaft schidli-
che UbermaR an Triebverhalten wird durch ein gemeinschaftliches La-
chen gedchtet, was Figaro in der letzten Komddie von Beaumarchais’
Trilogie in folgende Worte fasst: »On gagne assez dans les familles,
quand on expulse un méchant.«* — »In der Familie ist viel damit ge-
wonnen, wenn man einen Boswilligen vor die Tur weist.« Die Komodie
ist somit seit ihren Anfingen als eine sdkulare Variante des von René
Girard® analysierten Stindenbockritus zu werten: Das gemeinschaftli-
che Lachen stellt iiber den Ausschluss des verlachten Objektes die er-
schiitterte Werteordnung wieder her.

Die Moderne hatte mit Charles Baudelaire, Sigmund Freud und
vor allem Georges Bataille® nicht nur die psychische Okonomie des
lachenden Rezipienten als gespaltenes Subjekt ins Zentrum gertickt,
sondern auch die Theorie des Komischen in weitere Typen des La-
chens aufgefichert: Das Lachen der Uberlegenheit ist nicht das einzige
Lachen, andere, singuldre Formen des Lachens wurden mit Baudelaire
und Bataille fiir unsere Moderne entdeckt, von denen jedoch vereinzelt
schon in den vorausgehenden Jahrhunderten Zeugnisse zu finden sind:
So ist das Lachen, das Baudelaire als Wirkung des »comique absolu« —
»absolut Komischen« einer missratenen Schopfung feststellt und das

dans les arts plastiques« (1855) in: Curiosités esthétiques. L’art romantique et autres
ceuvres critiques, Paris 1962, S. 241-263.

2. Sigmund Freud: Der Witz und seine Beziehung zum UnbewufSten (1905), in:
Gesammelte Werke, Band VI, Frankfurt/Main 1999.

3. Henri Bergson: Le rire. Essai sur la signification du comique, Paris: PUF,
1940.

4. Vgl. La mere coupable, VI/8, in: Thédtre de Beaumarchais, Maurice Rat
(Hg.), Paris: Garnier 1956, S. 442.

5. Vgl. René Girard: La violence et le sacré, Paris: 1973.

6. Vgl. Giulio Ferroni: Il comico nelle teorie contemporanee, Rom: Bulzoni
1974, S. 117-143; Helga Finter: »Das Lachen Don Giovannis. Zu Georges Batailles Rezep-
tion des »dissoluto punito«, in: Peter Csobadi u.a. (Hg.), Das Phidinomen Mozart im 20.
Jahrhundert, Salzburg 1991, S. 639-660 und »Heterologie und Reprasentation. Strate-
gien des Lachens. Zu Georges Batailles Le bleu du ciel, in: Helga Finter/Georg Maag
(Hg.), Bataille lesen. Die Schrift und das Unmégliche, Miinchen: Fink 1992, S. 13-31.

231



DIE SPRACHEN DES KOMISCHEN

Bataille im Anschluss an Nietzsche theoretisieren wird,” in Spuren an
der Figur des Democritus ridens festzustellen, der von jeher als die Un-
geheuerlichkeit eines iiber die Schopfung lachenden Philosophen die
Geister beschiftigte.® Dessen Geste findet in der mit dem Messer ein-
gekerbten Lachfratze von Lautréamonts Maldoror sein modernes Pen-
dant.?

Auch das singuldre Lachen, das Bataille genuin zu sein scheint,
und das er zuerst in einem Vortrag von 1938 theoretisiert hatte und zur
Entwicklung seines Verstandnisses eines heiligen Lachens fiihren
wird,*® hat berithmte Vorldufer. Das Einverstindnis mit der Schop-
fung, das dieses ekstatische Lachen kennzeichnet und das er in Ver-
bindung mit dem ersten seligen Lachen des Kindes bringt, vor jedem
Bewusstsein eines Siindenfalls,** scheint das »riso dell'universo« — »La-
chen des Universums« des danteschen Paradieses schon anzuzeigen.*

Doch gibt es Formen solchen Lachens schon vor der Moderne in
der Komodie, gibt es sie in der Komddie des 17. Jahrhunderts? Wir wis-
sen, wie schwierig es ist, der Wirkung des Komischen fritherer Jahr-
hunderte gerecht zu werden, zumal gerade der epistemische Hinter-
grund der Komodie des 17. Jahrhunderts es als Wirkung eines Bruchs
mit den geltenden gesellschaftlichen Normen bestimmt. Zudem zeigen
sich selbst innerhalb der romanischen Kulturen zivilisatorische Unter-
schiede, wie zum Beispiel ein Brief des Cavaliere Marino iiber seine
Ankunft in Paris 1615 aufs Beste zeigt.* Der Fall der zeitgenossischen
Rezeption von Molieres Misanthrope ist hier ebenso paradigmatisch
wie das Missverstandnis des 18. Jahrhunderts oder das der heutigen
Rezeption. Dennoch zeigen vereinzelte Beispiele, dass andere Formen

7. Vgl. Georges Bataille: L’expérience intérieure (1943), in: (Euvres complé-
tes, Band V, Paris: Gallimard 1973; Helga Finter: »Poesie, Komddie, Tragdodie oder die
Masken des Unmadglichen: Georges Bataille und das Theater des Buches«, in: Andreas
Hetzel/Peter Wiechens (Hg.): Georges Bataille. Vorreden zur Uberschreitung, Wiirzburg:
Kdnigshausen & Neumann, 1999, S. 259-273.

8. Vgl. August Buck: »Democritus ridens et Heraclitus flens« in: Hans Meier
(Hg.): Wort und Text. Festschrift fiir Fritz Schalk, Frankfurt/Main 1963, S. 167-186.

9. Isidor Ducasse/Comte de Lautréamont: Les chants de Maldoror, Erster Ge-
sang, in: (Euvres complétes, Hubert Juin (Hg.), Paris 1973, S. 21.

10. Vgl. Georges Bataille: »Attraction et répulsion: I. Tropismes, sexualité,
rire et larmes, 22 janvier 1938, Collége de Sociologie« in: Denis Hollier (Hg.): Le Collége
de Sociologie 1937-1939, Paris 1995, S. 120-168.

11. H. Finter: »Poesie, Komddie, Tragddie oder die Masken des Unmdglichen«,
S. 259-273, hier S. 263.

12. Vgl. Dante Alighieri: Paradiso, canto XXVII, V. 4-5.

13. Vgl. Fernand Braudel: Le modéle italien, Paris: Arthaud 1994, S. 140ff.
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der Komik und damit auch ein anderes Lachen durchaus moglich wa-
ren, wenngleich sie nicht theoretisiert wurden.

Komik DES VERSES, KOMIK DES SPRACHKORPERS:
PIERRE CORNEILLES LE MENTEUR (1643)"*

Eine Komddie Corneilles ist hier von besonderem Interesse, da ihre
Publikumsfortiine trotz der Tatsache grof§ war, dass sie eine Kritik der
gesellschaftlichen Selbstinszenierung mit ihrer Diskrepanz von Sein
und Schein ins Zentrum stellt und damit auf andere Weise eine Fort-
setzung seiner Illusion comique darzustellen scheint. Pierre Corneille
erkldrt selbst in seiner Epitre zu La suite du menteur den Erfolg von Le
menteur damit, dass diese Komodie allein das »plaire« — »Vergniigen«
als Ziel gehabt habe und so keineswegs den gesellschaftlich morali-
schen Nutzen besitze, die »noble mélange d'utilité«, die er nun mit we-
niger Erfolg in der Suite verfolgte.*> Denn das schlechte Handeln — das
Ligen — werde dort nicht bestraft und der Liigner wird gar, im Gegen-
satz zur spanischen Vorlage,*® letztlich mit dem Objekt seines Begeh-
rens vermdhlt. Le menteur gilt so als erste Charakterkomddie, doch
wird die inkriminierte Leidenschaft weder psychologisch begriindet
noch fiihrt sie zu inneren Konflikten. Ja, das vice wird keineswegs ge-
dchtet, vielmehr ist es Gegenstand gewisser Bewunderung fiir eine
grandeur d’ame, welche Corneille den menteur Dorante im Jahre 1660
gar mit der Cléopatre der Rodogune vergleichen lasst:

Il est hors doute que c’est une habitude vicieuse que de mentir; mais il débite ses men-
teries avec une telle présence d’esprit et tant de vivacité, que cette imperfection a
bonne grace en sa personne, et fait confesser aux spectateurs que le talent de mentir
ainsi est un vice dont les sots ne sont point capables.”” — Es steht auRer Frage, dass das
Liigen eine lasterhafte Gewohnheit isst; er verbreitet seine Liignereien jedoch mit einer
derartigen Geistesgegenwart und mit so viel Lebendigkeit, dass dieser Makel seine Ge-
stalt begiinstigt und den Zuschauern bekennt, dass das Talent zu liigen demnach ein
Laster ist, zu dem die Dummen keineswegs fahig sind.

Le menteur hat in der Tat den hofisch-aristrokratischen Nachfahren
des miles gloriosus der spanischen Vorlage nicht nur im Hinblick auf
die Handlung einer Transformation unterzogen: Die Komddie in fiinf

14. Vgl. Pierre Corneille: Guvres, Bd. IV, M.Ch. Marty-Larceaux (Hg.), Paris:
Hachette 1910, S. 117-239.

15. Ebd., S. 280.

16. Die Komddie La verdad sospechosa von Juan Ruiz D’Alarcén von 1634.

17. Pierre Corneille: »Discours de l'utilité et des parties du poéme drama-
tique, in: Thédtre complet, Bd. 1, Georges Couton (Hg.), Paris: Garnier 1971, S. 22-23.
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Akten, die locker die Einheit von Ort, Zeit und Handlung einhilt,
schopft im Gegensatz zu Corneilles Illusion comique ihr Feuerwerk der
Tduschungen allein aus dem Wort. Damit macht sie erfahrbar, dass die
effizienteste Theatermaschine letztlich das Wort ist. So sagt der Freund
des diipierten Alcippe:

Quatre concerts entiers, tant de plats, tant de feux,
Tout cela cependant prét dans une heure ou deux,
Comme si 'appareil d'une telle cuisine

Fiit descendu du ciel dedans quelque machine.*®

Was macht das Wort zur Bithnenmaschine? Im Gegensatz zur spani-
schen Komddie, die das VersmaR jeweils den Personen und Situatio-
nen anpasst, ist Le menteur in Alexandrinern geschrieben. Corneille
selbst unterstreicht diese Tatsache, wenn er in seiner Prasentation Au
lecteur 1648 darauf hinweist, dass er nicht nur die pensées der Vorlage,
sondern auch les termes dem franzosischen Kontext angepasst habe.
Und seine auBerordentliche Wertschitzung des Stiicks — »1’estime ex-
traordinaire que j'ai pour ce poeme« — ldsst aufhorchen, wenn er dabei
zugleich dessen Innovation betont, die seinesgleichen weder bei den
anciens noch den modernes habe.* Obwohl Corneille in seiner Epitre
allein das agrément du sujet, dénué de la force du vers im Gegensatz zu
der gleichzeitigen Mort de Pompée in den Vordergrund stellt, findet
hier das Sujet gerade durch den Mechanismus des franzosischen Biih-
nenverses, des Alexandriners, eine besondere Form der Komik.

Der Alexandriner als prose du théatre ist das sprachliche Ge-
setz, welches das Reich der Biihne regiert und in das Dorante, der Lug-
ner, eintritt, der sein Studium der Jurisprudenz in Poitiers aufgegeben
hat und - nach Paris zuriickgekehrt vom royaume du code (I/1, V. g9) —
sich in der Sprache der galanten Selbstreprdasentation auf der Pariser
Gesellschaftsbiihne erprobt. Er setzt damit die Logik des Erscheinens —
apparence (V. 73) —um, die sein Diener Cliton als neues Gesetz prasen-
tiert. Dorantes erstes Liigengespinst, mit dem Ziel, Clarice seine Zunei-
gung zu erkldaren (I/3, V. 153ff.), kommt unvermittelt, folgt dann aber
einer Logik des Signifikanten nach Ahnlichkeit, Angrenzung und Wie-
derholung: Auf le malheur qui m’accompagne, folgen les guerres d’Alle-
magne, generiert durch die lautliche Ahnlichkeit von compagne und
campagne sowie durch den Gleichklang der Endsilben von accompagne
und Allemagne. Die weiteren Expansionen des Liigengeflechtes gehen
so nach Gleichklang und Angrenzung vor: Auf die erstaunte Frage von
Clarice »Quoi vous avez donc vu l'Allemagne en guerre?« folgt eine

18. III/2, V. 823-826.
19. Vgl. Corneille: CEuvres, Bd. 1V, S. 132ff.
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Antwort, die sowohl semantisch als auch lautlich folgerichtig auf guerre
reimt: »Je m'y suis fait longtemps craindre comme un tonnerre.« Victoire
zieht gloire nach sich, combats impliziert siéges, auf armée folgt gemafy
der Logik des Echos renommée.

Das zweite Liigengespinst, nun gegeniiber seinem Studien-
freund aus Poitiers und spdteren Rivalen Alcippe macht deutlich, dass
diese Logik, die noch das Reimschema der Komodie respektierte, nam-
lich die Folge von jeweils zwei weiblichen auf zwei mdnnliche Endrei-
me, zu einem, dem bewussten Willen des Sprechenden duferen Me-
chanismus wird: Der récit Alcippes von einer ndchtlichen Galanterie,
bei der einer Schoénen eine Serenade gegeben wurde, entfacht die Lii-
gen Dorantes bei der Evokation einer »collation fort ordonnée« (I/V, V.
249). Das letzte Wort generiert wie ein Echo drei weitere Verse die je-
weils homophon auf donnée und sodann auf é-tonné und donné enden.
Die Insistenz des Gleichklangs markiert wie ein basso continuo das In-
sistieren eines Anderen, der in dem Protagonisten spricht. Der récit der
Festivitdat auf dem Wasser entwickelt sodann das gesamte Paradigma
einer féte de l'ile enchantée, als die in der Tat Paris dem Protagonisten
erscheinen wird (II/5 V. 553): fiinf Schiffe, vier Chore sowie Musik mit
einer Aufzdhlung von Instrumenten — violons, luths et voix, flutes et haut-
bois, harmonies infinies —, Blumengebinde aus Jasmin, Granatapfel-
und Orangenbliiten, zwolf Speisen, sechs Gedecke, die Angebetete be-
gleitet von fiinf Gespielinnen, Feuerwerk. Der Dekor des ndchtlichen
Konzerts entwickelt den Topos einer erotischen Pastoralidylle, die,
wenn nicht Ergebnis der Lektiire eines Ariosts oder Tasso, so doch mit
den Namen Urgende und Mélusine einen Topos der zeitgendssischen
Romanliteratur des Merveilleux zitiert, der den Prunk der hoéfischen
Feste der ersten Halfte des Jahrhunderts vor das imagindre Auge des
Zuhorers abruft. Dorante spricht einige Szenen spéter zu seinem Vater:
»Paris semble a mes yeux un pays de roman.«(V. 552) — »Paris scheint
in meinen Augen eine Roman-Landschaft zu sein.«

Welche Logik ist hier am Werk? Der Freund Alcippes, Philiste,
stellt eine gewisse Inkohdrenz fest: »Les signes ne s’accorde pas bien.«
(V. 307) — »Die Zeichen stimmen nicht zusammen.«, wenngleich Ort
und Stunde zu passen scheinen. Der Diener Cliton bringt diese Logik
auf den Nenner: »Votre ordinaire est-il de réver en parlant?« (V. 312).
Die Logik des Liigens — mensonge — ist die Logik des Traumes — songe.
Mit dem Stichwort Traum wird ein der sprachlich rationalen Logik
kontrdrer Sprach- und Denkprozess angesprochen: Sigmund Freud de-
chiffriert ihn als Logik des Unbewussten, die nach Ahnlich- und Un-
dahnlichkeit assoziiert sowie nach dem Kriterium der Angrenzung ver-
bindet und indifferent fiir die Unterscheidung von wahr und falsch ist.
Jacques Lacan hat diese Logik des Unbewussten als primar sprachliche
analysiert und die logischen Operationen der Assoziation mit der Ver-
dichtung der Metapher, die der Angrenzung und Wiederholung mit der
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Metonymie in Verbindung gebracht.?* Macht sich hier die Sprache
selbststandig, bildet Corneille mit dem Stiick Le menteur die Macht des
durch Sprache sich manifestierenden Unbewussten nach? Lidsst dies
uns tiber den Liigner lachen?

Corneille hat in seinem Vorwort an den Leser wie auch in seiner
Epitre hervorgehoben, dass er in diesem Stiick a la francaise verfuhr
und nicht wie im Cid den spanischen und in der Mort de Pompée den
lateinischen Vers nachahmte. Doch das sprachliche Gesetz, dem Le
menteur unterliegt, hat eine eigene Logik, die in Spannung mit der Lo-
gik des gesprochenen Wortes steht: Die poetische Logik des Verses —
hier der Alexandriner — geht ebenfalls nach dem Prinzip der Ahnlich-
keit, der Angrenzung und der Wiederholung vor. Traumlogik und poe-
tische Logik gehorchen denselben Mechanismen: Das Gesetz des Ver-
ses, identisch mit dem des Traumes — songe — generiert fiir den, der
sich dieses Gesetz zueigen macht, die Liige — mensonge. Aus dem zu ei-
ner machine verselbststandigten Vers resultiert die Komik des Liigners,
sie determiniert ihn und beherrscht ihn. Wir lachen zuerst uber einen
Sprachkorper, der sich verselbstdndigt hat. Wir lachen aber auch iiber
den kiinstlichen Anderen, der als poetisches Gesetz das Handeln des
Protagonisten determiniert.

Beim dritten Liigengespinst (I/5, V. 592ff.) wird dies besonders
deutlich, wenn Dorante seinen angebliche Eheschluss seinem Vater
mit dem Ziel mitteilt, einer arrangierten Heirat zu entgehen: Um dem
vaterlichen Gesetz zu entkommen, unterwirft sich Dorante einem an-
deren Codex, dem poetischen Gesetz des Verses: Auf die viterliche
Aufforderung »Parle donc, et te leve« — »Also sprich, und stehe auf,
antwortet Dorante: »Je suis donc marié, puisqu’il faut que j'acheve« —
»Ich bin also verheiratet, da ich zum Ende kommen muss« — und auf
die Frage — »sans mon consentement?« — »ohne meine Einwilligung?«
folgen eine Reihe von Versen mit identischen Endreimen, die das Ge-
fangensein im Reimmechanismus unterstreichen:

»0n m’a violenté:

Vous ferez tout casser par votre autorité,

Mais nous flimes tous deux forcés a 'hyménée
Par la fatalité la plus inopinée...

Ah! Si vous saviez!...« (V. 595-99)

Die erfundenen Namen der vermeintlichen Braut und des Schwieger-

vaters werden vielsagend: Orphise gleichlautend mit hors physe unter-
streicht das AuRer-sich-Sein eines sprechenden Subjekts, Armédon

20. Vgl. Jacques Lacan: »L'instance de la lettre dans l'inconscient ou la raison
depuis Freud, in: Ecrits, Paris: Seuil 1966, S. 493-528.
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deutet den Signifikanten als Waffe und Geschenk des Zufalls — arme et
don. Der folgende récit einer erfundenen Zwangsheirat erscheint wie-
der als Ergebnis einer Logik von Gleichklang und angrenzenden Wie-
derholung: auf nuit — Nacht folgt bruit — Ldrm, chambre — Zimmer zieht
septembre — September nach sich, und die Akkumulation sich verselbst-
stindigender Gegenstinde — die ldutende Uhr, der sich zum Schuss
l6sende Revolver, das zerbrechende Schwert — versammelt zugleich das
Paradigma von Peripetien auslosenden Situationen.

Der Liigner Dorante spricht nicht nur zehn Sprachen (IV/3, V.
1200), er spricht in Zungen, die ihm der Alexandriner wie eine poudre
de sympathie wachsen 1dsst gemiR dem Prinzip der Ahnlichkeit, selbst
wenn er sich beim Liigen verheddert: Der zweite Namen des Schwie-
gervaters Pyrandre ist ein Echo auf attendre — warten, in ihm klingen
Phyrrussieg und pire rendre mit, lassen so zugleich die Wahrheit im
Prozess des Liigens aufscheinen.

Dorante, der Liigner, ist zum Sprachkoérper geworden: Die poeti-
sche Logik bestimmt sein Tun und Handeln. Dieser Sprachkorper lasst
uns lachen, doch es ist kein Lachen der Uberlegenheit: Wir lachen iiber
den rasanten Rhythmus der Wiederholung, iiber den Witz der produ-
zierten Ahnlichkeiten, iiber das Gliick des jeweils gefundenen gelun-
genen Reimes. Wir lachen so iiber die Utopie eines anderen Korpers,
der zum lustvollen Sprachkorper geworden, mit der Sprache des Ver-
ses verschmilzt, »une invention [...] toute spirituelle depuis le com-
mencement jusqua la fin« — »eine Erfindung, rein aus dem Geist von
Anbeginn bis zum Ende«, wie Corneille selbst schreibt.** Es ist ein La-
chen, das die korperliche Lust am Primdrprozess wiedergewinnt, ein
Lachen iiber die Allméachtigkeit des Sprachschopfers, mit dem sich der
Zuhorer identifiziert. Ist es ein Lachen der Gliickseligkeit? Vor jedem
Siindenfall? »Tandem est poeta« schreibt in einer Widmung, die Cor-
neille in der Ausgabe von 1648 zitiert, Constantin Huyghens.

Doch zu diesem Lachen, das im gliickseligen 17. und 18. Jahr-
hundert iiberwogen zu haben scheint, gesellt sich ein zweites Lachen,
das die Sprachkonzeption des Cartesianismus subvertiert: Nicht cogito
ergo sum, sondern je suis parlé, donc je suis. Was ich spreche, bestimmt
ein Anderer, ein Gesetz, das Gesetz des Alexandriners. Der Vers hat
hier eine eigenstindige semiotische Funktion: Seine Form weist auf die
Nichtbeherrschbarkeit der Sprache, auf das Gesprochenwerden durch
die Sprache hin.

Das Lachen iiber den menteur ist ein doppeltes Lachen: Uber
seinen Charme und seine Grazie, iiber den gliicklichen Zufall, der ihm
den jeweils richtigen rettenden Reim schenkt. Es ist aber auch ein La-

21. P. Corneille: Guvres, Bd. V, S. 133.
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chen, das in dem schwindelnden Sog des Liigengespinsts die luzide
Wahrheit einer Nichtbeherrschbarkeit der Zeichen anerkennt.

Auf der Biihne hdngt die Produktion eines solchen doppelten
Lachens von der Weise der Deklamation des Alexandriners ab. In Jean
Marie Villégiers Inszenierung am Théatre de I'’Athénée im Winter 1995
in Paris ermoglichte die Akzentuierung der musikalischen Qualitat des
Alexandriners insbesondere beim Protagonisten, gespielt von Frédéric
Laurent, dass die Fernlenkung des Ligners unheimlich horbar wurde:
Ein comique absolu wurde erfahrbar, das das vice nicht nur als beson-
dere Fertigkeit, qualité d’adme, sondern auch als fremdbestimmte passio
erfahren ldsst, passio, die Liigner wie Traumer oder Dichter der Logik
eines anderen Gesetzes unterwirft.

Helga Finter

Witz

Der Witz verhdlt sich zum Thema des komischen Korpers eigentiimlich
schrdag. Denn Witz, wit oder esprit bezeichnen auf verschiedene Weise
kognitives Vermogen, Verstand, Geist oder das Wissen, das dessen Ge-
genstand ist,* sowie weiterhin, was als ein sprachliches Geschehen
und dessen »Einfdlle« gegeben ist.

Von Kleist stammt nun eine witzige »Anekdote aus dem letzten
Kriegex, in der vom Korper und mit ihm gehandelt wird. Sie stellt den
»ungeheuersten Witz, der vielleicht, so lange die Erde steht, iiber Men-
schenlippen gekommen ist«, vor, den ein preufischer »Tambour ge-
macht«, der den Krieg gegen die napoleonische Armee nach der Nie-
derlage bei Jena »auf seine eigene Hand« fortsetzte und daraufhin »von
einem Haufen franzosischer Gendarmen, die ihn aufspiirten, ergriffen,
nach der Stadt verschleppt, und, wie es ihm zukam, verurteilt wird, er-
schossen zu werden.« Als »Mensch, zu dem [...] weder die griechische
noch die romische Geschichte ein Gegenstiick liefert«, zeigte sich die-
ser mit seiner letzten Bitte. Auf die Frage, »was er wolle? zog er sich
die Hosen ab, und sprach: Sie mochten ihn in den ... schielen, damit
das F... kein L... bekdme.«> Wenn nun bei der ersten Auslassung de-

1. Vgl. etwa Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm (Leipzig:
Hirzel 1854-1984), repr. Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag 1984., Bd. 14.2, Sp.
861-88; Webster's New World Dictionary of the American Language, 1953ff. u.a.

2. Heinrich von Kleist: Samtliche Werke und Briefe, 2 Bde., Helmut Sembdner
(Hg.), Miinchen: Hanser 1965, II, S. 268.
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ren Grund nur allzu offensichtlich in der Wohlanstindigkeit nicht des
Tambours, sondern des Erzdhlers der »Anekdote« zu liegen scheint, so
stellt sich aber um so mehr die Frage, warum die beiden anderen Wor-
ter durch Auslassungspunkte so sehr verschwiegen wie markiert sind.
Diese Auslassungen funktionieren auf verschiedene Weise, denn in
den letzten Fallen ersetzen typographische Zeichen jeweils eine Letter,
wahrend im ersten Falle die drei Punkte bezeugen, >dass« etwas ausge-
lassen wurde. Diese druckgraphische Reprdsentation aber ist falsch. Im
Erstabdruck in Berliner Abendbldtter (18. Blatt) vom 20. Oktober 1810
war zu lesen »sie mogten ihn in den .... schieRfen«.3 Die vier Punkte
zeigen die »vier Buchstaben¢ an, die an ihrer Stelle fehlen,* und die
Buchstédblichkeit des Wortes selbst — an der Schwelle, bevor es Wort
geworden ist, und nach ihm als dessen Zerfallung.

Es handelt sich um einen Korper, der sich ausstellt: der agiert
als der nicht-schone und nicht-geschlossene, groteske. Die EntblofSung
als solche schon, als »BloRstellung« des Korpers, exponiert diesen,
stellt seine Nacktheit als »Gegenteil eines abgeschlossenen Zustandes«
aus. »Kern« des neuzeitlichen offiziellen Kérperkanons ist »die Verbor-
genheit des Korperinnereng, im »fertigen, streng begrenzten, nach au-
RBen verschlossenen, von aullen gezeigten, unvermischten und indivi-
duellen ausdrucksvollen Koérper« (Michail Bachtin), »dessen Auswiich-
se, Wolbungen verleugnet, dessen in das Korperinnere fithrende Off-
nungen verdeckt werden«.> Durch den »privatisierten und psycholo-
gisierten Korper« wird die groteske Ambivalenz verleugnet, die jene
Grenze zwischen Korper und Aullenwelt wiederholend irritierte, ja die-
se Grenze bedrohte,® die >gestalthaft< das Verhéltnis von Innerem und

3. Gezeichnet »x.« geht dieser Artikel in die Kleist-Werkausgaben ein; Ber-
lin-Brandenburger Ausgabe 1I/87: Berliner Abendblitter I, S. 96. Vergleichbar nicht nur
editorische Fragen ergaben sich zu der entsprechenden Verkiirzung auf drei Punkte fiir
die »Die Marquise von O....«.

4. Die aufgewiesene Vorlage der »Anekdote« lieR ihren Protagonisten sagen:
»Nun so bittich, [...] mich im Hintern schieRen zu lassen, damit der Balg ganz bleibe.«
H. von Kleist: Werke und Briefe 11, S. 913.

5. Renate Lachmann: »Vorwort« zu: Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1987, hier und das folgende S. 38, sowie M. Bachtin, ebd.,
S. 357-59, 361, 363.

6. »Der groteske Korper besteht aus >Einbriichen und Erhebungens, >die schon
den Keim eines anderen Korpers darstellen« und damit dessen Ambiguitat als Zweilei-
bigkeit (R. Lachmann: »Vorwortg, S. 37). Er »ist nie als fertiger zu denken, sondern im-
mer als werdender, vergehender, offener. Durch die besondere Betonung aller Korper-
partien und -teile, die sozusagen iiber die glatten Grenzen eines geschlossenen Korpus
hinausgehen (Nase, Phallus, Bauch Hintern) wird im Kdrper selbst die Grenze zwischen
zwei Korpern abgebildet« (S. 38). Zu vergleichen wdren die franzdsischen Worter fiir den
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AuRBerlichem regulieren soll und damit den »individuellen Kérper der
Neuzeit« als »fertigen Korper, als in sich geschlossene Korperganzheit
sichern muss. Korperhandlungen wie »Hinausstulpen — Eindringen —
Ausstollen — Zerstiickeln — Entleeren — Verschlingen« lassen »das Inne-
re exzentrisch nach auflen treten«, wie dies auch »in der Wendung
»Sich-Ausschiitten-vor-Lachen« gesagt ist«.” Die eigentimliche Ironie
der korperlichen Geste des Tambours ist, dass der Korper, indem er
agierend fiir sein Ganz-Bleiben plddiert, die jedem Eingriff oder hier:
Einschuss, vorgdangige Nicht-Ganzheit des Korpers ausstellt. Er tut dies
durch die Exposition jener Korpertffnung, die keineswegs den geregel-
ten Einschluss des AuReren ins Innere, das einschlieRend totalisierend
sich abschlosse, ermoglicht und organisiert, sondern aus der heraus
sich das Innere nach auflen stiilpte und der groteske Korper in seiner
Zweileibigkeit geboren wiirde. Verschwiegen ist diese Offnung auch
hier: »...«, aber nicht die abgeschlossene Ganzheit des Korpers durch
dessen vorgeblich geschlossene Oberfliche behauptet, sondern das
Verschwiegensein selbst angezeigt und markiert. Und zwar so, dass die
Nichtgeschlossenheit sich iiber das Gemeinte hinaus manifestiert: Die
typographischen Zeichen durchléchern den Text; sie durchschieBen
den Text und lassen das Gemeinte verschwiegen mit den Durchschiis-
sen auftreten. Wenn das Loch, das durch die Schiisse dort entstehen
sollte, wo das eine Loch gleichsam auf das kommende gewaltsame an-
dere gewartet hat,® durch die Locher im Text >gesagt« wird, dann wi-
derspricht aber die Textualitdt, viellocherig, auch dem, was gemeint
und erbeten war. In der typographischen Materialitat des Textes ist ge-
rade das vollzogen, was der Handlungstrager im Erzdhlten doch ver-
mieden wissen wollte: Dass das bereits gegebene Loch sich in Durch-
schiissen multipliziere. Typographisch wird der Witz als »>Stichelei<® —
noch gegen seinen Sprecher — realisiert. Wo das vorgewiesene Loch die
ideale Korperganzheit je schon dementierte, wird es keine Grenze ge-
gen den Exzess multipler Durchlocherungen geben. »....« sagt die Per-

witzigen Einfall saillie: Vorsprung, Uberhang, Tiefenwirkung, Hécker sowie blague: Ta-
baksbeutel.

7. R. Lachmann: »Vorwort, S. 39.

8. Zu vergleichen wdre dagegen »die Selbsttotung durch einen Schuss in den
Mund« als »Technik, eine natiirliche Offnung zu nutzen, um den Korper trotz einer To-
deswunde nicht zu entstellen,« die gerade im Falle Kleists zu beriicksichtigen nahe liegt
(vgl. Irmela Marei Kriiger-Fiirhoff: »Den verwundeten Korper lesen. Zur Hermeneutik
physischer und &sthetischer Grenzverletzungen im Kontext von Kleists Zweikampf«, in:
Kleist Jahrbuch 1998, S. 21-36, hier S. 33).

9. Diese iibersetzt raillerie ins Deutsche zuriick, eines jener Worter, die im
Franzdsischen wie im Englischen substituiert werden miissen, wenn Witz nicht das Ver-
mdgen, sondern dessen sprachliches Produkt meint.
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foration der Ganzheit, sei diese die des Wortes und Satzes oder die des
Korpers. Daher tritt das »F...« — das als tierisches auch die Haut jenes
»Menschen« bezeichnet, »zu dem [...] weder die griechische noch die
romische Geschichte ein Gegenstiick liefert«, — nur als typographisch
perforiertes auf: als das Gegenstiick zur glatten Oberflache des
menschlichen Korpers, der sich in dieser als der ideale schone Korper
geriert, den das 18. Jahrhundert sich in der Marmorstatue realisiert
vorstellte.

In einer neuen Konstellation der dsthetischen Diskussion, deren
Paradigma die Darstellung als beseelte Verkérperung in Stein wurde,*®
wird der Witz entweder verworfen oder aber darstellend an den Kérper
gebunden, der »witzig beseelt« werde, wie im »bildlichen Witz«, von
dem Jean Pauls Vorschule der Asthetik spricht, um ihn der Metapher zu
nahern. Darum muss er den »bildlichen Witz« vom »>unbildlichens,
»geistigenc oder ingeniosen Witz unterscheiden; die Form dieser Unter-
scheidung, die Zilige einer abwehrenden Verhandlung des franzosi-
schen esprit tragt,** impliziert schon beider Asymmetrie.

Jean Pauls >witzigen Ausdruck:« fiir jenen »Gedanken«, der die
Witz-Definition ware, hat die dsthetisch-psychologische Wissenschaft
vom Witz uber das 19. Jahrhundert hinaus noch Freud zugetragen, der
ihn 1905 fiir die seit dem 18. Jahrhundert »Witz« genannte »Fertigkeit,
»Ahnlichkeiten zwischen Unéhnlichem« zu erkennen, noch einmal zi-
tiert: »Der Witz ist der verkleidete Priester, der jedes Paar traut««.*?
Jean Pauls »verkleideter Priester« des dsthetischen Witzes »kopuliert«
ein »jedes Paar«, und er »tut es mit verschiedenen Trauformeln«.*3 Mit
der Hinzufligung: »Er traut die Paare am liebsten, deren Verbindung
die Verwandten nicht dulden wollen«, unterstrich Friedrich Theodor
Vischer (den Freud zitiert) die Divergenz der beiden Ordnungen, de-
nen die im Witz Verkuppelten zugehoren, die die Verbindung zum
Skandal machte. Wenn jemand, der keiner ist, sich als ein »Priester«
»verkleidet« hat, um in der angemaliten Rolle Paare zu verkuppeln, so
weil die mésalliance, die der Witz stiftet, des Priesters, der Verkleidung
und der AnmafRung bedarf. Thm stellt Jean Paul den »Zufall« als »wilde

10. Vgl. Johann Gottfried Herder: Plastik. Einige Wahmehmungen iber Form
und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume, Riga: Hartknoch 1778.

11. Vgl. Jean Paul: »Vorschule der Asthetikg, in: Ders., Samtliche Werke, Nor-
bert Miller (Hg.), Miinchen: Hanser 1963, 1.5, S. 188, 200 u.6., zum »bildlichen Witz«,
S. 182-191; Vgl. Otto F. Best, Der Witz als Erkenntniskraft und Formprinzip, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1989.

12. Sigmund Freud: »Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten«
(1905), in: Ders.: Studienausgabe, Alexander Mitscherlich (Hg.), Frankfurt/Main: Fischer
1970, Bd. IV: Psychologische Schriften, S. 9-219, hier S. 15.

13. J. Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 173.
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Paarung ohne Priester« gegeniiber.** Es kommt auf den »verkleideten
Priester« an und es kommt auf den Priester noch dort an, wo er aus-
fallt, in den »wilden Paarungen«. Er weist die Performativitdt des Wit-
zes aus: Seine »Trauformeln« tun etwas; sie miissen erzeugen, was
nicht bloR entdeckt werden kann. Derart ist die Witzleistung und der
witzige Effekt in jenes Feld verschoben, das nach John Austin als das
der performatives analysierbar ist, der AuBerungen, die »iiberhaupt
nichts [...] behaupten«, »nicht wahr oder falsch sind«, sondern »das
Vollziehen einer Handlung«.*> Dadurch wird die langwierig diskutierte
Unterscheidung, ob es sich beim concetto oder Witz um die Entdeckung
von Ahnlichkeiten oder die bloBe, kunstfertige Erfindung von Verbin-
dungen ohne Substanz handle, verschoben. Der »verkleidete Priester«
zitiert die »passenden Umstdnde«, unter denen Austin zufolge eine
AuBerung »etwas Bestimmtes tue«, z.B. eine Trauung ist. Er stellt sie
dar, insofern er »verkleidet« ist, stellt sie aus als Szenario einer Auffiih-
rung und stellt die Instanz und Deckung jener »Kraft« vor,*® die der
kuppelnde Witz agiert. Diese Kraft fiihrt Jean Paul zurtick auf »die ta-
schen- und wortspielerische Geschwindigkeit der Sprache, welche hal-
be, Drittel-, Viertel-Ahnlichkeiten zu Gleichheiten macht, weil fiir bei-
de ein Zeichen des Pradikats gefunden wird. [...] z.B. >Ich spitze Ohr
und Feder«, — und stellt die Gleichheit vor als >Trug««.*” Im »verkleide-
ten Priester« tritt eine substantielle Erfiilltheit der Kopulierung auf.
Und sie tritt auf als der blole Anschein, die die unterstellte Erfiilltheit
bleibt, wie sich die Kraft des performatives in die konstative Tatsachen-
feststellung »kostiimiert« (und mit »Feststellungen tiiber Tatsachen
verwechselt« »Unsinn« produziert).*® Die Maskerade lisst zugleich ei-
ne zweite Szene der Entlarvung des bloB »verkleideten« als falscher
»Priester«, der gestifteten als illegitime Verbindung ohne Giiltigkeit
jenseits der Szene der Stiftung oder jenseits des triigerischen Auftritts
erwarten. Das Auffliegen der Anmafung gehort zu jedem Witz. Der

14. Ebd, S. 193.

15. EheschlieRungen gehdren zu deren paradigmatischen Fallen, vgl. John
Austin, How to do Things with Words, Cambridge, Mass.: Harvard University Press 1976
(2. Auflage), S. 5, 3ff.; ders.: Zur Theorie der Sprechakte, Stuttgart: Reclam (2. Auflage)
1979, S. 28; zum Funktionieren dieses Beispiels vgl. Shoshana Felman: Le scandale du
corps parlant. Don Juan avec Austin ou La séduction en deux langues, Paris: Seuil 1980,
S. 152ff., insbesondere der Austinsche Hang zu den »failures«, winfelicties« S. 154ff.,
167f.

16. J. Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 169.

17. Ebd., S. 173f., 182; vgl. Theodor Lipps: Komik und Humor. Eine Psycholo-
gisch-Asthetische Untersuchung, Hamburg: Voss 1898 (2. Auflage Leipzig: Voss 1922),
S.92.

18. Vgl. J. Austin: How to do Things with Words, S. 4; siehe Sprechakte, S. 28.

242



BETTINE MENKE: WITZ

»verkleidete Priester« personifiziert eine Investition und Investitur, ein
»Leihen«, so Theodor Lipps, ein Aus- und Verleihen von Sinn, wobei
wir »wissen«, dass er der Aussage »nicht zukommen kann«, und der
daher — wenn der Witz >verstanden« wird — in jene »Nichtigkeit« verge-
he, die seine Hervorbringung sei.’® Diese aber ist »excess of utte-
rance«, Uberschuss des AuRerungsereignisses iiber die AuRerungsbe-
deutung.*®

Im Witz sei »die dritte Vorstellung«, »als der Exponent ihres
Verhaltnisses«, »nicht ein Schluss-Kind aus beiden Vorstellungenc,
sondern »Sprung« und »Funken« und »Sprung« zwischen »Funkenc:
»von den Funken des Katzenfells zu den Funken der Wetterwolke«.**
Als »Blitz« ist die witzige »Kraft zu wissen« eine leer resultierende Pro-
duktivitat. Demgegentiber riickte Jean Paul den »bildlichen Witz« in ein
anderes Licht, das der Sonne, in dem sich — metaphorisch und meta-
phorologisch — die Erkenntnis phdnomenal erfiillte:

Dieselbe unbekannte Gewalt, welche mit Flammen zwei so sprode Wesen, wie Leib und
Geist, in ein Leben verschmelzt, wiederholt in und aulRer uns dieses Veredeln und Vermi-
schen; indem sie uns nétigt, ohne Schluss und Ubergang aus der schweren Materie das
leichte Feuer des Geistes zu entbinden, aus dem Laut den Gedanken, aus Teilen und Zii-
gen des Gesichts Krafte und Bewegungen eines Geistes und so iiberall aus duRerer Be-
wegung innere [...], so spiegelt das kdrperliche AuRere das geistige.?

Das bildet die Metaphern aus und mache zwanglos den bildlichen Witz,
der »die Ahnlichkeit zwischen Kérper- und Geisterwelt (z.B. Sonne
und Wahrheit)« finde und dieses >anzuschauen¢ gibt.>> Aber wenn
»daher« »die bildliche Phantasie strenge an Einheit ihrer Bilder gebun-
den [ist] — weil sie leben sollen, ein Wesen aber aus kampfenden Glie-

19. So Th. Lipps: Komik und Humor, S. 85 im Anschluss an Jean Paul.

20. S. Felman: Le scandale du corps parlant, S. 160: »la >force d’énonciation<
[...] est constament en excés sur le sens de 'énoncé théorique« — »die »Aussagekraft«
[...] hat stindig einen Uberschuss hinsichtlich des Sinns der theoretischen Aussage.«
Der >Skandal« ist schlieRlich die Nicht-Unterscheidbarkeit des Positiven und des Negati-
ven, des Normalen und des Abnormalen, des Ernsten und des Unernsten usw. (»scandale
de leur non-opposition« — »Skandal ihres Nicht-Gegensatzes«, S. 206, vgl. 213). Vgl. die
»liebe zum leersten Ausgang« des Witzes nach Jean Paul, als der »er verschwendet« (J.
Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 131, 198) und zu der Ambivalenz, Marianne Schuller:
»Der Witz oder die sLiebe zum leersten Ausgange«, in: Fragmente 46 (1994): Heilloses
Lachen. Fragmente zum Witz, S. 16.

21. J. Paul: »Vorschule der Asthetik«, S. 171, 173f.

22. Ebd., S. 182-84.

23. Ebd., S. 172; »der bildliche Witz kann entweder den Korper beseelen oder
den Geist verkdrpern.« (S. 184).
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dern es nicht vermag« — so kann der Witz, »da er nur eine leblose Mo-
saik geben will, in jedem Komma den Leser zu springen nétigen«.4 Im
Witz vollzieht sich ein Sprung oder Bruch, dessen Metapher der »zer-
gliederte Korper« abgeben muss; es ist sein performativer Exzess, der
sich im explosiven Lachen zeigt, das einen Uberschuss abfiihrt, der
keinem anderen Gebrauch zugefithrt wurde.?>

Die »wilde Paarung ohne Priester«, die der »Zufall« ist, fiithrte
Jean Paul an als das prinzipienlose Prinzip des stets wieder Misstrauen
erregenden Wortspiels, des »Sprach- oder Kling-Witz[es]«.?® »[J]eder
Zufall« gefdllt »uns vielleicht«, »weil darin der Satz der Ursachlichkeit
selber, wie der Witz, Undhnliches zu gatten scheinend, sich halb ver-
steckt und halb bekennt« — also nicht als reiner Zufall: Der >reine Zu-
fall« »— ohne alle Moglichkeit eingemischter Ursachlichkeit —« ware uns,
so Jean Paul, »nicht einmal« »Zufall«. Es gibt ihn nur als Bruch der
Kausalitat und deren Suggestion, als ein Zusammentreffen, das so
»Wild« es sei, so sehr es einer »Ursachlichkeit« als Verkniipfung wider-
streitet, doch als deren »Widerspiel« Anspriiche auf eine Motiviertheit
macht und diese durch ein zeitliches oder raumliches Zusammenfallen
suggeriert. Zufall regiert die sprachlichen Elemente, Buchstaben und
Laute; er macht das Wortspiel und er macht es so erstaunlich, effektiv,
wie es als zufdlliges nichtig ware. Das Wortspiel heiflt ein »optischer
und akustischer Betrug«, insofern der »Zufall« einer (blof) sprachlich
gegebenen Gleichheit oder Ahnlichkeit zugleich »von der Sprache« ei-
nen »Schein« substantieller(er) »Gleichheit erhielt«: Der Zufall des An-
klangs der Worte erhidlt eine Sinn-Investition/itur. Im Zufall des Wort-
spiels hat sich je eine »Ursachlichkeit«, eine Motiviertheit und ein Sinn
der Verkettung »halb bekannt und halb versteckt«, wie etwa im wort-
spielerischen Vexierbild Leh/ere. Die triigerische Vorgabe einer subs-
tantiellen Verbindung dessen, was nur Signifikanten gemeinsam hat,
die das Spiel der Worte zum Wortspiel macht, ndhert den »Zufall«

24. Ebd., S. 187f.: So »beseelet lieber die Phantasie das Tote, wenn der Witz
lieber das Leben entkérpert. [...] er kann unter dem Vorwande einer Selbstvergleichung
ohne Bedenken seine Leuchtkugeln, Glockenspiele, Schonheitswasser, Schnitzwerke,
Putztische nach Belieben wechseln in einer Periode«.

25. Vgl. S. Felman: Le scandale du corps parlant, S. 198. Der Exzess, der kei-
nem anderen Gebrauch zugefiihrt werde, wird im Lachen abgefiihrt (so S. Freud: »Der
Witzg, S. 42*, 137), das »zwar den Kdrper explosiv erschiittert, aber nichts bedeutet«
(Sam Weber: »Die Zeit des Lachensk, in: Fragmente 46, S. 81). »Nous ne savons, dit de
méme Freud, [...] ce qui nous fait rire<« — »Wir wissen nicht — sagt sogar Freud — was
uns zum Lachen bringt« (S. Felman: Le scandale du corps parlant, S. 171; 174): »|'acte
de faire éclater — de rire — devient une performance explosive« — »Der Akt des Platzens —
vor Lachen - wird zu einer explosiven Performanz.«

26. J. Paul: Vorschule der »Asthetik«, hier und im Folgenden S. 193f.
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klanglicher Nahe, als »Paarung ohne Priester«, doch dem Fall des éas-
thetischen Witzes, fiir den ein »verkleideter Priester« als persona des
»Trugs« einer gegebenen Verbindung antritt: »jeder Zufall« der Spra-
che tragt in einer haltlosen Verkuppelung eine »illegitime Verbindung
zweier Begriffe« zu, die »moralischen und logischen Skandal« zu ma-
chen vermag,®” insofern sie deren >substantiellen< Bezug impliziert und
drangibt. Im Effekt eines Sinns ist dieser als »Trug« (oder Investition)
merklich, den die Gewaltsamkeit der Sprachoperation merklich macht.

Der Zufall der Sprache ermoglicht die Einsicht in die sinnfrem-
de Produktivitit der Sprache oder die »Geistes-Freiheit, welche im-
stande ist, den Blick von der Sache zu wenden gegen ihr Zeichen hing,
wie Jean Paul sagt. Denn im Witz der Worte haben sich signifikante
Verkniipfungen und Zergliederungen als die unhintergehbare, aber
héchst unzuverldssige Begriindung fiir das >Verhiltnis der Ideen<®
erwiesen. Was immer an Sinn der klanglichen Ndhe des einander be-
grifflich-logisch Widerstreitendenden oder Sich AusschlieBenden ab-
gewonnen werden kann, ist ein nachtrdglicher Effekt, ein Zufall der
Sprache, d.i. der vom Sinn nicht kontrollierten Produktivitdt, Zufalle
der Sprache und ihrer Elemente. Sinn ist suspendiert an die auszuhal-
tende Zweideutigkeit, ob es sich iiberhaupt um (etwas) meinende Rede
oder >bloBe« leere »Spielmarke des Wortspiels«*® handelt.

Hier aber — spdtestens — suchte Jean Paul Grenzen zu ziehen.
Die Riick-Wendung auf die Zeichen, die er als Gewinn dem Wortspiel
zugestand, stellt sich ihm als Gefahr vor, wenn »[d]as Wortspiel ... das
Auge zu leicht von dem Groflen und Weiten zu sehr auf die Teilchen der
Teilchen hin[dreht], zum Beispiel von jenen feurigen Engel-Radern des
Propheten auf die Rddertierchen der Silben«.3° Eine letzte sichernde
Grenze sucht Jean Paul zu ziehen gegen das Rdder-spiel-werk der
»Teilchen« der Worte, die einer signifikanten Zerlegung und Verket-
tung unterliegen, und zwar zum einen durch hierarchisierende Unter-
stellungen des sinn-losen Signifikanten-Spiels unter den Sinn als blo-
Bes Beiwerk zum Werk oder »Putzkleid, nicht [...] Amtskleid«.3* Zum
anderen zieht er diese Grenze in sich wiederholenden Verwerfungen

27. So argumentiert Sarah Kofman zum (von S. Freud: »Der Witz«, S. 35 zitier-
ten) Wortspiel Traduttore — Traditore (Die lachenden Dritten. Freud und der Witz, Miinchen,
Wien: Internationale Psychoanalyse 1990, S. 48f.). Von den »monstrous marriages« (von
Austins’ Sprechakttheorie) spricht S. Felman: Le scandale du corps parlant, S. 167.

28. Dennoch sitzen Witz-Interpreten dem Fehlschluss immer wieder auf, »so
steht einige Ahnlichkeit der Sachen bei der Gleichheit ihres Widerhalles zu erwarten« (J.
Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 193; S. Freud: »Der Witz«, S. 131).

29. J. Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 192.

30. Ebd., S. 195.

31. Ebd., S. 196f.
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aller Buchstaben-Spiele, der »noch erbdarmlicher[en]« »anagrammati-
sche[n] Charade, de[m] Logogryph« und »endlich« dem »elenden ho-
ckerigen Chronogrammac,?* das Worte zerlegend (Grof-)Buchstaben
einer Lesbarkeit als Zahlen zufiihrt. In deren Abwehr und um der Ab-
wehr willen spricht Jean Paul von der Sprache als Maschine, deren
Produktivitdt eine der leeren Elemente oder Buchstaben ist. Sie unter-
steht undurchdringlicher Determination und voélliger Arbitraritdt zu-
gleich.

Kleists Witz-Tambour stellte einen Korper, der (und insofern
er) der metaphorischen Ineinsbildung von Geist und seiner Verkorpe-
rung inkompatibel ist, vor als den durch die Entbl6fung ausgewiesenen
Exzess der Verkdrperung iiber das im AuBerungs-Akt Gemeinte. Die-
ser manifestiert sich letteral im Text, wo er und wie er nicht mehr
»Uber Menschenlippen« kommt, in der rhythmisierenden Zerlegung in
leere Zeichen. Gegen das Zusammenlesen zu sinnvollen Worten 33
diirfen die Lettern sprechen von einer Zerlegbarkeit jener semanti-
schen Einheit, die aus diesen erst (je) gebildet werden miissen, weil
diese Zerlegbarkeit von typographischen Zeichen an Stelle isolierter
Lettern abgebildet und ausgefiihrt wird. (Diese Zeichen, die nicht et-
was sagen, sondern als >Satz«zeichen die Buchstaben zu sinntragenden
Einheiten sich fiigen lassen, diirfen hier die Einheiten skandieren.)3*
Zum buchstdblichen Witz — wie ein Reim und eine Paronomasie — wird
»L...«/ »F...« durch die Auslassung, die die >Worte« teilen: »—...« ist ihr
tertium comparationis und das ist leer, leer wiederholend, rhythmisie-
rend. Kleists Text macht die Schrift zum »Letterntheater«,3> gegen des-
sen Hockerigkeit als dem Schriftbild der Zerlegung Jean Paul den Witz
abzuschirmen suchte, um ihn als »bildlichen« der metaphorischen

32. Ebd., S. 195.

33. Der »Griffel Gottes« schreibt Buchstaben loschend in Erz, und >etwas< al-
lein, insofern diese {iber Liicken hinweg zusammengelesen werden (H. von Kleist: Werke
und Briefe 11, S. 263, Berliner Abendblitter 5. Oktober 1810); das wird erinnert, wenn
Kleist Tambour und Anekdote gegen Angriffe verteidigt: »das Unschickliche, was in sei-
ner Tat liegt, verschwinde ganz und gar, und die Geschichte konnte, so wie ich sie aufge-
schrieben, in Erz gegraben werden« (ebd., S. 840 und zit. 913).

34. »von Komma zu Komma« (J. Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 176); vgl.
(wie bereits zitiert) S. 188 und: er »will nichts als sich und spielt ums Spiel [...] — seine
Systeme gehen in Kommata hinein — er ist atomistisch, ohne wahre Verbindung —.«
S. 201; vgl. M. Schuller, »Der Witz oder die >Liebe zum leersten Ausgange«, S. 16f., 19.

35. Thomas Schestag: »Bdr«, in: Ders. (Hg.): »geteilte Aufmerksamkeit«. Zur
Frage des Lesens, Frankfurt/Main, Bern: Peter Lang 1997, S. 179. Dagegen musste der in
Berliner Abendblitter unmittelbar voranstehende Artikel »Theater. Uber Darstellbarkeit
auf der Biihne« die Darstellung einer »formlichen militairischen Execution, d[as] belieb-
te[] Fusiliren« als »gewissermalRen ekelhaft« ausschlieRen (S. 93).

246



INGO UHLIG: WIEDERHOLUNG

Verkorperung zu nahern. Die typographischen Zeichen sind Streuun-
gen, Perkussionen des Wortes,3® vor allem dann, wenn im Fell, auch
das der Trommel mitzulesen ist — und damit noch jenes >Trommelfells,
das, so tierisch die >Felle« sind, Teil des inneren Ohrs auch der Men-
schen ist und wie ersteres widerhallend vibriert. Darauf weist Kleists
Zu-Satz hin, mit dem die Anekdote schlief3t: »— Wobei man noch die
Shakespearesche Eigenschaft bemerken muss, dass der Tambour mit
seinem Witz, aus seiner Sphire als Trommelschldger nicht heraus-
ging.«3” Dem Rhythmus des Trommelschlags, der im Ohr widerhallt,
entspricht die Perforation der Worte, in leeren Wiederholungen »....«.
Das Kleistsche Supplement zum tambourischen »Witz« und dessen
nicht-menschendhnlicher Ungeheuerlichkeit schlielt diesen in einem
Nachtrag und Zusatz, der — das ist der Witz der »Anekdote« — die
Schliefung je aufhdlt. Denn mitzulesen ist jener Rhythmus, der den
Text bewegt und streut, die Durchschiisse des Textes und der Seite (die
auch frither einmal ein »Fellc war), auf der der Text typographisch or-
ganisiert ist und als streuendes und zerstreutes Schriftbild sichtbar
wird: als Exzess iiber alles Gemeinte 3

Bettine Menke

Wiederholung

1843 konstatierte Sgren Kierkegaard: »Die Wiederholung ist die neue
Kategorie, welche entdeckt werden soll«*. Der Text, in dem der déni-
sche Philosoph diese Entdeckung vorbereitet, tragt den Titel Die Wie-
derholung. Ein Versuch in der experimentierenden Psychologie von Con-
stantin Constantius. Der Autor hat ihn unter Pseudonym verdéffentlicht
und bekennt unter diesem zweifelhaften Status, dass auch der Text al-
les andere als frei von Verkleidungen und Maskeraden, d.h. verwirren-

36. Vgl. fiir diese Metaphorik die Worte »lancés [...] des explosions, vibra-
tions, des machineries« (Roland Barthes: Lecon, Paris: Seuil 1978, S. 20; zitiert nach
S. Felman: Le scandale du corps parlant, S. 141).

37. Vgl. den entsprechenden Shakespearebezug zum Wortspiel von J. Paul:
»Vorschule der Asthetikg, S. 192.

38. Der »Witz, der ohnehin nichts darstellen will als sich selber«, ist daran
gebunden, dass »er verschwendet« (J. Paul: »Vorschule der Asthetikg, S. 198).

1. Seren Kierkegaard: Die Wiederholung. Ein Versuch in der experimentieren-
den Psychologie von Constantin Constantius, Hamburg: Europdische Verlagsanstalt 1991,
S. 22.
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den und trugerischen Wiederholungen ist: »da ich [...] mit mancherlei
Zungen mich ausdriicke und die Sprache der Sophisten, der Wortspie-
le, der Kreter und Araber, Weilen und Mohren und Kreolen rede«>.
Die Entdeckung der Wiederholung deutet sich bei Kierkegaard im
Bruch mit auktorialen und textuellen Identititen an, zugleich kommt
dem Wiederholen damit eine wichtige theatralische Funktion zu: Es
persifliert, karikiert und gibt damit eine Situation der Lacherlichkeit
preis oder es problematisiert, dramatisiert, spitzt zu. Es zeichnet sich
hier bereits ab, dass eine Philosophie, die auf dem Begriff der Wieder-
holung aufbaut, absieht von urspriinglichen und ersten Elementen und
stattdessen die Spielarten des Sekunddren — Masken, Verkleidungen,
Trugbilder — beschreibt. Das Theorem der Wiederholung bildet so den
Reflexionskern einer Philosophie der Sekundaritdt, die durch Autoren
wie Kierkegaard, Friedrich Nietzsche und im 20. Jahrhundert Gilles
Deleuze etabliert wird, und sich neuer Ausdrucksmittel, insbesondere
theatralischer Verfahren bedient, die weit in die Konstruktion philoso-
phischer Aussagezusammenhdnge hineinreichen.?> Zum anderen er-
kennt diese Philosophie theatralische Prozesse und damit die Wieder-
holungsfolge als konstitutiv fiir den kulturellen Prozess. Das Theorem
der Wiederholung dient ab dem 19. Jahrhundert zur Beschreibung kul-
tureller, psychischer und historischer Phanomene und Ereignisse.
Wiederholbarkeit und Wiederholung verleihen unter mediengeschicht-
lichen Bedingungen der Moderne den Ereignisreihen unterschiedliche
theatralische Dynamiken. Das wohl berihmteste Zeugnis dieses Den-
kens stammt aus dem gleichen Jahrzehnt wie Kierkegaards »Die Wie-
derholung« und ist von Karl Marx. Die beriihmt gewordene Passage
aus der Schrift Der Achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte lautet:

Hegel bemerkt irgendwo, daR alle grofRen weltgeschichtlichen Tatsachen und Personen
sich sozusagen zweimal ereignen. Er hat vergessen hinzuzufiigen: das eine Mal als Tra-
godie, das andere Mal als Farce. Caussidiére fiir Danton, Louis Blanc fiir Robespierre, die
Montagne von 1848-1851 fiir die Montagne von 1793-1795, der Neffe fiir den Onkel.
Und dieselbe Karikatur in den Umstdnden, unter denen die zweite Auflage des achtzehn-
ten Brumaire herausgegeben wird!*

Das Komische der Wiederholung liegt zunédchst in ihrem Scheitern: Die
Beobachtung von Marx bezieht sich auf die Verwendung antiker Ver-
kleidungen, Parolen und Gesten bei den Revolutiondren von 1789 und

2. Ebd., S. 23.

3. Vgl. (im besonderen Bezug auf Kierkegaard und Nietzsche) Gilles Deleuze:
Differenz und Wiederholung, Miinchen: Fink Verlag 1997, S. 20ff.

4. Karl Marx: Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte, Berlin: Dietz Ver-
lag 1953, S. 11.
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jenen von 1848. Bei den Ersteren bereitete die Verkleidung einen revo-
lutiondren Akt vor, hier gliickte die Wiederholung und die revolutiona-
re Ausnahme unterbrach die historische Kontinuitdt in der Schopfung
von etwas »noch nicht Dagewesene[m]«> — der biirgerlichen Gesell-
schaft. Die Wiederholungsgesten des Achtzehnten Brumaire erschei-
nen dagegen als lacherliche Nachahmungen, als Karikatur oder Farce
und das vor allem, weil sie in einem deutlichen historischen und d.h.
zeitlichen Missverhdltnis stehen. Die komischen Figuren und Gesten
sind nicht auf der Hohe der Ereignisse: »1848-1851 ging nur das Ge-
spenst der alten Revolution um«.®

Diese Koinzidenz eines zeitlich begriindeten Scheiterns und des
Komischen - des Wiederholens von etwas eigentlich immer schon Ver-
gangenem —, die von Marx zur Beschreibung eines historischen Ereig-
nisses bzw. seiner geschichtsphilosophischen Deutung herangezogen
wird, erfihrt im Wiederholungsdenken des zwanzigsten Jahrhunderts
eine Verallgemeinerung. Henri Bergson entdeckt das Komische in der
repetitiven Struktur einer »mechanischen Starrheit«, die im Verhaltnis
zur Geschmeidigkeit und der Varianz des Lebens immer verzogert er-
scheint.” »Das wahrhaft lebendige Leben soll sich eben nie wiederho-
len. Da, wo Wiederholung und vollige Gleichheit ist, argwéhnen wir
immer einen hinter dem Lebendigen arbeitenden Mechanismus. [...]
Diese Beeinflussung des Lebens in mechanischem Sinne ist hier die
wahre Ursache des Lachens.«® Komisch ist deshalb der Zerstreute,
derjenige mit dem Tick, der immer wieder denselben Fehler macht,
dieselbe lacherliche Geste wiederholt. Die komische Wiederholung er-
scheint so als ein Zeitphdnomen, als Verspdtung im Verhaltnis zu ei-
nem aktuellen Wissen. Bergson drickt dieses zeitliche Verhaltnis be-
vorzugt in physikalischen Begriffen aus: Eine »Tragheit« oder »mecha-
nische Starrheit« verursacht eine Verzogerung gegeniiber einem élan
vital, der »Spannung und Geschmeidigkeit des Lebens« — »wie eine Be-
gleitung, die immer hinter der Melodie zuriickbleibt«®. Dabei bildet Le
rire diese zeitliche Komponente soziologisch ab, denn der Maf3stab der
Aktualitdat — und deshalb zugleich die Lachende - ist die dauerbewegte

5. Ebd.
6. Ebd., S. 13.
7. Vgl. Henri Bergson: Das Lachen, Jena: Eugen Diederichs 1914, S. 11ff.

8. Ebd., S. 27. Als wesentliche Voraussetzung einer komischen Wirkung be-
nennt Bergson die Gefiihllosigkeit eines reinen Intellekts: »Das Komische scheint seine
durchschlagende Wirkung nur duRern zu kdnnen, wenn es eine vollig unbewegte, ausge-
glichene Seelenoberflache vorfindet. Seelische Kalte ist sein wahres Element. [...] Kurz,
das Komische setzt, soll es voll wirken, etwas wie eine zeitweilige Andsthesie des Her-
zens voraus, es wendet sich an den reinen Intellekt.« Ebd., S. 7f.

9. Ebd., S. 11.
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Gesellschaft: »[I]hr aber geniigt ein fertiges, festes System ihrer Glie-
der nicht, sie verlangt ununterbrochene gegenseitige Anpassung«.*® In
diesem Sinne findet Bergson die drei bekannten Beispiele: den Stolpe-
rer, dessen Muskeln »nach dem Gesetz der Tragheit ihre frithere Be-
wegungstadtigkeit fortgesetzt« haben, den Genarrten — »er handelt sinn-
los, wie eine Maschine, die leer lauft, immer gemadfl dem Prinzipe der
Tragheit« und den heillos Zerstreuten oder den Nachtwandler, der
»sich nach einer vergangenen und blof noch eingebildeten Situation
richtet«.'* Auch diese Beispiele enthalten den zeitlichen Index, der
den grundlegenden Gedanken Bergsons ausdriickt, dass das Lachen
von Wiederholungen ausgelost wird, die mechanisch und trage der Va-
riabilitat des Aktuellen nicht folgen. In dieser Form einer gescheiterten
Aktualisierung erscheint die Wiederholung als der zeitliche Modus der
Komik. Komisch sind Handlungen und Ideen auf Grund eines in erster
Linie zeitlichen Missverhaltnisses, das zugleich den blinden Fleck der
Figur — den Ausgangspunkt und Grund der Wiederholung — markiert.
Die komische Figur ist von einem allgemeinen Wissen ausgeschlos-
sen.'” Das Lachen scheint hier ausgelost von etwas Sicht- bzw. Lesba-
rem, das allein die komische Figur nicht wahrnehmen kann, das sie
aber zeigt und expliziert. Dabei ist der Korper bzw. das Korperliche die
fiir Bergson wichtige Manifestation bzw. Explikation dieser Zeichen.

In bestimmten Situationen ist der Krper selbst komisch, insofern er Aufmerksamkeit auf
sich zieht: Warum lacht man {iber einen Redner, der im pathetischsten Augenblick seiner
Rede niest? Woher kommt das Komische jener Stelle aus einer Leichenpredigt, die ein
deutscher Philosoph zitiert: »Er war tugendhaft und wohlbeleibt«? Immer daher, daR
unsere Aufmerksamkeit von der Seele auf den Kérper gelenkt wird.*®

Von dieser performativen Seite aus betrachtet, sind die Wiederholun-
gen der komischen Figur von einer besonders sinnfadlligen, stofflichen,
bildhaften Prdasenz. Das Komische an ihnen ist explizit. Es driickt sich
aus in den wiederholten Worten, Gesten, Fetischen, in den Imaginatio-
nen, Gewohnheiten und Eigenschaften. Komische Helden wiederholen,
indem sie festhalten und vergegenwartigen und driicken in unmittelba-
rer Form aus, was ihnen Gedachtnis oder Gewohnheit vorgeben. Daher
die Ambivalenz des Zeremoniellen und seiner Zeichen zwischen
Ernsthaftigkeit und Farce, Singuldrem und Abklatsch, Wort und Tat -
zwischen Gelingen und Scheitern. Die komische Wiederholung er-
scheint so als diejenige, die sich stets in der Gegenwart verkorpert und

10. Ebd., S. 16f.
11. Ebd., S. 10f.
12. Vgl. G. Deleuze: Differenz und Wiederholung, S. 32.
13. Ebd., S. 37.
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die sich eher durch ein Zuviel als ein Zuwenig ausweist."* Denn selbst
das Zuwenig wird in der komischen Uberzeichnung — in der Wiederho-
lung — zu einem auffdlligen Zuviel. Stets ist die Stelle dieser Materiali-
sierung komisch und erscheint fast zwangslaufig als Karikatur, Parodie
oder Kitsch. Das korperlich Anwesende, nicht das sich Entziehende,
16st das Lachen aus.

Und ich glaube, hier liegt auch der Grund dafiir, daB Schiichternheit gelegentlich ein
wenig lacherlich sein kann. Der Schiichterne kann den Eindruck eines Menschen machen,
den sein Korper geniert und der sich nach einem Platze umsieht, wo er ihn ablegen
kann. — Daher miiht sich der tragische Dichter, alles zu vermeiden, was unsere Aufmerk-
samkeit auf die Materialitdt seines Helden lenken kdnnte. Sobald die Sorge um den Kor-
per dazukommt, ist das Einsickern des Komischen zu befiirchten.

»Das Komische ist immer buchstdblich«, schrieb in diesem Sinne Gilles
Deleuze iiber Hermann Melvilles Novellenfigur Bartleby.*® Bartleby ist
sicher ein Grenzfall des Komischen: Komisch ist er zunachst in der
Wiederholung seiner Verweigerungsformel »I would prefer not to«, die
mit einer immer starker werdenden korperlichen Prasenz Bartlebys im
raumlichen Setting der Novelle einher geht. Allerdings verbindet sich
mit der Wiederholung der Formel ein Prozess der Entgrenzung der
Figur, die sie aus samtlichen dquivalenten Ordnungen herauslést und
so ein singuldres Leben entstehen ldsst, das — scheinbar paradox — nur
in der Wiederholung erscheinen kann. Die Wiederholung erscheint so
bei Melville, wie auch bei Marx und Kierkegaard (bei Letzterem in der
Farce der Berlinreise und der tragischen Entwicklung des jungen Men-
schen) einmal als komische Unangemessenheit und einmal als Akt ei-
ner gelingenden Freisetzung.

Ingo Uhlig

14. Zur Komik des UbermiRigen bzw. UnzweckmiRigen vgl. Sigmund Freud:
»Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten, in: Ders.: Gesammelte Werke, 6. Bd.,
Frankfurt/Main: Fischer 1999, S. 216. »Die Antwort, warum wir iiber die Bewegungen der
Clowns lachen, wiirde lauten, weil sie uns iibermaRig und unzweckmaRig erscheinen. Wir
lachen iiber einen allzu groRen Aufwand.«

15. H. Bergson: Das Lachen, S. 38.

16. Gilles Deleuze: »Bartleby oder die Formel«, in: Ders.: Kritik und Klinik,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 2000, S. 94-122, hier S. 94; Hermann Melville: Bartleby der
Schreibgehilfe. Eine Geschichte aus der Wallstreet, Ziirich: Manesse 2002.
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Feliciana Enriquez de Guzmans entreactos.

Groteske Korperkomik im spanischen Barock

Feliciana Enriquez’ zweiteilige Tragicomedia Los jardines y campos sa-
beos (Tragikommddie Die Gdrten und Felder von Saba) stellt ein um-
fangreiches >Gesamtkunstwerk: dar.* Jedes der beiden Stiicke um-
fasst, neben textuellem Beiwerk,? fiinf Akte in Versen, und jeweils
zwischen dem zweiten und dritten sowie zwischen dem dritten und
vierten Akt ist ein burlesker entreacto eingeschaltet. Die in den Akten
erzdhlte Geschichte stellt eine Mixtur aus Ritterwelt und Mythologie
dar. Es wird von der Hofierung der arabischen Prinzessin Belidiana
durch den griechischen Prinzen Clarisel berichtet, die wegen des un-
giinstigen Einflusses der Venus jedoch erfolglos bleibt. Im zweiten Teil
wird dank der Intervention der Schutzgéttinnen Juno und Venus, letz-
tere zur Protektorin Clarisels gewandelt, die gliickliche Heirat der spa-
nischen Prinzessin Maya mit dem griechischen Prinzen gefeiert.

Die in Prosa verfassten entreactos des ersten Teils? stellen zum
einen ein komisches burleskes Pendant zur heroischen Welt der Ritter-

1. Den ersten Teil der Tragicomedia verfasste Enriquez, die um 1580 in Sevil-
la geboren wurde und nach 1640 starb, zwischen 1599 und 1602, wahrend der zweite
1619 entstand. Erhalten sind zwei Ausgaben von 1624 und 1627. Vgl. Louis C. Pérez:
»The Poet and her Circumstances, in: Ders.: The Dramatic Works of Feliciana Enriquez de
Guzmdn, Valencia: Albatros 1988, S. 1-38. Pérez legt die Ausgabe von 1627 zugrunde.

2. Zu Enriquez’ Carta executoria, vgl. Ursula Jung: »Weibliche Autorschaft im
spanischen Barock: Selbstinszenierung als das Andere bei Maria de Zayas und Feliciana
Enriquez de Guzman, in: Michaela Boenke/Ina Schabert (Hg.): Imaginationen des Ande-
ren im 16. und 17. Jahrhundert, Wiesbaden: Harrassowitz 2002, S. 237-261.

3. Die genannten entreactos haben sich fiir die heutige Theaterpraxis und -lek-
tlire als die interessantesten Teile der Tragicomedia erwiesen. So wurden sie im Rah-
men des Festival de Teatro Cldsico in Almagro 1997 unter dem Titel »Las Gracias mohosas«
vom Centro Andaluz de Teatro aufgefiihrt (Regie: Juan Dolores Caballero). Vgl. El Pais
vom 19. Juli 1997, S. 4 (fiir den Hinweis danke ich Karin Hopfe). Auch in dem von Felici-
dad Gonzélez Santamera und Fernando Doménech herausgegebenen Band Teatro de muje-
res del Barroco. Maria de Zayas/Feliciana Enriquez de Guzmdn/Leonor de la Cueva, Madrid:
Publicaciones de la ADE 1994, sind die beiden entreactos der Primera parte abgedruckt.
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turniere sowie zur stilgerechten Umwerbung der Prinzessinnen seitens
der Ritter dar, denn es treten verunstaltete arabische caballeros, halb
Mensch, halb Tier, als Priatendenten auf. Zum anderen erscheinen de-
formierte, aus Arabien stammende mythologische Gestalten: »schim-
melige« Versionen der drei Grazien, ein fauler und essigsaurer Wein-
gott Bacchus sowie verkriippelte »Vettern« des Orpheus und des Am-
phion. Die grotesken korperlichen Deformationen der Figuren veran-
schaulichen den décalage im Hinblick auf die Protagonisten des
Hauptstiickes oder der Episoden der griechisch-romischen Mythologie.
Sie rufen einen grotesk-komischen Gegensatz zur heroischen Redewei-
se der Figuren hervor, welche allerdings oft in sprichwortreiche All-
tagssprache iiberwechselt, oder aber der deformierte Korper wird in
burlesker Weise und unter Rekurs auf Wortspiele thematisiert und
kommentiert.

So treffen in Arabien, vor dem Haus, in dem Bacchus mit seinen
schon sehr alten, an Kriicken gehenden Tochtern, den drei schimmeli-
gen Grazien, namlich der eindugigen Aglaya sowie der blinden Talia
und der ebenfalls blinden Eufrosina, wohnt, nachts nach und nach
sechs invalide Bewerber ein, die alle Aglaya als Ehefrau beanspruchen
und sie sich streitig machen. Es handelt sich um den eindugigen Saba,
den blinden Pancaya, den buckligen Nisa, den verkriippelten Anga,
den blinden Sanger Orpheus und den eindugigen Singer Amphion, die
— mit Ausnahme Angas - gleichfalls an Kriicken gehen. Uber das »vier-
fiissige Reptil«, den invaliden Anga, »las rodillas en vna espuerta, las
manos por el suelo en vnos chapines«* — »die Knie in einem Korb, die
Héande auf dem Boden in Fraueniiberschuhen mit dicken Plateausoh-
len«, der auch Anspruch auf »die Gattin« Aglaya erhebt, macht Nisa
sich lustig, indem er verdor nicht als >Jugendkraft¢, sondern als >Griin-
futter« interpretiert:

Anga: Ninguno de los tres intente contrastarme la consumacién que si por accidente soy
animal reptil, mi primero natural me restituyra en mi verdor, y disposicion de defender a
todo el mundo mi capa.

Nisa: Tiene razén, que como es animal reptil quadrupedante, el verde le restituyra las
fuerzas, enflaquecida [sic!] por la falta de la paja, y cevada, que los tolanos de las enzias
no le dexan comer.’ — Anga: Keiner der drei mdge mir den Vollzug streitig machen,
denn wenn ich zufallig ein Reptil bin, so wird mich meine erste Natur in meine Jugend-
kraft und Verfassung wieder einsetzen, um gegen alle meine Ehre zu verteidigen. - Nisa:
Er hat Recht, denn da er ein vierfiiBiges Reptil ist, wird das Griine ihm die Kréfte zuriick-
erstatten, die aufgrund des Strohs und der Gerste geschwacht sind, denn Zahnfleischfau-
le hilt ihn vom Essen ab.

4. L. Pérez: The Dramatic Works, S. 293.
5. Ebd., S. 346 (Version von 1624).
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Die heruntergekommenen Prdatendenten rihmen ihre »Heldentatenc,
wodurch in ihrer Rede eine groteske Um-Erzdhlung berithmter Ge-
schichten der Mythologie erfolgt, die das Zustandekommen ihrer kor-
perlichen Entstellungen erkldren soll. Letztere sind demnach durch
Selbstverstiimmelung verursacht worden. So erzdhlt der beinlose Anga,
er sei es gewesen, der die Zentauren bei der Hochzeit des Pirithous an
der Entfiihrung der Frauen gehindert und sie besiegt habe: »Prestadme
orejas beniuolas, y oyréys la mayor hazafna, que mortal alguno hizo.
Entrambas espinillas con mi propia espada me quebranté, por no tenell-
es ventaja de piernas humanas [a los Centauros] [...].«<® — »Leiht mir
eure wohlwollenden Ohren und hort von der groSten Heldentat, die je
ein Sterblicher ausfiihrte. Ich brach mir beide Schienbeine mit meinem
eigenen Schwert, um ihnen [den Zentauren] gegeniiber nicht im Vor-
teil zu sein mit menschlichen Beinen [...].« Zur Belohnung habe er drei
Monate mit der Braut verbringen diirfen. Der blinde Pancaya berichtet,
dass er sich beide Augen ausgerissen habe, um nicht von Medusas
Blick versteinert zu werden, bevor er mit den drei Gorgonen Hochzeit
gefeiert habe.

Schlieflich erscheint der licherliche Alte Bacchus und weist da-
rauf hin, dass seine Tochter Aglaya noch zwei Schwestern habe. Die
Gracias mohosas,” hissliche Gegenbilder der schonen Grazien der
Venus, von denen nur Aglaya liber ein Auge verfiigt, weisen Gemein-
samkeiten mit den Schwestern der Gorgonen, den grayas (Graien) auf,
jenen weiblichen Ungeheuern, die beschrieben werden als »terribles
ancianas, que vivian en las montafias del Atlas«® — »furchterregende
Alte, die im Atlasgebirge lebtenx, »obligadas a compartir entre las tres
su unico ojo y su unico diente«® — »gezwungen, sich unter den dreien
ihr einziges Auge und ihren einzigen Zahn zu teilen«. Aus einem Tur-
nier sollen als Sieger die drei Ehemanner fiir die Schwestern hervorge-
hen. So versammelt sich der Vater mit seinen in Lumpen gekleideten
schimmeligen Grazien auf dem Balkon, um den Kampf zu verfolgen.
Bacchus nimmt Bezug auf die korperliche Deformation der T6échter, die
eine bedauerliche Einschrankung fiir deren »konigliches« Gebaren
darstelle: »[...] o hembras valerosas, dignas de sojuzgar Reyes [...] ¥
dalles de chapinazos, si tuuiérades aptitud de poder calzar chapines,
con que se los diérades; mas essa ha sido mi desgracia, y la vuestra, que

6. Ebd., S. 296.

7. Gracia mohosa bedeutet s>schimmelige Grazie¢, aber auch >abgestandener
Witz«: »Se llama familiarmente el dicho frio y sin substancia.« (Real Academia Espafiola
[Hg.]: Diccionario de Autoridades, 2. Bd., Madrid: Gredos 1964, Bd. IV, S. 67.)

8. René Martin (Hg.): Diccionario de la mitologia griega y romana, Madrid:
Espasa Calpe 1996, S. 352.

9. R. Martin (Hg.): Diccionario de la mitologia, S. 299.
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vuestros pies de grullas no los admiten.«*® — »[...] oh, tapfere Frauen,
wirdig, Konige [...] zu unterjochen und [...] ihnen Tritte mit dem
Uberschuh zu geben, wenn ihr geeignet wiret, Schuhe zu tragen, mit
denen ihr sie ihnen geben konntet; aber dies ist mein und euer Un-
gliick, dass ndmlich eure Kranichbeine keine Schuhe zulassen.« Im Zu-
sammenhang mit einem Wortspiel zu tornear (drechseln; im Turnier
kampfen)/tornero (Drechsler)/torneo (Turnier) verweist Bacchus auf
die Moglichkeiten, die sich fiir die korperliche Verschonerung der
schimmeligen Grazien mit einem Drechsler als Ehemann ert6ffnen
wirden: »Y no era malo vn tornero, que te hiziera, y torneara vna pier-
na de haya, que te supliera essa muleta, y hiziera otras dos para tus
hermanas.«** — »Ein Drechsler wire nicht schlecht, der dir ein Bu-
chenholzbein machen und drechseln konnte, das dir diese Krucke er-
setzen konnte. Und er kénnte zwei weitere fiir deine Schwestern ma-
chen.«

In dem burlesken Turnier kimpft die eine Dreiergruppe gegen
die andere, beide gleichermaRen ldcherlich ausgestattet: »Salen los
seys [...] con broqueles de corchos, y espada de palo, y lancas de cafas
verdes, armados a lo ridiculo. Tres con sus padrinos por vna parte; y
tres con los suyos por otra. Y hazen sus galanterias, coxeando y dando
caydas.«** — »Die sechs [...] erscheinen mit Korkschildern und hélzer-
nen Schwertern und Lanzen aus griinem Schilfrohr, auf ldacherliche
Weise bewaffnet. Drei mit ihren Sekundanten/Paten auf der einen Sei-
te, und drei mit den ihrigen auf der anderen. Sie vollfithren ihre Gesten
der Hoflichkeit, hinkend und hinstiirzend.« Das Erscheinen der zum
Turnier bereiten Kriippel kommentiert Bacchus folgendermaflen: »O
qué vistosos an entrado los vnos, y los otros! No ay mas que dessear en
todo el mundo. Dichosas hijas mias vosotras, que nacistes para tan sin-
gulares empleos. O que verdadero refran! Quando nace la escoba, nace
el asno que la roa.«*? — »Oh wie prachtig sind die einen und die ande-
ren eingetreten! Auf der ganzen Welt bleibt nichts zu wiinschen ibrig.
Ihr meine gliicklichen To6chter, die ihr fiir solch einzigartige Verwen-
dungen geboren wurdet. Oh welch wahres Sprichwort! Sobald der
Ginster sprief3t, kommt auch der Esel, der ihn abknabbert.« Wahrend
des Kampfes werden die umgefallenen Kombattanten von den Sekun-
danten wie Kegel wieder aufgestellt: »Corren sus caflas, y quiébranlas,
y sacan sus espadas, y danse sus cinco golpes, cayendo todos en el sue-
lo. Y los padrinos los leuantan.«*4 — »Sie halten ihr Lanzenstechen und

10. L. Pérez: The Dramatic Works, S. 350 (Version von 1624).
11. Ebd., S. 302.

12. Ebd.

13. Ebd.

14. Ebd., S. 303.
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zerbrechen die Lanzen, ziehen ihre Schwerter, versetzen sich eine An-
zahl Schldge und fallen alle zu Boden. Die Sekundanten heben sie wie-
der auf.« Aglaya, wie ihre Schwestern sehr an den sexuellen Aspekten
ihrer Verheiratung interessiert, meint, dass alle sechs Bewerber gleich
gut gekdmpft haben, und will sie daher alle sechs wochenweise zulas-
sen: »Digo, sefiores, que todos seys auéys andado valerosos Caualleros;
y todos seys soys dignos [...] desta vuestra Caualla [...]: en igual grado
os quiero a todos [...]. A todos seys os admito por mios por semanas,
porque ninguno pueda quedar quexoso.«*> — »Ich sage, meine Herren,
dass ihr euch alle sechs als tapfere Reiter [caualleros] erwiesen habt;
alle sechs seid ihr dieses euren weiblichen Reittieres [Caualla; Neolo-
gismus zu cavallo: >Pferd<] wiirdig [...]: in gleichem Grade liebe ich
euch alle [...]. Alle sechs lasse ich wochenweise als die meinigen zu,
damit sich niemand beschweren kann.« Vater Bacchus protestiert unter
Verwendung eines Wortspieles zu bigamia (Doppelehe)/bigamo (Biga-
mist) und gamo (Damhirsch)/gama (Damhirschkuh):

Baco: Ay hija mia, bigama queréys ser? dos, tres vezes queréys ser gama?

Aglaya: No padre, sino que con seys gamos quiero correr como gama.

Baco: [...] no es razén, que vos introduzgays en el mundo la bigamia en las mugeres,
que seréys peor que la reyna Semiramis, que aunque tuuo muchos hombres, no fueron
muchos matrimonios.*®

= Bacchus: Oh, meine Tochter, zweifach wollt ihr als Hirschkuh geritten werden? [Freie
Ubersetzung fiir wortlich: ser bigama: >Bigamistin sein¢, was Bacchus als bi (>doppelc)
und gama (>Hirschkuh<) versteht.] Zwei, drei Mal wollt ihr geritten werden?

Aglaya: Nein Vater, sondern ich will als Hirschkuh von sechs Hirschen geritten werden.
Bacchus: [...] es ist nicht verniinftig, dass ihr die Bigamie unter den Frauen in die Welt
einfiihrt, ihr waret schlimmer als die Konigin Semiramis, die, obwohl sie viele Manner
hatte, nicht mit ihnen verheiratet war.

Auch die Schwestern protestieren und wollen ebenfalls mit allen sechs
Bewerbern verheiratet werden. Die wie ihre Schwestern hédssliche, be-
reits alte und langst nicht mehr jungfrauliche Eufrosina beschwert sich,
indem sie das bekannte Gedicht Luis de Géngoras fiir ihre Belange ab-
wandelt: »Mal afio, hermana Aglaya; vos os los queriays a todos seys; y
que nosotras enuiuddssemos antes de casar; y se dixesse por nosotras,
las mas bellas nifias de aqueste lugar, oy viudas, y solas, y ayer por ca-
sar, dexadnos llorar a orillas de la mar.«'’ — »Verdammt, Schwester

15. Ebd.

16. Ebd.

17. Ebd., S. 303f. Das Original lautet: La mas bella nifia/ de nuestro lugar/
hoy viuda y sola/ y ayer por casar,/ viendo que sus ojos/ a la guerra van,/ a su madre
dice,/ que escucha su mal:/ Dejadme llorar/ orillas del mar.
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Aglaya; ihr wollt alle sechs fiir euch; und ihr wollt, dass wir Witwen
werden, noch bevor wir heiraten, und dass man von uns sagt: Die
schonsten Mddchen aus diesem Ort, heute Witwen und allein, und ges-
tern noch zum Verheiraten, lasst uns weinen am Meeresstrand.« Man
einigt sich darauf, den Kampf fortzufiihren, doch auch Eufrosina bean-
sprucht zum Schluss alle sechs Kandidaten. Aus dem von Talia eroff-
neten poetischen Wettstreit gehen gleichfalls alle sechs Pratendenten
als ebenbiirtig hervor. Orpheus schldgt daraufhin vor, dass die drei
schimmeligen Grazien alle sechs Bewerber heiraten sollen, »renuncia-
das todas las leyes de la diuisién«*® — »unter Verzicht auf alle Gesetze
der Teilung«. Der Vater akzeptiert die vorgeschlagene multiple Ver-
bindung der »diez y ocho bigamias«*® — »achtzehn Bigamien« und er-
lautert den Brautleuten, wie gliicklich sie sich schatzen konnten, dass
sie sich bei ihrer Wahl ausschlief8lich von dem Wert der Seele, nicht
aber von der Schonheit der Kérper haben leiten lassen:

El valor del hombre en el cuerpo, y en el animo assienta. EL animo deue mandar, y el
cuerpo obedecer. El vno tenemos com(n con los dioses, el otro con las bestias. Tonteria
y locura es, ante poner [sic!] la hermosura, y dotes del cuerpo a los dotes y hermosura
del animo. 0 hijos, y hijas mias, que prudentes auéys sido en [...] preferir el valor de los
animos, y no darseos nada de la hermosura, y gentilexa de los cuerpos [...]. Auéys mere-
cido, hijas, por vuestra discrecién el vaor [sic!] de los animos generosos de estos mendi-
gos caualleros. Y vosotros, o dignos yernos mios Poltrénicos, auéys merecido por vuestra
sabiduria, la hermosura, y belleza interior de las almas de estas polémicas sin hiel.?° -
Der Wert des Menschen ist im Korper und in der Seele angesiedelt. Die Seele muss befeh-
len, und der Korper gehorchen. Die eine haben wir mit den Gttern gemein, den anderen
mit den Tieren. Es ist Dummheit und Verriicktheit, der Schonheit und den Gaben des
Kdrpers den Vorrang zu geben vor den Gaben und der Schonheit der Seele. Oh, Séhne,
und meine Tochter, wie klug seid ihr gewesen, den Wert der Seelen [...] vorzuziehen und
euch nichts aus der Schonheit und der Anmut der Korper zu machen [...]. Ihr habt, Toch-
ter, durch eure Urteilskraft den Wert der generdsen Seelen dieser Bettel-Ritter verdient.
Und ihr, meine wiirdig-faulen Schwiegersdhne [Wortspiel mit poltron (sfaul<)/politico
(>Schwieger...<)], habt durch eure Weisheit die Schonheit und die innere Anmut der See-
len dieser friedliebenden Tauben [Wortspiel mit paloma (sTaube<)/polémica (>Kriegs-
kunstc)] verdient.

Wahrend Bacchus in seiner »philosophischen< Abschlussrede nochmals
einen grotesk-komischen Kontrast kreiert, indem er die Bedeutung der
korperlichen »Schonheit« angesichts der Entstellungen der Brautleute
minimiert, stellen letztere gerade die Grundlage der komischen Effekte

18. Ebd., S. 307.
19. Ebd.
20. Ebd., S. 307f.
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fiir die Leserschaft dar. Die Invaliden haben nicht etwa zwischen inne-
rer und dullerer Schonheit gewdhlt, sondern das Wahlprinzip zuguns-
ten der Gruppenheirat abgeschafft. Durch die komische Multiplikation
der Brautleute innerhalb einer einzigen >Multi<-Ehe wird die sonst ex-
klusive sexuelle Zuordnung zweier Korper durch das >optimierte<« Mo-
dell multipler Relationen ersetzt. Mit der Aussicht auf »drei mal sechs
Bigamien« wunscht sich Bacchus achtzehn Enkelkinder, und der en-
treacto klingt mit frohlichem Gesang aus: »G6zense desposados, y des-
posadas,/Gocense los seys Ninfos con sus tres Gracias.«** — »Es mogen
sich die Brdutigame und Brdute aneinander erfreuen,/ es mogen sich
die Nymphenmaéanner mit ihren drei Grazien erfreuen.«

Ursula Jung

Ruzante

Unter dem Kiinstlernamen Ruzante tritt Angelo Beolco (ca. 1496-1542)
in seiner Rolle als Paduaner Bauer zum ersten Mal — soweit wir seine
noch immer eher umrisshaft erkennbare Karriere verfolgen konnen —
mit seiner Pastoral im venezianischen Karneval des Jahres 1520 auf,
und das mit groBem Erfolg vor 350 Zuschauern auf Einladung der Im-
mortali, einer der Compagnie della Calza, wie uns der Chronist Sanudo
berichtet. Aus dessen Aufzeichnungen wissen wir von neun oder zehn
weiteren Auffithrungen in Venedig zwischen 1520 und 1530 und zwei
Auftritten in Padua selbst aus dem Jahr 1533, ohne dass, von einer
Ausnahme abgesehen, die Zuordnung zu einzelnen Stiicken moglich
wdre. Dass Ruzante in der Lagunenstadt rasch hohes Ansehen und
grofle Popularitiat genief3t, beweisen seine Auftritte zu hoch offiziellen
Anldssen, wie der Hochzeit des Dogenenkels Antonio Grimani 1523
oder der Friedensfeier von 1530 im Beisein hochrangiger auslandischer
Wiirdentrdger und Diplomaten. Und von dem Ausgreifen dieses Ruhms
iuber die venezianischen Herrschaftsgrenzen hinaus zeugt eine Einla-
dung seitens der Este an den Hof von Ferrara, wo er anldsslich der
Hochzeit von Ercole d’Este im Jahr 1529 La Moscheta auf die Biihne des
Palazzo Ducale bringt.*

Dem auflergewohnlichen Erfolg dieser kurzen, noch nicht ein-
mal 20 Jahre dauernden, Biihnenkarriere steht ein rasch verblassender

21. Ebd., S. 310.
1. Zur Karriere Ruzantes vgl. insbesondere Giorgio Padoan: La commedia ri-
nascimentale veneta, \licenza: Neri Pozza 1982, S. 63-1309.
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Nachruhm gegeniiber, der zu Beginn des 17. Jahrhunderts in ein 250
Jahre anhaltendes Vergessen mundet. Zum einen ist dieses Vergessen
mit der Verdrangung dialektsprachiger bzw. plurilingualer komischer
Biithnenstiicke durch die in der toskanischen Literatursprache abge-
fasste commedia erudita zu erkliren. Neben diesem generell seit Mitte
des 16. Jahrhunderts zu beobachtenden Phidnomen spielt fiir Ruzante
gewiss eine Rolle, dass sein Interesse eher auf »performance« als auf
»permanence« abzielt.”? Von allen Funktionen, die Angelo Beolco aus-
ibt, als Schauspieler, als Leiter einer Theatergruppe, als Regisseur und
als Autor misst er der letzten die geringste Bedeutung bei, wie sich an
der maRigen Aufmerksamkeit ablesen ldsst, die er der Publikation sei-
ner Stiicke schenkt.?

Damit trifft sich Ruzantes Fokus auf die Biihneninszenierung
und -auffiihrung seiner Stiicke mit den aktuellen Tendenzen der Thea-
terwissenschaften, der performativen Funktion des Theaters den Pri-
mat einzurdumen.* Im Rahmen dieser performativen Funktion kommt
dem Korper des Akteurs auf der Biihne in seinem sprachlichen, mimi-
schen und gestischen Handeln entscheidende Bedeutung zu. Ganz im
Gegensatz zu der seit dem 18. Jahrhundert geforderten und weitgehend
praktizierten »Entkorperlichung« des Schauspielers und Reduktion auf
seine Semiotik® spielen Ruzante und seine Komodiantentruppe mit
einer unmittelbaren korperlichen Prasenz, die nicht nur im Venedig
des frithen Cinquecento ihresgleichen sucht.

Zundchst einmal ist es die Sprache selbst, ist es der Dialekt der

2. So die pragnante Formulierung bei Ronnie Ferguson: The Theatre of Angelo
Beolco (Ruzante). Text, Context and Performance, Ravenna: Longo 2000, S. 173.

3. So erwirbt er zwar ein Druckprivileg fiir die Piovana und die Vaccaria,
macht dann aber keinen Gebrauch davon. Dagegen werden aus seinem Brief an Ercole
d'Este vom 23.1.1532 ganz prazise Vorstellungen {iber die Aufgabenverteilung zwischen
Ariost und ihm selbst bei der Vorbereitung einer Auffiihrung eines — namentlich nicht
genannten — Stiickes am dortigen Hof erkennbar; vgl. Ruzante: Teatro, hg. von Ludovico
Zorzi, Turin: Einaudi 1967, S. 1253. Im Folgenden werden die Werke Ruzantes nach die-
ser Ausgabe zitiert, mit Ausnahme der Pastoral und der Dialoge, fiir die ich die Editionen
von Giorgio Padoan benutze: Angelo Beolco il Ruzante, I: La Pastoral. La Prima Oratione.
Una lettera giocosa, Padua: Antenore 1978; III: I Dialoghi. La Seconda Oratione. I Prolo-
ghi alla Moschetta, Padua: Antenore 1981.

4. Hierzu programmatisch Erika Fischer-Lichte: »Auf dem Wege zu einer per-
formativen Kulturg, in: Dies. (Hg.): Kulturen des Performativen, Berlin: Akademie-Verlag
1998, S. 13-29.

5. Vgl. hierzu Erika Fischer-Lichte: »Verkdrperung/Embodiment. Zum Wandel
einer alten theaterwissenschaftlichen in eine neue kulturwissenschaftliche Kategorie«,
in: Dies./Christian Horn/Matthias Warstat: Verkérperung, Tiibingen, Basel: Francke 2001,
S. 11-25.
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Paduaner Bauern, der den Korper in all seinen Funktionen zu Gehor
bringt. Unter Berufung auf das Konzept des »naturale«, der Nattirlich-
keit im Sinne von Echtheit und Authentizitit,® spielt Ruzante souve-
ran mit allen Tabugrenzen des Obszonen, der Sexualitdt, der Skatolo-
gie. Geschlechtsteile, zumal in Fliichen, markieren geradezu stereotyp
die Redeer6ffnungen der Paduaner Bauern.” In diametralem Gegen-
satz zu ihrer spirituellen Dimension reduziert sich in ihrer Sprache
ganz offen oder in Anspielungen die Liebe auf den Geschlechtsakt.®
Daneben konzentriert sich ihre Sprache insbesondere auf die unteren
Korperoffnungen und ihre Ausscheidungen.®

Oftmals bleibt es nicht bei Sprachhandlungen, sondern die Rede
vertextet'® Handlungen des Korpers selbst und ersetzt derart die in
den Drucken eher sparsamen und wenig aussagekrdftigen didaskali-
schen Nebentexte.** Auch in diesen Féllen steht der entgrenzte Kor-
per mit seinen Ausscheidungen, Exkrementen im Mittelpunkt: So halt
es Ruzante fiir ganz natiirlich, als Soldat auf der Flucht aus der
Schlacht in die Hose geschissen zu haben.'” Nachdem er von seinem
Rivalen Marchioro Priigel bezogen hat, jammert er in der Fiorina — und
hier handelt es sich nicht mehr um Erinnerung an Vergangenes, son-

6. Ruzante entwickelt dieses Konzept mit einem umfassenden Anspruch,
der weit iiber den sprachlichen Bereich hinaus menschliches Verhalten ganz allgemein
betrifft, im Prolog zur Moscheta. Hierzu Marisa Milani: »Snaturalité e deformazione nella
lingua teatrale del Ruzzante, in: Lingua e strutture del teatro italiano del Rinascimento,
Padua: Liviana 1970, S. 109-202.

7. Mit »Pottal« — »Fotze!« erdffnet Bilora die 6. Szene des Dialogo Secondo;
vgl. z.B. nur Parlamento, Sz. 111, § 107 (Ruzante), § 108 (Gnua), § 109 (Ruzante).

8. »0rbéntena, on’ no va uno inamord, e on’ no ‘L se fical« — »Verdammt,
wohin einer, der verliebt ist, nicht alles geht und wo er nicht iiberall seine Nase rein
steckt!« (Bilora, Dialogo Secondo, Sz. I, § 1); in der Betia bedroht Barba Scatti den Baz-
zarello mit paedicatio (1. Akt, v. 401f.) und Tagio riihmt sich seiner Homosexualitdt und
autoerotischen Fahigkeiten (5. Akt, v. 501-512).

9. Z.B. La Moscheta, II 3: »che la sa ben ch’a’ n’he paura de me compare,
ch’a’ 'l fago cagar stropiegil« — »die weil genau, dass ich vor meinem Gevatter eine
Angst habe, dass der vor mir in die Hosen scheif3t!« (Menato)

10. Vgl. hierzu mit Blick auf das Lachen bei Shakespeare und einigen seiner
Zeitgenossen Manfred Pfister: »Inszenierungen des Lachens im Theater der Friihen und
Spaten Neuzeitg, in: Werner Rocke/Helga Neumann (Hg.): Komische Gegenwelten. Lachen
und Literatur in Mittelalter und Friiher Neuzeit, Paderborn: Schoningh 1999, S. 215-235,
hier S. 220-227.

11. Ahnliche Beobachtungen zu den windications scéniques indirectes« in
franzosischen Farcen des 15. Jahrhunderts bei Konrad Schoell: La farce du quinzieme
siecle, Tiibingen: Narr 1992, S. 38-64.

12. Parlamento, Sz. 11, § 57.
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dern um eine akute Ankiindigung —, er werde gleich die Hosen voll ha-
ben.”? Eine der seltenen Didaskalien bestitigt, dass Nale in der Betia
eine gleich lautende Ankindigung auch in die Tat umgesetzt hat.** An
einer anderen Stelle will der Wirt Tacio die in Ohnmacht geratene Pro-
tagonistin vermittels seines Urins wieder ins Leben zuriickrufen und
bricht angesichts dieser glanzenden Idee derart in Lachen aus, »che le
me fara sconchigare/ da riso chialo«*> — »die schaffen es noch, dass ich
hier gleich vor Lachen scheiflen muss«. Nicht nur an dieser Stelle zeigt
sich das Lachen als ein maRloses, entgrenztes, das den ganzen Korper
erfasst, ihn erschiittert, ihn liber seine Ausscheidungen in seine Umge-
bung hineinflieRen lisst.*® Die Vorstellung von der Korperlichkeit des
Lachens kulminiert in seinem Ubergreifen auf die in der Hélle braten-
den Seelen, die der jlingst verstorbene buffone Domenego Taiacalza
»fasea cagare [...] da riso«*” — »vor Lachen zum Scheifen brachte«.
Was fiir das Lachen gilt, das gilt ebenfalls fiir die Gewalt: Auch sie
bringt den Korper zur Entgrenzung.* Ganz besonders drastisch
kommt dies zum Ausdruck im sarkastischen Kommentar Biloras, des
Protagonisten des Dialogo Secondo, angesichts des soeben von ihm in
einem explosiven Ausbruch von Gewalt ermordeten Rivalen: »Poh, oh,
I'ha tird i lachiti ello. Miedio, bondi! L'ha cagd le graspe, ello.«*® —
»Pah, he, der hat den Loffel abgegeben. Los, los, na prima! Ausgeschis-
sen hat er, der da«.

13. La Fiorina, 11,2.

14. La Betia, II, v. 28. In einer Handschrift heilt es zu Zilios Frage »Hetu ben
cago?« (II, v. 27) — »Hast Du schon geschissen?«: »Nale che era stato a far el suo bixog-
nio torna e zilio dice.« — »Nale, der sein Bediirfnis erledigen gegangen war, kehrt zuriick
und Zilio sagt«.

15. La Betia, IV, v. 655f. Denselben Vorschlag zur Auferweckung Fiorinettas
macht Vezzo in der Vaccaria, I11,4. Zorzi verweist in seinem Kommentar zu La Betia, V, v.
1206 darauf, dass dies ein Gag der commedia dell’arte werden wird.

16. Truffo befiirchtet vor Lachen zu platzen: La Vaccaria, 11,4; Ruzante packt
ein solch konvulsivisches Lachen, »ch” a’ cago da per tuto, ah, ah, ah!« (L’Anconitana,
I1,4) - »dass ich iberall hinscheiRe, ha, ha, hal«.

17. La Betia, V, v. 968f. Ahnliches gilt fiir das ebenfalls vertextete Niesen, in
das Ruzante ausplatzt, als er seine parfiimierte Hand beschniiffelt: »Uh, uh, cancaro, a’
uolo tuto, inchina le scarpe me uole! [...] Ehi, ehi'« (L’Anconitana, 1V,3) — »Ho, ho, ver-
dammt, ich dufte {iberall, sogar meine Schuhe duften, hatschi, hatschi«.

18. Nachdem er Priigel bezogen hat, ist sich Menego im Zweifel, was aus sei-
nem Korper herausdringt: »E questo sangue, o & la merda?« (Dialogo facetissimo, Sz. 3,
§ 38) — »Ist das hier Blut oder ist das Scheille?«.

19. Dialogo Secondo, Sz. 12, § 165; hierzu mein Aufsatz »Wo Worte versagen,
sprechen die Waffen. Komddie und Gewalt in Ruzantes Bilora«, in Eva Kimminich/Claudia
Kriills-Hepermann (Hg.): Wort und Waffe, Frankfurt/Main, Bern: Peter Lang 2001, S. 15-34.
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Allein der Korper garantiert die Identitdt einer Person. Somit
gerdt diese Identitdat, wenn sich Erfahrungen als Verdnderungen ins
Gesicht einschreiben, in unmittelbare Gefahr: So hat der aus dem
Krieg heimgekehrte Ruzante als »signale« seiner Kriegsteilnahme eben
keine Schmarren vorzuweisen, sondern allenfalls eine eher auf einen
Krankenhausaufenthalt verweisende Gesichtsfarbe (»mala ciera«), die
seine Frau Gnua beim ersten Wiedersehen an seiner Identitiat zweifeln
ldsst.>® Umgekehrt tritt der Korper ein als Garant fir die Existenz der
Person: Ruzante kann bei seiner Ankunft in Venedig letzte Zweifel an
seinem Uberleben nur dadurch ausriumen, dass er die Selbstgewiss-
heit seines Existierens durch Essen gewinnt, denn: »Spiriti no mag-
na.«** — »Geister essen nicht«. Und der scheintote Nale will sich seine
Auferstehung durch Essen und ... Scheien beweisen.*

Der untiibersehbaren und uniiberhorbaren Bithnenprdsenz des
Korpers, dem unmaligen Lachen des Komddianten entspricht die Re-
aktion des Publikums, die dadurch provoziert werden soll: der cachin-
nus, das unbandige, ziigellose Geldchter.>> Diese Form des Geldchters
bildet damit exakt den Gegenpol zu dem etwa zur gleichen Zeit von
Castiglione im Cortegiano entwickelten hofischen Ideal des kontrollier-
ten, zivilisierten, den Korper stets bandigenden Lachens. Mit seiner
lustvollen Vorfiihrung des grotesken Leibes (Bachtin), mit seinem alle
Grenzen sprengenden Lachen, seiner »Lust an der >Weltenumstiil-
pung:««** erreicht in Ruzantes komddiantischem Spiel die Lachkultur
mittelalterlicher Provenienz einen spaten Hohepunkt.

Giinter Berger

Le tiers livre und Le mariage forcé

Die folgenden Uberlegungen laufen auf einen Textvergleich zwischen
Rabelais und Moliere hinaus, aber sie zehren von der Erinnerung an

20. Parlamento, Sz. 3, § 120 und 84.

21. Ebd., Sz. 1,8 7.

22. La Betia, VI, v. 1244-1249.

23. Als Ziel von Ruzantes Komddien definiert von dem Humanisten Pierio Va-
leriano in seinem Preisgedicht von 1550 als Nachruf auf den kurz zuvor Verstorbenen,
zitiert bei R. Ferguson: The Theatre of Angelo Beolco, S. 80.

24. Vgl. Werner Rocke/Helga Neumann: »Vorwort, in: Dies. (Hg.): Komische
Gegenwelten, S. 7-11, hier S. 9. Auf die der »Weltenumstiilpung« dhnelnde Konzeption
des »roesso mondo« — »verkehrte Welt« bei Ruzante kann ich hier nicht naher eingehen.
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eine Biihnenerfahrung, die lange zuriickliegt und noch heute so viel
Anschaulichkeit besitzt, dass ich darauf stiitzen kann, was ich - liber
die Textverwandlung hinaus — zur Korpersprache sagen mochte. Die
Erfahrung, das muss ich voranschicken, bezieht sich auf meine Teil-
nahme an einer Tournee mit dem »Théatre de la petite oursex, einer ad
hoc zusammengestellten, internationalen Truppe unter der Leitung von
Jean-Marie Serreau. Serreau, mit dem ich bis zu seinem Tode freund-
schaftlich verbunden war, war 1947 an den Bodensee gekommen, um
Kontakte zwischen jungen franzosischen Schauspielern und deutschen
Studenten aufzunehmen, die sich fiirs Theater interessierten. Ich stief
zu den in einer verwaisten Kaserne in Konstanz Versammelten, und
Jean-Marie heuerte mich fiir die fiir den Herbst des Jahres vorgesehe-
ne Tournee durch die »franzdsische Zone« an. Urspriinglich sollte ich
als Cellist bei der Ballettmusik von Lulli mitwirken, in welche die Auf-
fiihrung von Molieres Mariage forcé eingebettet werden sollte. Bis ich
zu den erforderlichen Proben nach Paris kam, hatte sich jedoch ein an-
derer Musiker gefunden — und ich tibernahm eine Rolle in Bert Brechts
Die Ausnahme und die Regel, dem Stiick, das auf Deutsch im Anschluss
an die Ballettkomddie Moliéres aufgefiihrt werden sollte und wurde. Da
ich nun bei Moliére nicht mitwirkte, konnte ich von der Kulisse aus zu-
schauen, wie dieser gespielt wurde. Ich bin es nicht miide geworden,
Jean-Marie den Philosophen Pancrace agieren zu sehen, 29 mal insge-
samt, denn so oft traten wir in den Stddten der »franzdsischen Zone«
von Donaueschingen bis Saarbriicken, von Freiburg bis Lahr, auf.
Pancrace, den schwadronierenden, aristotelischen Philosophen,
spielte Serreau von Kopf bis Full schwarz gekleidet, mit fliegenden
Rocksch6Ben und, ich glaube: einem Schlapphut, dem des Dottore der
commedia dell’arte. Da er in einen Disput verwickelt ist mit seinem Kol-
legen, der die Frechheit hat zu behaupten, es heile »la forme d'un cha-
peau« — »die Form eines Hutes« und nicht »la figure d'un chapeau« —
»die Gestalt eines Hutes«, das lielSe sich der Kategorienlehre des Aris-
toteles entnehmen, wahrend Pancrace selbst davon liberzeugt ist, dass
es »la figure d'un chapeau« heilen miisse, hort unser Philosoph leider
gar nicht hin, wenn Sganarelle ihm die Frage vorlegt, um die das Stiick
kreist — ndmlich ob er »cocu« — »gehdrnt« sein werde, wenn er, wie er
es vorhat, heirate. Nur mit grofSer Miihe, und nur voriibergehend, ge-
lingt es Sganarelle, den erziirnten Pancrace, der dauernd »zum Fenster
hinausredet«, dazu zu bringen, ihm sein Ohr zu leihen ... Unfdhig zur
Kommunikation wie der Philosoph ist, gipfelt das Aneinander-
Vorbeireden absurderweise in eine Grundsatzerkldarung tiber die Spra-
che als Mittel zur gegenseitigen Verstdndigung: »La parole a été
donnée a 'homme pour expliquer sa pensée; et tout ainsi que les
pensées sont les portraits des choses, de méme nos paroles sont-elles
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les portraits de nos pensées [...] d’ou vient que ceux qui pensent bien
sont aussi ceux qui parlent le mieux.«* — »Die Sprache wurde dem
Menschen gegeben, um sein Denken darzustellen; und ebenso wie die
Gedanken die Abbilder der Dinge sind, so sind unsere Worter die Ab-
bilder unserer Gedanken ... daher kommt es, dass diejenigen, die gut
denken auch am besten sprechen.« Das rattert Pancrace/Serreau mit
gesteigerter Geschwindigkeit herunter, wahrend Sganarelle gleichzeitig
sein Anliegen vorzubringen versucht. Da sie beide zugleich reden, ver-
steht keiner den anderen. Pancrace zieht sich zuriick mit fortwahren-
den Ermahnungen an die Adresse Sganarelles (der immer nur kurze
Fragen vorgebracht hat), er miisse sich kurz fassen, jede Weitschwei-
figkeit vermeiden usw. Da greift Sganarelle zu ein paar Steinen, die da
herumliegen, und wirft damit nach dem »Doktor«. Der erste Teil der
Konsultation zweier Philosophen, die den komischen Kern des Einak-
ters ausmacht, ist damit schon referiert. Es handelt sich um eine klassi-
sche Pedantensatire, die die wirklichkeitsfremde Buchgelehrsamkeit
des Aristotelikers bloflegen und zeigen soll, wie kontrdr das, was er
sagt, und das, was er tut, zueinander stehen. Das Sagen ist wichtig,
aber das Agieren, das es unterstreicht, nicht minder. Jean-Marie konn-
te unglaublich schnell sprechen; er gab die Suada des Pancrace mit
atemberaubender Geschwindigkeit von sich, wirkte aber mit seinen
ruckartigen Bewegungen und seinen fahrigen Gesten auch korperlich
wie eine Illustration zu Bergsons Komikdefinition »du mécanique pla-
qué sur du vivant«.?

Dies war die erste Halfte der Konsultation. Man hort jedoch die
Stimme des aristotelischen Philosophen sich in den Kulissen noch ver-
lieren, da steht der skeptische Philosoph schon vor Sganarelle. Bei Ra-
belais heilt er Trouillogan, bei Moliére wird er Marphurius heilen.
Nachdem Panurge den Arzt Rondibilis gefragt hatte, wie es um sein
Schicksal als Ehemann stehen wiirde und dieser ihm betdtigt hatte,
dass seine Frau ihm Horner aufsetzen werde, will er es doch auch noch
von einem Philosophen wissen. Trouillogan gehoOrt der Sekte der
»Pyrrhoniens« an und ldsst alles offen. Er zweifelt an allem, antwortet
mit einem »vielleicht ja, vielleicht nein«, entzieht sich jeder Entschei-
dung, wascht seine Hande in Unschuld usw. Das bringt Panurge in Ra-
ge, er schimpft und flucht und kommt zu dem Schluss, dass man (ty-
pisch Rabelais!) eher einem toten Esel einen Furz entlocke, als einem
skeptischen Philosophen eine dezidierte Meinung. Aber handgreiflich

1. Moliére: »Le Mariage forcé«, in: Ders.: (Euvres completes, Georges Couton
(Hg.), Bd. 1, Paris: Pléiade 1971, S. 699-735, hier: S. 726.

2. Herni Bergson: Le rire. Essai sur la signification du comique, Paris: Alcan
1932 (39. Auflage), S. 38, 50.
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wird Panurge nicht. Trouillogan verschwindet einfach von der Szene
bzw. aus der Erzdhlung.3

Das wird Moliere dndern, wie wir gleich sehen werden. Doch
zunachst muss gesagt werden, dass Marphurius in Sprache und Gestik
das Gegenteil des Pancrace darstellt. Der Schauspieler, der in Serreaus
Truppe den skeptischen Philosophen spielte, stand weily gekleidet und
unbewegt da, er sprach gedehnt, zogernd, mit einer indoktrinierenden
Hochnasigkeit. Dachte Sganarelle anfangs, dieser Philosoph hore, im
Gegensatz zu Pancrace, wenigstens zu, so bringen ihn die ausweichen-
den Antworten des Skeptikers, die teilweise wortlich an diejenigen in
der Version von Rabelais anklingen, allmdhlich erst recht in Wut.
Kaum hatte er gesagt, er sei gekommen, um diesen nach etwas zu be-
fragen, korrigiert er ihn schon: »Notre philosophie ordonne de ne point
énoncer de propositions décisives, de parler de tout avec incertitude, de
suspendre toujours son jugement; et par cette raison, vous ne devez par
dire »Je suis venus, mais: »il me semble que je suis venu««.* — sUnsere
Philosophie fordert, niemals endgiiltige Aussagen zu tun, von allem mit
Ungewissheit zu sprechen, stets sein Urteil auszusetzen; aus diesem
Grund sollten Sie nicht sagen >Ich bin gekommen¢, sondern: >mir
scheint, ich sei gekommen«. Das leuchtet Sganarelle natiirlich nicht
ein. Doch es hilft nichts, auch von diesem Philosophen muss er sich be-
lehren lassen. Die fortgesetzten Unentschiedenheitsbekundungen, das
»vielleicht ja, vielleicht nein«, das »es ist nicht unmoglich« und dhnli-
che Wendungen fiihren dazu, dass ihm schlieBlich der Geduldsfaden
reiflt. Und das beschrankt sich nun nicht mehr aufs Verbale: Sganarelle
greift nach einem Priigel und schldgt damit auf den philosophischen
Leisetreter ein. Doch da, oh Wunder, fahrt dieser mit einmal aus der
Haut. Er schreit laut und erklart: »Comment? Quelle insolence! M’out-
rager de la sorte! Avoir eu 1'audace de battre un philosophe comme
moil«®> — »Wie? Welche Unverschimtheit! Mich so zu behandeln! Die
Frechheit zu haben, einen Philosophen wie mich zu schlagen!« Damit
beweist Marphurius, dass auch bei ihm die Theorie mit der Lebenspra-
xis nicht iibereinstimmt. Hatte er fiir Zuriickhaltung in allen Dingen
pladiert, so reagiert er nun hemmungslos, rasch und empfindlich. Doch
Sganarelle ist nicht auf den Mund gefallen. Er hat sich gut gemerkt,
was Marphurius gesagt hatte, und dreht den Spiel8 um: »Corrigez, sil
vous plait, cette maniére de parler. Il faut douter de toutes choses, et
vous ne devez pas dire que je vous ai battu, mais qu’il vous semble que
je vous ai battu.« — »Korrigieren Sie bitte Ihre Redeweise. An allen Din-

3. Vgl. Rabelais: »Tiers livre, in: Ders.: (Euvres completes, Mireille Huchon
(Hg.), Paris: Pleiade 1994, S. 339-513, hier Kapitel XXXVf., S. 461-467.

4. Moliére: »Le Mariage forcéx, S. 727.

5. Ebd., S. 728.
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gen muss man zweifeln, und sie sollten nicht sagen, dass ich Sie ge-
schlagen habe, sondern, dass IThnen schien, ich habe Sie geschlagen.«
Auch im Tonfall imitiert Sganarelle hier natiirlich den »Pyrrhonienc.
Der erklart, er werde sich bei der Polizei beschweren, was Sganarelle
(wie man sich denken kann) mit der Bemerkung quittiert: »[J]e m’en
lave les mains« — »ich wasche meine Hdnde in Unschuld«. Auch wenn
Marphurius sagt, man sehe ja die Spuren seiner Misshandlung auf dem
Riicken, hilft ihm das nichts. Ungeriihrt kontert Sganarelle: »Il se peut
faire [...]. Il n'y a pas d'impossibilité.«® — »Es kann schon sein ...
Nichts ist unmoéglich«. Dazu also war Sganarelle zur Tatlichkeit tiber-
gegangen; um diese Pointe anzubringen, hatte Moliére die von Rabelais
stammende Szene tibernommen. Der Moliére-Spezialist Gutwirth
nennt dies eine »komische Inversion«.” Fiir uns ist entscheidend, wie
Moliere damit die Sphare der Sprache verldsst und, um eine bithnen-
addaquate Korperkomik ins Spiel zu bringen, in die der Tat, des Agie-
rens eintritt. Der Interpret muss das berticksichtigen, sonst bleibt er
hinter seinem Gegenstand zuriick.

Das waren die Szenen vier und fiinf von Molieres Mariage forcé.
Ich habe sie in Erinnerung gerufen, um zu unterstreichen, wie hier der
Erzahltext Rabelais’ in Szene gesetzt worden ist. In der Moliére-Litera-
tur wird vor allem herausgestellt, wie die beiden Philosophen karikiert
werden, die, vom Standpunkt der Hofgesellschaft aus gesehen, lacher-
lich erscheinen, denn nichts war dieser Gesellschaft mehr verpont als
»Fachsimpelei«. Und dann wird erklart, inwiefern die groteske Be-
hauptung des Pancrace, es miisse »la figure d'un chapeau« heifen und
nicht »la forme, tatsdchlich mit den Kategorien des Aristoteles iiber-
einstimmt: »Figure« heile es da, sei die Form, in die sich ein unbeleb-
ter Gegenstand kleidet, und da der Hut unbelebt ist, sei dies der richti-
ge Ausdruck. Mir kam es mehr darauf an zu zeigen, wie in beiden Fil-
len, bei Pancrace wie bei Marphurius, die von ihnen verfochtene Theo-
rie von der Lebenspraxis widerlegt wird. Das ist ein typisch Moliére-
sches Thema. Es passt zu seiner moralistischen Menschenkenntnis —
aber es ist zugleich auch ein Thema, das mit Worten allein nicht ver-
deutlicht werden kann, es bedarf dazu der Kérperkomik. Hier arbeitet
Moliére in mehrfacher Hinsicht kontrastiv: Die Figuren kontrastieren
ebenso miteinander wie deren Rede zum Verhalten kontrastiert. Sga-
narelle, das miisste noch nachgetragen werden, wurde bei Serreau als
ein behdbiger Pykniker dargestellt, der auch seinerseits zu den beiden
diinnen Philosophen im Gegensatz stand. Und dann hat Moliére die
beiden Szenen wie ein Musikstiick komponiert, das mit einem Presto

6. Ebd.
7. Vgl. Marcel Gutwirth: Moliere ou l'invention comique. La métamorphose des
themes et la création des types, Paris: Minard 1966.
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beginnt, von einem Adagio gefolgt wird und erneut in ein Presto (oder
Prestissimo) miindet. Nicht nur die Einlagen zwischen den Akten sind
ballettartig, auch die Sprechszenen sind dhnlich komponiert. So muss
man, wenn man irgend kann, Moliere vorgestellt sehen, wenn man ihn
liest. Die variierte, parallel und kontrastiv eingesetzte, korperliche Be-
wegung der Schauspieler gehort ebenso dazu wie die (nicht zu ver-
nachlédssigende) ideelle Thematik.

Sganarelle hitte nichts lieber getan, als auf seine Heirat zu ver-
zichten. Doch da gibt es den Bruder der Dorimeéne (gespielt von Benno
Besson), der ein Haudegen ist und ihn mit gezogenem Sabel dazu
zwingt, sein Versprechen einzulésen. So muss Sganarelle denn die ko-
kette Dorimene heiraten, die ihm zweifellos in Bidlde die Horner aufset-
zen wird, vor denen er sich so fiirchtet.

Jiirgen von Stackelberg

Mirandolinas lazzi

In einer Herberge sind drei Herren der besseren Gesellschaft abgestie-
gen und kommen iiber die Wirtin ins Gesprdch; zwei von ihnen geben
zu erkennen, dass sie sich um die Gunst der schonen Mirandolina be-
werben, wahrend der dritte, ein barscher Frauenfeind mit dem spre-
chenden Namen Ripafratta — Uferbruch, sich vernehmen ldsst: Viermal
hoher schitze er einen tiichtigen Jagdhund (I/4)*. Als Mirandolina
hinzukommt, wird sie von Ripafratta in ruppigem Ton angewiesen, ihn
mit besserem Weilzeug zu versorgen, und hort von den beiden ande-
ren Herren, sie miisse verstehen, dass sie es mit einem »nemico delle
donne« — »Frauenverdachter« zu tun habe (I/5). In ihrem Selbstgefiihl
gekrankt, nimmt Mirandolina sich vor, diesem Ripafratta zu zeigen,
was er Frauen schuldig ist; wohlgemerkt: nicht nur ihr schuldig ist,
sondern dem weiblichen Geschlecht insgesamt, denn die Frauen sind,
so sagt sie mit stolzem Selbstbewusstsein am Ende ihres Monologs:
»[L]a miglior cosa che abbia prodotto al mondo la madre natura« (I/9) —
»das Beste [...], was die Mutter Natur in der Welt hervorgebracht hat«.

Statt den Cameriere zu schicken, klopft Mirandolina, mit dem
geforderten feineren Weilzeug auf dem Arm, selbst an Ripafrattas Ttir.
Damit beginnt sie ein Verfithrungswerk, das ihr dank einer Doppelstra-
tegie gelingt. Sie hat durchschaut, dass dieser Weiberfeind im Grunde

1. Zitierte Ausgabe: Carlo Goldoni: La Locandiera, introduzione di Luigi Luna-
ri, cronologia, bibliografia e note di Carlo Pedretti, Mailand 1976 (BUR).
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seines Herzens Angst vor Frauen hat und dass er diese Angst iiber-
kompensiert durch herrische Méannlichkeit. Also spielt sie die unter-
wiirfig dienstbereite Frau und tut noch ein Ubriges, indem sie sich
gleichsam entsexualisiert; sie macht ihm weis, dass sie ihrerseits mit
Liebe nichts zu schaffen haben wolle und all die Mdnner und Frauen,
die fiireinander schmachten, griindlich verachte, wihrend ein Liebes-
feind wie er ganz nach ihrem Herzen sei und ihr grote Hochachtung
einfl6Be. Baut sie mit solcher Rhetorik die Schutzwehr ab, mit der Ri-
pafratta sich gepanzert hat, geht sie mit einer zweiten Strategie zum
Angriff iiber: Sie zieht Ripafratta in den Bann ihrer Fraulichkeit durch
eine wohldosierte Abfolge korpersprachlicher Mittel, die in einer ge-
spielten Ohnmacht gipfeln, und bringt zuwege, dass der Cavaliere
schlieflich »wie ein Hiindchen« (III/6) an ihren Fersen héngt.

Die Komik des Vorgangs liegt offenkundig darin, dass beobacht-
bar wird, wie die beiden Gegenspieler — Mirandolina nur scheinbar, Ri-
pafratta hingegen tatsdchlich — von bewusstseinsfernen Impulsen
iuberwaltigt und buchstdblich um den Verstand gebracht werden. Als
sinnfalligster Ausdruck dieser Reduzierung auf den Korper darf gelten,
dass Ripafratta sich in ein »cagnolino« — »Hiindchen« verwandelt, und
Mirandolina in einen hingestreckten Leib.

Nun ist aber das Hervorkehren und Ausspielen der Korperlich-
keit, das seit je die Domdne der Dienerfiguren in der Komddie war, in
der commedia dell’arte das angestammte Métier der Harlekinfigur ge-
worden. Pointiert gesagt, ist der Harlekin komischer Korper par excel-
lence. Thn beherrschen Krifte, die zur Erheiterung des Zuschauers vom
Verstand, wenn tiberhaupt, nur hochst unzureichend kontrolliert wer-
den. Das bezeugen in vielen Varianten die gestisch-mimischen lazzi,
die — mehr noch als die rhetorischen lazzi — das Herzstiick dieses Rol-
lenfachs darstellen. Sie werden zumeist als Solonummern ausgefiihrt,
beziehen oft jedoch auch einen Partner ein, in Art eines clownesken
pas de deux. Das legt den Gedanken nahe, dass man die Verfiihrungs-
szenen in der Locandiera in einigen ihrer Facetten besser versteht,
wenn man sich zuvor den Blick fiir die Bauart und den Gehalt von lazzi
geschirft hat. Diesen Gedanken wollen wir im Folgenden erproben.?

Es bietet sich an, fiir ein solches Unternehmen erst ein Szenario
der commedia dell’arte und dann Goldonis Servitore de due padroni zu
Rate zu ziehen. Einzugehen ist jedoch auch auf Goldonis Don Giovanni

2. Der Begriff des lazzo taucht in der Locandiera in den Szenen mit Ortensia
und Dejanira gleich zweimal auf (I/17 und 1/21); beide Male verwenden ihn die Schau-
spielerinnen in einem sehr weit gefassten Wortverstand. Abgeldst von der Harlekinfigur
wird der Begriff jedoch unscharf. Wir haben ihn im Titel dieses Beitrags in distanzieren-
der Rede nur anspielend verwendet und lassen ihn bei der Analyse von Stiicken ohne
Harlekinfigur ganz weg.
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Tenorio, begegnet uns doch bereits in diesem friithen Stiick aus dem
Jahre 1736 die Figur der Verfiihrerin, die sich einer gespielten Ohn-
macht bedient. Aber es enthdlt an unerwarteter Stelle noch ein weite-
res, bisher iibersehenes Motiv, das in der 1752 uraufgefiithrten Locan-
diera wiederkehrt und auf einen sehr weit greifenden Zusammenhang
aufmerksam macht.

Von einer Szene aus dem 1668 aufgefiihrten Festin de Pierre (es
ist die Szene vor dem Besuch des Steinernen Gastes; in Moliéres Dom
Juan IV/7) gibt Domenico Biancolelli in seinem Rollenbuch folgenden
Bericht:

Apres tous les lazzis pour mettre le couvert, [...] je desrobe un morceau de dessus la
table, un des vallets me l'arrache, je donne un soufflet a un autre que je crois estre mon
escroc; j'essuie une assiette a mon derriére, puis je la presente a Dom Jouan; ensuitte je
luy parle d'une jeune veuve tres jolie qui m’a tenu des discours tres flatteurs sur son
compte, alors il m’ordonne de me mettre a table avec luy; j'obeis de grand cceur: »Al-
lons canaille, - dis-je — que l'on m’apporte un couvert!«, je dis a mon maistre de ne pas
aller si vite; je me lave les mains, je les essuye a la nappe; embarrassé de mon chapeau,
je le luy mets sur la teste, je retourne la salade avec ma batte, [...] je me mouche avec la
nappe, etc. L'on heurte 2 la porte.’

Nicht von ungefdahr erwacht Harlekins quirlige Lebendigkeit im selben
Augenblick, in dem die Mahlzeit aufgetischt wird. Er ist der ewig Hun-
grige. Von harlekinischer Essgier getrieben, stiehlt er einen Brocken,
schldgt zu, als ihm jemand die Beute nehmen will, fiirchtet, dass sein
Herr ihm etwas wegessen konnte, ist so hingegeben mit dem Stillen
seines Hungers befasst, dass er den lastig werdenden Hut kurzerhand
seinem Herrn aufsetzt, zum Schnduzen das Tischtuch nimmt und in die
Salatschiissel mit seiner Pritsche fahrt.

Unverkennbar haben die drei letztgenannten lazzi eine gemein-
same Struktur: Jeweils greift Harlekin, einer Not des Augenblicks ge-
horchend, zum Nichstbesten, das in seinem triebbegrenzten Gesichts-
feld auftaucht, und gerdt dabei ans Falsche. Aber das Falsche erweist
sich unversehens als das Zweckdienliche, vom Druck der Lage Befrei-
ende — der Missgriff ist zugleich ein gelungener Coup.

Verbliiffend und erheiternd ist jedoch nicht nur das sozusagen
Lebenskiinstlerische des Akteurs, sondern auch die Verwandlung der
Wirklichkeit, die sein Agieren zuwege bringt. Ein Mensch, ein Tisch-

3. Delia Gambelli: Arlecchino a Parigi. Lo scenario di Domenico Biancolelli,
Parte Prima, edizione critica, introduzione e note, Rom 1997, S. 305-306; vgl. Gustave
Attinger: L’Esprit de la Commedia dell’arte dans le Théatre Francais, Paris 1950, S. 51;
eine systematische Untersuchung von lazzi als Minitexten, die liber das von Attinger
Gesagte hinausfiihren wiirde, gibt es meines Wissens nicht.
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tuch und eine Harlekinpritsche gewinnen ein neues Gesicht, indem sie
ungeahnte Seiten hervorkehren; Harlekins Handeln beweist: Sie tau-
gen als Kleiderstander, Schnupftuch und Loffel. Statt Metaphern aus-
zusprechen, spielt er sie.

Bei alledem ist nicht zu iibersehen, dass fast alle seine lazzi
normverletzende Ubergriffe sind. Stehlend, zuschlagend, respektlos
und unfldtig ldasst er auBer Acht, was Sitte und Anstand gebieten. Er
benimmt sich, mit einem Wort gesagt, hochst unzivilisiert. Freilich
steckt selbst darin ein Moment, das man mit zustimmendem Lachen
quittieren kann, wird doch hier eine karnevaleske Freiheit von hem-
menden Normen und — mit der Degradierung einer Standesperson zum
Mobelstiick — die triumphierende Aufhebung sozialer Unterschiede
vorgelebt. So kann dieser ungehobelte Naturbursche mit einem Hang
zu Gewalttdtigkeit wohl als eine urbildhafte Verkérperung des Harle-
kins gelten.

In den Servitore di due padroni hat Goldoni eine Harlekinfigur
von geradezu entgegen gesetztem Zuschnitt eingefithrt.* Von seinem
Herrn beauftragt, ein Essen zu bestellen und einen Wechselbrief weg-
zuschlieBen, richtet Truffaldino all seine Gedanken unverziiglich auf
die Mahlzeit; aber nicht etwa deswegen, weil ihm schon jetzt der Ge-
schmack geahnter Geniisse auf der Zunge ldge, sondern weil er seinem
Herrn beweisen mochte, dass er guten Geschmack im vornehmsten
Sinn des Wortes hat: »v6i farghe veder se son de bon gusto« (II/12) —
»Er soll sehen, dass ich ein Mann von Geschmack bin«. Wichtiger als
der Inhalt der Schiisseln ist ihm deren »bella disposizion«; und von
diesem Schonheitssinn befliigelt, kniet er sich auf den Boden und reift
den Wechsel in kleine Stiicke, um mit den Fetzen die harmonische Fi-
gur festzulegen, an die sich der Wirt halten soll.

Auch dieser Griff zum Néchstbesten ist ein Griff zum Falschen,
und dazu ein zerstorender Eingriff in die Sphare zivilisatorischer Er-
rungenschaften. Doch wiahrend die humanisierende Wirkung von Ma-
nierlichkeit und Hoflichkeit auBer Zweifel steht, ldasst sich die Einfiih-
rung des Geldverkehrs mit plausiblen Argumenten als Vertreibung aus
dem Paradies, philosophisch geredet als Selbstentfremdung beschrei-
ben. Geld, diese gefrorene Lebensenergie, die der geizige Pantalone
hortet, nimmt dieses Naturkind achtlos in Empfang und gibt es achtlos
weiter (I/8; I/16; I/17); mehr noch: Das bedenkenlose Zerreiflen des
Wechsels gibt zu der Vermutung Anlass, dass es vielleicht keine natiir-
lichere und schonere Weise des Umgangs mit Geld gibt als die, es ver-
schwenderisch in Lebendigkeit umzusetzen. So lebt Truffaldino die

4. Das Stiick ist 1745 als Szenario entstanden und in ausgeschriebener Form
1753 im Druck erschienen. Wir zitieren nach der kritischen Ausgabe in: Tutte le opere,
Giuseppe Ortolani (Hg.), Mailand, Bd. II (1936).
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utopische Moglichkeit einer Riickkehr in den Stand zivilisatorischer
Unschuld vor, als eine dem >edlen Wilden« artverwandte Kunstfigur.>

Wie sehr diese naturkindhafte Zivilisationsferne mit Herzens-
takt gepaart sein kann, kommt aufs schonste heraus, wenn Truffaldino
Smeraldina seine Liebe erkldart. Man kann sich unschwer ausmalen,
wie ein Harlekin vom Schlage des von Biancolelli gespielten seinem
Liebesdrang nachgeben wiirde, ndmlich mit bocksgeiler Zudringlich-
keit, als Variante des Archetyps aller komischen Dienerfiguren, der
Verkorperung von Wanst und Phallus, und als Abbild seines mythi-
schen Urbildes, des Satyr. Truffaldino ist da von anderer Art; irgendet-
was hemmt ihn, geradeheraus seine Liebe kundzutun. Das ist umso
bemerkenswerter, als man auch im Falle Truffaldinos einen durchaus
verraterischen Zusammenhang zwischen Essen und sich Verlieben
entdeckt. Smeraldina hat ihn im Auftrag ihrer Herrin aus der Locanda,
in der er speist, herausrufen lassen. So tritt er aus der Tiir mit einer
Flasche und einem Glas in den Hadnden, eine Serviette vor dem Wanst,
und erklart der sich entschuldigenden Smeraldina: »ho la panza piena,
e quei bei occhietti i & giusto a proposito per farme digerir« (II/17) —
»Ich hab’ den Bauch voll und diese hiibschen Auglein kommen fiirs
Verdauen gerade recht.«

Doch mit seinem stark gewordenen Liebesverlangen auf das be-
gehrte Wesen einfach loszugehen, ist nicht Truffaldinos Art; seine Ver-
liebtheit ist mehr als bloBe Sinnlichkeit, sie kommt vom Herzen, und
das ist ein verletzliches Ding. So md6chte er vorweg ein Liebeszeichen
geben, das eine verschleierte Frage ist, ob er auf Gegenliebe rechnen
kann. Truffaldino 16st das Problem mit dem harlekinisch ingeniosen
Einfall, einen Brautwerber vorzuschicken und diese Person — was liage
ndher! - selbst zu spielen. Er habe, sagt er Smeraldina, seinerseits eine
Botschaft an sie auszurichten, von einem Herrn namens Truffaldino
Battochio; ob sie den kenne? Der sei in sie verliebt, und wenn er auf
»un tantin de corrispondenza« — »ein klein wenig Gegenliebe« hoffen
diirfe, wiirde er sich zu erkennen geben; wolle sie ihn sehen? Gern,
sagt Smeraldina, woraufthin Truffaldino in die Locanda geht, wieder
aus der Tiur kommt, mit vielen (nattirlich harlekinisch zu denkenden)
Verbeugungen an sie herantritt und mit einem Seufzer erneut in der
Locanda verschwindet. Auf die Strae zurtickgekehrt, muss Truffaldino
der verwirrten Smeraldina dann noch ein wenig Rede und Antwort ste-
hen, ehe die Identititen gekldrt sind und auf Smeraldinas Frage, wa-
rum er ihr nicht gleich gesagt habe, dass er sie liebe, herauskommt:
»Perché sono un poco vergognosetto«. —»Weil ich etwas verschamt bin.«

5. Vgl. hierzu das Kapitel »Harlekin als >edler Wilder< (Delisle de la Dre-
vetiére)«, in: Jiirgen von Stackelberg: Metamorphosen des Harlekin. Zur Geschichte einer
Biihnenfigur, Miinchen 1996, S. 67-85.
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»Farebbe innamorare i sassi« — »Er wiirde Steine in sich verliebt ma-
cheng, ist da Smeraldinas beiseite gesprochener Kommentar. In der
Tat ist das von Truffaldinos lazzo zuwege gebrachte Ineinander von
Verstellung und Unverstelltheit von herzerwarmender Komik. Vor al-
lem aber ist es der schonste Beweis, dass unbelehrte Natiirlichkeit und,
wie man damals sagte, Artigkeit vom gleichen Holz sein konnen.

Wie ist zu verstehen, dass der flegelhafte Arlequin und der arti-
ge Truffaldino trotz aller Gegensatzlichkeit doch unverkennbar Ausge-
staltungen ein und desselben Figurentyps sind? Die Antwort muss
wohl lauten: So sehr Biancolellis Arlequin iiber die Strange schlagt, ist
er doch nicht einfach ein Flegel. Wiirde ein purer Flegel seinen Hut
Don Juan aufstiilpen, ware das nicht mehr harmlos, und die Sache
wiirde ernst. Die Geste bleibt komisch, weil sie in einer Reihe mit an-
deren unterlduft, die offenkundig einem unwillkiirlichen Impuls ent-
stammen. (Und die Schnelligkeit des Handelns ist die sichtbare Seite
der Unwillkirlichkeit.) Dieser szenische Kontext ist jedoch in einen
noch weiter greifenden eingebettet. Kostiim, Maske und Pritsche wei-
sen die Figur von vornherein als eine Person mit beschrankter Verant-
wortlichkeit aus, mit der das Publikum bereits vertraut ist. Dieses We-
sen, so weil man, gehort der Kunstsphidre an und hat in unserer Wirk-
lichkeit nicht seinesgleichen. Es sind also letztlich die Konventionen
der Gattung, die soziale Aufmiipfigkeit ausschlieBen. Und hinzuzufi-
gen ist, dass ebendiese Konventionen dazu anhalten, elementare eroti-
sche Triebhaftigkeit nur in der Lebenssphédre der niederen Alltdglich-
keit, der des Volkes, auf die Biihne zu bringen.

Unter den Motiven, mit denen Goldoni im Don Giovanni Tenorio
o sia Il Dissoluto den iiberkommenen Stoff bereichert hat, ist eine
Mahlzeit, die den Titelhelden mit Donna Anna zusammenfiihrt.> Der
Komtur hat Don Giovanni zu Tisch geladen, wird abgerufen und lasst
den Gast mit seiner Tochter allein. Sofort beginnt dieser, mit seinen
Liebeswiinschen auf Donna Anna einzudringen, und als er die Wider-
strebende mit dem Dolch in der Hand gefiigig machen will, kann der
hinzukommende Komtur zwar das Schlimmste, den Tod oder die
Schindung seiner Tochter, verhindern, muss dies jedoch mit seinem
Leben bezahlen (IV/1-4). Wenig spdter horen wir, wie der gefangen ge-

6. Zitierte Ausgabe: Tutte le opere, Giuseppe Ortolani (Hg.), Mailand, Bd. IX
(1950). Interessante Aufschliisse {iber den autobiographischen Hintergrund der Elisa-
Carlino-Episode im Don Giovanni gibt Goldoni in seinen Mémoires (Tutte le opere, Bd I,
1935, S. 172-176). In den mir bekannt gewordenen Aufsétzen zum Don Giovanni wird die
fiir die Locandiera folgenreich gewordene Episode und ihre Vorgeschichte jeweils nur
knapp erwahnt; zuletzt in: Thérése Malachy, »Don Giovanni Tenorio o sia Il Dissoluto,
une tragi-comédie oubliée de Carlo Goldoni, in: Revue de littérature comparée 67
(1993), S. 361-360.
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setzte Don Giovanni vor Don Alfonso sich bemiiht, die versuchte Ver-
gewaltigung zu erkldren: Schuld an seiner Enthemmung sei die ero-
tisch befeuernde Mahlzeit gewesen!

Wie andere Bearbeiter des Stoffes vor ihm, hat auch Goldoni in
die zwischen den Standespersonen spielende Liebeshandlung eine
zweite auf der Ebene von Landbewohnern eingelagert (II/1-II1/14).
Und wahrend dabei der Hauptheld seines Stiicks (vor allem im Ver-
gleich mit dem zu mythischer Grofle emporgewachsenen Dom Juan
Molieres) zu einem haltlosen Tunichtgut herabstilisiert wird, geschieht
mit der Schiferin der Nebenhandlung das Gegenteil: Sie wird zu einer
Art weiblichem Don Giovanni emporstilisiert. Elisa, die notorisch lie-
besunbestdandige, hat endlich dem in sie verliebten Carlino die Ehe zu-
gesagt (II/1). Kaum ist das geschehen, taucht Don Giovanni auf, betort
sie und verlasst sie mit so unverbindlichen Versprechungen, dass sie
sich erneut Carlino zuwendet. Der jedoch hat ihren Dialog mit Don
Giovanni belauscht, sagt sich von der Ungetreuen los, die sich zu ent-
schuldigen versucht, bleibt unerbittlich, als Elisa den Dolch auf ihren
Busen richtet — und schmilzt dahin, als Elisa in gespieltem Schmerz in
Ohnmacht sinkt (finge svenire). Wahrend Carlino zu einer Quelle lduft,
um Wasser zu holen, triumphiert Elisa: »Il credulo & caduto. Oh quanto
giova/ Saper fingere a tempo! E 'arme questa/ Pili felice del sesso« (II/
8).7 — »Er ist zu Fall gebracht, der gutgldubige Tor. Wie hilfreich ist
Verstellungskunst zur rechten Zeit! Der Frauen scharfste Waffel«
Fast wortlich wird Mirandolina im entsprechenden Augenblick dassel-
be sagen.

Sichtlich hat es Goldoni darauf abgesehen, in Elisa nicht so sehr
einen bestimmten Charakter als vielmehr einen Frauentyp, den Typ
der treulosen Verfiihrerin, in geradezu abstrakter Reinheit auf die
Bithne zu bringen und dariiber hinaus den Gedanken nahezulegen,
dass sich in dieser Gestalt ein Wesenszug des weiblichen Geschlechts
iuberhaupt entlarve. Das belegt der weitere Verlauf der Elisa-Carlino-
Handlung mit seinen repetitiven Elementen und seinem vielsagenden
offenen Schluss. Bei einer nochmaligen Begegnung mit Don Giovanni
versucht Elisa vergeblich, ein bindendes Heiratsversprechen zu erhal-
ten, nochmals hat Carlino das Gesprach belauscht und fahrt dazwi-
schen, und Elisa muss nun horen, dass Don Giovanni seinen Verzicht
auf sie zugunsten des Rivalen erkldart und Carlino sich mit feierlichen
Schwiiren fiir immer von ihr trennt. Allein gelassen, zeigt sich Elisa je-
doch wenig beeindruckt. Sie weifl: Die Natur gab dem Tiger die Kralle,
dem Lowen die Stdrke, »ed alla donna/ I molli vezzi, i dolci sguardi, il

7. Elisa belebt sich allmahlich, wéhrend Carlino sie mit Wasser besprengt (la
bagna); eine motivische Zutat, deren sexualsymbolische Deutbarkeit am Rande notiert
sei.
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pianto« (III/14) — »und der Frau das sanfte Schmeicheln, die zarten Bli-
cke, das Weinenc«.

Wie unschwer zu sehen ist, hat Goldoni den Kerngedanken des
Monologs der Elisa in den Schluss des eingangs erwdahnten Monologs
Mirandolinas einflielen lassen. In beiden Fillen geht es um die An-
kiindigung eines Verfiihrungswerks im weiblichen Vertrauen auf die
Macht der Natur. Griindlich anders ist jedoch die Konstruktion der
Handlung, die nun nichts Repetitives mehr hat, und die Figurenzeich-
nung, die aus realititsfernen Typen wirklichkeitsnahe Charaktere
macht. Vorsichtiger gesagt: mehr oder weniger wirklichkeitsnahe Cha-
raktere, denn auch dem Personal der Locandiera fehlt ein Zug ins Ty-
penhafte nicht ganz. Mehr noch als dem heutigen Betrachter diirfte
dies dem damaligen Publikum aufgefallen sein, zumal dem der Erstauf-
fiihrung, denn da sprach der Darsteller des Fabrizio, und er allein, ve-
nezianischen Dialekt. Unterstellt man diesem Publikum ein an der
commedia dell’arte geschultes Gattungsbewusstsein, muss man vermu-
ten, dass es in Fabrizio einen verkappten Zanni erahnte und in Ripa-
fratta, dem Maulhelden auf den Kampfplatz der Geschlechter, einen
Capitano — den fernen Nachfahren des miles gloriosus — wahrend es
sich angesichts der Hauptheldin (die von einer Soubrette gespielt wur-
de) etwas ratlos gefragt haben diirfte, ob es sich bei dieser jungen Per-
son eher um eine wohlbehiitete Tochter aus biirgerlicher Familie han-
delte — der Vater hatte ihr auf dem Totenbett gesagt, welchen Mann sie
nach seinem Wunsch heiraten solle — oder eher um eine sozial aufge-
stiegene Colombina - sie heiratet am Ende einen Cameriere.

Den Entschluss zur Heirat mit Fabrizio fasst Mirandolina nicht
aus freien Stiicken, sondern weil sie sich aus einer Notlage befreien
muss, in die sie sich durch die Verfiihrung Ripafrattas selbst gebracht
hat.® Thre Attacke auf den Frauenfeind, so mag man sagen, hat in ih-
rem Widerpart Krédfte entbunden, mit denen sie nicht rechnen konnte.
Aber das ist nur ein Teil der Wahrheit. Hinzuzufligen ist, dass auch in
der Verfiihrerin selbst, deren Luziditdt man herauszustreichen und zu
bewundern pflegt, im Duell mit Ripafratta Krafte wirksam wurden, die
in bewusstseinsfernen Zonen beheimatet sind und in Situationen ar-

8. Diesen Sachverhalt macht Gerhard Regn zum Ansatzpunkt einer {iberzeu-
genden Gesamtinterpretation der Locandiera in seinem Aufsatz: »Jenseits der scommedia
borghese<. Komddienspiel, Karnevalisierung und moralische Lizenz in Goldonis sLocan-
diera«, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift 44 (1994), S. 324-344. Die Figur des
»Storenfrieds<, der auch Ripafratta zuzurechnen ist, behandelt Konrad Schoell am Bei-
spiel des Don Marzio in La bottega del caffé in seinem Aufsatz: »Storenfried und Frie-
densstifter. Zwei typische Figuren in Goldonis Komodien«, in: Romanistische Zeitschrift
fiir Literaturgeschichte 14 (1990), S. 190-208.
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chetypischen Charakters wachgerufen werden, Situationen, in denen
elementare Nattrlichkeit sich Bahn bricht.

Man wird dessen gewahr, wenn man sich klarmacht: Nicht viel
anders als Mirandolina wiirde sich eine verliebte junge Frau verhalten,
die, ohne sich dariiber Rechenschaft zu geben, die korperliche Nahe
des geliebten, aber ihrer nicht achtenden Mannes sucht, und sich un-
bewusst von dem Verlangen leiten lasst, mit diesem Mann Tisch und
Bett zu teilen. Nattirlich ist Mirandolina von einer Frau dieser arglosen
Art griindlich verschieden, aber sie weifl sie mit traumwandlerischer
Sicherheit zu spielen — und das Traumwandlerische verdient einen ei-
genen Akzent. Schon der Umstand, dass sie mit dem verlangten Weil3-
zeug auf dem Arm zu Ripafratta kommt und sich nun zeigt: Es ist
Weilzeug fiir Tisch und Bett (I/15), ist nicht Mirandolinas Kalkiil zuzu-
schreiben. Den Grundriss ihres Handelns hat (nach dem Willen des
Autors) der Zufall entworfen, der den Cavaliere feinere Tiicher fordern
lieR.%

Allerdings weill sie die gegebene Situation auszubeuten: Mit
vorsichtigen Schritten riickt sie dem Cavaliere auf den Leib, (s'avanza
un poco; s’avanza ancor piu), indem sie dessen Aufforderung, die Wa-
sche »da hinzulegen« (Mettetela 1i) tiberhort, und seine Aufmerksam-
keit auf die Wasche und sich selbst lenkt. (Man wird sich hinzudenken
diirfen, dass sie iiber das feine Tuch mit einer streichelnden Geste hin-
fahrt.) Das bleibt nicht ohne die gewiinschte Wirkung; sichtlich wird
dem Cavaliere unbehaglich zumute, denn um dem Gesprach ein Ende
zu machen, weist er die Wirtin an, sie moge die Sachen dem Cameriere
geben oder irgendwo ablegen. So kommt der Verfithrerin nochmals ein
Zufall zur Hilfe, der ihr Handlungsspielraum verschafft. Da ihr die
Wahl freigestellt wird, wo sie sich ihrer Biirde entledigt, wahlt sie rasch
— das Nachstliegende: »La metterd nell’arcova«. — »Ich werde sie in den
Alkoven legen.« Unverkennbar ist das ein Liebeszeichen, wie es unver-
fanglicher und ausdrucksvoller kaum gedacht werden kann, spricht
sich doch fiir den gewitzten Zuschauer in diesem Agieren unversehens
eine Metapher aus; das niichtern sachbezogene Handeln - die Wirtin
versorgt das Gastebett — gewinnt die libertragene Bedeutung: Sie rich-
tet das Liebeslager.

9. Handlungsrelevante Objekte sind in der Goldoni-Forschung des Ofteren
behandelt worden. Unsere vorangegangenen und die jetzt folgenden Bemerkungen zu
diesem Thema reihen sich in diese Untersuchungen ein, geben jedoch teils erganzende
und teils anders geartete Interpretationen. Vgl. Fritz Peter Kirsch: »Zur Funktion der
Objekte in Goldonis Komddien«, in: Italienische Studien 5 (1982), S. 53-66; Georges
Giintert: »Mirandolina o l'arte di persuadere«, in: Studi Goldoniani 7 (1985), S. 73-89;
Rainer Stillers: »0bjekt-Sprache. Zum Doppelsinn szenischer Objekte in Komddien Carlo
Goldonis«, in: Romanische Forschungen 103 (1991), S. 1-20.
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Vom Alkoven zuriickkehrend (ritornando senza la biancheria),
fadelt Mirandolina ihren ndchsten VorstoR auf nonverbaler Ebene mit
der Frage ein: »A pranzo, che cosa commanda«? — »was wiinschen Sie
zum Mittagessen?« Aber bevor sie den Frauenfeind verldsst, hat sie ihn
dazu gebracht, die Ubereinstimmung zwischen ihm und ihr in Sachen
Liebesfeindschaft mit einem Handedruck zu bekriftigen, der ihm sicht-
lich in die Glieder fahrt. Das Hauptgericht ldasst sie dem Cavaliere
durch dessen Diener bringen, aber sie hat durch entsprechende Bot-
schaften dafiir gesorgt, dass Ripafratta zugleich mit dem ersten Bissen,
den er in den Mund nimmt, ihre Hinde vor Augen hat: »Dice la padro-
na [...] che I'ha fatta [questa salsa] ella colle sue mani« (II/2). — »Die
Herrin sagt, [...] ob Euer Gnaden diese Soe schmeckt, denn sie hat sie
eigenhdndig angeriihrt.« — »Ora sta faccendo colle sue mani un altro pi-
atto« (II/3). »Nun ist sie dabei, ein weiteres Gericht zuzubereiten«. Ri-
pafratta beginnt, so deutet sich an, »ihr aus der Hand zu fressenc.
Wenn sie dann den angekiindigten Leckerbissen selbst auftischt, bringt
sie ihre Hidnde zweimal mit der Wendung »colle mie mani« ins Spiel
und ein drittes Mal mit den vielsagenden Worten: »ho de’ secreti par-
ticolari. Queste mani sanno far delle belle cosel« (II/4) — »ich habe so
meine Geheimrezepte. Diese Hiande hier kénnen wunderbare Dinge
anrichten!«, wobei man sich wohl vorzustellen hat, dass Mirandolinas
gestisches Spiel mit den vorgewiesenen Handen einiges dazu beitragt,
die Phantasie des Cavaliere zu befliigeln.

Kein Zweifel, dass Mirandolina diese korpersprachlichen Mittel
bewusst einsetzt. Die Wiederholungen bezeugen es. Und offenbar be-
wusst legt sie es darauf an, dass der Cavaliere sie einlddt, mit ihm zu
trinken. Mit den Worten: »Il Borgogna € la mia passione« — »Der Bur-
gunder ist meine Leidenschaft« gibt sie einen Wink, den er erwar-
tungsgemdll auffangt. Doch dann ist es wieder ein unvorhersehbarer
Zufall, der sie begiinstigt. Ripafratta weist seinen Diener an, ein Glas
fiir die Wirtin zu bringen, und das 6ffnet Mirandolina einen schmalen
Zeitspalt fiir die rasche Geste, mit der sie zum nédchstbesten, »falschen«
Glas greift: »prende il bicchiere del Cavaliere«. Das kann man ein kal-
kuliertes, aber ebenso gut ein intuitiv unwillkiirliches Handeln nennen.
Jedenfalls ist es ein gelungener Coup, der das Glas metaphorisch auf-
lddt und aus dem An-den-Mund-Setzen etwas wie einen symbolischen
Kuss werden lasst.

Nachdem Mirandolina dem Cavaliere durch ein gestisches Spiel
bedeutet hat, dass sie mit dem Weinglas in der einen Hand und dem
Brot in der anderen nicht im Stehen zurecht kommen kann, hat Ripa-
fratta sie zu Tisch gebeten (II/4); und wenn sich Mirandolina am Ende
der Mahlzeit wieder erhebt, verschafft sie der erotischen Bewandtnis
des gemeinsamen Tafelns sinnfdlligen Ausdruck, indem sie vor ihrem
Abgang eine Art lebendes Bild arrangiert (II/8). Mit dem Glas in der
Hand am gedeckten Tisch stehend, singt sie: »Viva Bacco, e viva Amore
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...«. Nochmals also flicht Goldoni — wie zuvor schon im Don Giovanni
und im Servitore di due padroni — eine zur Liebe befliigelnde Mahlzeit
in die Handlung ein; und spatestens hier, angesichts dieses Tableaus,
wird unverkennbar, dass er damit eine zum Topos gewordene antike
Spruchweisheit in Szene setzt, die auch das Sujet zahlreicher Werke
der bildenden Kunst geworden ist: »Sine Cerere et Baccho friget Ve-
nus«.*°

Den zur Abreise entschlossenen Cavaliere bringt Mirandolina
schlieBlich endgiiltig zu Fall, indem sie die kérperlichen Symptome von
Abschiedsschmerz simuliert: Tranen, dann, als ihre starkste Waffe, ei-
ne Ohnmacht (II/17-18). Keine der vorangegangenen Verfiihrungsges-
ten hatte Mirandolina a parte kommentiert; hier tut sie es ausgiebig.
Goldoni hat es so eingerichtet (wie schon im Fall der Ohnmacht Elisas),
dass der Verfiihrte davonstiirzt, um ein belebendes Mittel herbeizuho-
len, und die Verfiihrerin unterdessen Zeit hat fiir einen Monolog: »Ora
poi e caduto affatto [...].« — »Nun aber ist er endgiiltig gefallen [...].«
Hat Goldoni die Komik eines Vorgangs herausstreichen wollen, der fiir
sich genommen an heikle Dinge rithrt? Was sich den Augen des Man-
nes darbietet, ist verfanglich genug: Handelt es sich doch um einen Au-
genblick, in dem Ohnmacht und Hingabe einander zum Verwechseln
dhnlich sehen.'* — Auch dieses Tableau ist nicht ohne Entsprechung in

10. Vgl. Dirk Kocks: »Sine Cerere et Libero friget Venus. Zu einem manieristi-
schen Bildthema, seiner erfolgreichsten kompositionellen Fassung und deren Rezeption
bis in das 18. Jahrhundert«, in: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 24 (1979),
S. 113-132. Kocks behandelt mythologische Allegorien, macht jedoch (in Anm. 69) da-
rauf aufmerksam, dass oft auch ein als Genreszene dargestelltes Mahl, das auf Liebes-
freuden verweist, als bildnerische Umsetzung des Topos verstanden werden will. Ubri-
gens diirfte zur Verbreitung der aus Terenz stammenden Sentenz (Eunuchus, V. 735)
nicht wenig beigetragen haben, dass Erasmus sie in den Adagia (II/3,97) zitiert und
kommentiert hat.

11. Hat Goldoni das Motiv der in verfiihrerischer Absicht gespielten Ohnmacht
erfunden? Die ernste Variante des Motivs: eine echte Ohnmacht, auf die eine Liebesver-
einigung folgt, begegnet in der Erzahlliteratur recht haufig. Es findet sich in: Cervantes’
La fuerza de la sangue; Richardsons Pamela und Clarissa; Cazottes Le Diable amoureux;
Choderlos de Laclos’ Les Liaisons dangereuses; Kleists Die Marquise von O...; Fontanes
Graf Petdfy und Effi Briest (abgeschwdchte zu: »Es war ihr, als wandle sie eine Ohnmacht
an«; Kap.19); Joseph Conrads The Rover; Ignazio Silones Fontamara. Aber auch diese
Beispiele, ja vielleicht gerade sie, diirften den gewissermalRen archetypischen Charakter
der Situation belegen. Wilhelm Graeber macht mich darauf aufmerksam, dass in Henry
Fieldings Pamela-Parodie, Apology for the Life of Mrs. Shamela Andrews (1741), die echte
Ohnmacht der Romanheldin Richardsons in ein erotisches Tauschungsmandver verwan-
delt wird. Goldonis Don Giovanni entstand jedoch mehrere Jahre vor der Pamela und de-
ren Ironisierung.
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der bildenden Kunst, erinnert es doch an den oft gemalten Augenblick,
in dem eine Schlafende zur Augenweide eines Satyrs wird. Der Fort-
gang der Handlung, mit der nun einsetzenden Verwandlung des Cava-
liere, rechtfertigt diese Assoziation.

Mirandolina kann triumphieren: »Il di lui cuore € in fuoco« —
»Sein Herz steht in Flammenc; aber eines steht noch aus: »che si renda
pubblico il mio trionfo« — »dass mein Triumph bekannt werde« (II/19).
Hat sie nicht Recht? Schlief8lich hatte Ripafratta sie vor Zeugen ge-
krankt! So entzieht sie sich, damit er sich vor Zeugen zu seiner Liebe
bekenne, dem immer stiirmischer sie bedrangenden Cavaliere, bis sie
sich schlieflich hinter eine verschlossene Tiire retten muss, den dro-
henden Skandal, der ihren guten Ruf ruinieren wiirde, vor Augen,
denn: »[I]1 satyro e sulle furie« (III/13) — »der Satyr ist auller sich«. Um
die Dinge wieder ins Lot zu bringen, bleibt ihr nur iibrig, ihr Spiel mit
der Liebe, das ein Spiel mit dem Feuer war, ein fiir allemal zu beenden,
dem Cameriere Fabrizio, wie der Vater auf dem Sterbebett ihr das ans
Herz gelegt hatte, die Hand zu reichen und die Herren, die ihr den Hof
gemacht hatten, zu verabschieden.

Mirandolina, so zeigt sich, hatte mit ihren korpersprachlichen
Verfiihrungskiinsten Kréafte triebhafter Natiirlichkeit entbunden, tiber
die zu lachen sich am Ende verbietet.** In der Welt der commedia
dell’arte wurden sie durch die ordnende Kraft der Typisierung im
Zaum gehalten. In der Welt der Goldonischen Charakterkomddie muss
Einsicht und entschlossenes Handeln der Natur Grenzen setzen: die
Grenzen eines Zwischenspiels.

Dieter Steland

Tarchettis Gedicht Memento! als Groteske.

»Labbro profumato« und »bianco teschio«

Igino Ugo Tarchetti steht heute mit Emilio Praga und Camillo Boito fiir
La Scapigliatura, der ersten italienischen Avantgarde, die in den 186oer
Jahren in Mailand entstand und seit Beginn des Ottocento zu einem Ort

12. Ein Befund, der Joachim Ritters Analyse der Grundstruktur des Komischen
in Erinnerung ruft. Ein bestimmter Lebensstoff, heil3t es dort, wird dann komisch, »wenn
an ihm die geheime Zugehdrigkeit zu der ihn ausgrenzenden Welt sichtbar und greifbar
wird«. Joachim Ritter: »Uber das Lachen, in: Ders.: Subjektivitdt. Sechs Aufsitze, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 1974, S. 62-92 und 167f., hier S. 77.
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des Kulturkontaktes mit der europaischen Moderne avancierte. Die
Texte der Scapigliatura werden grundsatzlich als Reaktion auf eine Zeit
der Krise und des Wertewandels, des intellektuellen Unbehagens, der
politischen Desillusionierung im post-risorgimentalen autoritaren Ita-
lien verstanden, die nur im Bruch mit der italienischen Tradition eine
Weiterentwicklung sahen.® Tarchetti repriasentierte wie die anderen
Mitglieder der Scapigliatura einen Exzentriker, einen Bohémien, der
mit einer weillen Maus auf der Schulter durch die Stadt spazierte und
1869 dreiRigjdhrig vollig verarmt und krank starb. Ein Grofteil seines
Werks ist posthum zusammengestellt worden, so z.B. seine Lyrikbande
Canti del cuore und Disjecta (beide 1879 verdffentlicht). Seine zahlrei-
chen Erzahlungen und Gedichte sind zwischen Romantik und Deka-
denz angesiedelt; Schliissel zu seiner Wahrnehmung sind das Phantas-
tische, das Pathetisch-Soziale und das Ironische.?

Der menschliche Korper wird in der Literatur von La Scapiglia-
tura auf aullerordentliche Art und Weise inszeniert und seine Schwa-
chen hyperrealistisch seziert. Tarchettis Roman Fosca, der zundchst in
der Zeitschrift Il Pungolo von Februar bis April 1869 als Fortsetzungs-
roman erschien,® legt Zeugnis davon ab: Die Protagonistin Fosca wird
zum Inbegriff des hdRlichen Korpers und gleichzeitig zum Paradebei-
spiel eines der Personlichkeitsdispositive des 19. Jahrhunderts: der
Hysterie. Gleichzeitig sind sowohl Foscas Korper als auch der ihres Ge-
liebten Giorgio aufgrund ihrer Hypersensibilitat kranke, fiebrige Kor-
per, in die sich Lebensangst und Todessehnsucht eingeschrieben ha-
ben. Krankheit wird zum Ausdruck der erschopften und desillusionier-
ten Seelen und zum Ort des Wahnsinns. Der Roman Fosca verweist
auch auf eine andere zentrale Facette des Leibs, die der Erotik bzw.
Sexualitdt, die in der Regel durch die Frau symbolisiert wird. Der von
der Scapigliatura dargestellte Korper ist immer ein verzweifelt lieben-
der und ein verginglicher zugleich: So durchzieht das Morbide nicht
nur Tarchettis Prosaschaffen von Fosca und Paolina tiber die Racconti
fantastici, sondern auch seine Lyrik. Neben Memento!, das hier im Mit-
telpunkt steht, sei auf M’aveva dato convegno verwiesen, in dem das ly-
rische Ich ein Rendezvous mit der toten Geliebten am Friedhof be-
schreibt, oder auf das Gedicht Spunta il mattino,* in dem eine lieblich

1. Vgl. Gaetano Mariani: Storia della Scapigliatura, Palermo: Salvatore Scias-
cia 1967. Alessandro Ferrini: Invito a conoscere La Scapigliatura, Mailand: Mursia 1988.

2. Vgl. G. Mariani: Storia, S. 383.

3. Der Roman wurde nach dem Tod Tarchettis von seinem Freund Salvatore
Farina beendet und unmittelbar nach seinem Tod 1869 verdffentlicht.

4. Igino Ugo Tarchetti: Tutte le opere (2 Bde.), Bologna: Cappelli Editore
1967, S. 453, 463.
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anmutende Naturbeschreibung von dem Ort der Handlung, einem
Grab, konterkariert wird.>

Memento!

Quando bacio il tuo labbro profumato

Cara fanciulla, non posso obliare

Che un bianco teschio vi & sotto celato.

Quando a me stringo il tuo corpo vezzoso,

Obliar non poss’io, cara fanciulla,

Che vi & sotto uno scheletro nascoso.

E nell’orrenda visione assorto,

Dovunque o tocchi, o baci, o la man posi ...

Sento sporger le fredde ossa di un morto.®

- Immer wenn ich Deinen duftenden Mund kiisse
liebes Madchen, kann ich nicht vergessen,

dass sich ein weiler Totenschadel dahinter verbirgt.
Immer wenn ich Deinen anmutigen Korper halte,
kann ich nicht vergessen, liebes Madchen,

dass sich dahinter ein Skelett versteckt.

Und in dieser schrecklichen Vision versunken
iberall, wo ich beriihre oder kiisse oder streichle,
spiire ich wie die kalten Knochen einer Toten hervorstehen.

Was der Korper ist, wird in der Regel nach den Wissens- und Diskurs-
geschichten der einzelnen Epochen bestimmt.” Auf den ersten Blick
jedoch scheinen in Memento! die »fundamentalen Schwachen des Kor-

5. Am Rande sei vermerkt, dass der Korper insbesondere in den Racconti fan-
tastici auch in seine Grenzen verwiesen wird, da sich hier der Weg in {ibersinnliche Wel-
ten anbahnt.

6. 1. U. Tarchetti: Tutte le Opere (Bd. 2), S. 459. Das Gedicht ist erstmals in Il
Gazzettino 30. November 1867 erschienen. Ein paralleles Motiv hat Tarchetti auch im
»album giornalistico« von 1867 formuliert: »Vorrei essere un‘iena, addentrarmi nei se-
polcri e pascermi delle ossa dei morti. A questo mondo io non vedo che teschi e stinchi.
Se una donna mi bacia, io non sento che freddo; se mi sorride, vedo i suoi denti muover-
si senza gengive, minacciando di uscirle di bocca; se mi abbraccia, non ho che le sensa-
zione di un corpo stringente e pesante come la creta. All'oscuro una fanciulla amante mi
sembrerebbe un cadavere che sorge per effetto magnetico come la rana di Galvani, des-
tinato a cadere subito dopo l'esanime peso.« Zitiert nach Enrico Ghidetti: »Introduzio-
ne«, ebd. (Bd. 1), S. 5-61, hier S. 34f.

7. Vgl. u.a. die einschldgigen Texte von Michel Foucault: Histoire de la sexua-
lité. La volonté de savoir, Paris: Gallimard 1976 und Thomas Laqueur: Auf den Leib ge-
schrieben. Die Inszenierung der Geschlechter der Antike bis Freud (1990), Frankfurt/Main,
New York: Campus 1992.
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pers«® vorgestellt: Sexualitit und Tod, von denen auch der Mythos

von Eros und Thanatos berichtet. Sexualitit und Tod sind hier weniger
als anthropologische Konstanten gestaltet, sondern es stoen zwei Wis-
sensdispositive aufeinander, die im Text grotesk verzerrt werden und
einen schockdhnlichen Effekt erzeugen. Der Leser konnte in seiner Re-
zeption bestenfalls in das Hohngeldchter des lyrischen Ichs einstim-
men, falls ihm nicht das Lachen im Halse stecken bleibt.

Der Anfangsvers suggeriert den literarischen Diskurs der Erotik
—zum einen evoziert durch die Frische und Vitalitdt assoziierende An-
sprache »cara fanciullak, zum anderen auch durch »labbro profumato«
und »corpo vezzoso«. Der Korper wird im traditionellen italienischen
Versmalf3 des endecasillabo weniger besungen als vielmehr narrativiert.
Der dreistrophige Aufbau und die Wiederholungen von »cara fanciul-
la«, die Anaphern »quando« und »che« lassen einen eingidngigen
Rhythmus entstehen, der den Text von erhabener Liebeslyrik weg zur
Volksliednahe (oder vielleicht sogar Erzahlung) ruickt. Unterstiitzt wird
dies durch die schlichte Sprache, in die miindliche Sprachregister auf-
genommen werden (z.B. »possox, »stringo«, »tocchi«) und die auf Viel-
deutigkeit verzichtet. Damit tragt Tarchetti zum Paradigmenwechsel
der Lyrik im Ottocento bei, der die klassische literarische Sprache zu-
gunsten einer Sprache des quotidiano bzw. des parlato abgel6st hat.?

Doch die Harmonie wird durch den Gedanken an den Tod
durchbrochen, der mit »bianco teschio«, »uno scheletro« und »le fredde
ossa di un morto« jeweils am Ende der Strophen thematisiert wird. Der
Kuss und die Umarmung der Geliebten lassen den Tod nicht verges-
sen, im Gegenteil, sie machen ihn sogar physisch spiirbar (»sento spor-
ger le fredde ossa di un morto«).

Waidhrend Eros in einer literarischen Sprache Gestalt erhalt, er-
scheint Thanatos nicht im Gewande der literarischen vanitas mundi des
barocken Topos memento mori!,"® an den der Titel erinnert, sondern
das lyrische Ich gibt ihm durch die hyperrealistische Beschreibung eine
medizinisch-pathologische Dimension, die paradigmatisch fiir die
Scapigliatura ist. Der wissenschaftliche, sezierende Blick, den Tarchetti
auch in seinem Roman Fosca auf den Korper geworfen hat, findet sich
u.a. in Arrigo Boitos Lezione d’anatomia, aber vor allem in der Erzdh-

8. Vgl. Dietmar Kamper: »Kdrper, in: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische
Grundbegriffe, Bd. 3, Stuttgart, Weimar: Metzler 2001, S. 426-450, hier S. 427.

9. Vgl. Antonio Girardi: »La lingua poetica tra Scapigliatura e Versimog, in:
Giornale storico della letteratura italiana CLVIII (1981), S. 573-599.

10. Man denke hier an die Zeilen Tassos »Delle pallide labra i freddi baci,/ che
pit caldi sperai, vuo’ pur rapire;/ Parte torro di sue ragioni a morte,/ Baciando queste
labra esangui e smorte, zitiert nach Mario Praz: Liebe, Tod und Teufel (1930), Miinchen:
Deutscher Taschenbuchverlag 1994, S. 53.
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lung Un corpo, in der Camillo Boito das gleiche kontrastive Prinzip
wahlt.** In dieser eher phantastischen Erzdhlung trifft die romantische
Kunst auf die Verwissenschaftlichung des Korpers: Ein Kiinstler und
ein Pathologe kreisen um die schone Carlotta, wobei sie am Ende bei
Letzterem landet.

Die Beziehung von Liebe und Tod erhalten somit einen anderen
Stellenwert als bei Tarchettis Zeitgenossen Baudelaire, aus dessen Na-
he Tarchetti von der Forschung zu Recht geriickt wird,** denn anders
als in der deutschen und franzdésischen Romantik ist das Hassliche,
Morbide, der Abgrund im italienischen romanticismo kaum préasent.*3
Auch bewegt sich die Scapigliatura in ihrer Suche nach neuen Aus-
drucksformen bewusst auf die englischen und deutschen, aber vor al-
lem auf andere franzoésische Literaturen zu.'* In Baudelaires Fleurs du
Mal erhalt der Tod eine erotische Konnotation, da die Totenbldsse und
das Morbide zum Vehikel des Erotischen avancieren, sodass eine logi-
sche, kausale Einheit zwischen dem Tod und der Schonheit und Erotik
entsteht. In Tarchettis Korperbild dominiert vielmehr der wissenschaft-
lich vermessene Korper des Ottocento. Die von Dietmar Kamper be-
schriebene Auseinanderentwicklung von Kérper und Leib im Prozess
der Zivilisation, in der der Korper zur Aullenseite des Leibes und damit
beschreibbar wird,*> erhilt im Zuge der Verwissenschaftlichung im 19.
Jahrhundert eine paradigmatische biirgerliche Ausprigung.'® Der Auf-
stieg der Physiologie als Leitdisziplin mit einer eigenen Sprache hat
entschieden zur Konstruktion des modernen Korpers beigetragen.*”

11. Vgl. Arrigo Boito: »Lezione d'anatomia«, in: Gilberto Finzi (Hg.): Lirici
della Scapigliatura, Mailand: Mondadori 1997, S. 147ff. und Camillo Boito: »Un Corpok,
in: Gilberto Finzi (Hg.): Racconti neri della Scapigliatura, Mailand: Mondadori 1995,
S. 36-69.

12. Vgl. Angelo Mangini: La volutta crudele. Fantastico e malinconia nell’opera
di Igino Ugo Tarchetti, Rom: Carocci 2000, S. 171f.

13. Binni spricht sogar von einer vdlligen Abwesenheit des ironischen Spiels,
des Mystizismus und der Sensualitdt: Walter Binni: La poetica del Decadentismo (1936),
Florenz: Sansoni 1968, S. 50f.

14. Vgl. G. Mariani: Storia, siehe auch die Einzelstudie von Maria Luisa Scelfo:
Théophile Gautier. Una presenza francese nella Scapigliatura, Catania: c.u.e.c.m. 1989.

15. Vgl. D. Kamper: »Kdrper«, S. 429, argumentiert hier mit den Ergebnissen
von Norbert Elias und Michel Foucault.

16. Vgl. Philipp Sarasin: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Kérpers
1765-1914, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2001, S. 22. Darauf hat natiirlich schon Foucault
aufmerksam gemacht. Bei Sarasin findet man einen Forschungsiiberblick und eine histo-
rische Konkretisierung am Beispiel des Hygienediskurses.

17. Vgl. Philipp Sarasin/Jakob Tanner: »Physiologie und industrielle Gesell-
schaft, in: Dies. (Hg.): Physiologie und industrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissen-
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Es sind demnach nicht die Phanomene Erotik und Tod an sich,
die den Schock erzeugen, sondern ihre jeweilige Semantisierung, die
an einen raschen Perspektivenwechsel gekoppelt ist. Damit schwankt
das Gedicht zwischen Schaudern und Lachen. Diese Inkongruenz wird
auch auf formal-struktureller Ebene fortgefiihrt. »Bianco teschio«, »uno
scheletro nascoso« und »le fredde ossa di un morto« scheinen nicht in
den eingdngigen erzdhlerischen Rhythmus zu passen. Mit anderen
Worten: Ein fremder Diskurs dringt plotzlich in die althergebrachte
Liebessemantik ein, deren Verldsslichkeit dadurch in Frage gestellt
wird. Thanatos mit seinem medizinisch, naturwissenschaftlichen Ge-
sicht wird von Eros getrennt und der Mythos selbst ins Groteske ver-
zerrt.

Als Merkmal der Groteske kénnen somit »narrative[s] Operieren
mit Symmetrien, Uberkreuzungen, Inversionen und Korresponden-
zen«'® gelten, die Zugehérigkeit in das Reich der Nacht und der Trau-
me (»visione«), das Umschlagen einer heiteren Grundstimmung in et-
was Schaurig-Satanisches, die Inszenierung von scheinbar Unverein-
barem." Der Begriff des Grotesken wird demnach nicht in seiner ur-
spriinglichen ornamentalen Bedeutung verstanden und der entworfene
Korper steht ebensowenig fiir die von Bachtin proklamierte Lebens-
freude und MaRlosigkeit.>* Vielmehr kommt hier Wolfgang Kaysers
Begriff der Groteske zum Tragen, der Victor Hugos Definition des »gro-
tesque buffon« und »grotesque terrible« aufgreift®* und als eine Ver-
schrankung von Licherlichem und Grauenhaftem begreift.>® Indem
der geliebte Korper in Memento! durch eine neue (grauenhafte) Per-
spektive anders wahrgenommen wird, gibt das lyrische Ich die Liebe

schaftlichung des Kérpers im 19. und 20. Jahrhundert, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1998,
S. 12-43.

18. Wolfgang Preisendanz: Poetischer Realismus als Spielraum des Grotesken in
Gottfried Kellers Der Schmied seines Gliickes, Konstanz: Konstanzer Universitatsreden
1989, S. 13.

19. Grundkonstituenten des Grotesken laut Elisheva Rosen: »Grotesk«, in:
Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische Grundbegriffe, Bd. 2, Stuttgart, Weimar: Metzler
2001, S. 876-900.

20. Vgl. Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1987.

21. Vgl. Victor Hugo: Préface de Cromwell (1827), Paris: Larousse 1971, S. 45.

22. Vgl. Wolfgang Kayser: Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dich-
tung, Oldenbourg: Gerhard Stalling 1957. Auch wenn Kaysers Groteskenbegriff aufgrund
seines Absolutheitsanspruchs und der fehlenden gesellschaftlichen Kontextualisierung
kritikwiirdig ist, hat er wesentliche Ziige des Grotesken herausgearbeitet. Vgl. zur Rezep-
tion Kaysers: Christian W. Thomsen: Das Groteske und die englische Literatur, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1977, S. 142-161.
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der Lacherlichkeit preis. »Die groteske Ausdruckswelt setzt die gesell-
schaftlich als rational definierte Verkettung von Wissen und Tatigkeit
auBer Kraft.«*> Geht man davon aus, dass die 6ffentlichen Bilder des
Korpers schliefllich nichts anderes sind als »Modell und Versprechen«
dessen, was man ist oder was man sein kann,** sind im Ottocento die
verschiedenen Bilder in den Wettstreit miteinander getreten. Die Uber-
lagerung macht ein eindeutiges Bild des Korpers unmoglich und ver-
zerrt ihn im Text zur Groteske. Das deutet weniger auf den Tod des
Korpers hin oder auf die Strategien der Zivilisation, den verganglichen
Korper in ein ewiges Bild zu bannen, wie es immer wieder apokalyp-
tisch von Kamper beschrieben wird,?> sondern auf ein Bild des Kor-
pers, dessen der Beobachter aufgrund der Vervielfachung der Diskurse
um ihn selbst nicht mehr habhaft wird. Die Unversohnlichkeit der Dis-
kurse — symptomatisch fiir die Groteske — fithrt wiederum zur Ironisie-
rung des romantischen Liebesideals. Dem lyrischen Ich bleibt ein
Hohngelichter: »riant affreusement d’un rire sans gencive«*® — »mit
einem schrecklichen Hohngeldchter aus vollem Halse lachend«.

Sabine Schrader

Toto

EINE VIELSCHICHTIGE GENEALOGIE (1).
VoM »SCUGNIZZO« — »GASSENJUNGENG ZUM »PRINCIPEK — »FURST«

Keine Gleichsetzung scheint in der italienischen Komikerwelt so
selbstverstdndlich wie die von Antonio de Curtis (1898-1967), in arte
»Toto«, mit Neapel, wo er am 15. Februar 1898 im rione Sanita, in der

23. Erich Kleinschmidt: »Differenzen und Affekte. Kulturelle Energien grotes-
ker Rede, in: Gerhard Neumann/Sigrid Weigel (Hg.): Die Lesbarkeit der Kultur. Literatur-
wissenschaft zwischen Kulturtechnik und Ethnographie, Miinchen: Fink 2000, S. 185-199,
hier S. 189.

24. Philipp Sarasin: »Der offentliche sichtbare Korper. Vom Spektakel der Ana-
tomie zu den >curiosités physiologiques«, in: Ders./Tanner (Hg.): Physiologie und indus-
trielle Gesellschaft, S. 419-452, hier S. 421.

25. vgl. D. Kamper: »Kdrper«, der letztlich ein Resiimee seiner bisherigen The-
sen ist.

26. Théophile Gautier: »La comédie de la mort«, in: Poésies complétes de
Théophile Gautier, Bd. 2, Paris: Nizet 1970, S. 12f., zitiert nach M. Scelfo: Théophile Gau-
tier, S. 120.
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Néahe des Hauptbahnhofs, als Kind der ledigen Anna Clemente, einem
Maddchen aus einfachen Verhailtnissen, geboren wurde. Antonio wuchs
bei der Grofmutter miitterlicherseits auf. Der Versuch, ihm auf dem
Collegio Cimino eine hohere Bildung angedeihen zu lassen, schlug fehl.
Antonio erreichte kaum ein Klassenziel und musste die Schule vier-
zehnjdhrig verlassen. Die einzige bleibende Erinnerung an die Zeit im
Collegio war, so lieB Toto, vielleicht in bewusster Legendenbildung,
spater verlauten, ein durch einen Faustschlag gebrochener Kiefer, der
seinem Gesicht zeitlebens jene beriithmte asymmetrische Form verlie-
hen habe, die er spdter als einen komischen Effekt zu benutzen wusste,
der zur Grundlage seines Ruhms gehorte: dem Kontrast zwischen ei-
nem von Ernst und Strenge gepragten Auftreten und einer im konkre-
ten Wortsinn »schragen« Visage. Gipfel der Ironie des Schicksals sei
gewesen, so Totd, dass der unbeabsichtigte und ungliickliche Faust-
schlag, der ihn zu Boden und zugleich lebenslang auf die Bahn des
Komikers schickte, von einem der wenigen ihm geneigten und sympa-
thischen Lehrer des Collegio gestammt habe. Eine Ironie des Schick-
sals, wie sie einem gebiihrt, der so vollkommen die komische Rolle des
von allen Getretenen, aber doch in seiner Wiirde Unverletzbaren spiel-
te? Wie dem auch immer gewesen sei': Seine weitere Jugend verlebte
Antonio de Curtis als Kellner- und Malerlehrling in den Gassen des
Centro Storico von Neapel, als neapolitanischer Straflenjunge, als ein
»scugnizzo« unter vielen. 1917 meldete er sich, der wohl eher noch
schmaidchtiger war als seine Altersgenossen, zum Kriegsdienst. Es
scheint, als hatten ihm die ersten Erfahrungen in der koniglich italieni-
schen Infanterie schnell die Augen iiber das Leben in der Armee ge-
offnet. Als sein Regiment noch im gleichen Jahr an die franzosische
Front verlegt werden soll, setzt Antonio seinen Korper in einer beson-
deren Art von komischem Auftritt lebensrettend (jedenfalls fiir sich)
ein: Er simuliert im Giliterwaggon des Militdrzuges einen epileptischen
Anfall, der ihm den Abtransport ins Lazarett von Alessandria einbringt,
wo er »zur Beobachtung« verbleibt und mit ersten erfundenen komi-
schen Sketchen seine Kameraden erheitern darf. Mag sein, dass er dort
sein dichotomisches Weltbild entwickelte, in dem, wie in seinem viel-
leicht beriithmtesten Film Siamo uomini o caporali? (1955), die »uomini«
— »Menschen« immer wieder von den »caporali« — »Feldwebeln«, den
Maéchtigen aller Systeme, geschunden werden. Mag auch sein, dass

1. Diese und alle weiteren Einzelheiten zur Biographie Totds entnehme ich
mit dem gebiihrenden Respekt, aber auch mit der allfalligen Vorsicht, was ihre letztliche
Glaubwiirdigkeit betrifft, dem biographischen Bericht seiner langjahrigen Lebensgefahr-
tin Franca Faldini in dem von ihr zusammen mit Goffredo Fofi herausgegebenen Band
Toto. L'uomo e la maschera, Neapel: L'ancora del mediterraneo 2000.

288



RICHARD SCHWADERER: TOTO

seine Rolle als »buffone serissimo« — »todernster Spassmacher« in die-
sen frithen, zweifellos traumatischen Lebenserfahrungen begriindet ist.

Nach dieser dunklen Episode scheint ihm freilich das Gliick zu
licheln. Er kehrt nach Neapel zuriick, zu seiner Familie. Sein Vater
hatte sich, nachdem das alte Familienoberhaupt gestorben war, endlich
dazu durchgerungen, seine Mutter zu heiraten und Antonio als seinen
Sohn anzuerkennen. Familienoberhaupt? Nun, wie oben angekiindigt —
Toto besall eine doppelte Genealogie: Er war iiber seine Mutter ein
Kind der populdren Viertel Neapels, liber seinen Vater aber, Giuseppe
de Curtis, war er Spross der uradeligen Familie der Marchesi e Principi
de Curtis, die ihre Urspriinge bis auf die Zeit der byzantinischen Herr-
schaft iiber Siiditalien zuriickfithren konnte. Der alte Marchese de Cur-
tis musste also erst das Zeitliche segnen, bevor jener Giuseppe de Cur-
tis Anna Clemente ehelichen konnte. Nun aber war Antonio de Curtis,
vom Kriegsdienst heimgekehrter Infanterist ohne Beruf, zukiinftiger
Erbe all jener Titel, mit denen sich die de Curtis schmiicken konnten.
Mit Fug und Recht hitte er sich folgendermallen anreden lassen diir-
fen: »Sua altezza Imperiale Antonio Porfirogenito della stirpe Costan-
tiniana dei Focas Algelo Flavio Ducas Comneno di Bisanzio, principe di
Cilicia, di Macedonia, di Dardania, di Tessaglia, del Ponto, di Moldava,
di Iliria, del Peloponneso, duca di Cipro e Epiro, conte e duca di Dri-
vasto e Durazzo eccetera«. Er zog es freilich vor, Totd zu bleiben oder
besser, er wurde nun erst nach und nach zu jener Gestalt, die in den
spaten 1920er und 1930er Jahren auf den Varieté-Biihnen Neapels und
spater ganz Italiens vom »burattino di gomma« — »Gummiméannchenc,
also vom komischen Artisten zum beriithmten Komiker aufstieg, dessen
neapolitanische Dialektsketche die traditionelle Komik des neapolitani-
schen Theaters auf eine neue, zeitgemifRe und satirische Ebene hoben.”
Zweifellos kam Toto die Tatsache zugute, dass er unmittelbar an die
grofRe Tradition des neapolitanischen komischen Dialekttheaters, etwa
an Edoardo Scarpetta, ankniipfen konnte. Und mit dem bedeutendsten
zeitgenossischen Autor, Regisseur und Interpreten von neapolitani-
schen Dialektstiicken, Edoardo De Filippo, verband ihn neben der
kinstlerischen Zusammenarbeit — beide spielten zusammen in mehre-
ren Filmen - eine lebenslange Freundschaft. Sein Ruhm als komische
Figur bot dem faschistischen Regime wenig Angriffsflaichen. Allerdings
griff die Zensur, vor allem wiahrend der Kriegsjahre, nicht selten in die
Texte seiner Sketche ein, die nicht zuletzt alltdgliche Unzuldnglichkei-
ten (etwa den Versuch, die Versorgungsprobleme zu kaschieren) zum
Ausgangspunkt hatten, zuweilen aber auch gefdhrlichere Themen (et-
wa die Privilegien fiir die »gerarchi« — »Bonzen«) ins grelle Licht der

2. Ausgewahlte Texte dieser Sketche sind in dem genannten Band von F. Fal-
dini/G. Fofi (Hg.): Totd, S. 141-233, vertffentlicht.
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Komik riickten.? Mit dem Aufblithen der italienischen Filmindustrie
in den 1950er Jahren stieg Totd, der in mehr als 50 Filmen von duferst
unterschiedlicher, oft jdmmerlicher Qualitat mitwirkte, zum Hohepunkt
seines nationalen Ruhms auf. Er kam in diesen Jahren fast notwendi-
gerweise auch in Kontakt mit bedeutenden Vertretern der filmkiinstle-
risch ambitionierten Stromung des neorealismo.

EINE VIELSCHICHTIGE GENEALOGIE (2).
PULCINELLA REDIVIVUS

Asymmetrisch wie Totds Gesicht ist indessen auch Totds Genealogie:
Die Seite des »principe« duerte sich allenfalls in dem fast liebenswer-
ten Dandytum des erfolgreichen Kiinstlers Antonio de Curtis der spdte-
ren Jahre, mit seiner Liebe zu mageschneiderten Hemden und Anzii-
gen. Die konkrete Gestalt des erwachsen gewordenen »scugnizzo« war
neben der des »burattino di gommac« vor allem die des »pazzariello«,
des volkstiimlichen neapolitanischen Spafmachers. Und doch steckt
immer etwas von dem aristokratischen Erbe im Wesen dieser Figur,
deren Auftreten trotz mancher grober Spafmachereien von Eleganz
und Wiirde (wenn auch immer mit einem selbstironischen Augenzwin-
kern) geprigt ist, gerade wenn Totd, wie in der Uberzahl der mir zu-
ganglichen dramatischen und filmischen Textzeugnisse, den armen
Teufel zu geben hat.

Ein anderer Vorfahr, der nicht biologisch-genetisch, sondern
nur kulturell belegbar ist, drdngt sich hier freilich unvermeidlich in den
Vordergrund: Es ist die commedia dell’arte-Figur des Pulcinella, jene
wohl eindrucksvollste Verkorperung des neapolitanischen Volkscha-
rakters. Stets hungrig, ja gierig nach der groen Schiissel, die tiberquillt
von Maccheroni, dem Gericht, dem er alles opfern wiirde — selbst die
Kostlichkeiten der Tafel der »galantommene« (neapolitanisch fiir »ga-
lantuomini«) —, der »feinen Herrschaften«; unterwiirfig gegeniiber dem
»padronex, feige und opportunistisch wohl auch, aber dann doch wie-
der tapfer, wenn es um seine Existenz oder die seiner Familie geht;
gewitzt und zuweilen hinterhaltig; bucklig und doch gelenkig in seinem
weien Gewand, mit der von einer mdchtigen Hakennase gezierten
schwarzen, wulstigen Halbmaske und dem hohen weillen Réhrenhut.

3. Vgl. etwa Totos Pinocchio-Sketch Il paese dei balocchi von 1942, in dem er
zusammen mit der jungen Anna Magnani auf der Biihne stand, in F. Faldini/G. Fofi (Hg.):
Toto, S. 196-203.

4. Zum kontrastiven Verhdltnis zwischen dem Menschen und »signore« Anto-
nio De Curtis und seiner Kunstfigur, dem »villano« Totd, existiert eine schone Selbstana-
lyse des hier Vorzustellenden, formuliert durch den Gewahrsmann Maurizio Chierici, in F.
Faldini/G. Fofi (Hg.): Toto, S. 134.
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Welcher Freund der Komodie erinnert sich nicht an die vielleicht
schonsten Darstellungen dieser seit dem 16. Jahrhundert bekannten,
aber wohl viel dlteren, wichtigsten Komoddienfigur Neapels in den
Fresken des Giandomenico Tiepolo aus der Villa in Zianigo, die heute
im Museo del Settecento Veneziano in der Ca’Rezzonico in Venedig auf-
bewahrt werden? Hoch auf einem zur improvisierten Schaukel um-
funktionierten Seil schwingt da artistisch eines dieser grotesken Wesen
iber einem felsigen Grund; das Seil wird in Schwung gehalten (oder
vielleicht bosartigerweise noch mehr in Schwung gebracht) durch ei-
nen zweiten weilen Buckligen; zwei weitere betrachten von unten, ge-
duckt, die Szene. So oder dhnlich existiert Pulcinella seit jeher auch im
kulturellen Gedidchtnis Neapels und der Neapolitaner.

ToT0S KOMISCHER KORPER. TRIUMPH DER ASYMMETRIE

Totd ist Pulcinellas Nachfahre, auch wenn er dessen Gewand und
Maske abgelegt hat. Hunger ist auch bei ihm ein Grundmovens. Er ist
beherrscht von seinen elementaren Lebensbediirfnissen.> Bewahrt
hat er neben der gewaltigen, gebogenen Nase auch die oft maskenhafte
Starre des Gesichtsausdrucks, die komisch-groteske Asymmetrie der
Erscheinung: Er ist gezeichnet, nicht mehr vom Buckel, aber dafiir von
seinem deformierten Unterkiefer. Ebenso ist ihm eigen die atemberau-
bende artistische Fahigkeit zur komisch-grotesken Deformation seines
Korpers, aber auch das Unheimliche, Diabolische, das einer solchen
deformierten, dezentrierten Erscheinung anhaftet. Eine explosive Ko-
mik, die — man denkt unwillkiirlich an Totds rollende, weit aus den
Hohlen tretende Augen wahrend seiner Wutausbriiche - jederzeit ins
Aggressive umschlagen kann.®

Eigen ist dieser Grundfigur Totos nicht nur das Artistisch-Dy-
namische der Korpersprache, sondern, im Wechsel damit, auch das im
weitesten Sinne Marionettenhafte;” dann spult dieser fragile Korper,
scheinbar von einer fremden Kraft in mechanische Bewegung gesetzt,
wie eine von aullen gesteuerte Maschine eine vorprogrammierte Rolle
ab. Psychische Pulsionen werden so in eine >maschinelle« Korperspra-
che iibersetzt, nach auBlen getragen, zur Expression, ja oft zur Explosi-
on gebracht. Weit iber die Variabilitat der Register hinausgehend, die

5. Vgl. G. Fofi in: F. Faldini/Ders., (Hg.): Totd. L'uomo e la maschera, S. 89-90.

6. G. Fofi spricht in diesem Zusammenhang von »latente, eccentrica folliax —
»latentem, exzentrischem Wahnsinng, ebd., S. 90.

7. Nicht von ungefahr erscheint Totd schon in einem Sketch von 1942 in der
Rolle des Pinocchio. Der Text dieses Sketches aus der Revue Volumineide von Galdieri ist
jetzt wieder zugénglich in F. Faldini/G. Fofi (Hg.): Toto. L'uomo e la maschera, S. 196 ff.
Als Pinocchio trat Totd nochmals in dem Film von Steno Totd a colori (1952) auf.

291



EPOCHEN UND STILE DER KOMIK

jedem grofRen Komiker zu eigen sein muss, steckt darin auch eine fun-
damentale Dialektik zwischen Selbstbestimmung und Fremdbedingt-
heit, eine Dialektik, wie sie auch den sozialen Kontext, in der sich viele
Rollenfiguren Totos, vor allem in den Filmen der 1950er Jahre, zu be-
wegen haben, kennzeichnet: Seine Figuren stofen in ihrem Streben
nach Erfillung ihrer natiirlichen Bediirfnisse (etwa das des Hungers,
der Liebe) immer wieder auf Antagonisten (die Machtigen, das Gesetz,
etwa in Gestalt der »caporali«), die sie daran hindern wollen. Ein Bei-
spiel unter vielen wire etwa die Szene der wahrend des Kriegs um Brot
anstehenden Menschenschlange in dem Film Siamo uomini o caporali?,
in der Totd zundchst, als professioneller Warteschlangeniiberspringer,
mit einer spielerischen Raffinesse mehrmals die Wartenden und den
Wache stehenden Miliziondr libert6élpelt und bis ans Ziel aller Ausge-
hungerten, den bewachten Lebensmittelladen, gelangt, schlieBlich aber
doch von seinem faschistischen Gegenspieler wiedererkannt wird und
Hals iiber Kopf fliichten muss. Als falscher Blinder mit Stock und
schwarzer Brille versucht er darauf, in die Enge getrieben, sich mit ma-
rionettenhaften Bewegungen der Verhaftung durch die herbeieilende
deutsche Patrouille zu entziehen, wird aber von den von allen Seiten
anmarschierenden Uniformierten entlarvt und tiberwaltigt. Kérperko-
mik ist bei Toto also nie Selbstzweck, nie reiner lazzo; sie ist vielmehr
Zeichensprache des um sein Uberleben kdmpfenden, geschundenen
Menschen.

VERLETZTE WURDE UND AGGRESSION

Die verletzte Menschenwliirde gehort in der Tat zu den hdufigsten und
leidvollsten Erfahrungen der Figur Totd. Der aristokratische Zug, der
in dieser Figur im Hintergrund prasent ist, reagiert gegen die zugefiig-
ten Verletzungen besonders heftig. In der Eingangsszene von Siamo
uomini o caporali? wird Toto, der als tippischer Komparse einen shot
im Filmstudio hat platzen lassen, von dem wutschdaumenden Regisseur
(Paolo Stoppa) briillend zur Rede gestellt. Als er seine Schauspielereh-
re zu verteidigen sucht, wird der Regisseur handgreiflich. »Un po’ di
rispettol« — »Ein wenig Respektl«, entgegnet protestierend der vor
Angst und Zorn Bebende, wird aber brutal aus dem Studio geworfen.
Wenige Bildsequenzen spater wiederholt sich in einem anderen Studio
von Cinecitta die Kernhandlung der genannten Sequenz, leicht abge-
wandelt und in der komischen Wirkung noch gesteigert durch eine
Folge von Slapstick-Szenen mit abschlieBendem Sturz der Kamera in
den Pool. Der Regisseur dringt priigelnd auf Totd ein, doch nun zieht
der Bedrangte sein Theaterschwert und stirzt sich wie in einem Wahn-
sinnsanfall auf seinen Peiniger, um sich und seine Wiirde zu verteidi-
gen. Die Szene endet im allgemeinen Tohuwabohu, bis Totd schlieflich
uberwadltigt und ins Irrenhaus abtransportiert wird, wo ihm der ver-
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stdndnisvolle Arzt freilich einen vollig klaren Verstand bescheinigt. Ein
schones Beispiel dafiir, wie bei Toto die Verletzung seiner Wiirde den
erniedrigten, beleidigten Menschen aus der komischen Figur heraus-
treten lasst.

TOTO UND DER NEOREALISMO

Den Erniedrigten und Beleidigten, denen, die in den dunklen Zonen
der italienischen Gesellschaft leben, widmete sich bekanntlich in den
Jahren nach der Befreiung vom Faschismus die in der Filmgeschichte
inzwischen fest verankerte Stromung des neorealismo. Antonio de Cur-
tis war freundschaftlich mit dem bedeutendsten theoretischen Kopf
dieser Stromung, Cesare Zavattini, verbunden, der Toto so sehr be-
wunderte, dass er seinen Biihnennamen auch dem des Protagonisten
seines Romans Toto il buono (1940) verlieh, der bekanntlich zur Vorla-
ge von Zavattinis Drehbuch fiir Miracolo a Milano, einem der epocha-
len Werke des filmischen neorealismo (1951), wurde.® Freilich war es
zu dessen eigenem Leidwesen nicht Zavattini, der als Regisseur Toto in
einem kiunstlerisch ernst zu nehmenden Film einsetzte, sondern Mario
Monicelli (zusammen mit Steno) in Guardie e ladri (1951). Die Darstel-
lung des kleinen neapolitanischen Diebes, der voller menschlicher
Wiirde ist — komplementdr zu der Figur des ebenso menschlich fiihlen-
den Polizisten (Aldo Fabrizi) —, gehort zu den eindrucksvollsten schau-
spielerischen Leistungen von Antonio de Curtis, dessen vis comica hier
von Monicelli nur sehr fein dosiert eingesetzt wird, um die Sympathie-
lenkung zugunsten dieses underdog beim Publikum nicht zu gefahrden.

Der Verdacht auf Schonfarbung der gesellschaftlichen Verhalt-
nisse durch diesen Film, der natiirlich auch als gefiihlsbetonte Hymne
auf die menschlichen Empfindungen, die sich iiber die Klassenschran-
ken hinwegsetzen, gelesen werden kann, und manche AuRerungen von
Antonio de Curtis, die ihn als Vertreter eines unpolitischen Humanis-
mus mit eindeutig konservativen Ziigen erscheinen lassen,® brachten
der Toto-Figur auch kritische Wertungen von Seiten der marxistisch
orientierten Kritik ein. Auch seine definitive Aufnahme in den Olymp

8. So Zavattinis eigene Aussage in seinem Zeugnis iiber seine Beziehung zu
Toto, in: F. Faldini/G. Fofi (Hg.): Toto, S. 239.

9. Goffredo Fofi stellte fiir seinen Band zu Toto eine Reihe von Aussagen von
Gewahrsleuten iiber Antonio de Curtis’ ideologische Einstellung zusammen, die er unter
dem Titel »autoritratto del perfetto conservatore« — »Selbstportrait des perfekten Kon-
servativen« (S. 133-139) publiziert. Es muss aber betont werden, dass diese Heranzie-
hung von (von Dritten lberlieferten) Selbsteinschdtzungen des Menschen de Curtis mit
dem ideologischen Kern (falls davon iiberhaupt gesprochen werden kann) seiner Kunst-
figur Toto aus heutiger Sicht sehr problematisch erscheint.

203



EPOCHEN UND STILE DER KOMIK

der Filmkunst durch Pier Paolo Pasolini, der Totd in seinem Film
Uccellacci e uccellini (1966) in der Rolle des frate francescano ein einzi-
ges Mal aus den Rollenzwangen des Komischen befreite, anderte daran
nichts. Im aufgeheizten ideologischen Klima der spdten 197oer Jahre
kann Goffredo Fofi nicht umhin, in seinem sonst so klugen Essay da-
rauf hinzuweisen, dass Totd einerseits eine uniibersehbare Neigung
zum »familismo piccolo borghese« — »kleinbiirgerlichen Familiarismus«
aufweise und dass selbst seine »comicita sottoproletaria« — »subprole-
tarische Komik« drohe, im »qualunquismo« — »fiir jedermanng, einem
ganz besonders ilibel beleumundeten Ideologem in den Augen der mar-
xistischen italienischen Literatur- und Filmkritik,*® zu versanden. Toto
sei also, so lieRe sich Fofi restimieren, doch noch um einiges vom rech-
ten Klassenstandpunkt entfernt. Zum Gliick fiir Toto hat Fofi fiir die
Figur soviel echte Sympathie iibrig, dass er sie — etwas bemiiht — doch
noch rettet: »[...] in questa convivenza ideologica [von >comicita sotto-
proletaria< und scomicita piccolo-borgheses, R.S.] possono ritrovarsi an-
che strati proletari veri e propri [...]«** — »in diesem ideologischen Zu-
sammenspiel kann man jedoch auch wahre und wirkliche proletarische
Schichten entdecken [...]«. Damit klettert Totd wieder ein Stiick auf der
Leiter zur political correctness empor.

Solche subtilen ideologischen Sophismen erscheinen aus heuti-
ger Sicht wenig erhellend. Die Figur Toto hat sich jedenfalls liber sie
hinweggesetzt. Ich denke, sie wird weiterleben als ein Teil des italieni-
schen Selbstverstiandnisses, als Figur, die sich als Pulcinella redivivus
ebenso wie als vom Schicksal getretener »povero diavolo« — »armer
Teufel« zum Ziel setzt: »cercare e saper riconoscere chi e cosa, in mez-
zo all'inferno, non ¢ inferno, e farlo durare, e dargli spazio«** — »su-
chen und erkennen koénnen, wer und was, inmitten des Infernos, kein
Inferno ist, es andauern lassen, ihm Raum geben«, wie Italo Calvino
einmal gesagt hat.

Richard Schwaderer

Monty Python’s Flying Circus
Als die BBC am 5. Oktober 1969 eine neue Comedy-Serie startete, war

weder damit zu rechnen, dass die Sketche von Monty Python's Flying

10. Vgl. F. Faldini/G. Fofi (Hg.): Totd, S. 86.
11. Ebd., S. 86f.
12. Ttalo Calvino: Le citta invisibili, Turin: Einaudi 1972, S. 170.
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Circus Kult-Status erreichen und Mediengeschichte schreiben wiirden,
noch dass das Adjektiv »pythonesque« (pythonic; dtsch. >pythonesks)
als Bezeichnung fiir eine spezielle Art von Humor Eingang in die Wor-
terbilicher finden wiirde. So ist »pythonesque« zunachst als eine Form
absurden und surrealistischen Humors definiert, der ferner die Quali-
titen des Unvorhersagbaren und Uberdreht-Hanswurstigen beigemes-
sen werden. In einem weiteren Sinne definiert sich das Pythoneske als
distinktiver komischer Stil durch die Vermengung von Satire und Pa-
rodie, durch Anachronismen und die harten Schnitte, mit denen Intel-
lektualismus und Slapstick, Hochkultur und Trivialkultur, Wortwitz
und Korperwitz zusammengebracht werden'; gemédfl dem in diesem
Bezug programmatischen Motto — »... and now for something complete-
ly different« — werden in surrealistischer Manier zufdllige Begegnungen
und Verbindungen zwischen disparaten Elementen hergestellt. Dass
dieses Motto nicht nur zu einem Schibboleth der Monty-Python-Fan-
gemeinde wurde, sondern als gefliigeltes Wort Eingang in die englische
Gegenwartssprache fand, ist auch ein Beweis fiir die Nachhaltigkeit des
Monty-Python-Phdnomens.

Zu verstehen sind die Anfinge von Monty Python's Flying Cir-
cus eigentlich nur aus dem Zeitgeist, der Kultur der 1960er Jahre. Da-
mit ist zundchst die Subkultur der »Swinging Sixties«, die Beatles-Ara,?
gemeint, dann auch das Klima des Kalten Krieges (ikonographisch und
thematisch angedeutet durch die Motive von Zerstorung, Explosionen,
Liquidationen). Unter medien- und einflussgeschichtlichem Aspekt
setzt Monty Python die Innovationen von gleichermafen »kultigen« ra-
dio comedies (z.B. Goon Show oder Spike Milligans Q5) im Fernsehen
fort. Zusammen mit Beyond the Fringe, einem zwischen 1961 und 1966
hochst erfolgreichen Sketch- und Nonsensprogramm fiir die Biihne (in
der Besetzung: Alan Bennett, Peter Cook, Dudley Moore, Jonathan Mil-
ler), ist Monty Python oft als Oxbridge Revolution, als Erneuerung der
komischen Tradition aus uberdrehtem akademischen Humor (over-
graduate humour), bezeichnet worden.3 Mit Ausnahme des Amerika-
ners Terry Gilliam (*1940), der fiir die Cartoons, Zeichentrickelemente,
Animationen und sonstigen graphischen Einsprengsel verantwortlich
zeichnete, sind die Pythons Absolventen der beiden Elite-Universitiaten

1. Vgl. Greg. M Smith: »To Waste More Time, Please click Here Again'<«: Mon-
ty Python and the Quest for Film/CD-ROM Adaptation«, in: Greg M. Smith (Hg.): On a
Silver Platter: (D-ROMs and the Promises of a New Technology, New York, London: New
York University Press, 1999, S. 58-86, hier S. 60.

2. Vgl. Reinhard Gratzke: »Nachwort, in: Reinhard Gratzke (Hg.): Monty Py-
thon’s Flying Circus. Selected Sketches, Stuttgart: Reclam 1995, S. 205-211, hier S. 207.

3. Vgl. Anthony Davis: TV Laughtermakers, London: Boxtree 1989, S. 104-
109.
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von Cambridge — Graham Chapman (1941-1989), John Cleese (*1939),
Eric Idle (*1943) — und Oxford — Terry Jones (*1942) und Michael Palin
(*1943).* Bevor sie bei verschiedenen Arbeiten fiir die BBC zusam-
menfanden, hatten die Pythons schon Biihnenerfahrung in studenti-
schen und semi-professionellen Theatergruppen wie den legendiren
Cambridge Footlights sammeln konnen. Vor diesem Hintergrund ist der
akademische >Ballast« zu sehen, aus dem sich groe Teile der Sketche
speisen bzw. gegen den die Koérper-Geist-Dichotomien in den Spdflen
ausgespielt werden.

Zwischen dem 5. Oktober 1969 und dem 5. Dezember 1974
strahlte die BBC 45 (jeweils 30-miniitige) Folgen von Monty Python’s
Flying Circus in vier Staffeln aus.> Drei selbstdndige Kinofilme fassen
verschiedene Sketche zusammen und koénnen quasi als Anthologien
betrachtet werden: And Now For Something Completely Different/Monty
Pythons wunderbare Welt der Schwerkraft (GB 1971), Monty Python Live
at the Hollywood Bowl (USA/GB 1982) und Monty Python’s The Meaning
of Life/Der Sinn des Lebens (GB 1983).° Als Monty-Python-Produktio-
nen im engeren Sinne miissen auch die Spielfilme Monty Python and
the Holy Grail/Die Ritter der Kokosnuss (GB 1974), eine parodistische
Behandlung des Artus-Stoffes, und Monty Python’s Life of Brian/Das
Leben des Brian (GB 1979), eine Art heroisch-komisches Epos iiber ei-
nen Zeitgenossen Jesu, erwdhnt werden.”

4. Zu biographischem und bibliographischem Material (d.h. auch zur gesam-
ten Mediendokumentation) siehe insbesondere Kim >Howard< Johnson: The First 200
Years of Monty Python, New York: St. Martin’s Press 1989; Douglas L. McCall: Monty Py-
thon. A Chronological Listing of the Troupe’s Creative Output, and Articles and Reviews
about Them, 1969-1989, Jefferson, NC, London: MacFarland 1991; George Perry: Life of
Python, Boston, Toronto, London: Little, Brown and Company 1983 (erweiterte Ausga-
be: London: Pavilion Books 1999); Robert Ross: Monty Python Encyclopedia, London:
Batsford 2001.

5. Als Texte sind die Sketche dokumentiert in Colin Chapman u.a. (Hg.):
Monty Python’s Flying Circus. Just the Words, 2 Bde., London: Methuen 1989; Heiko Arntz
(Hg.): Monty Python’s Flying Circus. Sdmtliche Worte, Ziirich: Haffmans 2000. Vgl. auch R.
Gratzke (Hg.): Monty Python’s Flying Circus. Selected Sketches sowie die Zusammenfas-
sungen bei Andreas Pittler: Monty Python. Uber den Sinn des Lebens, Miinchen: Heyne
1997. Die z.Zt. umfangreichste und informativste Website ist »Monty Python’s Flying Cir-
cus in Australia« unter <http://www.stone-dead.asn.au/main.html>, eingesehen am 16.
Juni 2003.

6. Weniger bekannt sind die deutschen Filmproduktionen: Monty Python in
Deutschland (1972); Monty Python Bloeden [sic] fiir Deutschland (1973); vgl. A. Pittler:
Monty Python, S. 102-103.

7. Zu den Aktivitdten der einzelnen Gruppenmitglieder nach >Python¢ siehe
Kim sHoward« Johnson: Life Before and After Monty Python. The Solo Flights of the Flying
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Die komische Wirkung der Monty-Python-Sketche ist immer
vielfdltig und mehrdimensional. In formal-rhetorischer Hinsicht lassen
sich fiinf Haupttypen isolieren:® Umkehrsketch (reversal sketch; eine
Grundannahme wird umgedreht und ad absurdum gefiihrt), Format-
sketch (Parodie und Travestie, bezogen vor allem auf Quizsendungen,
Talkshows und Nachrichtenformate der BBC), Eskalationssketch (Wie-
derholung mit Variation, Listen, Reihung von Absurditdten), lateral-
thinking-Sketch (eine Art Bewusstseinsstromtechnik, die vor allem in
den Cartoon-Sequenzen als Bricolage Disparates zusammenstellt), Me-
ta-Sketch (eine Form von Metadrama bzw. Metafiktion: Die Bewusst-
machung der jeweiligen Techniken als foregrounding/ostranenie beglei-
tet den Ablauf des Sketches bzw. es wird ganz anti-aristotelisch ein
vorzeitiges Ende — vor Erreichen der Pointe — herbeigefiihrt durch ab-
ruptes Einblenden von Zwischentiteln, ein 16-Tonnen Gewicht oder
durch den Eingriff von Figuren, die den Sketch als zu albern empfin-
den).

Die Komik der Monty-Python-Sketche wire aber unzureichend
erfasst, wollte man sie lediglich auf Rhetorik und die Strategien der
Texte reduzieren. Betrachtet man Monty-Python-Sketche an ihren ur-
sprunglichen Medienorten als Fernseh- bzw. Theatersketche, drangen
sich Tkonographie und mise en scéne als komische Potenziale auf, und
der komische Korper tritt in den Vordergrund.

Samuel Beckett sprach einmal anldsslich einer Rezension liber
Sean O’Casey von dehiscence, der Dissoziation von Geist und Welt, als
dem Kennzeichen von >Farce«? Solche Dehiszenz ist als Struktur-
muster auch auf Monty-Python-Sketche anwendbar, denkt man nur an
die Explosionen, Implosionen, die Techniken des dismemberment, die
Verselbstandigung von Korperteilen. Um mit Michail Bachtin zu reden,
es werden bei Monty Python »Akte des Korper-Dramas«, besonders
»Tod, Zerfetzung, Zerteilung, Verschlingung durch einen anderen
Leib«*°, inszeniert und es wird uns der »groteske«** Leib vorgefiihrt.

Circus, London: Plexus 1993; R. Ross: Monty Python Encyclopedia; A. Pittler: Monty Py-
thon, S. 172ff.

8. Vgl. die Typologie bei Roger Wilmut: From Fringe to Flying Circus. Celebrat-
ing a Unique Generation of Comedy, 1960-1980, London: Methuen 1982, S. 198-205; zur
Ergdnzung siehe auch Steve Neale/Frank Krutnik: Popular Film and Television Comedy,
London: Routledge 1990, S. 196-208.

9. Vgl. Samuel Beckett: Disjecta, Ruby Cohn (Hg.), London: John Calder
1983, S. 82-83; lat. dehiscere: »sich klaffend auftunc, »aufbrechenc.

10. Michail M. Bachtin: Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkul-
tur, Frankfurt am Main: Fischer 1990, S. 17.

11. Damit ist eine Spezifizierung des Monty-Python-Humors gegeben, die al-
lerdings auch andere Theorien des Grotesken anspricht, die {iber Bachtins am Mittelalter
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Der komische Korper wird vordergrindig am auffilligsten in
den Intermezzi der Cartoons und Zeichentricksequenzen verhandelt.
Hier findet die Demontage des grotesken Leibes statt, der in der Tradi-
tion von Hieronymus Bosch und Pieter Bruegel d.A. fantastisch-alb-
traumhaft und karikaturistisch-iiberzogen gestaltet ist. Das konkrete
Material fiir seine Korperwelten, mit dem auch wesentlich der atmos-
pharisch-ikonographische Eindruck der gesamten graphischen Se-
quenzen von Monty Python’s Flying Circus gepragt wird, fand T. Gilliam
hauptsachlich in amerikanischen Warenhauskatalogen der 1920er Jah-
re (Sears and Roebuck).

Zu einer Art Markenzeichen oder Logo der Serie wurde ein im
Sinne der grotesken Tradition verselbstdandigter Korperteil, ein Fulf,
den Gilliam einem Gemalde Agnolo Bronzinos (1503-1572) mit dem Ti-
tel Allegorie der Liebe/Venus and Cupid (National Gallery, London)
entnahm — quasi als seziertes Zitat.

In den szenischen Darstellungen fungiert das Korperliche struk-
turell als Bathos, als humoristische Wende und Auflésung einer im
Geistig-Intellektuellen verorteten Erwartung (so wird der erste Preis im
Finale des nationalen Proust-Zusammenfassungswettbewerbs einer
beliebigen Kandidatin allein aufgrund ihrer Oberweite zugesprochen).
In thematischer Funktion ist das Korperliche in seiner extremen Form
grotesk und mit einem Grauen (an der Grenze des guten Geschmacks)
verbunden, das unter anderen Vorzeichen, d.h. ohne die intertextuel-
len und selbstreferentiellen Beziige, sich zum Horror gestalten konnte.
Als Beispiel wdre der Sketch »Salad Days« — »Salat-Tage« (Staffel III,
Folge 7, 30. November 1972) zu nennen, eine Satire auf die Blutorgien
in den Western von Sam Peckinpah. »Salad Days« wird als Peckinpahs
neuester Film vorgestellt: Eine Gartenparty und Tennisgesellschaft der
Oberschicht ergeht sich in Smalltalk, bis es zu einer Eskalation von
Gewalt kommt und das Sprudeln von (Theater-)Blut aus Stiimpfen
und Eingeweiden kein Ende nehmen will. Der Sketch endet auf der
Meta-Ebene mit einer im Abspann eingeblendeten Entschuldigung der
BBC, gefolgt von einem Dementi zu eben dieser Erklarung. Er zeigt auf
modellhafte Weise die Verflechtung verschiedener komischer Strate-
gien, die ebenso charakteristisch ist fiir Monty Python wie die Lust am
Korper-Drama der Zergliederung, an der (naturlich ironisch gemein-
ten) Darstellung korperlicher Gewalt.*?

und an Frangois Rabelais geschulten Definitionen hinausgehen; vgl. das Dossier theore-
tischer Texte bei John 0. Thompson (Hg.): Monty Python. Complete and Utter Theory of
the Grotesque, London: British Film Institute 1982.

12. Die Geschichte von Mr. Creosote, dem dicksten Mann der Welt, der ein
Minzplatzchen zuviel zu sich nimmt und daraufhin explodiert, ist eine Parallele aus dem
Spielfilm Monty Python’s The Meaning of Life (vgl. A. Pittler: Monty Python, S. 168-169)
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In Erganzung zur Korper-Komik als Manifestation des Grotes-
ken wird eine zweite Traditionslinie von Theorien des Komischen be-
sonders an einem Sketch deutlich, der vielleicht zum bekanntesten der
ganzen Serie avancierte, zumindest aber so fest mit der Person von
John Cleese assoziiert wurde, dass er diesem buchstdblich zum Fluch
wurde: Gemeint ist »The Ministry of Silly Walks/Das Ministerium fiir
alberne Gangarten« (Staffel IT, Folge 1, 15. September 1970). Der Mi-
nister (John Cleese) bewegt sich mit einem iibertriebenen militdrischen
Stechschritt und mit akrobatischen Verrenkungen fort, die extrem un-
natiirlich und mechanistisch wirken. Damit ist das Stichwort gegeben,
und es scheint, als sei der Sketch wie eine Illustration zur Bergson-
schen Theorie des Lachens geplant: »Stellungen, Gebdrden und Bewe-
gungen des menschlichen Korpers sind in dem MafS komisch, als uns die-
ser Korper dabei an einen blofSen Mechanismus erinnert.«*3 Das »Me-
chanische als Kruste iiber Lebendigem«*# hat eindeutig Verweischa-
rakter, und die Karikatur dieser militdrischen Gangart ist zugleich ein
Lacherlichmachen jeglicher Autoritdtsfiguren. John Cleese war sich
dieses besonderen Ausdeutungspotenzials immer bewusst'?, und hier-
in liegt auch — mehr als in der grotesken Komik des Leibes — eine sozi-
alkritische, wenn nicht gar aggressiv-anarchische Einstellung gegen-
iiber dem Establishment*®, signalhaft reprisentiert durch die BBC und
die verschiedenen Oberschicht-Typen, die der satirischen Behandlung
unterzogen werden, wie z.B. in »Upperclass Twit of the Year«/»127.
Meisterschaft zur Ermittlung des Obertrottels der feinen Gesellschaft«
(Staffel I, Folge 12, 4. Januar 1970).

Der komische Korper wird selbstironisch inszeniert in einem
(Meta-)Sketch, der unter verschiedenen Titeln bekannt ist: »Lecture on
Humour/Slapstick/Hey Vance/Custard Pie Sketch«.'” Ein Dozent gibt

und thematisiert ebenfalls diesen infantilen bzw. zivilisationsgeschichtlich tabuisierten
Destruktionstrieb.

13. Henri Bergson: Das Lachen, Meisenheim am Glan: Westkulturverlag Anton
Hain 1948, S. 21.

14. Vgl. ebd., S. 26.

15. Vgl. David Nathan: The Laughtermakers, London: Peter Owen 1971, S. 186.
»Calling Henri Bergson« heiRt interessanterweise das Monty-Python-Kapitel in Jonathan
Margolis’ Cleese-Biografie: Cleese Encounters, London: Chapmans 1992, vgl. besonders
S. 125-127.

16. Robert Hewison: Monty Python. The Case Against, London: Eyre Methuen
1981 dokumentiert die Schwierigkeiten der Pythons mit jeglicher Form von Zensur und
mit dem Medien-Establishment.

17. Der Sketch wurde lediglich in die Biihnenprogramme aufgenommen (z.B.
Monty Python Live at the Hollywood Bowl); vgl. K. H. Johnson: The First 200 Years, S. 190;
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einen pseudo-wissenschaftlichen Uberblick iiber diverse Formen von
korperbetonter Komik — von einfachen >Prdzipitations«<-Scherzen (Sturz
iber eine Bananenschale oder einen weggezogenen Stuhl) zu Slap-
stick-Spadfen mit Variationen liber Techniken des Sahnetorte-Werfens
in Laurel-and-Hardy-Manier. Diese Parodie von Gelehrsamkeit stellt
quasi eine Summa typischer Monty-Python-Motive dar, die vornehm-
lich auf dem Kontrast zwischen intellektuellem Pathos, hier der hoch-
gestochenen Diktion, und elementaren, >primitiven< Formen von Kor-
perkomik beruhen.

Werner Huber

Die Comics von Claire Bretécher

Fir eine bestimmte Art von Bildgeschichten hat sich im Deutschen die
Bezeichnung des Comics eingebiirgert, was — entgegen der urspriingli-
chen Bedeutung - heute nicht immer heifen muss, dass diese Ge-
schichten komisch sind.* Wahrend der Comic in Amerika unter popu-
lar culture figuriert, preisen die Franzosen die bande dessinée als 9° art,
als neunte Kunst. Selbst als Genre der Kunst ist der Comic jedoch
schwer einzuordnen, denn er enthalt durch die Zeichnung Bestandteile
der Malerei und durch den Text Bestandteile der Literatur. Trotz aller
Vorbehalte und Widerstdnde findet die Gattung seit den 1970er zuneh-
mend das Interesse der Forschung, nicht zuletzt durch den Erfolg bei
einem breiten Publikum.

Wegbereiter und Vorldufer der Comics sind vor allem im Europa
des 18. und 19. Jahrhunderts zundchst Karikaturisten wie William Ho-
garth, Honoré Daumier, Gustave Doré, spdter auch Zeichner von Bild-
geschichten wie der Schweizer Rodolphe Topfer, der ab 1830 sieben
Alben (Histoires en estampes) veroffentlichte, in denen er bereits ein-
zelne mit einem Untertext versehene Bilder aneinander reihte. Da er
als erster die entsprechende Technik anwandte, um Bild und Text ge-

ders.: Life Before and After Monty Python, S. 8, 12; G. Perry: Life of Python, S. 50; A. Pitt-
ler: Monty Python, S. 164.

1. Der Begriff wird seit etwa 1900 in den USA und GroRbritannien verwen-
det. In Frankreich war zunachst der Begriff illustrés iiblich, seit etwa Mitte der 50er Jahre
des 20. Jahrhunderts hat sich der Begriff bande dessinée — »gezeichneter Streifen«
durchgesetzt. Das »Komische« ist mdglicherweise deshalb lexikalisch nicht Bestandteil
des franzosischen Begriffes, weil es zu dieser Zeit schon eine Vielzahl von auch ernsthaf-
ten Comicgattungen gab.
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meinsam zu drucken, gilt Topfer auch als Erfinder des Comicalbums,
eine Publikationsform, die vor allem in Frankreich verbreitet ist. Auch
Wilhelm Busch und mit ihm seine satirischen Bildgeschichten fiir Kin-
der gehoren in die Ahnengalerie des Comic wie ebenso der Franzose
Christophe (Georges Colomb), dessen Bildgeschichten ab 1887 in Fort-
setzungen in Kinderzeitschriften erschienen.

Die Gattung des »Massen«-Comic entstand im ausgehenden 19.
Jahrhundert in den USA, als in den Sonntagsbeilagen der groen Ta-
geszeitungen auf einigen Seiten - sie wurden »comics« genannt —, hu-
moristische Zeichnungen erschienen, zundchst Einzelbilder, spdter
Folgen von mehreren Bildern: Der »comic strip« war geboren. Erste
Vertreter dieser neuen Gattung waren Richard Felton Outcault, der die
Figur des Yellow Kid (ab 1895 in der New York World) schuf und Rudolf
Dirks mit der Serie The Katzenjammer Kids (ab 1897 im Morning Jour-
nal). Im Comic wird eine »Erzdhlung [...] durch eine Bildfolge dargebo-
ten, ein und dieselbe Person tritt in mehreren Folgen einer solchen
Zeitungs- oder Zeitschriftenserie auf und Bildinnenbeschriftungen
oder Bildunterschriften bilden die Rede der Personen ab.«* Die
Sprechblase ist kein Bestandteil dieser Definition, in vielen Comics ist
der Text unter dem Bild angeordnet (z.B. in der franzésischen Serie
Bécassine) oder ist, wie bei Claire Bretécher, ohne jede Rahmung in
dem oberen Teil des Bildes abgebildet.

Der Comic erlebte dank des Wettbewerbs der Eigentiimer von
New York World und Morning Journal, die sich gegenseitig die besten
Zeichner abwarben, einen schnellen Aufschwung. Die strips hatten
groRen Erfolg bei der Leserschaft und trugen dazu bei, die Auflagen zu
steigern. Der Comic galt bereits in seinen Entstehungszeiten als »die
demokratischste aller Kunstformen, weil jeder ihn lesen und verstehen
kann. Seine Zielgruppe war immer die Masse.«> Auch Einwanderer,
die die englische Sprache noch nicht beherrschten, konnten die Comics
»lesen«. Im Unterschied zu der amerikanischen Verbreitung tiber das
Massenmedium der Tagespresse erreichte der europdische Comic ein
weniger groes Publikum durch seine Veroffentlichung in Alben und
Zeitschriften.

Die franzodsische Satirikerin Claire Bretécher hat unter diesem
Aspekt ihren Erfolg auf dem amerikanischen Weg erreicht: Seit 1973
arbeitet Bretécher fiir die Presse; liber einen langen Zeitraum erschei-
nen ihre Serien wochentlich im Nouvel Observateur. IThre Comics sind
in der urspriinglichen Bedeutung des Begriffs komisch: »Elle est l'une
des rares femmes de I'univers BD et humour. Depuis les années 70, elle
porte un ceil inquisiteur et teinté de dérision sur nos contempo-

2. Roman Gubern: Comics, Reinbeck: Rowohlt 1978, S. 12.
3. Andreas Platthaus: Im Comic vereint, Berlin: Alexander Fest 1998, S. 11.
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rain(ne)s«* — »Sie ist eine der seltenen Frauen im Universum des Co-
mics und des Humors. Seit den 1970er Jahren wirft sie einen inquisito-
rischen und spottisch gefarbten Blick auf unsere Zeitgenossen und
Zeitgenossinnenc, schrieb Laure Garcia im Nouvel Observateur anldss-
lich des Erscheinens von Claire Bretéchers Album Agrippine et l’'ancétre
im November 1998.

Seit Beginn der 1960er Jahre arbeitete Bretécher zunachst als I1-
lustratorin, dann als Comiczeichnerin fiir franzosische Jugendzeit-
schriften wie Spirou, Tintin und Pilote, bevor sie 1972 mit zwei anderen
Zeichnern, Gotlib und Mandryka, die eigene Zeitschrift L’Echo des Sa-
vanes grindet. Nach dem Mai 1968 wird der Comic »rebellischer«, eine
Entwicklung, die sich zuvor schon durch neue Serien in der Zeitschrift
Pilote angekiindigt hatte®, und zunehmend wendet er sich an Erwach-
sene. Alle Autoren der in L’Echo des Savanes veroffentlichten Comics
auBern sich kritisch und hemmungslos iiber die Zustande in der biir-
gerlichen Gesellschaft. Die Leserschaft honoriert das durch zuneh-
mendes Interesse, schon nach einigen Monaten erreicht die Zeitschrift
eine Auflage von 100 0ooo Exemplaren. Claire Bretécher verldsst jedoch
L’Echo des Savanes bereits 1973, um fiir den Nouvel Observateur die Se-
rie der Frustrés zu zeichnen, in der sie dem Lebensgefiihl einer Gene-
ration von Franzosen ihren Ausdruck gibt, die zwischen materiellem
Wohlstand und existenziellen Zweifeln hin und her gerissenen ist. »Der
Erfolg ist so groR, dass dem Horensagen nach die Auflagen steigen oder
fallen, je nachdem ob die Frustrierten sich in der jeweiligen Nummer
befinden oder nicht.«® Zur gleichen Zeit erscheinen die ersten Alben
von Claire Bretécher bei Dargaud und sie beginnt, ihre Serien im Ei-
genverlag herauszubringen. Anders als das arbeitsteilige Team von
Zeichner und Szenarist Goscinny und Uderzo der Asterix-Serie ist
Claire Bretécher sowohl Szenaristin als auch Zeichnerin aller ihrer
Comics. Nach fiinf aufeinander folgenden Alben der Frustrés erscheint
1982 das Album Les méres und schlief8lich 1988 der erste Band von
Agrippine, die mit dem sproden Charme einer Halbwiichsigen bis heute
das Publikum in und auBerhalb Frankreichs fir sich einnimmt. Auf
dem Zehnten Festival des Comics in Angouléme erhielt Claire Breté-

4. Laure Garcia: »Les écrivains de [‘obs: Claire Bretécher«, in: Nouvel Obser-
vateur, Nr. 1777 vom 26. November 1998.

5. Claire Bretécher verdffentlichte ab 1969 in Pilote die Serie Cellulite, die fiir
ein erwachsenes Publikum gedacht war. Die Heldin ist eine Prinzessin, unabhéngig, sehr
energisch, unternehmungslustig und auf der Suche nach ihrem Traumprinzen. Mit dieser
Serie l6ste sich Claire Bretécher von den Einfliissen amerikanischer Zeichner und fand zu
ihrem eigenen Stil.

6. Dominique Paillarse (Hg): Der franzdsische Comic, Berlin: Elefanten Press
1988, S. 12.
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cher 1982 als erste Frau den groflen Preis der Stadt Angouléme, fiir das
Album Agrippine et l'ancétre erhielt sie 1999, ebenfalls in Angouléme,
den Preis fiir das beste Album d’humour.

Wie erklart sich der Erfolg der Serien Bretéchers in Frankreich
und in Europa? Warum wirkt die Serie der Frustrés, die von den Ent-
tduschungen und Widerspriichen der Intellektuellen des linken Seine-
ufers in Paris nach 1968 handelt, noch heute so anziehend auf ein
internationales Publikum, obwohl sich seither so viel verandert hat?
Die Comics von Bretécher spiegeln sowohl bestimmte zeitliche Perio-
den wieder wie auch alle Lebensalter angesprochen werden: Kinder
(Les Gnans-gnans, 1967), Halbwiichsige (Agrippine, 1988), werdende
Miitter (Les meéres, 1982), die Vierzigjahrigen (Les frustrés, 1973) und
die noch Alteren in einer der Episoden von Agrippine (Agrippine et
I’ancétre, 1999). Die dargestellten Schrullen zeigen ein stereotypes Ver-
halten von Personen, die erkennbar sind, jede der beschriebenen Per-
sonengruppen gehort einer bestimmten Zeit an: unmittelbar nach 1968,
den 1970er Jahren, schlieBlich den 8oer und goer Jahren usw. Jeder Ty-
pus reprdsentiert damit eine eigene Lebensform mit ihren Traumen,
ihrem Vokabular, ihren Erkennungszeichen und Erkennungsmerkma-
len, ihrer Art sich zu kleiden und zu verhalten.

Claire Bretécher wurde oft vorgeworfen, allein die »Pariser« Ge-
sellschaft, ein rein stadtisches und zu sehr auf sich selbst konzentrier-
tes Milieu zu beschreiben. Dennoch beschriankte sich der Erfolg ihrer
Serien nicht auf in Paris lebende linke Intellektuelle. Bretécher ist es
nicht nur gelungen, das Publikum auflerhalb der franzdésischen Haupt-
stadt, in der »Provinz« zu erreichen, sondern auch jenseits der Grenzen
von Frankreich, indem sie >universellec Personen und Themen dar-
stellt, fiir die sich ein groRes Publikum unabhingig von Alter, Herkunft
oder Nationalitat interessiert. Die oft grotesken Zwischenfille im tdgli-
chen Leben, die »Probleme« der sich emanzipierenden Frauen, die
Angste und Enttiuschungen einer gesamten, alternativen Generation,
die Schwierigkeiten von Eltern — voller pddagogischer Ideale — ihre
Kinder zu erziehen, die »existenziellen« Probleme einer Halbwiichsi-
gen von heute — ihr Aussehen, ihr Erscheinungsbild, ihre Schulzeit, ih-
re erste Liebe, ihre Familie, ihre Freunde ... — sind Inhalte, die durch
ihre Alltaglichkeit nicht nur ein frankophones Publikum ansprechen.

Die Ndhe zur Karikatur, und damit zum Genre der Satire (frz.
humour oder album d’humour), wird in Bretéchers Art zu zeichnen
deutlich. Die Ausstattung ist oft minimal und gibt kaum Details wieder,
das gilt vor allem fiir Les frustrés und Les meres. Das erste Bild gibt
meist die Umgebung vor, die in den folgenden verschwindet, um dem
Gesichtsausdruck und der Koérpersprache der Figuren Platz zu ma-
chen. Die Beschrankung auf das Wesentliche wird unterstrichen durch
die Ausfiihrung der Zeichnungen in schwarz-weil — der Strich ist das
wichtigste Ausdrucksmittel Bretéchers. In der Serie Agrippine kommt

303



EPOCHEN UND STILE DER KOMIK

schlieBlich die Farbe ins Spiel. Aber Bretécher koloriert nicht einfach
ihre Zeichnungen, sondern nutzt die Farbe auch als Stilmittel; so
nimmt Agrippine je nach Stimmung verschiedene Farben an, oder die
Hauptpersonen einer Episode sind von Kopf bis Full in Rot dargestellt
und werden so im Bild hervorgehoben.

Bretéchers Helden betreiben gern Nabelschau, lieben es iiber
sich selbst zu reden, sich anzuschauen, sich zu bewundern und Selbst-
kritik zu betreiben. Bretécher zeichnet bevorzugt Frauen, weil diese
»veranderbar« seien und weil sie meint, »Mé&nner nicht riilberbringen«?
zu konnen. In der Serie Les frustrés und auch im Album Les méres sieht
man oft entblofSite Korper, Manner und Frauen, die sich im Spiegel an-
schauen oder die Sport treiben, um die Figur zu erhalten. Was Agrip-
pine anbetrifft, so ist sie in ihren Korper zwar verliebt — sie mochte
Mannequin werden — und liebt es, sich in allem anzuschauen, was ihr
Bild widerspiegelt, hat aber andererseits Komplexe, wie alle Jugendli-
chen ihres Alters und wie die Frustrierten vor ihr.

Bei naherer Betrachtung der von Bretécher geschaffenen Per-
sonen ist eine Entwicklung hin zur Bewegung in der Haltung und in
der Art sich zu geben deutlich zu erkennen. Wahrend die Frustrierten
hauptsdchlich eine statisch unbewegte Haltung zeigen, oftmals auf ei-
nem Sofa oder an einen Tisch sitzend, und meist in der gleichen Posi-
tion dargestellt sind (mit libereinander geschlagenen Beinen), ist
Agrippine eine Person, die sich viel bewegt, sich von einem Ort zum
anderen begibt, mit Armen und Beinen »schlenkert« und gestikuliert,
um ihren Gefiihlen freien Lauf zu lassen. Natiirlich spielt der Gesichts-
ausdruck immer eine wichtige Rolle in Bretéchers Zeichnungen. Sie
konzentriert sich dabei auf das Wesentliche, auf die treffenden Ge-
sichtsziige, um die von ihren Helden empfundenen Gefiihle auszudrii-
cken.

Die Einzelbilder sind in einen von Hand gezeichneten Rahmen
eingeordnet und ohne Zwischenrdaume aneinandergereiht, hdufig mit
der gleichen Anzahl Zeichnungen pro Streifen, meist erzahlt ein Blatt
eine vollstandige Geschichte (frz. gag). Dabei kann der Rhythmus der
Erzahlung sehr langsam sein. Es gibt Geschichten, in denen die einzel-
nen Zeichnungen sich nur geringfiigig voneinander unterscheiden, der
Betrachter muss genau hinschauen, um in der leicht veranderten Kor-
perhaltung der Figuren oder in zunehmenden Bewegungslinien den
Fortschritt der Handlung festzustellen. Hintereinander betrachtet wir-
ken Bretéchers Streifen wie bewegte Bilder.

Aber die Wirkung von Bretéchers Comics beruht nicht nur auf
dem Zeichenstil, sondern auch auf dem Wortwitz der Dialoge und der

7. Interview mit Claire Bretécher unter <www.etudiant.lefigaro.fr>, eingese-
hen am 20. Juli 2003.
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Komik der dargestellten Situationen. Wahrend sie in den Frustrés das
Milieu der Alt-Achtundsechziger beschreibt, die in ihrer bekannten
Rhetorik der Betroffenheit und des Engagements sowohl im Selbstge-
sprach wie im Gesprach untereinander die Welt neu erschaffen, ver-
fiigt Agrippine iliber eine vollig neu erfundene Sprache, die, im Unter-
schied zu den vorangegangenen Serien, in einer angedeuteten Sprech-
blase zu finden ist. Diese Sprache neuen Stils ist die Sprache einer
flichtigen und kurzlebig gewordenen Zeit, in der Worter, die gerade
erst entstanden sind und verwendet werden, bereits wieder unmittel-
bar ihre Aktualitdt verlieren und altmodisch werden. Diese Sprache
wird allerdings von den Erwachsenen nicht verstanden. Und das ist so
gewollt: Jugendliche scheinen solche Wesen zu sein, die von Erwach-
senen nicht verstanden werden.

Bretécher hat viele dieser Worter selbst erfunden; auch fiir den
Leser sind die Texte von Agrippine nicht immer verstdndlich. Diese
Kreativitit beim Erfinden neuer Worter hat keine Grenzen und man
findet sie insbesondere bei den Personennamen (zum Beispiel der
Freunde Agrippines), aber auch in einer Fiille von Stilmitteln, die ty-
pisch sind fiir die Ausdrucksweise Agrippines. Um nur zwei Beispiele
anzufiihren, Agrippine verwendet, wie alle Jugendlichen, sehr gern
Abkiirzungen - »ein Max« fiir »ein Maximume« und sie bevorzugt Prafi-
xe wie »hyper«, »giga« oder »mega«. Die Sprache Agrippines ist auller-
ordentlich bildhaft und voller Metaphern. Diese erfundene und »litera-
rische« Sprache wird von den franzodsischen Jugendlichen inzwischen
gern benutzt, um mit Gleichaltrigen zu kommunizieren.

Der grofle Erfolg Bretéchers beruht sicherlich darauf, gerade
diejenigen begeistert zu haben, liber die sie sich lustig macht. Da Bre-
técher das Milieu, das sie beschreibt, sehr genau kennt, trifft auch ihre
Kritik sehr prdzise. Das Zusammenspiel zwischen ihren oft nur skiz-
zenhaft, und dadurch umso ausdruckstdrker erscheinenden Zeichnun-
gen und ihren sehr authentisch wirkenden, weil vollig »alltaglichen«
Dialogen machen aus Claire Bretéchers Comics die perfekte Satire.

Vincent Brignou und Renate Kriiger

Der Akrobat und der Clown.

Uber Komik und Kérperlichkeit bei Valére Novarina
Toute priére qui s'éléeve demande son ombre comique, sa contrefagon. —

Jedes Gebet, das sich erhebt, verlangt seinen komischen Schatten, seine
Falschung. (V. Novarina)
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Als an der Schwelle der 1970er Jahre das franzosische Theater zwi-
schen der Generation von Jean Vilar und der, die das Living Theatre
faszinierte, zerrissen war, zwischen den Partisanen eines breiteren Zu-
gangs zu den kulturellen Institutionen und denen, die von kollektiven
Kreationen als Vorldaufer einer kommenden Revolution traumten, ver-
offentlichte die Zeitschrift Travail thédtral in einer praktisch allgemei-
nen Indifferenz L’atelier volant von Valére Novarina'. Dieses erste
Stiick, das auf burleske Art die Beziehungen zwischen einem Unter-
nehmer und seinen Angestellten in Szene setzt, tragt unverkennbar die
Zeichen seiner Zeit, aber es zeigt bereits eine besondere und ungemein
komische Behandlung des Korpers, die genauso weit von der Abstrak-
tion Becketts entfernt ist, wie von den post-brechtianischen Montagen
oder den neuen realistischen Dramaturgien, die sich mit dem thédtre du
quotidien einen Platz schaffen sollten. Den gleichen Weg wie die
Avantgarde der 1920er Jahre durchlaufend, macht Novarina Anleihen
bei der Komik des Zirkus und der Gaukler: Er ldsst groteske Personen
auftreten und vervielfiltigt so die Gags, die mechanischen Gesten und
die Verkleidungen, um die Arbeitswelt in Form eines gleichzeitig kriti-
schen und frohlichen Fastnachtsuniversums darzustellen. Die durch
die Produktionsberichte erzeugte Entfremdung zeigt sich nicht nur im
clownesken Spiel der Angestellten und des Unternehmerehepaars,
Herr Boucot und Frau Bouche (die unwiderstehlich an Vater und Mut-
ter Ubu von Alfred Jarry erinnern), sondern betrifft auch die Darstel-
lung des Korpers durch und in der Sprache, wie man es z.B. in der
Szene feststellen kann, in der einer der Angestellten eine »Krise von
Muttergefiihlen« durchlebt:

Le Pere: Je suis assis au centre de mes meubles et tous mes objets viennent boire. Assis-
te, chére épouse, a la formation de mon deuxiéme corps ... [...] Je nourris une nombreuse
famille : femme, enfants et objets de ménage. Je donne. Je suis couvert d’une abondan-
ce de seins ...

La Mere: Mais tu n’as pas de lait, René!

Le Pére: Je fabrique de la monnaie et mes petits viennent me la manger. C'est pourquoi
j'aimerais que 'on se souvienne de moi sous la forme d’une mére cochon.

La Mére: René, tu délires! Tu n'as pas honte de dire ¢a?

Le Péere: Non. J'ai des seins, Marie, je te jure. Je suis couvert de seins.

La Mére: D'oli vient ton lait?

Le Pere: Il vient de la-bas ol je travaille: je gagne soixante-quinze mille sur la croix ... je
ne sais trop comment. J'ai porté ma patience: toute ma vie, pour vous, je me suis sac-
rifié ...!

1. Valere Novarina: »l'atelier volant«, in: Travail thédtral V (1971), Lau-
sanne: La Cité 1971, S. 46-87.
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La Mere: Vous étes fou, je vais vous battre, vous étes une vraie femelle! Je ne veux plus
de vous, jamais!

Le Pére: Ne frappez pas la vache 2 lait! (Elle lui saute au cou.)?

- Der Vater: Ich sitze mitten unter meinen Mobeln und alle meine Sachen kommen trin-
ken. Wohne, liebe Gattin, der Bildung meines zweiten Kdrpers bei ... [...]. Ich ndhre eine
vielkopfige Familie: Frau, Kinder und Haushaltsgegenstande. Ich gebe. Ich bin von einer
Fiille von Briisten bedeckt ...

Die Mutter: Aber René, du hast doch keine Milch!

Der Vater: Ich stelle Miinzen her und meine Kleinen kommen und essen sie mir weg. Das
ist der Grund, warum ich gerne hdtte, dass man sich meiner in Form einer Schweinemut-
ter erinnert.

Die Mutter: René, du bist verriickt! Schamst du dich nicht, so was zu sagen?

Der Vater: Nein. Ich habe Briiste, Marie, ich schwore es dir. Ich bin bedeckt von Briisten.
Die Mutter: Woher kommt deine Milch?

Der Vater: Sie kommt von dort unten, wo ich arbeite: ich verdiene fiinfundsiebzigtausend
am Kreuz ... ich weil} nicht genau wie. Ich habe meine Geduld getragen: Mein ganzes
Leben habe ich mich fiir euch aufgeopfert ...!

Die Mutter: Sie sind verriickt, ich werde Sie schlagen, Sie sind ein echtes Weib! Ich will
Sie nie wieder sehen, niemals!

Der Vater: Schlagen Sie nicht die Milchkuh! (Sie féllt ihm um den Hals.)

Das darauf folgende theatralische Werk kann man grob in drei Perio-
den aufteilen: Bis ungefahr Mitte der 1980er Jahre sucht Novarina eine
immer gequéltere Sprache, iiberarbeitet durch Deformationen, Pere-
grinismen und Neologismen, wdhrend er gleichzeitig die groften
Schwierigkeiten hat, seine Texte auffithren und sogar publizieren zu
lassen: Le babil des classes dangereuses (1972, verdffentlicht 19783)
oder La lutte des morts (1974, veroffentlicht 1979). Ab dem Drame de la
vie (1984) und dem Discours aux animaux (1987) fihren die Unterstiit-
zung eines Verlags (P.O.L.), das Zusammentreffen mit Schauspielern
wie André Marcon und die Entscheidung, seine Werke selbst zu insze-
nieren (unter anderem beim Festival d’automne und beim Festival
d’Avignon), den Schriftsteller dazu, mit Bernard-Marie Koltés eine der
emblematischen Figuren der Riickkehr von Autoren in der franzosi-
schen Theaterlandschaft zu werden. Selbst wenn seine Sprache leich-
ter und seine dramaturgischen Strukturen klarer werden, bleibt Nova-
rina der gleichen Linie beim Schreiben treu, wie sie in Vous qui habitez
le temps (1989), Je suis (1991) oder La chair de I’homme (1995) erkenn-
bar ist. Eine dritte Periode beginnt schlieBlich mit dem Zusammentref-
fen mit Claude Buchvald; Novarina bringt nacheinander Vous qui habi-

2. Ebd., S. 50.
3. Da alle theatralischen Werke von Valére Novarina beim Verlag P.0.L. in
Paris erschienen sind, werde ich jeweils nur das Erscheinungsdatum angeben.
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tez le temps (1995), Le repas (1996), L’avant-dernier des hommes (1997)
und L’opérette imaginaire (1998) auf die Biihne, womit den Werken des
Autors der Weg zu einem sehr grofen Publikums- und einem uneinge-
schrankten Kritikererfolg geoffnet wird. Le jardin de reconnaissance
(1997), L'origine rouge (2000) oder La scene (2003), Stiicke, die Novari-
na selbst inszeniert, verfolgen die gleiche Bewegung der Offnung und
Variation um das, was die zentrale Fragestellung seines Werks dar-
stellt: die zugleich komische und erschreckende Seltsamkeit der Ver-
bindung zwischen Korper und Sprache. »Je ne sais pas pourquoi la pa-
role était faite mais certainement pas pour étre un jour descendue dans
les corps. Tout le scandale, toute la catastrophe vient de la: de la mise
en chair de la parole. Elle nous est tombée par fatal accident. La Viande
et le Verbe auraient di vivre dans deux mondes séparés.«* — »Ich
weill nicht, warum das Wort gemacht wurde, aber sicher nicht, um ei-
nes Tages in den Korper hinuntergeschickt zu werden. Der ganze
Skandal, die ganze Katastrophe riihrt daher: von der Fleischwerdung
des Wortes. Sie ist uns als ein fataler Unfall zugefallen. Das Fleisch und
das Wort hatten in zwei getrennten Welten leben sollen.«

Die Idee eines komischen Korpers ist in der Tat bei Novarina
eher Definition der Menschlichkeit selbst als Repertoire von einigen
Figuren und Gesten unter anderen. Sie ist hin und her gerissen zwi-
schen den Kalamitdten des Fleisches und dem Hauch eines Worts von
anderem Ursprung. Wie er es in seinen Essais oder in seinen Gespra-
chen erklart, ist fiir ihn gerade die Arbeit des Schauspielers, der einen
Korper einem fremden Text assoziiert, die genaue Allegorie unserer
Menschlichkeit. Im Sinne der Inszenierungen von Claude Buchvald be-
ziiglich dieses Punktes, verleihen seine eigenen diesem Konflikt zwi-
schen Wort und Materie eine erste Sichtbarkeit: Interpreten von deut-
lich unterschiedener Statur und Silhouette, Kostiime mit clowneskem
Schnitt und Proportionen, Immobilisation der Kérper in Haltungen und
Rahmen, die sie in Marionetten ihrer selbst verwandeln. Die Mensch-
heit, die sich auf der Biihne der Stiicke von Valére Novarina produziert,
ist immer stark typisiert, in einer Reihe von Kontrasten, die der Autor
und Regisseur, selbst Maler, gerne der Art groler Meister anndhert:

Dans Le Jardin de reconnaissance, Jean-Quentin Chatelain travaillait comme Soutine,
Roséliane Goldstein comme Fiissli et Wu Zhen, Agnés Sourdillon comme Miré. Laurence
Mayor, je la compare a Chardin et a William Blake, Pascal Omhovére a Arnulf Rainer, Znyk
a Picasso. Michel Baudinat joue comme W4lfli, André Marcon comme Masaccio, Cézanne.
Paroles et gestes sont jetés, dépensés, matériels, livrés, spectaculaires, en face. L'acteur

4. Valére Novarina: »Pour Louis de Funés«, in: Le thédtre des paroles, Paris:
P.0.L. 1989, S. 130.
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parle dans une lutte de couleurs.” - Im Jardin de reconnaissance arbeitete Jean-
Quentin Chatelain wie Soutine, Roséliane Goldstein wie Fiissli und Wu Zhen, Agnés Sour-
dillon wie Miré. Ich vergleiche Laurence Mayor mit Chardin und William Blake, Pascal
Omhovére mit Arnulf Rainer, Znyk mit Picasso. Michel Baudinat spielt wie Wolfli, André
Marcon wie Masaccio, Cézanne. Wort und Gesten werden hingeworfen, ausgegeben,
stofflich, geliefert, spektakuldr, ins Gesicht. Der Schauspieler spricht in einem Kampf der
Farben.

Mehr noch, ihm zufolge sind es die Clowns, die Variété-Kiinstler und
die Komiker der Bihne oder des Bildschirms, die nicht nur die wahren
Modelle fiir die Interpretation darstellen, sondern vor allem auch die
genauesten Reprdsentanten des Menschlichen. Als Bewunderer von
Félix Mayol und Grock — seine Werke mit Liedern spickend, die ebenso
viele Winke zum Repertoire der caf’conc’ und der volkstiimlichen Sdn-
ger sind — widmet Novarina seine enthusiastischsten Seiten Louis de
Funés und geht sogar so weit, sein Spiel mit dem Helene Weigels zu
vergleichen:

Je n’ai vu ces deux grands artistes sur scéne qu’une fois: Funés dans Oscar et Weigel
dans La Mere. [...] Weigel excellait dans le »parlé-chanté«: Sprechgesang. Louis de Funés
dans le marché-dansé«: Schrittgetanz. Sa silhouette était celle d'un danseur exultant ou
soudainement d'un dépressif pétrifié. »Arrété-bondi«. Le grand maitre des mimiques,
des verbigérations muettes et des hurlements tus. Le cinéma ne conserve trop souvent
qu’une image partielle de son art en n’en filmant que les crises aigués : l'accés grima-
cier, les mille coléres, le bondissement n’étaient au théatre qu'un moment de son jeu,
une intensité supréme, qu'il fallait savoir attendre, comme la danse du shité dans le nd,
qu’aprés un long calme tendu et comme un couronnement de l'émotion.® - Ich habe
diese beiden groRen Kiinstler nur einmal auf der Biihne gesehen: Funés in Oscar und
Weigel in der Mutter. [...] Weigel war ausgezeichnet im Sprechgesang. Louis de Funés im
Schrittgetanz. Seine Silhouette war die eines frohlockenden Tanzers oder plotzlich die
eines versteinerten Depressiven. »Stopgesprung«. Der groRe Meister der Mimiken, der
stummen Verbigerationen und des verschwiegenen Gebriills. Das Kino bewahrt zu oft nur
einen Ausschnitt des Bildes seiner Kunst, indem es nur die akuten Krisen filmt: Der Gri-
massenanfall, die tausend Wutanfille, die Spriinge waren im Theater nur Momente seines
Spiels, von hochster Intensitdt, auf die man nach einer langen angespannten Ruhe war-
ten konnen musste wie auf den Tanz des Shité im N6 und wie auf eine Kronung der Emo-
tion.

Der emblematische Schauspieler des komischen franzésischen Kinos

der 1960er und 1970er Jahre wird so zur Inkarnation, zu einer Quintes-
senz der Schauspielkunst und der Menschlichkeit in einem, in einer

5. Ders.: Devant la parole, Paris: P.0.L. 1999, S. 64f.
6. V. Novarina: »Pour Louis de Funés«, S. 115.
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doppelten Bewegung des Zerreiflens des Scheins und der unaufhorli-
chen Metamorphosen.

Le visage de Louis de Funés, quand il jouait, m'a toujours semblé, dans sa lumineuse
maniaquerie, sans aucune ombre et trés exacte, comme la figure méme de la transfigura-
tion comique, qui fait la face humaine apparaitre de plein feu dans une sorte de gloire
déchirée. Car le visage de 'homme n’est pas un pot a tendre bétement aux projecteurs
et objectifs des photographes, mais une surface qui doit se déchirer, une face transfigu-
rée et saisie par-dedans qui doit trembler en deux par une force qui le prend et le pousse
hors d‘ici.” - Das Gesicht von Louis de Funés, in seiner leuchtenden Schrulligkeit,
schien mir, wenn er spielte, immer ohne jeglichen Schatten und ganz exakt wie das Ant-
litz der komischen Transfiguration selbst, welches das menschliche Gesicht im vollen
Licht in einer Art zerrissenen Ruhms erscheinen ldsst. Denn das menschliche Gesicht ist
kein Topf, den man einfach den Scheinwerfern und den Objektiven der Photographen
hinhalten kann, sondern eine Oberfliche, die aufreiffen muss, ein verwandeltes und von
innen ergriffenes Gesicht, das zweiteilig zittern muss durch eine Kraft, die es nimmt und
hinausstoRt.

Acteur Nul et Parfait, toujours Louis de Funés entrait en néant, en niant et en tourbil-
lonnant. Il savait qu‘il avait la téte ouverte par la parole. [...] Que la parole nest rien
d'autre que la musique de la lumiére qui se prononce en nous malgré nous et qu'elle
vient de plus loin que nous. Louis de Funés disait: »Ce sont dans les corps comiques que
les paroles ont chuté.«® - Als armseliger und perfekter Schauspieler trat Louis de Fu-
nés immer als Nichts, verneinend und wirbelnd auf. Er wusste, dass sein Kopf durch das
Wort gedffnet war. [...] Dass das Wort nichts anderes als die Musik des Lichts ist, das ge-
gen unseren Willen in uns ausgesprochen wird und dass es von weiter herkommt als wir.
Louis de Funeés sagte: »Es sind die Worte in die komischen Korper gefallen.«

Indem er den Interpreten der Abenteuer des Rabbi Jakob zur Grole ei-
nes modernen Zarathustra erhebt?, macht Valére Novarina aus ihm
einen idealisierten Doppelganger von sich selbst, einen geistigen Fiih-
rer, dem er vollkommen fiktive Situationen und Aussagen zuschreibt:
gleichzeitig Prophet, Museumswachter, Schauspieler und Philosoph,
jemand, der die gleichen Fragen stellt und der die gleichen Uberzeu-
gungen teilt wie der Autor. Wenn sein Wissen auch hauptsachlich eine
Kenntnis des Korpers darstellt, so kann Novarinas Louis de Funes doch
auch Kunstkritiker und Theologe werden: »Dans le réle du suisse de la
cathédrale de Strasbourg, devant le portail sud, Louis de Funes disait:
>Superposez ici mentalement ces deux statues jumelles ou le sculpteur
anonyme a représenté: un, la Synagogue aveugle - deux, 1'Eglise sour-

7. Ebd., S. 135-136.
8. Ebd., S. 129.
9. V. Novarina: Devant la parole, S. 121.
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de.<« — »In der Rolle des Schweizers des Strasburger Miinsters sagte
Louis de Funes vor dem Siidportal: »Legen Sie hier geistig diese beiden
Zwillingsstatuen libereinander, mit denen der anonyme Bildhauer eins
die blinde Synagoge — zwei die taube Kirche dargestellt hat.<« »Louis de
Funeés, quand il gardait Cristo morto de Mantegna, portait toujours dans
sa casquette cette phrase de Tertullien, recopiée a la main: >Le fils de
Dieu a été crucifié, je le crois car c’est absurde; le fils de Dieu est mort,
je n’en doute pas car c’est inepte; enseveli, il est ressuscité, c’est certain
parce que c’est impossible.««*® — »Als Louis de Funeés Cristo morto von
Mantegna bewachte, hatte er immer in seiner Miitze diesen handschrift-
lich kopierten Satz von Tertullian: »Gottes Sohn wurde gekreuzigt, ich
glaube es, denn es ist absurd; Gottes Sohn ist tot, ich bezweifle es nicht,
denn es ist albern; begraben ist er, auferstanden, das ist sicher, weil es
unmoglich ist.«

Auf der Biihne dieses Theaters, das wie ein liturgisches Drama
des Mittelalters oder ein auto sacramental des siglo de oro von Anfang
an eine allegorische Bedeutung tibernimmt — die einer tbertragenen
Darstellung unseres Erdendaseins —, scheinen die Personen, die Nova-
rina schafft zu existieren, als unzdhlige Abwandlungen der Verwunde-
rung, der Ratlosigkeit, einen Korper zu bewohnen, der stolpernden Su-
che nach der Macht der Sprache. Selbst ihre Namen zeugen von dieser
symbolischen Dimension: die Stimme des Schattens, das Madnnchen
Nihil, die Leere Person, der Andere Fliehende Schauspieler, die Person
des Korpers, die Antipersonen 1 und 2 ... Einen unaufhoérlichen Pro-
zess des Keimens begleitend, der im Drame de la vie 2587 Personen
und 3171 in La chair de I'homme erscheinen ldsst, 1adt der immer deut-
lichere Riickgriff auf die Komik der volkstiimlichen Formen diesen fast
abstrakten Figuren eine mit zahllosen grausamen und burlesken Zwi-
schenfidllen behaftete Korperlichkeit auf. In zwei Teile zersdgte Korper,
Leichen, die auferstehen, um zu singen, das Duo des Blutmanns und
des Anderen, die sich gegenseitig zur Ader lassen, wahrend sie kund-
tun: »[D]er Mensch ist schlecht«*!, dieses Spiel von unabgestimmten
Puppen ahmt frohlich die Niederlagen und Siege des Geistes nach, das
ZusammenstoRen von Licht und Dunkelheit, in deren Mitte wir uns he-
rumschlagen.

Die zentrale Figur dieser komischen Korperlichkeit ist der Sturz,
der brutal die Grenzen deutlich macht, die der Kérper dem Geist auf-
zwingt: reeller Sturz eines Angestellten, der auf einen Mast geklettert

10. Vgl. ebd., S. 122.

11. Valére Novarina: L’opérette imaginaire, Paris: P.0.L. 1998, S. 87. — Ders.:
Die eingebildete Operette, aus dem Franzosischen von Leopold von Verschuer, Berlin:
Alexander Verlag 2001, S. 91.
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war, am Ende von La fuite de bouche'’, vor allem metaphorischer
Sturz, mehr in Worten erwdhnt als auf der Biihne realisiert, im Rest
des Werks — oder auch verwandelt in eine Liste von 88 Figuren, die die
Trapezkiinstler des Zirkus in La chair de I’homme*? durchfiihren, da
der Sturz nur die Konsequenz des Entfliegens ist, sein »komischer
Schatten«. Akrobat und Clown, oder eher Akrobat und dann Clown, das
ist die doppelte Definition des Korpers nach Valere Novarina: Nicht in
der Perspektive einer Verhohnung des Erhabenen, eines x-ten Ful3-
tritts gegen das geistige Leben, sondern mit der festen Uberzeugung,
dass die Bewegung der Erhebung und der Zwischenfall, der zum Sturz
zwingt, die beiden untrennbaren Seiten unserer Fleischwerdung sind.
»Le théatre est un lieu ou 'homme va pour monter et tombe. Sa chute
est une priére. Il y a, dans le rire accompagnant le don du corps qui
s’effondre, un dépouillement de soi; il y a une vraie sainteté du clown.
L’acrobate qui chute, exécute la preuve comique de 1'offrande de notre
corps a l'espace.«** — »Das Theater ist ein Ort, an den der Mensch geht,
um aufzusteigen, und fallt. Sein Sturz ist ein Gebet. Es liegt eine Selbst-
hingabe in dem Lachen, das die Aufopferung des in sich zusammen-
fallenden Ko6rpers begleitet; es gibt eine wahre Heiligkeit des Clowns.
Der fallende Akrobat fiihrt den komischen Beweis fiir das Opfer unse-
res Korpers an den Raum durch.«

Didier Plassard
Aus dem Franzosischen von Gisella Hauer

Karneval und Favelas: Groteske Koérperlichkeit in

Sergio Kokis’ Le pavillon des miroirs

Sergio Kokis, der inzwischen zu den prominentesten Vertretern der
littérature néo-québecoise’ gehort,> womit die seit den 198oer Jahren

12. Siehe V. Novarina: La Fuite de Bouche, Marseille: Jeanne Laffitte, 1978,
S. 117. La Fuite de Bouche ist eine Neubearbeitung von L’atelier volant fiir eine Inszenie-
rung von Marcel Maréchal.

13. Valére Novarina: La Chair de [’homme, Paris: P.0.L. 1995, S. 439-443.

14. V. Novarina: Devant la parole, S. 83.

1. »Le Canada et le Québec ayant favorisé depuis deux décennies, une poli-
tique d'immigration multiculturelle attentive aux singularités ethniques, il en résulte sur
le plan littéraire, une production des textes particulierement riches qui coexistent avec
ceux qui constituent la littérature nationale et contribuent a enrichir — et peut-étre a
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sich in Québec etablierende Migrantenliteratur bezeichnet wird, erzahlt
in seinem ersten Roman Le pavillon des miroirs (1994) die Geschichte
eines von Brasilien nach Québec emigrierten Ich-Erzdhlers, der sich,
ausgehend von den Bildern, die er malt, an Szenen seiner Kindheit und
Jugend erinnert. Im Roman wechseln die Kapitel, in denen die Ge-
schichte des Kindes und dann des Jugendlichen in Brasilien erzahlt
wird, in denen der erwachsene Ich-Erzahler seine Situation als »étran-
ger« in Québec reflektiert und sie mit seiner Arbeit als freischaffender
Kiinstler in Zusammenhang bringt und kommentiert. Das Springen
zwischen einem brasilianischen und einem kanadischen Ich sowie die
Interferenzen, die sich daraus ergeben, bilden den Rahmen, in den sich
die autobiographisch gefarbte Geschichte, die in Le pavillon des miroirs
erzahlt wird, einfiigt. Die Rolle des Fremden bedeutet fiir den Ich-Er-
zdhler zundchst die Moglichkeit der Eroffnung eines Raumes, von dem
aus Distanz wie ebenso Beobachtung und Introspektion moglich wird,
und in dem die Integration der verdriangten Bilder aus der brasiliani-
schen Kindheit ins Bewusstsein wieder moglich wird.

Das jeweils andere Land wird zum Spiegel fiir die jeweils andere
Identitdt, wobei aus dieser Brechung ein Kaleidoskop multipler Identi-
taten entsteht. Kokis pragt fiir diesen Zustand, der zum Teil ein »Nir-
gendwo«, zum Teil ein »sowohl hier als auch dort« impliziert, den Be-
griff der »identité fuyante« — »fliichtenden Identitdt«: »Cette habitude
de me trouver sans cesse en dehors de ma situation est trop ancrée,
trop ancienne. Je reconnais dans tous mes souvenirs ce donjuanisme
existentiel. C’'est peut-étre la I'aspect primordial de cette identité fu-
yante que j'essaie de retracer en révisant le passé.« — »Diese Gewohn-
heit, mich stindig auBerhalb meiner Umstdnde zu befinden, ist zu sehr
verankert, zu alt. Ich erkenne in allen meinen Erinnerungen diesen
existentiellen Donjuanismus wieder.«3

Identitit wird unter diesem Aspekt im Anschluss an Deleuze*
nicht mehr als statisches, als »territoriales« Phanomen denkbar, son-
dern als »nomadisches«. Peter Ful§ appliziert in seiner Studie zum Gro-

redéfinir — ce que l'on entend par littérature québécoise. Ces textes sont d'autant plus
intéressants qu‘ils expriment, au sein du francais pris comme langue d'écriture, les ten-
sions provoquées par la rencontre de la culture d’origine et la culture du pays d’accueil.«
(Jannick Gasquy-Resch, Littérature du Québec, Vanves, EDICEF 1994).

2. Sein literarisches (Euvre umfasst bislang folgende Romane: Le Pavillon des
miroirs (1994), Negao et Doralice (1995), Errances (1996), L’art du maquillage (1997), Un
Sourire blindé (1998), Le Maitre des jeux (1999), Les Saltimbanques (2000), alle in Mont-
real bei XYZ erschienen.

3. S.151.

4. Vgl. Gilles Deleuze/Félix Guattari: Mille plateaux. Capitalisme et schizo-
phrénie, Bd. 2, Paris: Minuit 1976.
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tesken die Konsequenzen aus den Untersuchungen von Deleuze und
Guattari zum Identititskonzept auf das Phinomen des Grotesken,’
wenn er es als ein »nomadisches Phanomen der Deterritorialisierung
und Decodierung«® bezeichnet.

Aus dieser Perspektive ldsst sich die Prdasenz des Grotesken in
Kokis’ Roman auf zwei Ebenen ausmachen: Zundchst kann unter dem
oben genannten weit gefassten Begriff der Groteske die Situation des
Ich-Erzdhlers insofern als eine groteske bezeichnet werden, als die
stabilen Identitdten wie die der Zugehorigkeit zu einer Nation oder zu
einem Kulturraum aufgebrochen werden in eine Vielzahl von raumli-
chen Beziigen. Auf einer nachsten Ebene konnen in den brasiliani-
schen Erinnerungen des Ich-Erzahlers Bilder grotesker Korperlichkeit
ausgemacht werden, einerseits in den erzdhlten Karnevalsszenen, an-
dererseits in den Bildern der deformierten, degradierten Menschen in
den Favelas, die bisweilen als vom Miill ununterscheidbar dargestellt
werden.

Kokis fithrt Formen des Monstrosen vor, die affektiv unter-
schiedlich besetzt sind: Aus der Perspektive des erwachsenen, in Ka-
nada lebenden Ich-Erzdhlers werden die Bilder des Karnevals mit ei-
ner nostalgischen Geste aufgegriffen, in der eine Korperlichkeit erin-
nert wird, die neben der ostentativ gepflegten Sinnlichkeit zugleich die
Geborgenheit eines groBen miitterlichen Leibes und die Bedrohung
durch ein gefahrliches Monstrum evoziert. Bei den Erinnerungen an
die Karnevalsumziige dominieren die Masken, die den Tod und mons-
trose, vampirahnliche Wesen darstellen, als intensivste Eindriicke des
Ich-Erzdhlers: »L’aspect graphique était accentué par le découpage
précis de masques de toute sorte, particulierement les noirs des tétes
de mort et des démons. Des masques parfois trés impressionnants,
comme le pirusao, entouré d’ailes de vampire, entierement rouge, et
dont la bouche s’ouvrait sur une langue énorme.«’ — »Die graphische
Seite wurde durch die genauen Konturen der Masken aller Art her-
vorgehoben, besonders der schwarzen der Totenképfe und Damonen.
Masken, die manchmal sehr beeindruckend waren, wie der pirusao,

5. »Wahrend das Territoriale die Statik des Seins feiert, aktiviert das Noma-
dische die Dynamik des Werdens. Das Groteske aber gehort ins Register des Werdens,
nicht in das des Seins. Die grotesken Gestalten sind imagindre Gestalten des (Anders-)
Werdens, nicht des (identisch-)Seins, nomadische Gestalten des Ubergangs und der
Innovation an den Grenzen einer Kultur. Das Groteske ist ein »>Zwischengefiige« kulturel-
ler Formationen und als solches ein Medium des Kulturwandels.« Peter Ful: Das Grotes-
ke. Ein Medium des kulturellen Wandels, Kéln, Bohlau 2001, S. 20.

6. Ebd., S. 20.

7. S. Kokis: Le pavillon des miroirs, S. 98.
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umrahmt von ganz roten Vampirsfliigeln und dessen Maul beim Offnen
eine riesige Zunge zeigte.«

Die im Karneval inszenierten Masken illustrieren die Aspekte
grotesker Korperlichkeit, wie sie Bachtin in seiner Typologie des gro-
tesken Korpers festhilt:® Die Betonung der Koérperdffnungen, der
damit verbundenen Funktionen des Essens, der Ausscheidung und der
Sexualitdt und die Erzeugung disproportionaler Verhdltnisse in der
Darstellung des Korpers, wenn aus gigantischen Schliinden riesige
Zungen hervortreten und uberdimensionierte Phalli von den Korpern
abstehen. Als weiteres dominierendes Motiv in den Karnevalsumziigen
fallt die Prasenz der Darstellungen des Todes, ndmlich zahlreiche To-
tenkopfe, auf.

Plusieurs se déplagaient en groupes, déguisés en squelettes et masqués d'une téte de
mort, en agitant leurs draps telles des marionnettes affolées. Ils tenaient a la main des
petits cercueils dans lesquels se trouvait soit une bouteille de cachaga, soit une poupée
dont le gros pénis bougeait comme le bras d’'un métronome. [...] Suivaient les groupes
des vampires, tout aussi lubriques avec leurs capes noires, ou les démons rouges, dont la
queue pointue sortait par devant.® - Mehrere bewegten sich gruppenweise fort, als
Skelette verkleidet, mit einem Totenkopf maskiert, und bewegten ihre Tiicher wie aufge-
regte Marionetten. Sie hielten kleine Sarge in der Hand, in denen entweder eine Fla-
sche Cachacha war, oder eine Puppe, deren riesiger Penis sich wie der Pendelstab eines
Metronoms bewegte.

Die Teilnahme am Karneval in der Masse der Tanzenden und Feiern-
den wird aus der Perspektive des Kindes geschildert, das die Obszoni-
tat der Gesten registriert, ihre sexuelle Konnotation zwar wahrnimmt,
sie jedoch nicht einzuordnen vermag: »Entrainée par le rythme, la mas-
se poussait dans toutes les directions, sautant sur place ou courant pour
former des cotillons sauvages. Les femmes, parfois a peine voilée de
gazes, faisaient onduler leur ventre, le nombril a l'air et la langue
gourmande.«*® - »Vom Rythmus fortgetragen, driangte die Masse in
alle Richtungen, sprang auf der Stelle oder rannte, um wilde Tanzrei-
gen zu bilden. Die Frauen, bisweilen nahezu unverhiillt, liefen ihren
Bauch kreisen, den Nabel zeigend und mit gierigen Zungen leckend.«
Besonders die olfaktorischen und taktilen Erfahrungen, die zu denjeni-
gen Sinneseindriicken gehoren, bei denen die Koérperwahrnehmung
am unmittelbarsten ist, vermogen die Erinnerung an die Karnevalsze-
nen beim erwachsenen Ich-Erzdhler zu reaktivieren: »Seules les
odeurs et les vibrations me viennent encore clairement a 1'esprit, sur-

8. Vgl. Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1995.
9. S. Kokis: Le pavillon des miroirs, S. 100.
10. Ebd., S. 100.
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tout lorsque mes verres vides s’alignent tard dans la nuit. Le silence
boréal du dehors laisse émerger quelque part le battement des tam-
bours, la foule qui saute, trés loin dans le fond de ma mémoire.«** —
»Allein die Gertliche und Schwankungen kommen mir deutlich in den
Sinn, vor allem wenn nachts meine leeren Gldser sich aneinander rei-
hen. Draullen bringt die Stille des Nordens irgendwo das Schlagen der
Trommler hervor, der springenden Menge, weit hinten im Gedachtnis.«

Die Prasenz des Grotesken in den synkretistischen religiosen
Praktiken, bei denen die Korper der Tiere, der Menschen und der
Pflanzen gleichermafien involviert sind, erscheint dem Ich-Erzadhler als
positiv konnotierter Bezugspunkt und gliickliche Erinnerung in seiner
brasilianischen Vergangenheit:

Je visite avec une curiosité de connaisseur les boutiques d’articles pour le macumba, qui
sont toutes plus riches que celles de mon enfance, plus parfumées et exotiques, comme
si l'Afrique s’était déplacée ici pour continuer ses rites. Elles sont encombrées d'images
peintes, primitives et criards, représentant des démons, de vieux esprits barbus, des
animaux aux corps humanoides, des sorciéres démodées aux allures de Vierge Marie. Les
bottes d’herbes odorantes sont présentées péle-méle avec les rosaires et les crucifix, les
carcasses d’animaux séchés, les peaux et les plumages de toutes sortes.’? - Mit der
Neugierde eines Kenners besuche ich die Liden mit Artikeln fiir den macumba, die alle
viel reicher sind als die meiner Kindheit, duftender und exotischer, als habe sich Afrika
hierher verlagert, um seine Riten fortzusetzen. Sie sind mit primitiven und schreienden
Zeichnungen vollgestopft, die Damonen darstellen, alte Geister mit Bart, Tiere mit men-
schendhnlichen Korpern, altmodische Hexen mit dem Ausdruck der Heiligen Jungfrau.
Duftende Biindel von Krdutern werden hier und da mit Rosenkrdnzen und Kruzifixen an-
geboten, getrocknete Tiergerippe, Haute und Federn aller Art.

Chimdrische Wesen bevilkern den Pantheon der synkretistischen Ri-
tuale, Tiere mit Menschenkorpern, Zauberinnen, die wie die Jungfrau
Maria aussehen, Goéttinnen, die die Attribute einer Sirene und der
Jungfrau Maria in sich vereinen, wie die Wassergotin Yemanja, der zu
Ehren am Ende jedes Jahres ein Ritual an der Copacabana zelebriert
wird:

D'autres présentaient leurs offrandes sur de petits bateaux ou des radeaux destinés a
affronter les vagues de la plage. Pour qu'ils aillent loin, au large, pour se perdre dans la
mer et rejoindre Yemanja dans son royaume liquide. Déesse des mers, vierge de l'amour,
siréne et Vierge Marie a la fois, goulue et tendre, insatiable et généreuse. Femme sensu-
elle aux cheveux noirs qui engouffrent, amoureuse jalouse a qui il faut rendre hommage

11. Ebd., S. 102.
12. Ebd., S. 261.
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et demander protection. Femelle d’Ogum et mére éternelle.”® - Andere boten ihre Wa-
ren auf kleinen Booten oder Fl6Ren, die die Strandwellen abhalten sollten, an. Um weit
zu kommen, weit fort, um im Meer zu verschwinden und Yemanja in ihrem fliissigen Ko-
nigreich zu treffen. Gottin der Meere, Jungfrau der Liebe, Sirene und Jungfrau Maria
zugleich, gierig und zart, unersattlich und groRziigig. Sinnliche Frau mit schwarzen Haa-
ren, eifersiichtige Geliebte, der Ehre zu erweisen und Schutz zu erbitten ist. Weib von
Ogum und ewige Mutter.

Neben dieser durch Verkleidung und in der Ordnung des Rituellen er-
zeugten grotesken Korperkomik kennt Le pavillon des miroirs auch gro-
teske Korper, die als Ergebnis der sozialen Situation in Bildern des Ab-
falls dargestellt werden. Diese Figuren, hervorgebracht durch eine An-
archie, die nur noch eine zer- und verstorende Wirkung hat, wird von
Kokis ambivalent kommentiert, wobei der Ubergang von den Abfillen
zu den Menschen, die als Obdachlose in den Hinterhofen vegetieren,
als ein flieBender dargestellt wird: »Ils sont comme des grosses boules
de tissu et de papier dans chaque recoin, qui s’animent seulement pour
écarter les rats autour de leurs sacs«.** — »Sie gleichen groen Stoff-
oder Papierkndulen, die in den Ecken liegen und nur lebendig werden,
um die Ratten um ihre Titen zu verscheuchen.«

Die Konfrontation mit den Bildern der Vergangenheit wird beim
Ich-Erzdhler zundchst durch das Malen ausgeldst. Sie fiihrt zum Auf-
decken einer traumatischen Spur, die in der bildnerischen und narrati-
ven Bearbeitung des erwachsenen Ich-Erzdhlers eine therapeutische
und eine dsthetische Erfahrung hervorruft, die ihren Niederschlag
in den beschriebenen Bildern findet. Mit den Worten »Parfois c’est
le carnaval, parfois le caréme«' — »manchmal ist es der Karneval,
manchmal das Fasten« steckt der Ich-Erzdhler den Themenbereich der
Erinnerungsbilder ab. Er bezeichnet die sich windenden und verkramp-
fenden Korper, die auf der Leinwand entstehen, als Resultat eines
hollischen Tanzes vor seinem inneren Auge, eines »fandango infer-
nal«*S,

Durch die Neuaneignung der brasilianischen Vergangenheit im
kinstlerischen Prozess erhdlt das Exilland eine andere Konnotation. In
der sich formierenden inneren Geographie wird Kanada zum Gegenpol
von Brasilien. Dem Gegensatz eines imaginaire tropical und eines ima-
ginaire septentrional entspricht der von Anwesenheit bzw. Abwesenheit
einer sinnlichen Dimension der Lebenswirklichkeit, eines »esprit sau-
vage«, der die Dimension des Mythischen kennt. Kanada wird als ein

13. Ebd., S. 316.
14. Ebd., S. 142.
15. Ebd., S. 16.
16. Ebd., S. 17.
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Anti-Ort dargestellt, der unter dem Signum des Blutleeren, Erschlaff-
ten steht:

Tout pue l'échec, l'insatisfaction, la déprime, et ce, malgré tout le temps libre dont ils
disposent. [...] Conseillés par les nouveaux curés, en civil, ils efforcent, pudibonds, de
cacher leurs érections et leurs éclats de rire. Leurs tavernes elles-mémes n’existent plus,
ces lieux de beuveries et de libertinage.'” — Alles stinkt nach Misserfolg, Unzufrieden-
heit, Frust, und das, trotz der ganzen freien Zeit, die sie haben. [...] Von den neuen
Priestern, in Zivil, beraten, strengen sie sich, ganz priide, an, ihre Erektionen und ihr
Geldchter zu verbergen. Ihre eigenen Kneipen gibt es nicht mehr, jene Orte des Trinkens
und der Freiziigigkeit.

Brasilien dagegen wird zu einer Chiffre der entkommenen Holle und
zugleich zu einem Ort des wieder zu erlangenden Paradieses. Ange-
sichts der von blutleerer Vernunft gepragten kanadischen Gesellschaft
wird Brasilien als Ort der Unvernunft, der Krankheit und der Sinnlich-
keit zu einem Antidot fiir das von den Prozessen der Modernisierung
gezdhmte, fahle Kanada.

Der Ich-Erzdhler beschreibt sich in zunehmendem Mafie als ein
schimirenhaftes Wesen, das als »homme de nulle part«'® — »Mensch
von nirgendwo« jegliche eindeutige Zuordnung verloren hat und des-
sen Blick von der Wahrnehmung grotesker Korperlichkeit gepragt ist:

»J'ignorais alors que je verrais tous les nouveaux paysages a travers le kaléidoscope du
Mangue, du carnaval et des murs suintants, vert-de-gris et saumatre de la cour a
déchets. Sans intention de revenir, je devenais donc un homme de nulle part«.’® - »Ich
verstand deshalb nicht, dass ich all diese neuen Landschaften durch das Kaleidoskop des
Mangue sehen wiirde, des Karnevals und der durchldssigen Mauern — unangenehm und
mit dem Griinspan der Abfallhdfe iiberzogen. Ohne zuriickkehren zu wollen, wurde ich zu
einem Menschen von nirgendwo.«

In der Terminologie einer barocken Asthetik, die vom Spiel der Ver-
kleidungen und Tduschungen gepragt ist, beschreibt der Ich-Erzahler
seine Kunstwerke als Produkt eines mentalen Ubersetzungsprozesses,
der Bilder von bizarrer Schonheit entstehen ldsst: »La peinture n’est
d’ailleurs que déguisement, tromperie et artifice. Tant pis, c’est 1a le lot
de I'immigré; il n'a de langage que celui qu'il emprunte, pour montrer
des choses qui ne sont pas montrables.«?* — »Die Malerei ist im Ubri-
gen nur Verkleidung, Tauschung und Kiinstlichkeit. Aber egal, darin

17. Ebd., S. 275.
18. Ebd., S. 178.
19. Ebd.

20. Ebd., S. 63.
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liegt das Los des Immigranten; er hat nur die Sprache, die er sich leiht,
um Dinge zu zeigen, die nicht gezeigt werden konnen.«

Claudia Ortner-Buchberger
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