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1. Einfiihrung

Diese Abhandlung iiber Komik ist weder die erste noch die letzte ihrer Art,
sondern reiht sich in eine jahrtausendealte Tradition ein, die im antiken
Griechenland beginnt und heute noch lange nicht beendet ist. Seit Aristoteles’
Poetik gab es ungezidhlte Versuche, das Komische zu ergriinden und
einzugrenzen: normativ wie deskriptiv, generalistisch wie spezialisiert — und aus
der Perspektive zahlreicher Wissenschaften, von der Psychologie iiber die
Philosophie bis hin zur Musik- und Literaturwissenschaft.

Es empfiehlt sich daher eine Vorbemerkung iiber den Grundgedanken und
das Konzept hinter einer solchen Abhandlung, also das, was sie von ihren Vor-
giangern unterscheidet und sie damit letzten Endes legitimiert.

Der wichtigste Unterschied ergibt sich bereits aus dem Titel: Die For-
schungsarbeiten liber Komik in der Literatur sind Legion, aber bereits in der
Kombination von Literatur und Musik, etwa im Chanson, nimmt die Zahl der ko-
miktheoretischen Verodffentlichungen rapide ab. Noch diinner wird es im Bereich
der absoluten Musik, also jener Art von Musik, die ohne eindeutige semantische
Ebene auskommt: ,,Musical humor has been sparsely dealt with*?. Zofia Lissa
mit ihrem nach wie vor Standards setzenden Grundlagenwerk® und Steven Paul
Scher* haben hier Wichtiges geleistet.

Was aber bis dato noch aussteht, ist eine vergleichende Untersuchung beider
Kunstformen. Die Fragestellung lautet: Gibt es Universalia der Komischen
Kunst, oder bedienen sich Musik und Literatur jeweils spezifischer, nicht iiber-
tragbarer Mittel? Kurzum, ist Komik etwas Ubergeordnetes, das sich mit Musik-
instrumenten ebenso realisieren ldsst wie mit Schreibfeder respektive Textpro-
gramm, oder ist musikalische Komik etwas qualitativ anderes als literarische
Komik?

Und wie sieht es aus, wenn beide Kunstformen ineinandergreifen? Summie-
ren sich die Teile zu einem Ganzen, oder entsteht in der Kombination etwas vol-
lig Neues? Auch unterschiedliche Arten dieser Kombination sind diesbeziiglich
von Interesse, besonders wenn es sich um Innovationen handelt (oder zum Zeit-
punkt des Verfassens handelte), die iiber das bloe Vertonen eines Gedichts oder
Vertexten eines Musikstlicks hinausgehen und die Rollen von Musik und Text so-
wie ihr wechselseitiges Verhiltnis neu definieren.

Dass ich dabei von der These ausgehe, es gebe Gemeinsamkeiten, ergibt sich
schon aus der Tatsache, dass ich das Thema dieser Arbeit von Anfang an fiir
spannend und reizvoll hielt (und immer noch halte). Daran schlie3t sich ganz na-

> Lowry: Humor in instrumental music, S. 4.

3 Vgl. Lissa: Uber das Komische in der Musik.
4 Vgl. Scher: Tutto nel mondo ¢ burla.
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1. Einfiihrung

tiirlich die Fragestellung an, welcher Natur diese Gemeinsamkeiten sind und wo
dann doch gegebenenfalls die Unterschiede liegen.

Um eine solche vergleichende Betrachtung vorzunehmen, ist es notwendig,
vorab auf verschiedene Grundlagen einzugehen. So hat sich im Bereich der Ko-
mik in den letzten zweitausend Jahren keine eindeutige und allgemein akzeptierte
Terminologie von Fachbegriffen durchsetzen konnen. Fiir kaum einen involvier-
ten Begrift gibt es eine unstrittige Definition: Liest man bei Robert Gernhardt
nach, was Komik und Humor bedeuten®, so wird man vollig andere Konzepte
vorfinden als bei Theodor Lipps® oder Jean Paul’. Und damit befinden wir uns
noch nicht einmal auf der Ebene der Subjektivitit, also der Strittigkeit dessen,
was ein bestimmtes Publikum komisch findet, sondern noch immer bei der Be-
griffsklarung, also der mangelnden Einigkeit dariiber, welche Phinomene man
tiberhaupt unter diesen Oberbegriffen subsumiert. Noch komplizierter wird das
Thema, wenn man den abweichenden Gebrauch des englischen ,,humo(u)r* be-
riicksichtigt®.

Obwohl einige Autoren sich aus diesem ewigen Streit zu retten versuchen,
indem sie sich jeglicher Definition enthalten — so etwa Scher, der in einer Rand-
bemerkung iiber ,,pure humor stoBseufzt: ,,whatever that may be“’ —, halte ich
dieses Vorgehen fiir nicht hilfreich und denke, es sollte zumindest Klarheit dar-
iiber bestehen, in welchem Sinn die jeweiligen Begriffe in diesem Text verwendet
werden, auch wenn ich damit nicht den Anspruch erhebe, dies sei die einzig sinn-
volle Definition.

Dementsprechend baut sich die vorliegende Arbeit folgendermallen auf: Die-
ser Einfiihrung folgt ein Kapitel iiber einige Grundlagen des Komischen, allen
voran die notwendigen begrifflichen Abgrenzungen. In diesem Grundlagenkapi-
tel werden auch die wichtigsten Theorien zur Entstehung der Komik kurz vorge-
stellt, denn niemand kann {iber das Komische schreiben, ohne sich in irgendeiner
Form zu diesen Theorien zu positionieren. Dabei werde ich auch kurz auf die
verschiedenen Arten der Erwartungshaltung eingehen, da es Komik ohne die Ent-
tduschung einer Erwartung nicht geben kann. Das Unerwartete ist keine hinrei-
chende, aber eine notwendige Ingredienz, und ich werde zu gegebener Zeit dar-
auf zuriickkommen, wie der Running Gag und die Anti-Pointe, die vordergriindig
ja gerade aus der Abwesenheit des Unerwarteten entstehen, sich mit diesem eher-

> Vgl. Gernhardt: Wer? Wo? Was? Wann? Warum?, S. 14.

¢ Lipps’ Definition von Komik als Gefiihl wird uns noch beschiftigen. Den Humor
betreffend erwihnt er zwar auch eine Definition a la Gernhardt als ,,Denkweise*,
aber nur als eine von mehreren moglichen Verwendungsweisen des Wortes. Vgl.
Lipps: Komik und Humor, S. 197.

In den von Jean Paul aufgefiihrten Merkmalen des Humors, der sich ,,oft geradezu
an seinen Widerspriichen und an Unmdglichkeiten freue und einem ,,umgekehrten
Erhabnen® gleiche, zeigen sich Beziige zu den Widerspriichen [3.1.2/100] und zum
Bathos [3.3.3.1/185] in meiner spdter ausgefiihrten technischen Systematik. (Jean
Paul: Vorschule der Asthetik, S. 131 bzw. 129.)

Vgl. z.B. Lowry: Humor in instrumental music, S. 36f.

Beide Zitate dieses Absatzes aus Scher: Tutto nel mondo ¢ burla, S. 132.
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1. Einfiihrung

nen Grundsatz vertragen. In jedem Fall lohnt es sich gerade im interdisziplinidren
literaturwissenschaftlich-musikwissenschaftlichen Grenzgebiet, eine Einteilung
der verschiedenen Arten potentiell enttduschbarer Erwartungen vorzunehmen.

An dieser Stelle werde ich auBlerdem kurz auf das Problem der Subjektivitét
eingehen, einen Aspekt des Komischen, der jedes Werk der entsprechenden Se-
kundérliteratur betrifft, sobald das erste Beispiel angefiihrt wird und der Leser —
dem nun erklirt werden soll, warum dieses Beispiel so komisch wirkt — darin wo-
moglich nicht den leisesten Hauch von Komik wahrnimmt.

Da auch der vorliegende Text nicht vor diesem gingigen Phdnomen gefeit
ist, gehort es sich meines Erachtens, zumindest kurz darauf einzugehen, wo mog-
liche Ursachen liegen und warum ich trotzdem fiir mich in Anspruch nehme, dass
die meisten meiner Beispiele zumindest fiir einen nicht unwesentlichen Teil ihres
jeweiligen Zielpublikums komisch sind. Da es sich aber bei der Subjektivitit
nicht um mein Kernthema handelt, werde ich es bei einigen grundsitzlichen Aus-
flihrungen belassen.

Besagte Beispiele werden sich im Ubrigen schwerpunktmiBig im Zeitrah-
men vom 19. Jahrhundert bis heute bewegen, da bei édlteren Quellen die Zeitbezo-
genheit jeder Komik, die einen Teilaspekt der Subjektivitit ausmacht, umso stir-
ker zum Tragen kommt. Ausnahmen von diesem Schwerpunkt sind nicht
ausgeschlossen — etwa Mozart, dessen musikalischer Spaf; bei einem musikinter-
essierten Publikum heute noch wirken kann, weil die Wiener Klassik hier nach
wie vor eine lebendige Bezugsgrofle darstellt und keine lang vergangene histori-
sche Epoche.

In diesem Zusammenhang weise ich noch darauf hin, dass ich ohne Skrupel
auch Beispiele aus der sogenannten Populidrkultur anfiihren werde'’. Gerade be-
ziiglich des Komischen lisst sich die strikte Trennung zwischen ,Hochkultur*
und ,Populdrkultur® ohnehin kaum aufrechterhalten. Spétestens seit es zur Allge-
meinbildung gehort, dass der von Forschung und Feuilleton hochgeschitzte Ro-
bert Gernhardt gemeinsam mit Kollegen der Neuen Frankfurter Schule Texte fiir
,Blodel-‘Otto Waalkes schrieb!, ist die letzte diesbeziigliche Barriere gefallen.
Gernhardt selbst beurteilt das Komische ohnehin nur nach einem einzigen Krite-
rium, ndmlich dem, ob es komisch ist:

Es gibt kein niveauvolles Lachen, so wenig, wie es einen niveauvollen Orgasmus
gibt. Trotz des verstdndlichen Wunsches, dann, wenn man denn schon lachen
mul, es wenigstens nicht unter seinem Niveau zu tun [...] Jedes Lachen ist Ver-
lust an Kontrolle, und jeder Kontrollverlust senkt das Niveau.'

Zehrer sekundiert, indem er an dem Standardwerk Das Komische von
Preisendanz und Warning die liberméBige Dominanz der ,hochkulturellen

Das schliefit auch Beispiele aus Filmen mit ein, vor allem wenn die Komik darin
textuell oder musikalisch induziert wird.

Zu Details dieser Zusammenarbeit vgl. Glodek: Robert Gernhardt als Theoretiker
und Lyriker, S. 564-566.

Gernhardt: Versuch einer Anndherung an eine Feldtheorie der Komik, S. 537f.
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1. Einfiihrung

Sphére* in Gestalt verstorbener Autoren wie ,,Shakespeare, Moli¢re, Marivaux,
Lessing, Kleist, Giraudoux und Brecht* kritisiert. ,,Die Komddianten, iiber die im
Jahre [der Veroffentlichung] 1976 tatsachlich gelacht wurde, von Woody Allen
iber Helmut Qualtinger zu Jacques Tati, oder um noch populdrere Namen zu
nennen: von Jerry Lewis iiber Willy Millowitsch zu Louis de Funes, werden von
Warning vollig ignoriert, und entsprechend abstrakt und blutleer bleiben seine
Ausfithrungen. "

Ich verweise in diesem Zusammenhang auch auf Kemper, der in seiner Ar-
beit tiber lyrische Komik unter anderem den fernsehbekannten Komiker Willy
Astor als Beispiel heranzieht'!, und Sven Hanuschek, der in seiner ,,Revision®
tiber Laurel & Hardy nicht nur selbst einen — seinem Thema gemiall — ans Popula-
re angelehnten Schreibstil pflegt’®, sondern unverbliimt den ,.intellektuelle[n]
Diinkel gegeniiber allem, was populir ist oder einmal populdr war*'’, kritisiert,
nicht ohne Adornos unterschwellige Demagogie- bzw. Faschismusvorwiirfe ge-
gen das Populire u.a. mit argumentativer Unterstiitzung Walter Benjamins zu ent-
kréften.

Dementsprechend verwende ich die in der Musikwissenschaft eingebiirger-
ten, aber auch nicht unumstrittenen Begriffe Kunstmusik, artifizielle Musik oder
E-Musik (ernste Musik) auch nicht wertend, sondern rein deskriptiv in ihrer vor-
herrschenden Bedeutung als Gegenbegriffe zur Popularmusik (die Suche nach
Komik in der E-Musik wire, wollte man den Ausdruck allzu wortlich nehmen,
ohnehin ein Widerspruch in sich).

Auf meine Ausfiihrungen iliber die Subjektivitit folgt sodann das zentrale
Kapitel, in dem ich auf die unterschiedlichen Techniken des Komischen eingehen
werde — anhand von Beispielen aus Musik, Literatur und der Verbindung beider
Kunstformen sowie unter der eingangs erwiahnten Fragestellung, ob es hier prin-
zipiell unvereinbare Spezifika gibt oder ob die Erzeugung von Komik etwas All-
gemein-Kulturelles, ja Allzumenschliches darstellt, das von der jeweiligen Kunst-
form unabhingig ist und iiber ihr steht.

Diese Vorgehensweise setzt voraus, die Techniken des Komischen systema-
tisch aufzulisten, um sie dann hinsichtlich Musik, Literatur und ihrer Mischgat-
tungen zu analysieren. Erstaunlicherweise gibt es eine solche umfassende Syste-
matik der Techniken bislang nicht. Das Gros der existierenden
Forschungsliteratur beschiftigt sich hauptsdchlich mit der Frage, warum der
Mensch lacht — und erst in zweiter Linie damit, warum er liber einen Ostfriesen-
witz, ein Lied von Georg Kreisler oder Haydns 94. Sinfonie lacht. Wenn sich je-
mand der Mikrostrukturen des Komischen annimmt, dann beschrdnkt er sich in

3 Alle Zitate dieses Absatzes aus Zehrer: Dialektik der Satire, S. 15.

' Vgl. Kemper: Lyrische Komik — komische Lyrik, S. 29f.

So schreibt er beispielsweise liber Chaplin und Keaton: ,,sie sind, was sie sind, und
das ist es, was sie sind, mit Popeye zu sprechen.” (Hanuschek: Laurel & Hardy,
S. 15.)

' Ebd., S. 22.
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Inhalt Struktur

Hom(6)onym,
Synonym

intendierte
Unzulanglichkeit
(Sophisma, Spiel-/Komp.fehler)

Widerspruche
(Antinomie, Meta-
lepse, Kontradiktion)

Ubertreibung (Anti-)

Pointe

Bisoziation & Kontrast

(Bathos, Anachronismus,
Kategorien-/Rollenvertauschung,
Revaluation, Kontrast)

Surrealitat

wohldosierte
Tabuverletzung

Ironie

Parodie & Travestie

komisches
Zitat

Substitution & Permutation M ial Klangexperiment & Nonsens
Kontamination & Diminution ateria Regelauferlegung

Abbildung 1: Systematik der Techniken zur Komikerzeugung, grafische Ubersicht

der Regel auf eine bestimmte Gattung, etwa wie Freud auf den Witz'’, Kindt auf
die Literatur' oder Helmers und Kemper auf die komische Lyrik".

Vgl. Freud: Der Witz und seine Beziehung zum Unbewulf3ten.

Vgl. Kindt: Literatur und Komik, S. 153. Kindt geht bei seiner Kategorisierung je-
doch nicht von den komischen Inhalten oder Strukturen selbst aus, sondern vom
Ort ihrer Entstehung, indem er zunéchst ein ,,Modell wesentlicher Ebenen und Ein-
heiten literarischer Texte* (ebd., S. 145) vorstellt und dann daraus die Spielarten
des literarisch Komischen ableitet: Ereignisse, Vorkommnisse, Verhaltensweisen,
Gegebenheiten, Akteure, Zustinde, Handlungen und Situationen aus seinem Litera-
turmodell werden so zu Ausgangspunkten fiir Ereigniskomik, Vorkommniskomik,
Verhaltenskomik, Gegebenheitskomik, Figurenkomik, Zustandskomik, Handlungs-
komik und Situationskomik. Dieser Ansatz weist wenige Beriihrungspunkte mit der
im Folgenden vorgestellten Systematik auf und orientiert sich auch zu spezifisch an
Merkmalen der Literatur, um sich auf Musik iibertragen zu lassen.

Vgl. Helmers: Lyrischer Humor, sowie Kemper: Komische Lyrik — lyrische Komik.
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Eine Ausnahme stellen Gernhardts Humorkritiken® dar, in denen er sich im
Laufe zahlreicher Jahre als 7itanic-Kolumnist mit fast allen entscheidenden Vor-
aussetzungen und Zutaten des Komischen auseinandersetzte. Bedingt durch den
Charakter der Kolumne jedoch (und vielleicht auch durch den tragischen frithen
Tod des Autors) fehlt auch hier eine umfassende, systematische Zusammenstel-
lung.

Daher habe ich als Vorarbeit zum Technikenvergleich eine Systematik er-
stellt, fiir die ich mich unter anderem auf die erwdhnten Werke gestiitzt sowie de-
ren Systematisierungen miteinander vereint und erweitert habe, um ein Kategori-
ensystem des Komischen zu entwickeln. Welche Besonderheiten dieses System
aufweist und welche Kompliziertheiten es notwendigerweise mit sich bringt,
werde ich im entsprechenden Kapitel erldutern. Zur Antizipation und Einstim-
mung auf die Thematik hier eine grafische Darstellung derselben (siehe Abbil-
dung 1).

Innerhalb der Systematik differenziere ich nicht nach Themen (die diesbe-
ziiglichen Moglichkeiten wiren unendlich), aber sehr wohl nach Prinzipien bzw.
Vorgehensweisen. Hier lassen sich prinzipiell drei Ansdtze erkennen, abhédngig
davon, ob eine Technik a) mit dem Inhalt arbeitet, b) mit der Struktur oder ¢) mit
dem — sprachlichen oder musikalischen — Material selbst, aus dem Inhalt und
Struktur geformt werden. Manche Techniken konnen sowohl auf den Inhalt als
auch auf die Struktur angewendet werden, andere bieten so vielfdltige Moglich-
keiten, dass es angemessen erschien, sie in Unterkategorien einzuteilen, etwa die
intendierte Unzuldnglichkeit.

Die auf dieser Systematik basierenden Analysen selbst folgen in der Regel,
soweit sie die Literatur zum Gegenstand haben, einer textimmanenten Herange-
hensweise, wobei ich angesichts der erwédhnten kategorischen Subjektivitit den
Rezipienten nicht ganz ausblenden kann — ebenso wenig wie den Autor, wenn es
etwa um unfreiwillige Komik oder um Ironiesignale geht. Auch gesellschaftliche
Wertzuschreibungen, also der soziale Kontext, sind von Interesse, wenn etwa als
erhaben empfundene GroBen oder Charaktere im Lécherlichen aufgelost werden
wie beim Bathos. Doch die Tatsache, dass ich die Rolle dieser extrinsischen Fak-
toren und Mitspieler anerkenne, bedeutet nicht, dass sie bei mir so im Mittel-
punkt stehen, wie es bei einem Rezeptionsisthetiker bzw. Intentionalisten oder
Sozialwissenschaftler der Fall wire — mein Ausgangspunkt, meine Hauptbezugs-
grof3e bleibt nach wie vor der Text.

Die Gliederung der Arbeit nach den zu untersuchenden Mikrostrukturen des
Komischen bringt einen kleinen Nachteil mit sich: Mochte man Exkurse nicht
ausufern lassen, dann bietet sich kaum die Mdglichkeit, ein Werk — von Epigram-
men moglicherweise abgesehen — in seiner Gesamtheit hinsichtlich der Arten sei-
ner Komikerzeugung zu untersuchen. Es wird sich immer schwerpunktmifBig um

% Vgl. Gernhardt: Was gibt’s denn da zu lachen? Bei diesem Buch handelt es sich um

eine Zusammenstellung, die neben einigen anderen Texten vor allem Schriften aus
der stindigen Titanic-Kolumne ,,Humorkritik* beinhaltet, die stets unter dem kol-
lektiven Pseudonym Hans Mentz erscheint und Texte verschiedener Autoren ent-
hélt, hauptsdchlich Rezensionen.
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die jeweils besprochene Technik drehen. Daher folgen dem Vergleich der Techni-
ken zwei exemplarische Werkanalysen — je eine zu einem Werk aus Literatur und
Musik —, die es ermoglichen sollen, eine Reihe solcher Techniken nicht nur iso-
liert, sondern in ihrem Zusammenwirken zu betrachten.

An dieses werkorientierte Kapitel schlie8t sich ein Fazit an, in dem ich die in
den vorherigen Teilen gewonnenen Erkenntnisse zusammenfasse und evaluiere.
Dies wird auch die Fragestellung einschlieBen, welche Konsequenzen sich fiir die
Literatur- und Musikwissenschaft daraus ergeben konnten.

Ich schlieBe diese Einleitung nunmehr mit einigen formalen Anmerkungen:
Im Literaturverzeichnis finden sich auch Online-Quellen, ohne die es 1m 21.
Jahrhundert nicht mehr geht. Ich habe dabei versucht, nach Moglichkeit auf sol-
che Quellen zuriickzugreifen, die 1. inhaltlich verldsslich und 2. zu dem Zeit-
punkt, da Sie diese Zeilen lesen, immer noch verfiigbar sind, wenn méglich unter
derselben Adresse. Punkt zwei kann natiirlich nicht garantiert werden, auch die
Universitdt Bremen oder der de Gruyter Verlag konnen ihre Internetprisenzen
umstrukturieren und/oder Dateien entfernen. Falls ein URL (Uniform Resource
Locator = ,Internet-Adresse‘) trotz allem nicht mehr aktuell sein sollte und die
einschlidgigen Suchmaschinen keine neue Adresse offenbaren, gibt es noch die
Seite http://archive.org/web/web.php, die frithere Stinde von Webseiten archi-
viert. Die Angabe meiner letzten erfolgreichen Quellenpriifung in eckigen Klam-
mern hinter der Literaturangabe ermoglicht es ggf., den richtigen Zeitabschnitt zu
finden — falls die Seite dort vorliegt.

Ansonsten dhnelt meine Zitierweise der Online-Quellen dem Zitieren klassi-
scher gedruckter Werke — mit dem Unterschied, dass digitale Dokumente haufig
keine Seitenangaben aufweisen, da es sich bei HTML-Dokumenten um einen
fortlaufenden FlieBtext handelt*'. Gibt es doch eine Seitenangabe, etwa bei PDF-
Dokumenten, dann fiithre ich die Seitenzahl natiirlich auf; im Falle von Abwei-
chungen zwischen einer etwaigen auf den Seiten gedruckten Paginierung und der
Seitenzéhlung des jeweiligen PDF-Anzeigeprogramms richte ich mich nach der
Paginierung.

Existiert ein Dokument sowohl gedruckt als auch in einer verldsslichen Onli-
ne-Quelle, so gebe ich in der Regel beides an, um dem Leser bei Interesse die
weitere Recherche zu erleichtern. Das gilt vor allem fiir die Partituren, fiir die ich
oft auf die International Music Score Library zuriickgegriffen habe.

Noch ein Wort zu diesen Partituren: Viele von ihnen enthalten keine durch-
gehende Taktzdhlung. Unter diesen Umstinden ist die einfachste und am
schnellsten nachzuvollziehende Art, auf einen bestimmten Takt oder Taktbereich
zu verweisen, die Angabe 1. der Seite und 2. der Takte relativ zum Seitenanfang.

Querverweise innerhalb dieser Arbeit folgen dem Prinzip der kiirzestmogli-
chen Form bei groBtmoglicher Informationsdichte: Wenn ich auf eine bestimmte
Textstelle verweise, dann fiihre ich in eckigen Klammern das Kapitel und die

2l Beabsichtigt man, in einem solchen Dokument eine zitierte Stelle nachzulesen,

dann findet man diese aber problemlos mit der Volltextsuche des Browsers — oft
schneller als in einer mit Seitenangabe zitierten Druckausgabe.
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Seite dieser Stelle auf. Bezieht sich ein solcher ,Link* auf ein ganzes Kapitel oder
Unterkapitel, dann folgt der Kapitelnummer die erste Seite des entsprechenden
Kapitels. Der Unterschied zwischen beidem ergibt sich aus dem Kontext. Ein
Verweis auf das Kapitel iiber Subjektivitit liest sich also [2.2.3/74].
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