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Stegreifdichtung (lat. versus ex tempore facti; engl. ex-
tempore poetry; frz. poésie improvisée; ital. poesia es-
temporanea; span. poesia improvisada)

A. Definitorische Aspekte. Als S. bezeichnet man das
Ergebnis dichterischen Improvisierens in einer face-to-
face Kommunikationssituation, bei der anhand be-
stimmter Vorgaben — z.B. eines thematischen oder me-
trischen Schemas — ein poetischer Text produziert wird.
Wesentliches Merkmal der S. ist damit die «Gleichzei-
tigkeit von Texterzeugung, Textvermittlung und Text-
rezeption» [1]. Als eine Unterkategorie der S. kann das
Stegreifspiel im Sinne des Stegreiftheaters gefalit wer-
den. Der Begriff <S.> enthilt eine bildliche Ubertragung
alter Bezeichnungen fiir Steigbiigel (ahd. stegareif, mhd.
stegereif). Damit wird rekurriert auf den «fréhliche[n]
Reitersmann, [der| schnell noch etwas erledigt, auch
wenn er schon im Sattel sitzt [...].» [2] S. meint also eine
Dichtung, die ohne Vorbereitung «aus dem Augen-
blick» geschaffen wird bzw. dem Rezipienten diesen
Eindruck vermitteln will. Im Idealfall fallen in der S.
Performanz und Produktion zusammen, doch wird zur
S. meist auch die rasche schriftliche Gedichtproduktion
zu konkreten Anlissen (Gelegenheitsdichtung) gerech-
net (etwa Klapphornvers und Limerick). [3]

Seit der Antike wird S. hidufig im Rahmen von - rea-
len oder fiktiven — Veranstaltungen (Dichteragone, z.B.
certamen Homeri et Hesiodi; Bukolik; Symposien) her-
vorgebracht, wobei diese Veranstaltungen sowohl ge-
selligen als auch kompetitiven Charakter haben kénnen.
Frithe Formen der S. sind auch im vorliterarischen anti-
ken Mimos und im Atellanen-Lustspiel zu finden. Seit
der frithen Neuzeit wird die S. auch auf Wanderbiihnen
populér, und in Italien entwickelt sich eine reiche Tra-
dition des Stegreiftheaters, die in verschiedene Lander
Europas ausstrahlt und dabei sowohl von Wandertrup-
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pen als auch von festen Ensembles weitergetragen wird.
Ebenso iiben sich gesellige Zirkel in dichterischen Im-
provisationsformen; darunter fillt beispielsweise der
Leberreim als zweizeiliges improvisiertes Gedicht bei
Tischgesellschaften, der in Deutschland bis ins 19. Jh. le-
bendig war.[4] In einzelnen Regionen bilden sich spe-
zifische Traditionen der S. heraus, die sich in verschie-
denen Bezeichnungen der Rolle des Stegreifdichters
niederschlagen, vgl. etwa die mallorkinischen glosadors,
die baskischen bersolaris, die spanisch-galicischen fisto-
ras mit ihren desafios (‘Herausforderungen’), die brasi-
lianischen repentistas und die payadores (Wandersénger
in der Region des Rio de la Plata, die sich beim Vortrag
ihrer Gedichte auf der Gitarre begleiten). Weitere Bei-
spiele fiir Wechselgesdnge mit Improvisation sind die
kasachischen ajty, mit denen im 19.Jh. Siege im Sport
gefeiert wurden, und die malaiischen pantuns, Vierzei-
ler, die bei Poesiewettbewerben oder Hochzeitsfeiern
improvisiert wurden. Sehr héufig erscheint S. in Form
eines stilisierten Streits; dabei haben sich hierfiir je nach
Epoche und Sprache unterschiedliche Begriffe ausge-
bildet: z.B. défi, altercatio, tenzone. [5]

Auch heute noch erstreckt sich die S. auf eine Vielfalt
von poetischen Formen. Neben traditionell geprédgten
Formen der S. wie dem altbayerischen Schnaderhiipferl,
einer improvisierten epigrammartigen Liedform, die vor
allem bei Festen vorgetragen wird[6], sind auch neue
Formen der S. entstanden. Elemente der Improvisation
finden sich etwa beim Rap im Rahmen einer Reim-
prosa-Performance auf der Grundlage eines rhyth-
misch-musikalischen Grundmusters[7], und der stand-
up comedy, einem Solovortrag eines Komikers, der aus
einstudierten Nummern besteht, aber auch spontane
Elemente einbezieht. Dartiber hinaus ist vor allem der
Veranstaltungstyp des poetry slam zu nennen, ein aus
den USA stammender und inzwischen in vielen Landern
verbreiteter dichterischer Vortragswettbewerb. In man-
chen Auspréigungen der S. wird Spontaneitét nur vorge-
tduscht und die Improvisatoren verfiigen bereits vor ih-
ren Auftritten iiber eine Idee ihres Vortrags. Dies zeigt
sich gerade beim poetry slam: Die eigenen, zumeist be-
reits schriftlich fixierten Texte werden vorgetragen,
doch dndert sich die Performanz von Mal zu Mal, etwa
durch den Einsatz unterschiedlicher metasprachlicher
Mittel, um das jeweilige Publikum, das iiber den Sieger
entscheidet, fiir sich einzunehmen. 8]

Damit 146t sich ein Bogen zur Rhetorik schlagen, die
verschiedene Aspekte der S. thematisiert. Bereits QUIN-
TILIAN widmet der Fahigkeit, aus dem Stegreif reden zu
konnen («ex tempore dicendi facultas»), im zehnten
Buch seiner <Institutio oratoria> ein ganzes Kapitel. [9]
Danach sei es insbesondere fiir Redner vor Gericht und
auf dem Forum von Bedeutung, sich diese Routine, die
die Griechen als dAoyog top1) (dlogos tribe, <unreflek-
tierte Praxis>)[10] bezeichneten, anzueignen. Das Re-
den aus dem Stegreif ist damit identifiziert als eine er-
lernbare Fertigkeit, die darin ihren Nutzen erweist, «als
gerade das, was ohne Uberlegung vor sich geht, doch auf
Uberlegung beruht.» [11] Aller Spontaneitit zum Trotz
ist es fiir den Redner deshalb ratsam, sich vor der Steg-
reifrede Gedanken zum Inhalt der Rede zu machen, wo-
bei das Ziel stets im Blick behalten werden muf3. Nicht
nur elokutionidre Aspekte sind dafiir wichtig, auch in-
ventio und _dispositio miissen beriicksichtigt werden.
Spontane AuBerungen sieht Quintilian deshalb kri-
tisch. [12] Zwei Personlichkeiten, die sich laut Quintilian
besonders durch ihre Improvisationskunst auszeichne-
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ten, sind ANTIPATROS VON SIDON und LICINIUS ARCHI-
As.[13]

Uber die Informationsvermittlung und Persuasion
der Zuhorer hinaus kann die Kunst der S. auch unter
dem Aspekt ihres Unterhaltungswerts betrachtet wer-
den. Dieser liegt genau darin, daf} die Stegreifdichter
iiber ein gewisses Mafl an Spontaneitit, Kreativitit,
Witz und Schlagfertigkeit verfiigen, um das Publikum zu
unterhalten und dessen taedium vorzubeugen. Zur Ent-
wicklung dieser Féhigkeiten ist nicht nur die Kenntnis
bestimmter Techniken, sondern auch deren stindige
Einiibung und Vervollkommnung erforderlich [14], so
daB die exercitatio hier neben der natiirlichen Anlage
(natura) sowie dem Wissen und der Kunstfertigkeit (ars)
eine zentrale Rolle einnimmt (vgl. auch die Deklamatio-
nen, Ubungsreden zu bestimmten vorgegebenen The-
men). Dariiber hinaus lassen sich weitere Beziige zur
Rhetorik herstellen, etwa im Hinblick auf die Auffin-
dung des Stoffes (Topik) und den Einsatz von Rede-
schmuck (ornatus) in der S.

In der Literaturwissenschaft werden vor allem kon-
krete Formen der S. behandelt; zu nennen sind hier etwa
die literatur- bzw. theaterwissenschaftlichen Forschun-
gen zur commedia dell’arte und zum Wiener Volksthea-
ter des 18. und 19.Jh.

Im Bereich des Theaters konnen das Improvisations-
und Maskentheater sowie das Stegreiftheater als wich-
tige Manifestationsformen der S. gelten. Stegreif- und
Laientheater kann auch zu pddagogischen und psycho-
therapeutischen Zwecken eingesetzt werden. Wesentli-
ches Prinzip dabei ist, dal durch gesetzte Spielregeln
unbekannte Situationen erdffnet werden, auf welche
die Spieler durch jeweils spezifische AuBerungen rea-
gieren. Das Ziel besteht demnach darin, im sicheren
Rahmen «spielerisch neue, ungewohnliche, auch ‘ge-
fahrliche’ Situationen herzustellen, ungewohnte Auf3e-
rungen, Entdulerungen, Identitdten zu studieren und
zu erproben»[15]. Das Spiel mit Masken (nicht nur
mit Charakter- oder Typenmasken) wird insbesondere
in der integrativen Gestalttherapie eingesetzt, deren
Absicht es ist, «den Menschen in seiner korperlichen,
seelischen und geistigen Einheit zu erfassen und ab-
gespaltene Personlichkeitsanteile zu integrieren» (sie-
he MoreNos <Psychodrama>, ILiiNes <Therapeutisches
Theater> und die <Gestalttherapie> von PErLs). [16] All-
gemein bezieht sich der Akt des Spielens hier auf das
Spiel mit dem Material (bei der Herstellung individuel-
ler Masken), das Spiel mit dem eigenen Korper, mit dem
Partner und mit der Rolle. [17]

Generell bestehen tiber den Aspekt der Improvisati-
on auch Ankniipfungspunkte der S. zu anderen Kiinsten
wie etwa der Musik (z.B. Freejazz) und dem Tanz.

B. Historische Entwicklung. In der Antike findet sich
die S.z.B.im Skolion, einem bei griechischen Symposien
vorgetragenen Lied, das auf vorhandene Texte zurtick-
greift oder aber aus dem Stegreif gedichtet wird.[18]
Ebenso kniipft die bukolische Dichtung bei THEOKRIT
und VERGIL an volkstiimliche Traditionen von Wettge-
singen unter Hirten an. [19] Im Bereich des antiken Steg-
reiftheaters 148t sich zunidchst der mimus nennen, eine
seitdem 6.Jh. v. Chr. in Sizilien auftretende karikierende
Darstellung von Alltagsszenen sowie von Mythentrave-
stien, die sich dann auch nach Griechenland und in den
Orient sowie nach Siid- und Mittelitalien ausbreitet und
in Rom sehr beliebt wird. [20] Ebenfalls groBer Beliebt-
heit erfreut sich die fabula Atellana, deren Name auf die
Stadt Atella in Kampanien verweist. Die Atellane stellt
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eine Stegreifburleske dar, zu deren festem Personal vier
Masken gehoren: «der dumme, gefrdaflige und liisterne
Maccus, der fressende und plappernde Bucco, der torich-
te, ewig liisterne und stets tibertolpelte Alte, der Casnar-
Pappus, sowie schlieflich der verschmitzte, habgierige
und ebenfalls eBlustige Dossennus». [21] Fiir beide Gat-
tungen kann ein Einfluf} auf die romische Literaturko-
modie angenommen werden. [22]

Dies zeigt sich etwa bei PLauTus, der eine erste Li-
terarisierung von Techniken des Stegreiftheaters im
Kunstdrama vornimmt (die spéter etwa von SHAKE-
SPEARE wieder aufgegriffen wird) [23]. Die ausformulier-
ten Stiicke lassen den Schauspielern keinen Raum zur
Improvisation, doch sind in den Stiicken noch Spuren
des Stegreiftheaters zu finden, die sich als Zugesténdnis
an das an Improvisationen gewohnte Publikum erklidren
lassen. [24] Plautus ist insofern Vermittler zwischen der
zeitgenOssischen Stegreiftradition einerseits und der
neuen Literaturkomodie andererseits [25], wobei er sich
dezidiert auf die Seite der letzteren stellt und insofern
als einschlégig fiir den Ubergang zur Schriftlichkeit und
als Uberwinder des Stegreifspiels betrachtet werden
kann. [26]

Im Mittelalter und in der Renaissance sind For-
men der S. in der altnordischen Skaldik wie auch in der
Spielmannsepik und Vagantendichtung belegt. [27] Fer-
ner erscheint die S. in Prosatexten wie G. Boccaccios
<Decamerone>, G. CHAUCERS <Canterbury Tales> und M.
DE Navarres <Heptaméron», d.h. bei Sammlungen von
Stegreiferzdhlungen, die der Diskussion gesellschaftli-
cher Konventionen und als hofische Form der Bered-
samkeit dienen. Diese Prosatexte folgen alle dem
gleichen Muster: Innerhalb eines Rahmens erzdhlen
verschiedene Charaktere zur Unterhaltung und zum
Zeitvertreib Geschichten. Eine Ausnahme diesbeziig-
lich bilden die arabischen <Erzéhlungen aus den tau-
sendundein Nichten>, wo es nur eine Erzéhlerin — Sche-
herazade — gibt, die dem Konig Nacht fiir Nacht Ge-
schichten erzéhlt und diese jeweils an einer spannenden
Stelle unterbricht, um dadurch ihre Hinrichtung aufzu-
schieben (vgl. auch das <Papageienbuch>/<Tuti-Nameh>,
dessen persische und tiirkische Fassungen auf eine in-
dische Urversion zuriickgehen; hier will ein Papagei
durch die néchtlichen Erzéhlungen die Frau seines
Herrn vom Ehebruch abhalten). Bei allen genannten
Texten handelt es sich folglich um eine auf der Ebene
der Fiktion inszenierte S. (vgl. auch GoETHEs <Unter-
haltungen deutscher Ausgewanderten> (1795) und WiE-
LANDs <Hexameron von Rosenhain> (1805), die eben-
falls an Boccaccio ankniipfen).

Fiir den arabischen Raum ist ferner die Tradition der
Makame zu nennen. Diese Kunstform entwickelte sich
auf der Grundlage literarischer Zusammenkiinfte, bei
denen improvisierte Vortrige und Stegreiferzdhlungen
dargeboten wurden. [28] Als wichtigster Vertreter gilt
HARIr1 (1054-1121/22) mit seinen <Makamen»> (vgl. die
Ausgabe von S. DE Sacy: <Les séances de Hariri>, 2 Bde.,
Paris 1822), einer Sammlung von 50 Novellen in gereim-
ter Prosa mit eingestreuten Gedichten, welche 1826 von
F. RUCKERT ins Deutsche iibertragen wurde (<Die Ver-
wandlungen des Abu Seid von Serug»). [29]

Im Bereich der Gelegenheitsdichtung charakterisiert
Orrrz in seinem <Buch von der deutschen Poeterey»
(1624) ankniipfend an Quintilian und an StaTius’ <Sil-
vae», eine einflulreiche Sammlung von 32 Gelegenheits-
gedichten der romischen Antike, die Form der «Sylven
oder wilder» wie folgt: Diese «sind nicht allein nur sol-
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che carmina, die auf3 geschwinder anregung vnnd hitze
ohne arbeit von der hand weg gemacht werden [...]: son-
dern / wie jhr name selber anzeiget / der vom gleichnif3
eines Waldes / in dem vieler art vnd sorten Badwme zue
finden sindt / genommen ist / sie begreiffen auch allerley
geistliche vnnd weltliche getichte / als da sind Hochzeit-
vnd Geburtlieder / Gliickwiindtschungen nach aufige-
standener kranckheit / item auff reisen / oder auff die
zueriickkunfft von denselben / vnd dergleichen.» [30] In
Deutschland entsteht gegen Ende des 17.Jh. eine Fiille
von Gelegenheitsgedichten. Dariiber hinaus entwickeln
sich ab dem Ende des Mittelalters in verschiedenen Lén-
dern unterschiedliche Traditionen der S., die sich von
Europa her ausbreiten und dann auch in Lateinamerika
Fuf fassen. [31]

Weiterhin ist fiir die Entwicklung der S. ab dem 16. Jh.
vor allem der Bereich des Theaters mit der commedia
dell’arte zentral. Der heute etablierte Terminus er-
scheint allerdings erst bedeutend spéter in einer Ko-
modie von GoLpont (<Il Teatro comicos, 1750), und es
finden sich zunichst andere Bezeichnungen (commedia
a soggetto, commedia all’improvviso, commedia improv-
visata, commedia all’italiana, commedia di maschere).
Diese Theaterform geht auf die Griindung von Schau-
spielgruppen in Italien ab dem 16.Jh. zuriick, die ihre
Stiicke vor einem aristokratischen oder biirgerlichen
Publikum auffiithren. [32] In Italien erreicht die comme-
dia dell’arte ihre Bliitezeit zu Beginn des 17.Jh. Ausge-
hend von dort breitet sie sich in verschiedene Léander
Europas aus.

Grundlegende Merkmale der commedia dell’arte
werden in F. ScaLas <Libro delle favole rappresentative>
(1611), N. BARBIERIS <Supplica> (1634), A. PERRUCCIS
<Dell’arte rappresentativa premeditata ed all’improvvi-
s0> (1699) und P.M. CEccHINIs <Discorso supra I’arte co-
mica con il modo di ben recitare> (1628) diskutiert. [33]
Die Handlung folgt allgemein dem Schema, daf3 mit Hil-
fe der Diener (den zanni, Arlecchino und Brighella) li-
stenreich die Widerstinde der Alten (Pantalone, ein
verliebter, eifersiichtiger und geiziger Kaufmann aus
Venedig, und der Dottore, ein Arzt oder Advokat aus
Bologna) iiberwunden werden miissen, die der Verbin-
dung der Liebenden im Wege stehen. [34] Allgemein ist
dieses teatro all’improvviso mit Einschrinkungen ver-
sehen bzw. mit einer Art der <Arbeitsteilung> zwischen
scenariolcanovaggio und Improvisation. Einerseits wird
ein notwendiger Rahmen vorher festgelegt, an dem sich
die Schauspieler orientieren [35], womit sich eine hand-
lungskonstituierende Improvisation von vornherein fast
vollstindig ausschlieBt [36]; andererseits gibt es groft-
mogliche Freiheiten fiir die einzelnen Schauspieler in-
nerhalb des vorgegebenen Musters. Die Improvisation
bezieht sich damit erstens auf die Ausformung der ein-
zelnen Szenen, wobei sich die Schauspieler auch auf zi-
baldoni oder centoni, d.h. Sammlungen von concetti
(dem fiir die jeweilige Figur typischen Formelschatz),
Monologen oder Kurzszenen (etwa die Klage des un-
gliicklich Verliebten) stiitzen konnten. Dariiber hinaus
fiigten die Schauspieler auch feste Improvisationssze-
nen an geeigneter Stelle ein; diese lazzi, digressive
Scherzimprovisationen mit oder ohne Text, wurden
ebenfalls in den zibaldoni gesammelt und sind héufig
wiederum charakteristisch fiir bestimmte Figuren. [37]
Die konkrete Ausgestaltung der Improvisationselemen-
te héngt so stark von den einzelnen Masken ab, und die
Schauspieler spezialisieren sich im Laufe ihres Lebens in
der Regel auf eine bestimmte Rolle. Bei der commedia
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dell’arte geht es damit vor allem um die jeweils originelle
Ausgestaltung durch den einzelnen Schauspieler, und es
werden vorgeformte Handlungselemente und Formu-
lierungen verwendet, so daf} es sich um ein nur «schein-
bar ‘improvisierte[s]” Spiel» handelt. [38]

In Italien selbst wird die commedia dell’arte im 18.Jh.
unter dem EinfluB von C. GoLponi schrittweise refor-
miert. Goldonis Kritik bezieht sich aber nicht auf die ei-
gentliche commedia dell’arte, wie sie zu ihrer Bliitezeit
gepflegt wurde — die er sogar rithmt und als wichtiges
Kulturgut Italiens ansieht —, sondern auf die zeitgenos-
sischen Auffithrungen in Venedig.[39] So sind auch
Goldonis erste Stiicke noch nicht vollstdndig schriftlich
ausgearbeitet. Dies gilt vor allem fiir Il servitore di due
padroni> (1745), welches fiir den Schauspieler Antonio
Sacchi in der Rolle des Arlecchino/Truffaldino geschrie-
ben ist und noch fiir dessen Rolle charakteristische lazzi
und stereotype Eigenschaften enthilt (etwa Anspielun-
gen auf seine GefréBigkeit in 1,14). Als Anfangspunkt
des von Goldoni reformierten Theaters kann die voll-
stdndig ausformulierte Komdodie <La donna di garbo»
(1743) gelten. Die graduelle Reform zeigt sich dann in
der Gesamtentwicklung seiner Stiicke wie auch in den
Uberarbeitungen der einzelnen Komdodien. [40] Goldo-
nis Hauptkritikpunkte am zeitgenossischen Theater las-
sen sich dahingehend zusammenfassen, daf3 es sich um
unanstdndige, langweilige und zu iibertriebene Stiicke
auBerhalb des Wahrscheinlichen handle [41], und seine
Reform zielt demnach auf eine Individualisierung der
Personen ab, die an psychologischer Tiefe gewin-
nen. [42] Dies bedeutet eine schrittweise Abkehr von
den stereotypen Charakteren der commedia dell’arte.
Gleichzeitig iibernimmt das Theater eine moralische
und gesellschaftskritische Funktion. [43]

In Frankreich 148t sich seit dem 17.Jh. ein groBer Er-
folg der italienischen Theatertradition feststellen, wel-
che u.a. einen wichtigen Einflu3 auf MoLIERE ausiibt.
Bedeutend ist etwa die Truppe der Gelosi, die ab etwa
1568 fiir den franzosischen Konig spielen. [44] Eine erste
Bliitezeit dieses (Ancien) Thédtre Italien liegt damit zwi-
schen 1570 und 1697.[45] Von 1697 bis 1716 wird die co-
médie italienne hingegen von offizieller Seite verboten,
und wihrend dieser Zeit tibernimmt das théatre de la foi-
re (Jahrmarkttheater) verstirkt Elemente der italieni-
schen Stegreiftradition. 1716 ruft Philippe d’Orléans die
Truppe von L. Riccoboni nach Paris. Das (Nouveau)
Théatre Italien lebt damit wieder auf und erlebt nun zwi-
schen 1716 und 1793 eine zweite Bliitezeit [46], wobei
aber eine langsame Veridnderung der italienischen Tra-
dition zu beobachten ist.

Insgesamt nimmt die Technik des improvisierten
Spiels mit der starken Betonung gestischer Elemente
eine zentrale Rolle fiir das italienische Theater in Frank-
reich ein[47]; dies gilt insbesondere fiir die ersten Trup-
pen, die noch auf Italienisch spielen. Bereits friih fassen
aber auch franzosische Autoren wie FATOUVILLE, REG-
NARD und DUFRESNY ausgearbeitete Stiicke fiir das An-
cien Théatre Italien ab, so daf} nur noch einzelne einge-
schobene Szenen die italienische Tradition des Stegreif-
spiels unmittelbar weiterfiihren. [48]

Im théatre de la foire fiihren ab 1678 Schauspiel-
truppen improvisierte Theaterstiicke auf, die zunéchst
durch die mittelalterlichen farces und fabliaux geprégt
sind [49]; im 18.Jh. werden dann aber vor allem ausge-
arbeitete Stiicke von Autoren wie LESAGE, FUZELIER
und D’OrNEvAL aufgefiihrt, und italienische Einfliisse
werden hier (neben orientalischen Themen, Elementen
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des Wunderbaren und der Hirtendichtung) bestim-
mend, wobei prinzipiell alle Figuren der commedia
dell’arte auftreten konnen. Ferner wird die Entwicklung
des théatre de la foire entscheidend durch verschiedene
Verbote von offizieller Seite beeinflufit (etwa das Ver-
bot von Dialogen und spéter auch von Monologen in
den Stiicken), welche zur Ausschopfung immer neuer
Moglichkeiten der Inszenierung fithren (etwa reine Mo-
nologstiicke und spiter die Darbietung des gesproche-
nen Texts auf Schildern, wobei dieser von einem Chor
oder dem Publikum auf bekannte Melodien gesungen
wurde, vgl. etwa die Stiicke <Arlequin Thétis> und <Ar-
lequin Roi de Serendib>).[50] Diese duBeren Zwinge
fiihren wiederum zu einer stiarkeren Betonung des ge-
stischen Spiels.

Im Nouveau Théitre Italien ist vor allem MARIVAUX
fiir die Weiterentwicklung des italienischen Theaters
bestimmend. Der fiir das italienische Theater in Frank-
reich emblematisch gewordene Arlequin erlangt hier
das Merkmal der Naivitdt und macht einen Proze$ der
psychischen Reifung durch, was sich auch im Titel des
Stiicks <Arlequin poli par 'amour> (1720) (<Wie die Lie-
be Harlekin erzog») widerspiegelt.[51] Die genannte
Komaodie ist aber noch relativ eng an die italienische
Tradition angelehnt: Regieanweisungen lassen dem
Schauspieler relative Freiheiten zur Improvisation und
deuten auf akrobatische Einlagen sowie lazzi hin (diese
Elemente der Improvisation beziehen sich nunmehr al-
lerdings ausschlieBlich auf Arlequin). Eine deutlichere
Verianderung gegeniiber der italienischen Tradition 146t
sich dann ab <La surprise de 'amour> beobachten. [52]
Im Rahmen der neuen Thematik des «amour nais-
sant» [53] — die Liebenden miissen nun nicht mehr 4u-
Bere, sondern innere Widerstinde tiberwinden (und sich
selbst ihrer Liebe bewulit werden) [54] — gewinnen die
Figuren insgesamt an Individualitdt und psychologi-
scher Tiefe; letztlich verliert damit auch die Figur des
Arlequin an Bedeutung. [S55] Insofern fiihrt «die Zusam-
menarbeit mit Marivaux [...] die Tradition der Comme-
dia dell’arte in Frankreich zu einem Hohepunkt und
AbschluB} zugleich».[56]

In Deutschland erfolgt im 16./17.Jh. eine Wiederbe-
lebung des Stegreifspiels durch englische Berufsschau-
spieler, die dort die Entstehung deutscher Wandertrup-
pen begiinstigen. Verschriftlichte Stiicke werden mit
burlesken Einlagen improvisiert. [57] Einen besonderen
Einflu$ iibt diesbeziiglich die commedia dell’arte aus.
Auch in Deutschland gibt es dann aber im 18.Jh. Be-
strebungen, von der Tradition der commedia dell’arte
abzukehren. Hier ist vor allem die Theaterreform durch
J.CHr. GOTTSCHED zu nennen, die auf Literarisierung,
soziale Verbesserung, Moralisierung und Niitzlichkeit
abzielt. Gottsched kritisiert die Tradition der commedia
dell’arte aufs Schirfste, da sie den Niedergang des italie-
nischen Theaters darstelle. [58]. Gottsched fiirchtet den
«Verfall» der deutschen Schaubiihne durch das Stegreif-
theater [59] und fordert die Literarisierung der Spielvor-
lagen. [60] Seine Theaterreform wirkt sich z.B. auf das
Wiener Volkstheater aus, in dem sich Elemente des
Schuldramas aus dem 18.Jh. mit der Prunkoper und der
Wanderbiihne und schlieflich der volkstiimlichen Ko-
mik verbinden.[61] Dort kommt es nach einer Hoch-
phase des Stegreifspiels in der ersten Hailfte des 18.Jh.,
vor allem unter G. PREHAUSER (1699-1769) und F. von
Kurz (1717-1784), unter dem EinfluB Gottscheds kurz-
fristig zur Zensur und im Jahr 1752 zu wesentlichen Ein-
schrankungen bzgl. der Stegreifkomodien und zur Auf-
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fithrung «regelméBiger» Stiicke, d.h. ohne die Figuren
des Hanswurst oder des Harlekin. [62]

Im 79. Jh. vollzieht sich in Folge des Einflusses von
PH. HAFNER (1735-1764), dem Vater des Wiener Volks-
stiicks, [63] eine Wiederbelebung des Stegreifspiels im
Wiener Volkstheater, vor allem durch Schauspieler-
Autoren wie F. RAIMUND (1790-1836) und J. NESTROY
(1801-1862). [64] In England finden sich Muster des Ste-
greifspiels innerhalb der pantomime, einer populdren
Theaterform, in der im Anschluf3 an die Darbietung der
Handlung eine Transformationsszene (transformation
scene) steht, die dem Ubergang zur harlequinade dient,
in der Elemente der commedia dell’arte aufgenommen
werden und die dieser im wesentlichen folgt. [65]

Auch im 20./21. Jh. leben verschiedene Traditionen
der S. — etwa das Improvisationstheater und die Stegreif-
komodie - fort. Dabei finden sich in der Literaturwis-
senschaft auch sehr kritische Bewertungen der commie-
dia dell’arte, so etwa bei B. CRrocE, der ihr einen poeti-
schen oder &sthetischen Charakter letztlich abspricht
und sie als reine Clownerie abtut.[66] Gleichzeitig wer-
den neue Formen der S. wie etwa poetry slam, rap und
stand-up comedy gepragt. Im Rahmen von <Theater-
sports™, einer als Wettbewerb zwischen zwei Mann-
schaften von Schauspielern konzipierten Veranstaltung,
improvisieren diese kurze Szenen, bei deren Umsetzung
sie Vorgaben des Publikums und eines Spielleiters be-
riicksichtigen miissen. Die Vorgaben kénnen sowohl
Handlungselemente als auch formale Aspekte beziiglich
der Szenengestaltung betreffen (etwa beim ABC-Spiel,
bei dem das jeweils erste Wort in den Dialogsequenzen
mit A, B, C usw. beginnen muf3). Improvisationselemen-
te finden sich auch in TV-Formaten wie der Improvisa-
tionscomedy wieder, die inzwischen auch international
vermarktet werden. Dariiber hinaus wird Improvisation
als therapeutisches Mittel sowie als Teil oder Vorberei-
tung der Schauspielerausbildung eingesetzt[67], an-
kniipfend an die Betonung des didaktischen Werts der
Improvisation fiir die Entwicklung des Schauspielers be-
reits im 18.Jh. durch Theateristhetiker und Schauspie-
ler [68].
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E. Winter-Froemel, A. Zirker

— Agonistik — Chanson de geste — Dichtung — Exercitatio —
Gelegenheitsgedicht — Improvisation — Lustspiel, Komodie —
Kabarett — Performanz, Performativitit — Rhapsodie —
Schlagfertigkeit — Spiel — Sprechdenken — Stegreifrede —
Streitgedicht

Stilbruch (engl. incongruity of style, change of style,
breach of style, inconsistency of/in style, incongruous
changes in style u. a.; frz. rupture de style, rupture de ton,
inconsistence/faute de style; ital. rottura/frattura stili-
stica)

A.L. Def. Der S. verstofit gegen die stilistische Einheit-
lichkeit eines Texts, verletzt die Regeln einer Kommu-
nikationssituation oder widerspricht den Erwartungen
an den Stil, die durch den Gegenstand einer Rede oder
eines Texts ausgelost werden.

Die im stilwissenschaftlichen Sinn brauchbare, aber
wertende Definition von KraHL und Kurz: «mangelnde
Kontinuitidt der gedanklich-sprachlichen Ausdrucks-
weise; in gedanklicher Hinsicht die unorganische Ver-
mischung von Perspektiven und Darstellungsarten, in
sprachlicher Hinsicht die unbeabsichtigte oder in ihrer
Absicht nicht erkennbare Vermischung verschiedener
Bereichsstile, Stilschichten bzw. Stilebenen und Stilfér-
bungen von Wortern und Fiigungen» [1] bedarf der Er-
ginzung insofern, als eine solche Vermischung beab-
sichtigt und in ihrer Absicht durchschaubar sein kann, so
dall «der plotzliche Ausbruch aus einer gleichmifigen
Stillage recht wirkungsvoll» [2] ist. Auch kann man von
einem S. nur sprechen, wenn er nicht metakommunika-
tiv kommentiert wird, wie das z.B. im Roman (Melan-
cholia> von B. Galvagni der Fall ist: «das [dialektale]
Wort Znichtigkeit, das ich fiir eines der scheuflichsten
Worter iiberhaupt halte» [3].

II. Begriffsgeschichte. Eine Begriffsgeschichte von
<«S.> ist wegen der geringen Zahl der lexikalischen oder
wissenschaftlichen Belege nicht faBbar. Das Wort,
moglicherweise eine Analogiebildung zu <Stilbliite>,
ist vielleicht erst eine Neubildung des 20.Jh., worauf
sein Fehlen im GrimMMm hindeutet, der <Stilbliite> und an-
dere Komposita mit dem Bestimmungswort <Stil-> sehr
wohl verbucht. Weder SANDERS (1865) [4] noch HEYNE
(1895)[5] verzeichnen das Wort (enthalten allerdings
iiberhaupt keine Komposita mit <Stil->, auch nicht
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