»In unserem Land gibt einem ein Theater die Mglichkeit, 500 oder 8oo

Menschen in einem Raum zusammen zu haben, die gleichzeitig und in-
nerhalb desselben Raums auf das reagieren, was auf der Biihne geschieht.
Die Wirkung des Theaters hier beruht auf der Abwesenheit anderer Még-
lichkeiten, den Leuten etwas mitzuteilen. Filme sind nicht so wichtig,
weil da so viel Kontrolle ist; sie kosten auch viel mehr Geld als das Thea-
ter. Das Ergebnis davon ist, dafl das Theater Funktionen ibernommen
hat, die im Westen andere Medien haben.« —Die in dieser Auferung Hei-
ner Miillers erwihnten »Funktionen« bilden den Bezugspunkt fiir die
Beschreibungen dramatischer Strukturen in dem hier vorgelegten Band.
Der erste Teil enthilt Essays, die die Geschichte der DDR-Dramatik pha-
senweise nachzeichnen. Das dramatische Werk wichtiger Gegenwartsau-
toren (Mitller, Schiitz) ist dabei ebenso beriicksichtigt wie die Probleme
einer sozialistischen Zeitdramatik in den soer und frithen 6oer Jahren
oder Erscheinungen wie Agitproptheater und Fernsehdramatik. — Der
zweite Teil ist systematischen Langsschnitten gewidmet: neben Beitri-
gen zu einzelnen Genres stehen themenbezogene Essays (liber die komi-
sche Figur, iiber die Rezeption antiker Mythen, Giber das »schwarze«
Preuflen, iiber die Figur des Asozialen und den >neuen Menschens). ~
Eine umfangreiche Bibliographie beschlieft den Band.
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Bernhard Greiner
»Zweiter Clown im kommunistischen Friihling«

Peter Hacks und die Geschichte der komischen Figur
im Drama der DDR

Programmatisch hat Gottsched einst in Leipzig den Harlekxn_von
der Bithne vertrieben. Gilt dies noch fiir die sozialistischen Erb'en
der Aufklirung in Sachsen und Preufien? Zensier?n und kanahs;_ef
ren diese das Lachen weiterhin und stellen sie es immer x}och vor-
nehmlich in den Dienst des Belehrens und unter die Pflicht, sich
»gesittet« zu geben? R .

Im Drama der DDR herrscht die Komodie. Peter Hacks widmet
sich ihr vielfaltig, Heiner Miiller will sogar alle seine Stiicke als Ko-
mddien verstanden wissen®, Horst Salomon stellt fest, daf »dieses

unser Land dem Lustspiel, dem Lachen mit grofier Gunst gegen-

{ibersteht«.? Wir finden in der DDR viele Komédi_enaut(')ren (ne-
ben den genannten z.B. Helmut Baierl, Benito Wo.gatzkl3 Hedda
Zinner, Gustav von Wangenheim, Helmut Sakowski, Rudi Strahl),
der Komddie wird auch in der Theorie® Vorrang eingerdumt. Be-
griindet wird dies geschichtsphilosophisch:

Die Griinde fiir das Entstehen vieler heiterer .Wer}(e im Verl.:aufe der
fiinfziger und zu Beginn der sechziger Jahre sind in dc?n Vfaranderteg
gesellschaftlichen Bedingungen zu suchen. In dem Mafe, wie mit der Stabi-
lisierung der Arbeiter-und-Bauern-Macht SelbstbewuﬁFse1n und Selbst-
sicherheit der Werkritigen wuchsen, war es méglich, hex:cer von den Feh-
lern der eigenen Vergangenheit Abschied zu nehmex_l, die Mac]{lensch?.f-
ten des Klassengegners satirisch zu entlarven und die Hemmnisse bf1m
Aufbau der Gesellschaft mit dem Licheln des Siegers zu iberwinden.

Die Komddie herrscht als Gattung der Herrschenden, so ist i.hr La-
chen ein Ver-Lachen. Vom — machtgeschiitzten — sgzmhsuschen
Standpunkt aus ist das Lachen siber veraltete (biirgerliche, fet'ldale)
Gesellschaftsordnungen und deren Relikte in der Jetztzeit freigege-
ben. Als geschichtsphilosophisch gesehen iib'erhqlt, werden sie ag-
gressiv oder heiter verabschiedet. So wird die vertraute Tradition
der Theorie des Lachens fortgefithrt, die von Hobbes bis Bergson
Theorie des Ver-Lachens, der Inkongruenz- und Kontrastkomik
war. Marx hat diese Komik konsequent historisiert:
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Die Geschichte ist griindlich und macht viele Phasen durch, wenn sie
eine alte Gestalt zu Grabe tragt. Die letzte Phase einer weltgeschichtli-
chen Gestalt ist ihre Komédie. Die Gétter Griechenlands, die schon ein-
mal tragisch verwundet waren im gefesselten Prometheus des Aschylos,
mufiten noch einmal komisch sterben in den Gesprichen Lucians.
Warum dieser Gang der Geschichte? Damit die Menschheit beiter von ih-
rer Vergangenheit scheide.’

Beansprucht wird ein (objektiv) »Gesellschaftlich-Komisches«®:
die Klasse, die in Einklang mit dem sozialistischen Gesellschafts-
prozef herrscht, verlacht die Vergangenheit, die objektiv iiberlebt
1st, wiewohl noch erlebbar, denn:

In der biirgerlichen Gesellschaft herrscht die Vergangenheit iiber die Ge-

genwart, in der kommunistischen die Gegenwart iiber die Vergangen-
heit.”

Gemifle Form, die Vergangenheit zu verlachen, ist die Satire.
Letzter Sinn des Verlachens ist immer die Vernichtung. Daher trans-
formiert sich zur eigenen Zeit, die keine antagonistischen Wider-
spriiche mehr aufweisen, d.h. sich nicht mehr revolutionir fort-
entwickeln soll, das Verlachen in eine Haltung weltiiberlegener
Heiterkeit. Aus einer nicht mehr zu erschiitternden Position wird
das erfahrbare Beschrinkte und Widerspriichliche als Durchgang
zum utopischen Endziel der Geschichte hingenommen, im Mangel
gerade auf dieses verweisend. Das ist die Haltung des Humors.
Gegeniiber den Relikten vergangener geschichtlicher Phasen sind
in der sozialistischen Gesellschaft Ver-Lachen und die Form der Sa-
tire geboten, gegentiber der eigenen Zeit weltiiberlegene Heiterkeit
und Formen humoristischer Gestaltung. Diese Transformation des
Verlachens in den Humor ist allerdings problematisch; denn sie
wird biirgerlichen Theoretikern seit Hegel® und Vischer als Indiz
fiir das Sich-Abfinden des Biirgertums mit seiner Misere vorgehal-
ten.” Reinhold Grimm hat diese Transformation als das punctum
saliens der »Kapriolen des Komischen« in den Komddientheorien
nach Hegel aufgewiesen.'° So wire das Lachen fiir die sozialistische
Gesellschaftsordnung in ein Schema gebracht und einem offenbar
allgemeinen Gesetz Geniige getan: Wer sich auf das Lachen einlift,
gerdt in einen Sog des Abgrenzens und Einteilens, wird zu einem
»Scholastiker des Lachens«." Das Bediirfnis, selbst Ordnung zu
schaffen auf dem Feld des Lachens, ist offenbar so michtig, dafi,
wie ein Forschungsbericht feststellt, friihere Untersuchungen
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selten ernsthaft gepriift, sondern meist ungeduldig beiseite geschoben
werden. Jeder vertraut nur dem eigenen Einfall; Wiederholungen sind da-
her haufig, lingst erledigte Theorien werden in leichter Abwandlung mit
ehrlicher Entdeckerfreude von neuem vorgetragen.”

Jeder will — oder braucht jeder? — seine Ordnung fiir das Lachen.
Soll da nicht etwas verhindert werden? Etwa der Aspekt des La-
chens, den der Harlekin in der Commedia dell’arte verkorpert, das
lachend Lebendige, die Vitalsphare des Menschen, die er geistig in
den Witzen aufblitzen 1at und — massiver noch — kérperlich verge-
genwirtigt, sei es in seinen akrobatischen Kiinsten, die naturgesetz-
liche Grenzen aufzuheben scheinen, sei es in seinen Liisten (Essen,
Trinken, Sexualitit), die sich um gesellschaftliche und zivilisatori-
sche Schranken und Werte nicht kimmern. In diesen Leistungen ist
die komische Figur desintegrativ und formsprengend.” Unterbre-
chend und extemporierend schaltet sie sich in die dramarische
Handlung ein, um ebenso sprunghaft wieder aus ihr herauszutre-
ten. So verhindert sie das Zustandekommen einer geschlossenen
Handlung. Die Identitit der komischen Figur wiederum ist eigen-
artig gleitend. Einerseits ist sie besonders konstant; denn sie
kommt in sehr verschiedenen Stiicken vor und zeigt doch immer
ein Wesen. Andererseits 1aft sie sich am wenigsten festlegen; dem
Rollensystem eines Stiicks, das dessen Figuren festlegt, entzieht sie
sich durch permanentes Aus-der-Rolle-Fallen. Durch ihre glei-
tende Identitit verhindert die komische Figur eine geschlossene
Fiktion der jeweiligen dramatischen Welt, Weiter sind ihre »Aus-
falle« stets direkt an das Publikum gerichtet. Thre Spielzone ist der
suflerste Rand der Bithne, die Grenze zwischen der kiinstlichen
Sphire und jener des Publikums. Die komische Figur spricht derart
an einem ortlosen »Orte, ihre Manifestationen sind augenblicks-
haft, zeitlos insofern sie keine in der Zeit sich erstreckende Hand-

~ lung begriinden: damit verhindert die komische Figur auch eine

einheitliche Kommunikation zwischen Bithne und Zuschauer-
raum. Dreifach zeigte sich die komische Figur fiir das Drama als ein
chaotisches Prinzip. Sie sprengt die Einheit der Handlung, der Fik-
tion wie der Kommunikation zwischen Bithne und Zuschauer-
raum. Darum wurde sie verbannt. Im Favorisieren der Verlach-Ko-
mik aber wirkt die Verbannung fort.

Die Komik des Verlachens ist die herrschende Komik in der
DDR. Es ist zweifach eine Komik der Herrschenden, ein Lachen
des Siegers: geschichtsphilosophisch als Unterdriicken oder Verab-
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schieden iiberholter Phasen der Geschichte, isthetisch als Aus-
schliefen des anderen, prisumptiv »chaotischen Lachens«'* der
komischen Figur. Peter Hacks beruft sich dezidiert auf die Lehre
von den in der sozialistischen Gesellschaft aufgehobenen antagoni-
stischen Widerspriichen®; aufgehoben wire damit die Dialekuk
von Herr und Knecht, die in der Tragddie ihre Bewiltigungsord-
nung hat. Stattdessen kénne jetzt vom Standpunkt der gesellschaft-
lich Herrschenden geschrieben werden, sei entsprechend dem
»Lacheln des Siegers«'® Raum zu geben:

Im licherlichen Genre wird der unlustige Fall als éiberwindbar darge-
stellt und das Lachen ist um so weniger blof bldd, je inhaltlich begriinde-
ter das Uberlegenheitsgefiihl des Lachens ist.””

Heiner Miiller hielt demgegeniiber solcher Siegerhaltung schon
immer die Frage nach dem Preis des Fortschritts entgegen, sich da-
bei etwa auf Foucault berufend:

[-.-1 das Hauptthema oder die Hauptarbeit des europiischen Denkens
seit diern 18. Jahrhundert war die Frage der Revolution. Jetzt [...] stellt
sich eine neue Frage: Welche Revolution ist welchen Preis wert?!®

Der geschichtlichen Bewegung als einer Kette der Sieger hilt er ent-
gegen, was um der Kohirenz dieser Kette willen unterdriickt und
verdringt werden mufite. So stehen seine Dramen unterm Prinzip
der Kontingenz, des Unterbrechens und Aufsprengens von Ord-
nungen, auch solcher des sieghaften Lachens. Wenn er alle seine
Sticke als Komddien verstanden wissen will, so ist nicht Komik
der Herrschenden, Lachen von Siegern zu erwarten, sondern La-
chen der Unterdriickten, des am (Sieger-)Lachen Unterdriickten,

mithin das chaotische Lachen, das den K&rper ausspielt, etwa in
der Weise Medeas:

Auf ihren Leib jetzt schreibe ich mein Schauspiel.
Ich will euch lachen héren wenn sie schreit. [...]
Mein Schauspiel ist eine Komédie Lacht ihr'

Hacks und Miiller stehen reprisentativ fiir die beiden Grundfor-
men des Lachens: Komik des Ver-Lachens und Komik des chaoti-
schen Lachens (des »grotesken« oder »Mit-Lachens«). Selbst wie-
der scholastisch wire es, beide Grundformen — Lachen des Siegers
und Lachen der komischen Figur — einander dichotomisch entge-
genzustellen. Das bestitigte nur die bekannten Zwei-Welten-Theo-
rien (Realitit vs. Traum/Phantasie, Auflenwelt vs. Innenwelt) bzw.
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die Theorie der zwei Kulturen (Kultur der Herrschenden vs. kultu-
relle Gegenstromungen), die sich stets dem verbissenen Grenze-
Setzen innerhalb der Dialektik von Herr und Knecht verdanken. In
einem Spiel zweier Clowns macht Miiller einen anderen Zusam-
menhang zwischen dem Lachen des Siegers und der korpischen Fi-
gur sinnfallig: '

In der Szene Brandenburgisches Konzert 1 aus Germania Tod in
Berlin spielen zwei Clowns die Anekdote vom Streit Friedrichs 1r.
mit dem Miiller nach, jenes Stiickchen vom deutschen Biirgerstolz
vor Kénigsthronen und von der Unterordnung des aufgekldrten
Monarchen unter das Gesetz. Sie zitieren zugleich Hacks’ Komd-
die Der Miiller von Sanssouci, die dies Stiickchen als abgekartetes
Spiel - bloRe »Komodie« — des Herrschers denunziert und Heines
Bild fiir die internalisierte Autoritit des Herrn im Untertanen:

Sie stelzen noch immer so steif herum,
So kerzengrade geschniegelt,

Als hitten sie verschluckt den Stock,
Wormit man sie einst gepriigelt.”

Clown 1 ist gewitzt, um Einfille und Ausreden nicht verlegen, die ‘

ihm Vorteile verschaffen, Clown 2 ist plump und roh, animalisch:
damit sind auch die beiden Dienergestalten der Commedia
dell’arte zitiert; Brighella (Moliéres Sganarelle): aktiv, geschickt,
dabei hinterlistig und bésartig. Arlecchino: passiv abwartend, ein-
faltig, dabei leichtgliubig und shnungslos.” Der erste Clown spielt
den Herrscher, der die Anekdote inszeniert, iiber seine Untertanen
wie, als Darsteller aus spiterer Zeit, iiber das abgekartete Komd-
dien-Spiel lachend. Dem ersten Clown eignet —als dem Herrscher
—das Lachen des Siegers. Bei Miiller ist dies aber immer auch umge-
kehrt lesbar (die anschlieRende Szene im Stiick unterstreicht es):
der Herrscher, dem das Lachen des Siegers zukommt, ist der erste
Clown, auch wenn es sich um die herrschende Gruppe in der so-
zialistischen Gesellschaft handelt. Der zweite Clown ist der Be-
herrschte; ihm werden Rollen aufgezwungen. Er wehrt sich dage-
gen in Ausbriichen des Lachens, die jih abbrechen, vor allem aber
im Rekurs auf den Kérper, der durch obsz6ne Anspielungen stin-
dig prisent bleibt. Die Negation seiner sexuellen Potenz (»Du hast
keine Flote«??) laBt ihn die Rollenverteilung aufkiindigen; aber er
hilt seinen Aufstand nicht durch. Es entsteht keine umspringende
Dialektik von Herr und Knecht derart, dal scheinbar der Unter-
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driickte iber den Unterdriicker lacht, in Wahrheit aber dieser iiber
jenen, womit doch alles im Raum des Verlachens bliebe. Statt dia-
lektischer Vermittlung manifestiert das Unterdriickte seine Anwe-
senheit am Unterdriickenden zeichenhaft: »Den Stock essend,
richtet er sich an ihm auf, bis er stocksteif dasteht.«” Das Ausge-
schlossene, das Chaotische der komischen Figur, ist—verschoben —
in der ausschliefenden Ordnung des verlachenden Siegers gegen-
wirtig. So hat schon Joachim Ritter das Lachen definiert®, Miiller
aber zeigt auf, wie die Anwesenheit des Ausgeschlossenen an der
ausschliefenden Ordnung vorzustellen sei. Nicht als Dialektik von
Verlachen und chaotischem Lachen, die in allen Umschwiingen die
Kette der Sieger (und die Dichtomie beider Positionen) nur weiter
fortfithrt, sondern als Anwesenheit in einem zeichenhaften Ge-
schehen. Die Anwesenheit der komischen Figur an der Verlach-
‘Komik der Herrschenden verwirklicht sich in Substitutionspro-
zessen. Sie sind das notwendige und zugleich wesensmifige Als 0b
jeglicher Komédie.

Die Komédie in der DDR wurde bisher im Bann der Dichotomie
von Sieger-Lachen und unterdricktem Lachén der komischen Fi-
gur betrachtet. Demgegeniiber wird hier nach dem »zweiten
Clown im kommunistischen Frihling« gefragt. Miiller gebraucht
diese Metapher mehrfach.”” Der »kommunistische Frithling« be-

- zeichnet den Status der Sieger, die sich mit dem Geschichtsprozef§

eins wissen kdnneén; dies ist der Ort des Verlachens, des Sieger-La-
chens des »ersten Clowns«. Thm wird aber nicht der »zweite
Clown« als das unterdriickte chaotische Lachen der komischen Fi-
gur entgegengestellt, vielmehr wird nach dem zweiten Clown im
Raum des ersten gefragt. So wird nicht mehr Verlach-Komik - als
Feld der Herrschenden, mithin des Realen — gegen die Komik der
komischen Figur — als Feld des unterdriickten Anderen, des Ord-
nungsprengenden, mithin des Imaginiren — gestellt, der Blick
richtet sich vielmehr auf das Gleiten des Komischen in seinen
Transformationen auf dem Feld der Zeichen: der »symbolischen
Ordnung«.?

Blicken wir auf die Frithgeschichte der DDR-Literatur, so lafit sich
schon die Komik bei Brecht nicht auf Verlach-Komik, also auf das
»Gesellschaftlich-Komische« eingrenzen. Vor die literarische Of-
fentlichkeit der DDR trat Brecht 1949 mit dem ersten Heft von
>Sinn und Formc«(das ihm allein gewidmet war). Die fiir dieses Heft
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ausgewihlten Texte sind durchaus als programmatisch fiir die Kul-
tur einer postrevolutiondren sozialistischen Gesellschaft anzuse-
hen. Fir die Gattung Komédie steht dabei der Kawnkasische Krei-
dekreis. Das Gesellschaftlich-Komische scheint hier glinzend
verwirklicht. Zwei Kolchosen schlichten friedlich ihren Streit um
ein Tal — dies die Rahmenhandlung — und schauen dann in einem
Spiel auf den gleichen Streit in der feudalen Gesellschaftsordnung
zurtick, wo er nur gut ausging, weil der Zufall in der Gestalt des
legendiren Richters Azdak zu Hilfe kam. Damit dies als Zufall
deutlich wird, kann nicht, wie es eine Figur wiinscht, das Spiel im
Spiel gekiirzt werden. Zwei Handlungsreihen missen vielmehr
jede fur sich entfaltet werden — die Mutter-Kind-Geschichte uni
Grusche und die Azdak-Geschichte —, damit das gute Ende sich
in dem Zufall gegriindet zeigt, dafl beide Handlungsreihen sich
kreuzen. 4

Immer wieder wird der historische Abstand zwischen Binnen-
und Rahmenhandlung herausgestellt?’: die durch Zufall mégliche
Utopie der Vergangenheit (die »kurze goldene Zeit beinah der Ge-
rechtighkeit«*®) habe vorweggenommen, was die postrevolutionire
sozialistische Gesellschaftsordnung verwirkliche. Den Zuschauern
des Spiels im Spiel eignet das »Licheln des Siegers«; sie sind die Sie-
ger iiber die deutschen Aggressoren, und sie sind — im Einklang mit
dem sozialistischen Gesellschaftsprozef§ — Vertreter der jetzt herr-
schenden Klasse. Mit dem Spiel im Spiel verabschieden sie eine von
ihnen selbst iberholte Konfliktlsung.

Ist diese aber wirklich iiberholt? Wie Grusche das Kind, erhalten
die das Tal, die sich thm produktiv zuwenden. Aber nicht sie haben
im Besitzstreit »losgelassen«. Bereit, das Tal hinzugeben, waren
diejenigen, die sich auf »Blutsbande« der Heimat, auf natiirliche
Bindung berufen haben: das ist in der Binnenhandlung das Argu-
ment der Gouverneursfrau, die nicht loslit. Die Umgestalter der
Natur (»Im Grund brauchen sie nur Zement und Dynamit!«*)
sind bedenkliche In-Besitz-Nehmer. Thnen fehlt, was Grusche ver-
mag und im Prozef8spiel Zeichen produktiven, lebendigen Bezugs
zum anderen war, das Nicht-Festhalten, das Loslassen-Kdnnen.

Brecht hat die naturwissenschaftlich-technische Fortschrittsglau-
bigkeit der sozialistischen Bewegungen und speziell der russischen
Revolutiondre durchaus geteilt, allerdings stets mit einem skepti-
schen Unterton.” Hier fithrt die Verwerfung zwischen Binnen-
und Rahmenhandlung auf die Frage, ob die neuen Besitzer, die Sie-
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ger und fortschrittsbesessenen Umgestalter der Natur, nicht zu
neuen Herren werden, sei es {iber die Natur, sei es iiber die, die fi-
hig sind, loszulassen. Dies aber wire die Wiederkehr jener Konstel-
lation, die Brecht als sozialen Grund fiir das Verhalten des Azdak
ausfindig gemacht hat, die »Enttiuschung dariiber, dafl mit dem
Sturz der alten Herrn nicht eine neue Zeit kommt, sondern eine
Zeit neuer Herrn«.” Dann aber bediirfte die gliickliche Lésung des
Streits wieder eines Azdak, der in einer Zeit des Umbruchs der un-
terdriickten Natur wie den unterdriickten sozialen Schichten zu
kurzer Anerkennung verhalf — was von jeher Leistung der komi-
schen Figur ist.

Die Verwerfung zwischen Binnen- und Rahmenhandlung lifit die
komische Figur in der Jetztzeit der Rahmenhandlung, die doch das
Lachen des Siegers beansprucht, notwendig erscheinen. So beginnt
das Komische zu gleiten, statt dafl sich beide Grundformen des Ko-
mischen im Frither und Jetzt starr gegeniiberstiinden. Zugleich

" rechtfertigt sich das Stiick darin selbst. Denn es erweist, dafl dies zu

tun notig ist, was es selbst leistet: aus alten Geschichten des Volkes
die komische Figur des Azdak heriiberzuziehen in die eigene Zeit
(die selbst Mimesis ist der Nachkriegswirklichkeit mit ihrer Frage
nach der neuen Produktivitit in der sozialistischen Gesell-
schaft).

Von Azdak kann man nicht mit dem Lachen des Siegers Abschied
nehmen. Erist vielmehr eine komische Figur, derer die Jetztzeit des
skommunistischen Frihlings« bedarf. Azdak charakterisiert sich
im »Lied vom Chaos«®?; er ist eine Figur des Chaos, sein Ort ist
dort, wo die Geschichte (als Kette der Sieger) fiir Momente »aus
den Fugen«* gerit. So hat er keine geschichtliche Zeit, verschwin-
det er wieder im Volk, aus dem er plotzlich hervorgetreten war. Da-
mit vergegenwirtigt er einen urspringlichén Verwirklichungsraum

_der Kom&die, die Saturnalien mit ihrer spielerischen Umkehr von

oben und unten in einem folgenlosen ekstatischen Augenblick.
Dem Ordnungslosen der Saturnalien bleibt Azdak darin treu, daf§
er sich nicht als Herr eines neuen Systems — nun der Unteren — ge-

riert. Seine Rechtsspriiche bleiben zufillig, fir das Volk nicht vor-
hersehbar.

- Brecht entwirft die komische Figur als Figur des Chaos, saturnali-

scher Umbkehr, freigelassener Sinnlichkeit, dabei augenblickshaft,
ohne geschichtliche Zeit, wenn auch von Dauer in den Geschichten
des Volkes, die von seinem Wirken als einer goldenen Zeit zurtick-
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blieben. Als Figur der Umkehr ist sie zugleich eine der Zweideutig-
keit. Immer wieder zettelt Azdak Spiele des Verlachens an, die in
blutigen Ernst umzukippen drohen. Verhindert wird dies durch ge-
steigertes Spielen, das neue, unvermutete Ebenen der Bedeutung
schafft. Azdak spielt den Grofifiirsten, den er laufen lief}, um den
zukiinftigen Richter zum Angeklagten zu machen und macht dabei
den spielenden Angeklagten, sich selbst, zum Richter. Ebenso lifit
er die Mutter ihren Kampf um das Kind in einem Spiel agieren, das
dann nicht auf der Ebene der erwiesenen Kraft, sondern der erwie-
senen Moralitit entschieden wird. Weiter fihrt Azdak stets zwei
Prozesse gleichzeitig. Ein Spruch, der in den Kontext des einen
Prozesses gehort (z.B. die Scheidung der Alten), kann dann unver-

‘hofft in den Kontext des anderen Prozesses (um Grusches Kind, zu

dem die Zwangsheirat gehdrt) gestellt werden: so werden die Sprii-
che dieses Richters zu Metaphern.

Als Figur der Umkehr und Zweideutigkeit wird die komische Fi-
gur ins Lachen der Sieger eingebracht. Was dabei aus dem Verlachen
wird, zeigt die Grusche-Geschichte. Es ist eine Geschichte der Ar-
beit, die auch Gefithle (Mutterliebe, Kinderliebe) als Arbeit defi-
niert und wie alle Arbeit von Entfremdung bedroht ist. Wird das
Kind dem ersten »Besitzer« zugesprochen, kdnnte es die verla-
chen, die es aufgehoben, die sich produktiv zu thm verhalten, die es
also produziert haben:

Ginge es in goldnen Schuhn
Trite es mir auf die Schwachen
Und es miifite Bdses tun

Und kénnte mir lachen.*

Entfremdung wird in der Struktur des Verlachens vorgestellt. Das
Produkt, das einem anderen, nicht dem Produzierenden gehort,
verlacht den Produzenten, es negiert ihn und dabei sich selbst. So
wird am Verlachen zugleich die Struktur der Entfremdung freige-
legt, die es umschlagen liflt ins Groteske (z.B. in der Hochzeits-
szene). Uberwunden wird diese Struktur dadurch, dafl die komi-
sche Figur in den Raum des entfremdenden Verlachens eintritt,
nach dem Prinzip der Verschiebung als Figur saturnalischer Um-
kehr und nach dem Prinzip der Verdichtung als Figur der Zweideu-
tigkeit in den potenzierten Spielen der Binnenhandlung wie in der
Verwerfung zwischen Binnen- und Rahmenhandlung. Diese Anwe-
senheit der komischen Figur in der ausschliefenden Ordnung des
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Verlachens bringt die Wende zum Guten, die Vollendung der Hand-
lung zur Komddie.

Brecht hat diese gleitende Komik fiir die Zeit nach dem Krieg, fir
die erwartete Zeit einer postrevolutioniren sozialistischen Gesell-
schaft entworfen. Seine frithere Komodie Herr Puntila und sein
Knecht Mattiist als ein charakteristisches Exil-Stiick gleitender Ko-
mik viel weniger offen. Alles ist hier auf Verlachen, auf das »Gesell-
schaftlich-Komische« ausgerichtet, bei starrem Gegeniiber des Sie-
ger-Lachens (von der Zukunft her gesehen: Matti) und des Lachens
der komischen Figur (des saturnalischen, sinnlichen, zweideutigen
Puntila). Auf der anderen Seite zeigt z.B. die Don Juan-Bearbei-

- tung von Benno Besson und Elisabeth Hauptmann®, dafl Brechts

»Schule« in der DDR kaum in der Lage war, die Struktur einer glei-
‘tenden Komik aufzunehmen. Don Juan wird zu einer Karikatur
des Adels und als solche von einer selbst schon wieder itberholten

‘biirgerlichen Position aus verlacht. Was Brecht mit dem Kreidekreis

in die literarische Offentlichkeit der DDR eingefiihrt hatte, war aus
dem Blick: eine Komédie, die iiber die Dichotomie von Verlach-
Komik und chaotischem Lachen der komischen Figur hinaus war.
Statt dessen finden wir Verlach-Komddien. In Strittmatters Katz-
graben feierte sich das Volk, das die gesellschaftliche Umwilzung

. ausgefochten hatte. Bedeutsam ist das Stiick in seinem Vermégen,

die konkrete Erfahrung der grofien Mithen kleiner Schritte nach
vorn zu fassen. Brecht notierte zu Strittmatter:

Er erzshlt ein Stiick Geschichte seiner Klasse als eine Geschichte der be-
hebbaren Schwierigkeiten, der korrigierbaren Ungeschicklichkeiten,
iiber die er lacht, ohne sie je auf die leichte Achsel zu nehmen.*

Lachen iiber behebbare Schwierigkeiten gibt auch Kipphardts Ko-

. mddie Shakespeare dringend gesucht frei, eine Satire auf Anpasser-

tum im Theaterbetrieb, die grofien Beifall fand.

Nicht die Brecht-Schule gab der Komé&die neue Impulse, sondern
ein Autor von auflen, Peter Hacks, der 1955 in die DDR iibersie-
delte:

Daf} mich Brecht hergeholt hat, stimmt nicht. Er hat mir nur mein Her-

" kommen erleichtert. Direkt mit ihm zusammengearbeitet habe ich ei-

gentlich nie. Natiirlich sind meine ersten Stiicke ohne ihn nicht denk-
bar.”

Hacks’ Behauptung, in der DDR die besseren Bedingungen fiir
sein Schaffen zu haben, sollte ernst genommen werden und nicht
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auf Motive vordergriindigen Nutzens reduziert werden (etwa dem,
dafl das Deutsche Theater in Berlin fiir ihn zu einer Art Hausbiihne
wurde). Die Entscheidung fiir das sozialistische Gesellschaftssy-
stem ist bei Hacks grundsitzlich. Von letzterem spricht Hacks al-
lerdings stets nur abstrakt, in allgemeinsten geschichtstheoreti-
schen Formeln. Im Zentrum steht der »Lehrsatz« von den nicht
mehr antagonistischen Widerspriichen in der sozialistischen Ge-
sellschaftsordnung, aus dem weitreichende theoretische Folgerun-
gen gezogen werden: im Hinblick auf die Konfliktstruktur die Auf-
hebung des Tragischen®®, im Hinblick auf die Figurenkonzeption
die Moglichkeit, grofle Figuren zu gestalten, da deren Behinderun-

gen abnehmen®?, im Hinblick auf die Zeichenstruktur die neu médg- -

lichen Vermittlungen von Wirklichkeit und Idee, Sinnlichkeit und
Geist, Lust- und Realititsprinzip, im Politischen letztlich die Ver-
einigung von Herr und Knecht (die Plebejer, die traditionell Unte-
ren, sind zugleich die Herrschenden). Das Theorem von den aufge-
hobenen antagonistischen Widerspriichen erdffnet einen neuen,

glinzenden Raum des Schreibens, wenn es als jetzt in der sozialisti-

schen Gesellschaft sich verwirklichend angenommen wird. Peter
Hacks macht einen geschichtsphilosophischen Konditionalsatz
zur Grundlage seines Schreibens und unterschreibt ithn mit der
Ubersiedlung in die DDR gewissermaflen durch seine Biogra-
phie.

Hacks Schreiben geht von einem Postulat aus, somit ist es durch-
trankt von einem konstituierenden Als 0, ist es Komddie nicht erst
auf der Ebene der Handlung, sondern schon des Diskurses. Das er-
klirt den schnoddrigen, ironischen oder mafilosen, insgesamt im-
mer am Rand des Unernstes sich bewegenden Ton kunsttheoreti-
scher Auferungen von Hacks und legt nahe, die Metapher vom
»zweiten Clown im kommunistischen Friihling« auf ihn selbst an-
zuwenden. Hacks hat sich fiir sein Schreiben in der sozialistischen
Gesellschaft gewissermafien seinen eigenen »kategorischen Impe-
rativ« gebildet: schreibe so, als ob die Maxime deines Schreibens
(d.i. das Theorem von den aufgehobenen antagonistischen Wider-
spritchen) allgemeines Gesetz wire. Wie Kant sich dem Schonen
zuwandte (»Das Schone ist das Symbol des Sitlichguten«*°), um
dem problematischen Als ob des kategorischen Imperativs aufzu-
helfen, setzt auch Hacks auf die Kunst als leitende Kraft, allerdings
in einer charakteristischen Engfiihrung. Das Komddiantische des
Diskurses hilft sich auf durch Kunst, die notwendig nicht tragisch

354

sein kann, sondern komisch sein muf}: Komédie mithin auf der
Ebene des »Diskurses« wie der »Handlung«.* Damit wird der Ko-
mik des Verlachens und der Dichotomie von Verlachen und komi-
scher Figur der Boden entzogen. Denn Verlachen setzt eine Posi-
tion auflerhalb und. iiber dem Komischen voraus, die gesichert
bleibt. Sie ist in einem Diskurs eingezogen, der selbst wesenhaft ko-
médiantisch ist. So folgt aus den Grundlagen des Schreibens bei
Hacks schon immer gleitende Komik.

Gegen das »biirgerliche Lustspiel« Der Miiller von Sanssouci (E
1957 U 1958)* lafit sich vieles einwenden®, aber wie im Mirchen
vom Hasen und Igel hat der Autor den Einwand immer zuvor
schon selbst formuliert. Das Stiick verabsolutiert das Verlachen.
Alle Figuren sind eingeschwirzt — aber Hacks konzipierte das
Stiick als Schattentheater, in dem man »des Menschen edles Bild
vollkommen schwarz darstellt«*, im Programmbheft spricht er von
der »volligen Negativitit des Gegenstandes«.* Sie soll die standige
kluge Uberlegenheit des Publikums iiber die gezeigten Personen
und Vorginge garantieren.” »Biirgerliches Lustspiel« bedeutet
demnach Spiel, das auf Verlachen biirgerlichen Verhaltens aus ist.
Das Spiel wird potenziert: die Komédie entfaltet ein Geschehen
zwischen Kénig und Miiller, das selbst schon eine inszenierte Ko-
médie war. Deren Denunziation ergibt kein angemessenes Urteil
iiber das Bindnis zwischen Biirgertum und aufgeklirtem Monar-
chen. Aber Hacks will ja nicht Geschichte schreiben. Sein Gegen-
stand, sagt er, sei »die Kleinheit eines Menschen«", eben des titelge-
benden Miillers. Im Unterschied zu allen anderen Figuren vermag
er die Komédie Friedrichs nicht mitzuspielen, weder unwissend,
noch wissend, nachdem er in den abgekarteten Charakter des
Spiels eingeweiht worden ist. Diese Unfihigkeit bleibt im Stiick,
das sonst fiir alles Erklirungen prisentiert, die einzige Dunkel-
stelle. Nicht um Erklirungen scheint es hier zu gehen, sondern um
eine Haltung. Das Publikum soll verlachen, es soll kliiger sein ange-

‘sichts einer Figur, die nicht mitzuspielen vermag in einem abgekar-

teten Spiel. Offenbar soll diese Fihigkeit im Publikum aktiviert
werden. Ist aber der komische Diskurs des Peter Hacks, der aus-
geht von einem konstituierenden Als ob, nicht selbst ein abgekarte-
tes Spiel? Dann hat die erste Komédie, die Hacks in der DDR
schrieb und die auf der Handlungsebene als Verlach-Komédie
deutscher Untertanenseligkeit so schal ist, auf der Diskursebene ei-
nen bedeutenden kommunikativen Sinn, der die etablierte Verlach-
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Komik zugleich ins Gleiten bringt. Mit dieser Komddie sucht der
Autor ein Publikum, versucht, sich ein solches zu bilden, das mit-
zuspielen vermag in seinen abgekarteten Spielen.

Moritz Tassow (E 1960/61, U 1965) bendtigt dann selche Mitspie-
ler. Sie miissen das Postulat akzeptieren, daf} sich das etablierte
sozialistische Gesellschaftssystem ohne antagonistische Wider-

spriiche fortentwickle. Dann kann lachend der Blick zuriick, auf

den Beginn dieser Epoche, erfolgen und von dort aus, wieder la-
chend, die Antizipation einer kommunistischen Zukunft mitvoll-
zogen werden, die in der Jetztzeit des Zuschauers real wiirde (Kol-
lektivierung der Landwirtschaft). Aber wieder geht es Hacks nicht
um Mimesis realer Geschichte — da miifite er, wie Miiller, den Preis
dieses Fortschritts nennen: Massenflucht und Mauerbau —, zur De-
batte steht vielmehr die Struktur von Antizipation selbst.

Der doppelte Zeitsprung — zuriick und von dort aus nach vorn -
ermdglicht Tassow als Figur des Dazwischen, des Chaos, saturna-
lischer Umkehr, freigelassener Sinnlichkeit, augenblickshafter
Verwirklichung des goldenen Zeitalters, allerdings in gezihmter,
klassikverdichtiger Weise. Nicht im Widerspruch, sondern im Eint
klang sind bei Tassow Vitalitit und Denken, Triebnatur und Geist,
Sinnlichkeit und Vernunft. So steht er fiir den ganzen Menschen im
Sinne Schillers, fir aufgehobene Entfremdung im Sinne von Marx.

Verschoben zum Ideal der deutschen Klassik, in ihrer idealistischen .

oder materialistischen Spielart, findet die komische Figur Eingang
in den »kommunistischen Friihling«. Dieser aber ist nicht poetisch,
sondern nach geschichtlich beglaubigten Gesetzen des revolutioni-
ren Verlaufs aufgefafit. Nicht das Dorf Gargentin, in dem Tassow
im Alleingang die Revolution durchfithrt und die »Kommune 3.
Jahrtausend« griindet, sondern erst die Konfrontation mit dem Be-
rufsrevolutiondr Mattukat stellt Tassow in einen thm fremden Kon-
text, macht die komische Figur zur Metapher sowohl eines bsen
Buben 4 la Busch wie der prekiren Dichterexistenz im Sinne Goe-
thes. Spielraum gewinnt die komische Figur i der historischen
Zeit nicht dadurch, daff sie sich dialektisch an ihr abarbeitet, son-
dern wieder, jetzt sogar doppelt, durch ein Als ob. Tassow handelt,
als ob die Zeit einfach da sei, in der sich die Verheiflungen der deut-
schen Klassik wie der Geschichtstheorie von Marx erfiillen. Wie die
Rahmenhandlung zeigt, besitzt Mattukat die reale Macht. Er lafit
Tassow aus besonderen Griinden, auch solchen revolutionirer
Sehnsucht, eine Zeitlang sein Wesen treiben. Von Mattukat aus ge-
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sehen, erweist sich Tassows antizipatorisches Handeln als so fiktiv,
wie es die Kunst ist. Tassows Wende zum Schriftsteller ist so nur
eine Entscheidung fir den Raum, in dem er mit seinem Handeln
sich schon langst befindet.

War Tassow Vorschein des ganzen Menschen, so erweist sich durch
Mattukat, den Vertreter des Realititsprinzips, das Handeln dabei
als ein blofles Als ob. Das Ideal des ganzen, wieder in sein Wesen ge-
langten Menschen, verschiebt sich sodann auf eine neue Einheit
von Tassow #nd Mattukat als Vereinigung von Ziel und Weg, Utopie
und Realitit, Fretheit und Notwendigkeit, Genufl und Arbeit. Die
Brisanz des Stiicks liegt darin, dafl diese Vereinigung nirgends als
real moglich erscheint. Aber diese Brisanz ist komisch gewendet.
Es kann iiber den unangemessenen Anspruch Blasches gelacht wer-
den, dieses Ideal schon zu verkdrpern. Die Reprisentanten von
revolutiondrem Weg und Ziel vereinigen sich zwar nicht, aber sie
18schen sich auch nicht gegenseitig aus, stehen mithin nicht dicho-
tomisch zueinander, sondern gewihren einander Spielraum. Die
Komaddie ist der Ort, wo sich beide beriihren, ohne vernichtend zu-
sammenzustoflen, allerdings auch ohne sich zu vereinigen. Daraus
entsteht ein spezifisches Lachen. Das Verlachen, das seinem Wesen
nach riickwirts gerichtet ist, auf iiberholte, iiberwundene Positio-

‘nen, wird umgebogen nach vorwirts. Dabei wird nicht die Gegen-

wart um des Zieles willen verlacht, sondern von der anerkannten

Position der Gegenwart her (der jetzt geschichtsmichtigen Sieger)
wird der Repriasentant des Ziels (die komische Figur) verlacht, weil
ihrer Wirklichkeit erst noch aufgeholfen werden mufl. Daf} dies Ver-
lachen aber das Ziel nicht zu weit entriickt oder ganz vernichtet,
verhindert jenes konstitutive Als ob des komischen Diskurses, der
postulierte Lehrsatz also, dafl in der sozialistischen Phase der Ge-
schichte Realitit und Utopie im Prozef einer nicht tragischen Ver-
mittlung begriffen sind, was die Zeitstruktur des Stiicks zusértzlich
bestitigt: der kithne Vorgriff Tassows ist in der Entstehungszeit des
Stlicks — zumindest dem Anschein nach — Realitit geworden.

‘Die Komédie des »Lachens nach vorn« ist eine Antwort auf die
Krise des sozialistischen Typs der Verlach-Komédie*, nachdem
sich das Verlachen geschichtlich iberwundener Positionen als tri-
vial und der darin artikulierte Machtanspruch der Sieger als ideolo-
gisch erwiesen hat. Hacks setzt mit seinem neuen Komddientypus
zwar den abstrakt ibernommenen Lehrsatz von den nicht mehr
antagonistischen Widerspriichen im Sozialismus weiterhin voraus,
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aber er vermag eine produktive Konsequenz aus ihm zu ziehen.

Prekir an diesem Komédientypus bleibt jedoch der Wirklichkeits- -

bezug. Wenn der geschichtliche Sieger mit seiner Verlach-Komik
und die antizipierende komische Figur sich Spielraum geben,
indem sie einander beriithren, ohne sich zu durchdringen, so ge-
wihren sie einander nur eine fiktive, eine Als-ob-Wirklichkeit. Da-
gegen sucht Hacks schon in der Zeit der Arbeit am Tassow seiner
Komédie neue, vitalisierende Krifte zu erschlieffen. Er findet sie
bei Aristophanes. Trotz der einst vehementen Abwehr des Plebeji-
schen und des Volksstiicks*® wendet er sich damit der Tradition ei-
per Literatur von unten zu, einer plebejisch vitalistischen Literatur
und deren Komik des Freisetzens unterdriickter, verdringter Sinn-
lichkeit. Ein grofier Erfolg wurde Hacks’ Bearbeitung des Frieden
(E 1962, U 1962), ohne Erfolg blieb seine Bearbeitung der Vigel als
Libretto zu einer komischen Oper (E 1980, U 1981).

Der Frieden gehort zu den frithen, einschichtigen Komddien des
Aristophanes. Ein utopisches Dasein wird entworfen (Anbruch ei-

ner allgemeinen Friedenszeit) und iiberschwenglich gefeiert. Der *

Bauer Trygaios fliegt auf einem Riesen-Mistkifer in den Himmel,
befreit mit einem Chor attischer Bauern die Friedensgottin Eirene
und gewinnt fiir sich die Géttin Opora (Hacks tbersetzt: Lenz-
wonne).

An Aristophanes hebt Hacks das Phantastische des Einfalls®® und
der Metapher® hervor und die Freiheiten, die diese Phantastik
erdffnet. Niche ein pathetischer Held, sondern ein stinkender
Bauer, dem es um seine ganz individuelle Lust geht (er will fressen,
saufen und sich mit einer jungen Frau im Bett wilzen), wird zum
groflen Menschheitsbegliicker. Der ganze Bereich des Sinnlichen,
auch die unterm Zivilisationsgebot verdringten Wiinsche der Lust
diirfen sich aussprechen, und sie sind weder nur augenblickshaft,
noch egoistisch oder chaotisch; denn sie beférdern das allgemeine

Gute. Das ist fiir Hacks der entscheidende Fund. Auch Aristopha-

nes gestaltet ein Lachen nach vorn: als Lachen von unten, das ver-

dringte Wiinsche freisetzt, als Lachen der komischen Figur, die der -

Lust, statt der Arbeit, dem Unsinn, statt dem Sinn, dem Durchbre-
chen der Ordnung statt dieser front. Die komische Figur (der
Bauer Trygaios), die sich dem phantastischen Einfall verdankt und
die das befreiende Lachen trigt, ist iz der Wirklichkeit, weil sie
diese zugleich »mit gttlichem Scheine beglinzt«*?, sie steigert zur
begliickenden Welt.
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Das Lachen nach vorn wird zugleich verlacht, d.h. ironisch be-
handelt. Die komische Figur wichst, ohne daf sie es will, iiber sich
hinaus. Diesen Aspekt vor allem akzentuiert die Bearbeitung. Be-
weggrund des Trygaios bleibt das »niedere« Lustverlangen, aber
diesem zu Willen vollbringt er fiir die Anderen und mit den Ande-
ren die befreienden Taten. Sein Lachen der Lust ist »sozialisiert«
zur Beférderung des Menschheitsgliicks; so ironisiert, tritt es an
die Stelle des Verlachens der Sieger.

Mit dem Ironisieren der komischen Figur ist Hacks auch tber
seine Ablehnung des Plebejischen und des auf ihm beruhenden
Volksstiicks hinaus. Dem plebejischen Helden hatte er als sTugend«
konzediert, dafl er Realist, Materialist und Nicht-Herrscher sei,
dafl er, weil grundsitzlich ohne Moral und Ideal, auch ohne die der
Herrschenden sei. Doch hatte er ihn abgelehnt, weil sich sein Mate-
rialismus aufs Fressen und Saufen und sein Realismus darauf
beschrinke, die Welt zu nehmen, wie sie ist. So sei er jeder Verallge-
meinerung unfihig, unproduktive Negation. Ihm stellt er den Pro-
letarier entgegen, auf dem das »realistische Theaterstiick« griinde,
das nun an der Zeit sei. 1957 lauteten die Lehrbuchformeln so:

Das heutige Proletariat entspricht dem Volk von einst, aber es entspricht

auch den Machtigen von einst. Es ist die erste Klasse, die zugleich unter-
ste Klasse und herrschende Klasse ist.>

Jetzt, mit Aristophanes, darf es statt dieses papierenen Helden den
Plebejer wieder geben, darf dieser auch »unten« bleiben, bei seinen
niederen Listen, die gefeiert werden, nicht als das Negative, das die
Geschichte im Prozef halt (so noch in Die Sorgen und die Macht),
auch nicht als das Endziel, als Antrieb und Lohn der Askese, son-
dern hier und jetzt, als ganz bei sich bleibend und doch das allge-
meine Gliick beférdernd, d.h. als ironischerweise doch der Verall-
gemeinerung fihig. Damit war der »positive Held« {iberwunden,
jener Held der Geschichte oder der Arbeit, der die Last der Welt pa-
thetisch auf sich nimmt. Hacks formuliert:

Die Helden dienen der Geschichte, indem sie sie hassen, und die Ge-
schichte hafit ihre Dienerund macht sie zu den traurigen Figuren als die
wir sie kennen. [...] Der Held hat erhabene Zwecke und platte Erfolge;
Trygaios hat den plattesten Zweck und den erhabensten Exrfolg. Der Held
geht aufs Ganze und gewinnt einen kleinen Teil; Trygaios will seinen klei-
nen Teil und an dem hingt das Ganze. Die Riesen erweisen sich als be-
schrinkt, nur dieser kleine Mann ist ein Riese.
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Als Plebejer, komische Figur, Lachen von unten hat der »zweite
Clown« Anwesenheit im Verlachen der Sieger, d.i. des »ersten-
Clowns« gewonnen und mehr noch dazu. Denn in dieser Struktur
ist er eine Metapher, eine substituierende Vergegenwirtigung der
Poesie selbst, einer symbolischen Poesie im Sinne Goethes:

Es ist ein grofier Unterschied, ob der Dichter zum Allgemeinen das Be-
sondere sucht oder im Besonderen das Allgemeine schaut. [...] die letz-
tere [Art] aber ist eigentlich die Natur der Poesie, sie spricht ein Beson-
deres aus, ohne ans Allgemeine zu denken oder darauf hinzuweisen. Wer
nur dieses Besondere lebendig faflt, erhilt zugleich das Allgemeine mit,
ohne es gewahr zu werden, oder erst spit.”

Die komische Figur, das Lachen von unten, manifestiert seine An-
wesenheit im Verlachen, indem es Poesie, Symbol wird, allerdings
ironisch, wider die eigene Absicht; nur darin wird Goethes Sym-
bolbegriff modifiziert. Wie aber ist die urspringliche Zusammen-
gehdrigkeit von Besonderem und Allgemeinem garantiert, den der

Symbolbegriff, auch noch ironisch gewendet, voraussetzt? Das*”

fithrt auf die These von den nicht antagonistischen Widerspriichen
als dem konstitutiven Als ob des literarischen Diskurses bei Hacks

zuriick. Die komische Figur kann nur zum ironischen Symbol wer- -

den, wenn wir so handeln, als ob der Antagonismus zwischen indi-
viduellem Lustanspruch und Forderung des gesellschaftlichen
Ganzen prinzipiell aufgehoben sei.

Ist dies Poetisieren, dies Symbolisch-Machen der komischen Fi-
gur, ihres Witzes, thres Lachens der Lust, ihrer »Aristophanischen
Freiheiten« Aristophanes noch gemaf? Wird nicht der dionysische,

dithyrambische Aristophanes, den die Romantiker wiederentdecke -

und gefeiert hatten, iiberwdlbt, gebindigt durch die — wenn auch
unfreiwillige — Symbolkraft? Schon Hegel hatte Aristophanes’ Ko-
mddien humoristisch interpretiert (als Vergegenwirtigen des in sich
selbst versdhnten, heiteren Gemits). Hacks kommt mit seinem
Ansatz allenfalls jenen Komédien des Aristophanes nahe, die im
Lachen von unten ein utopisches Dasein entwerfen, ohne den sonst
charakteristischen, zweiten Teil, in dem sich die Komddie an der
Utopie schadlos hilt.*® Darum mifilang die Bearbeitung der Vigel.

Die komische Figur, Peithetairos und sein Begleiter Euelpides ver-
lassen das rinkevolle Athen, suchen eine Stadt des Wohllebens,
iiberreden die Vogel, solch eine Stadt im Raum zwischen Menschen
und Géttern zu bauen (Nephelokkygia, Wolkenkuckucksheim);

mit dieser aber etablieren sie nicht nur neue Herrschaft und Aus-
beutung, sondern trennen auch Menschen und Gétter. So weit
folgt Hacks der Handlung. Den Schluf} jedoch iibernimmt er nicht.
Peithetairos gewinnt bei Aristophanes die Zeustochter Basileia,
Personifikation guter Herrschaft, die Hochzeit verweist auf eine
neue Zeit des Heils und Friedens, nachdem die alten Gétter abge-
dankt haben — wenn dies neue Reich auch zwischen Himmel und
Erde, an einem Nicht-Ort, U-Topos, im bodenlosen Raum der
Phantasie griindet. Hacks poetisiert hier nicht das Lachen von un-
ten seines Helden. Entsprechend lifit er den fundamentalen
Sprachwitz der Komédie vollig auer Acht und trifft diese damit in
ihrem Lebensnerv. Der phantastische Einfall der Wolkenstadt ist
aus Sprache geboren. Der Raum der Vogel, die »Stitte« zwischen
Himmel und Erde, soll zu einer »Stadt« werden. Der Herrschafts-
anspruch der Végel wird aus unsinnigsten sprachlichen Etymolo-
gien abgeleitet. Die Wolkenstadt, das neue Zwischenreich, griindet
im Spielraum der Sprache, der trennt zwischen dem, was bisher
problemlos zusammenkam: Menschen und Gétter, Natur und
Geist, Wirklichkeit und Sinn. Aristophanes schrieb mit seiner Ko-
modie eine Aitiologie des Zwischenreichs der Sprache, der Ord-
nung der Signifikanten, die die unmittelbare Gewalt absoluter
Wirklichkeit, fir die die Gétter stehen, distanziert —um den Preis,
einen Graben aufzureiflen zwischen Sache und Bedeutung, Beson-
derem und Allgemeinem. Wenn Hacks die komische Figur, die bei
sich, d.h. »unten« bleibt und doch so weltbedeutsam wird, poeti-
siert und ironisch symbolisiert, so steht dies der Sprachauffassung
von Aristophanes’” Vogel fundamental entgegen, die am Zeichen
den Trennstrich zwischen Signifikant und Signifikat pointiert. Da-
her fehlt bei Hacks die Sprachthematik der Komédie. Wihrend Ari-
stophanes das Zwischenreich in seinem utopischen Gehalt feiert
und als trennendes zugleich zuriicknimmt, spricht Hacks seinem
Helden die ironische Symbolkraft als falsche Anmafiung ab. Seine
komische Figur griindet kein neues Reich, gewinnt keine Basileia,
vielmehr trifft sie auf Herakles, der dieVereinigung zum Symbol zu
leisten vermag: zuerst zweigeteilt in Schatten und Gott, dann aber
sich vereinigend und als »wahres« Symbol das Zwischenreich der
Vbgel als falsche, angemafite Symbolik vernichtend:

Die Végel sind wieder gemeine Gegenstinde der Ornithologie, welche

durcheinander laufen und zirpen und sich endlich nach den Seiten hin
verziehen.”
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Die komische Figur kann im Raum des sieghaften Verlachens nur
anwesend sein, wenn sie poetisierbar ist, Symbolkraft hat — zugege-
benermaflen wider die eigene Absicht, also ironischerweise, da
solche Symbolkraft dem Wesen des chaotischen Lachens wider
spricht. Dem Helden des Frieden erkannte Hacks diese Poetisier-
barkeit zu, dem der Vigel nicht. Ein Jahrzehnt hat Hacks mit der
Konzeption einer Poetisierung der komischen Figur, die im Frieden
erarbeitet war, Komddie auf Komddie geschaffen. Dann erfolgt
(1973) die Bearbeitung des Jahrmarkstfests zu Plundersweilern, und
danach setzt das Komédienschaffen fast fiir ein Jahrzehnt aus. In
expliziter Auseinandersetzung mit Goethe, an dem sich sein Sym-
bolverfahren ja orientiert, ging Hacks offenbar das Vertrauen in die
Symbolkraft der komischen Figur verloren. '

Zur Debatte steht der Umgang der Klassik mit dem Lachen von
unten. Goethes Stiicke der niederen Komik, seine Schwinke und
Farcen, fallen zwar in die Zeit vor Weimar, wurden aber — gerade
auch das Jabrmarktsfest — in Weimar bearbeitet. Auch in der klassi-
schen Periode hat sich Goethe mit anderen Traditionen der komi-
schen Figur (wie der Commedia dell’arte und dem Singspiel) aus-
einandergesetzt.

In Goethes Jahrmarktsfest erscheint die Weltsicht der komischen

Figur totalisiert. Beide Fassungen (1773 und 1778) entwerfen eine
chaotische Welt. Eine Vielzahl von Figuren wirbelt ohne Sinn
durcheinander, das »Hohe« wird verballhornt, grotesk verzerrt,
die niederen Liiste machen sich breit; statt Ordnung, Sinn und ko-
hirenter Figuren regieren Unterbrechung, Montage, Parodie,
Sprachfetzen von Sprechern ohne festes Ich das Spiel.”® Die Fas-
sung von 1788 dehnt das Binnenspiel aus, in dem eine Wander-

truppe die biblische Esther-Geschichte auffihrt. Nur in diesem ab- -
* solut licherlichen, die biblischen Figuren vollig verballhornenden.

Spiel scheint Ordnung auf, Sieg der Tugend, Bestrafung des La-
sters, Lohn fiir die Unterwerfung unter Gott und die Obrigkeit.
Die Jahrmarktswelt gibt sich als fréhlich betriebener Leerlauf, in
dem alles gleich gilt, die entlastet ist vom Sinn, den das Uber-Ich ge-
bietet, von moralisch religidsen oder politisch gesellschaftlichen
Normen und Werten wie auch von Geboten formaler Strukturie-
rung. Sie impliziert zugleich aber eine beunruhigend nihilistische
Weltsicht, die Goethe als Kehrseite prometheischer Haltung gestal-
tet, nach der jedes Ich auf dem Anspruch besteht, seiner Natur zu
folgen. So entstehen Goethes Farcen und Schwinke neben der Pro-
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metheus- oder Ur-Faust-Dichtung. Goethe bewaltigte dies zersts-
rende Nebeneinander, nachdem er ithm in der Konfiguration Faust--
Mephisto eine literarische Struktur erfand. Fiir die Weltsicht der
Farce steht Mephisto; er ist »Zyniker, Materialist und Nihilist. Ex
negiert alles sHohere« im Menschen. Er sieht die Welt als Narren-
haus und Turhmelplatz chaotischer Triebe«.” Uber Mephistos Welt
der komischen Figur erhebt sich die Tragddie Fausts. Das Drama
aber zielt selbst iiber die Tragddie hinaus. Mit dem Vorspiel auf dem
Theater und dem Prolog im Himmel ist es situiert im Raum einer ho-
heren, alles Getrennte verbindenden Komddie weltiiberlegener
Heiterkeit. Die hochste Synthesis aller Gegensitze als Komddie:
nach dem Gesetz von Polaritit und Steigerung manifestiert die ko-
mische Figur tiber die sie zuriickweisende Tragédie hinaus ihre An-
wesenheit in der umgreifenden Komédie der Heiterkeit. Diese in
der deutschen Klassik vorgegebene literarische Bewiltigung der
komischen Figur mifite dem Ergebnis nach Hacks sehr entspre-
chen. Aber Hacks gelangt nicht dorthin, weil er die Ausgangssitua-
tion, die Totalisierung der Weltsicht der komischen Figur, nicht zu-
geben kann. Sein Jabrmarktsfest steht nicht fiir eine chaotische Welt
schlechthin, sondern grenzt das Sinn- und Ordnungslose auf eine
Erscheinung innerhalb der Welt ein: auf die Literatur. Fluchtpunkt
ist bei Goethe das chaotische Lachen der komischen Figur, bei
Hacks dasVerlachen: sei es literarischer Hohlkopfe (im erweiterten
Esther-Spiel oder in der Konfrontation des Prinzipals der Schau-
spielertruppe mit dem dichtenden Magister Schievelbusch), sei es
des Mifiverhiltnisses von gesungenem Lied und moralischem An-
spruch der Hérer und Singer (in den Liederszenen des Marmotte
oder des Binkelsingers).

Hacks weiff, daf} er eine reine Verlach-Komddie geschrieben hat.
Sein Stiick, 13t er vernehmen, zeige »die lacherlichen Mifiver-
stindnisse zwischen den groben Plattkdpfen und den feinen«.®
Das Ergebnis ist eine traurige Verarmung. Die chaotische Welt
schrumpft zur Literatur, die sich selbst und ihre Zuhdrer verlacht.
Das Binnenspiel wird breit ausgemalt: spiter wertet Hacks solches
»Vollenden« eines angeblichen. Fragments selbst als literarische
Borniertheit.® Das Bediirfnis nach Eindeutigkeit (des Abwertens,
Verwerfens), nach Strukturierung (in der Einschrinkung auf das
eine Thema Literatur) und nach Vollstindigkeit zeigt an, daf} da et-
was verdringt wird: das chaotische Lachen, das die Vorlage auf der
Handlungs- wie der Diskurs-Ebene entfaltet. Wo sich Goethe dem
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Beunruhigenden einer totalisierten Welt der chaotischen Figur
iiberlief und sich die Aufgabe stellte, sie literarisch zu bewiltigen,
wehrt Hacks nur ab. Er bearbeitet das Beunruhigende nicht, son-

dern verdringt es. Schlechthin unertriglich ist offenbar, der Welt'

der komischen Figur véllig Raum zu geben, statt sie unters Gebot
der Poetisierung und Symbolisierung zu stellen. So verdringt er je-
nen Goethe, der dem chaotischen Lachen offen ist und gewinnt
oder bewahrt sich einen absoluten Herrscher im Reich der Litera-
tur. Dessen Inthronisierung aber beruht auf Verdringung. Die Be-
arbeitung indiziert derart Hacks’ Ubergang von einem Autor, der
auf eine neu anbrechende Klassik vertraut, zum Klassizisten. Das
Gespréch im Hause Stein iiber den abwesenden Herrn von Goethe
wird den Heros dann feiern, an dem die Umwelt sich nur licherlich
machen kann. Hacks aber hat sich um die Maglichkeit gebracht,
Stiicke zu schreiben, die mehr wiren als Verlach-Komédien. Erst
mit Pandora gelangt er aus diesem unproduktiven Ansatz wieder
heraus. Denn da gesteht er seinem Heros zu, was er im Jahrmarkts-
fest verdringt hatte: Krise, Lihmung, Hoffnungslosigkeit, Gefiihl
des Scheiterns.?

Hacks sucht die komische Figur durch ihre ironische Symbolkraft

in das Lachen der geschichtlichen Sieger zu integrieren. Wo dies
nicht méglich ist, wird sie entweder als angemafites Symbol zu-
riickgewiesen oder verdringt. Anders Heiner Miiller. Seine Texte
beharren gerade auf dem, was in der scheinbar kohidrenten Kette

der geschichtlichen Sieger als das Nicht-Integrierbare verdringt .

wird. Das sind nicht die Knechte von einst oder heute; denn diese
werden als die Herren von morgen die Kette der Sieger fortsetzen.
Es ist vielmehr das, was in der »Ermichtigung« zum geschichtlich
Herrschenden verlorengeht, unterdriickt wird: der Glicksan-
spruch hier und jetzt, das Recht des Augenblicks, der Lust, der
Freiheit, die Erfahrung einer nicht zum Objekt gemachten Natur.
Immer radikaler fragt Miiller nach der inhirenten Gewalt der ge-
schichtlichen Befreiungsbewegungen, der Subjektbildung und der
Konstitution von Sinn und Bedeutung @iberhaupt, immer entschie-
dener wird Zetstdren® des geschichtlichen Sinns, des Subjekts und
der Bedeutung zum Grundimpuls seiner Texte. Virtuell vertreten
. diese dementsprechend von jeher das Ordnungsprengende, die
Grenziiberschreitung, die das Wesen der komischen Figur erst aus-
macht. Kaum tiberrascht also die eingangs zitierte Selbstinterpreta-
tion Miillers, daf er alle seine Stiicke »relativ komisch« finde. Es
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wandeln sich allerdings die Strukturen, in denen dies Verdringte
seine Anwesenheit an den verdringenden Ordnungen manifestiert.

Das erste Stiick Miillers, das er ausdriicklich auch als Komédie be-
zeichnet, Die Umsiedlerin (E 1956—61, U 1961)%*, entfaltet seine Ko-
mik aus der Figurenkonstellation. Es stehen sich gegentiber Flint,
der Reprisentant der Herrschenden, der sich fiir die neue Gesell-
schaft aufreibt, und Fondrak, der Asoziale, der auf seinem Gliicksan-
spruch hier und jetzt besteht. Weder die revolutionire Konstellation
von Herr und Knecht noch die gesellschaftlich affirmative von Herr
und Diener wird damit berufen, sondern eine Dramatik zwischen
Realitits- und Lustprinzip, Uber-Ich und Es, verkdrpert in Figu-
ren des gesellschaftlichen Aufbaus in der Frithgeschichte der DDR.
Fondrak beharrt auf dem Besonderen seines Ich, auf dem Genuf,
auf Bediirfnissen, die ohne Arbeit befriedigt werden sollen, auf Lust-

. erfullung, die nicht auf ein fernes, immer vertagtes Ziel zu verschie-

ben sind. Sein Anspruch ist infantil, parasitir und destruktiv, aber

zugleich Anwalt des Lachend-Lebendigen, das sich wehrt gegen

das Auseinanderfallen von Arbeit und Genufi, von Weg und Ziel.
Fondraks Weltsicht ist die der komischen Figur. Gerade auf Fon-

- drak aber ist Flint fixiert, ausgerechnet ihn will er fiir den Aufbau

gewinnen. Das ist das Komische der Figurenkonstellation, Komik
des Mifiverhiltnisses zwischen Anstrengung und deren Objekt.
Das Licherliche hat allerdings Sinn; denn auch Flint lebt partiell
seinen Lustanspruch egoistisch aus, allerdings ohne mit diesem
Selbstwiderspruch fertig zu werden. Fondrak zu gewinnen, hiefle
diesen Teil des Ich in stellvertretender Handlung in die gut gehei-
Bene Bahn des gesellschaftlichen Fortschritts integrieren. Aber
Fondrak weigert sich, geht in den Westen. Der Fondrak-Aspekt
in Flint, das chaotische Lachen der Lust im Raum der neuen gesell-

schaftlichen Sieger, bleibt unbewaltigt, fremd. Benannt ist das

Stiick nach der Figur der Umsiedlerin.®® Sie hat einen anderen Be-
zug zu Fondrak. Sie trigt ein Kind von ihm, bekennt sich zu ihm.
Von ihm verlassen, weigert sie sich, um des Kindes willen in eine
neue, vom Mann bestimmte Herrschaftsstruktur einzutreten. Ihr
Lachen auf einen neuen Heiratsantrag hin bedeutet die Erwartung
eines Selbstseins ohne Bestitigung neuer Herrschaftsstrukturen.
In der DDR war beides unertraglich und wurde massiv geahndet:
sowohl, daf} Flint einen Fondrak-Anteil hat, den er nicht in den ge-
sellschaftlichen Fortschritt integrieren kann, als auch, dafl eine
Frau die Ehe verweigert als Struktur von Gewalt. An solche rein
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stoffliche Provokation klammerten sich bornierte Funktionire.
Miillers Komik jedoch erhielt nach dieser Erfahrung einen anderen
Ort. Sie erscheint nicht mehr verkdrpert in Figuren, sondern in der
Struktur der Vertretung, der Maskierung. Die Stelle des Lachens
wird »vertreten« durch Aggression, durch Tod-Ernst. Wolokolams-
ker Chaussee 1, eine Hinrichtungsgeschichte, fihrt dies sehr viel
spater ausdriicklich vor®®: der Tod, der das Ich isoliert, der es her-
aus-stellt, tritt an die Stelle der utopischen Alternative, die fiir einen
Moment aufblitzt, des gemeinschaftlichen Lachens, das leben lafit.
Damit ist Miiller zur alten Dichotomie zuriickgelangt. Das ausge-
schlossene Lachen ist in den ausschliefenden Ordnungen nur in

der Struktur der Abwesenheit gegenwirtig, am ihm anderen. Das- -

stellen Miillers Texte immer schriller heraus. Sie entfalten ein Pa-
thos der Abwesenheit als ein Pathos der Vertretung. So gewinnen
sie thre Dramatik nicht mehr aus Figurenkonstellationen, sondern
aus der Zeichenordnung selbst. Das mag den Weg zu der immer
wieder festgestellten Sprachgewalt Miillers begiinstigt haben, wie
dessen Lust, stindig zu zitieren. .

Komik, Lachen im vertretenden gegensitzlichen Zeichen, in der
Negation: dies bedeutet gegeniiber der frithen Komddie Die Um-
siedlerin einen Riickschritt, allerdings »ein Zurtickgehen, um wo-
andershin weiterzugehen«.*” Mit dem Stiick Der Auftrag (E 1979)
erarbeitet Miiller eine neue Struktur fiir die Anwesenheit des La-
chens der komischen Figur im Lachen der Sieger: ein Lachen der
»Ubertretung«®®, das zugleich Einfallsstelle ist fiir die Dekomposi-

tion des Ich. Die Franzosische Revolution ist in der imperialen

Ordnung Napoleons untergegangen. Das ist die Grundsituation
des Dramas, so ist sein erstes Lachen ein Verlachen der Revolution,
ihres Ziels der Freiheit, das sich in den Dienst immer neuer Unter-
driicker stellen 1aft; es erweitert sich zum Lachen iiber die Dialek-
tik des Geschichtsprozesses, in dem die groflen Aufgaben, Ziele
und Fortschritte sich nur als Masken immer neuer Unfreiheiten
und Unterdriickungen erweisen:

ANTOINE [ ... ] Die Freiheit fithrt das Volk auf die Barrikaden, und wenn
die Toten erwachen, tragt sie Uniform. Ich werde dir jetzt ein Geheimnis
verraten: sie ist auch nur eine Hure und ich kann schon dariiber lachen.

Hahaha...]*

Aber das Verlachen der Revolution begriindet bei Miiller keine Po-
sition des Dariiber-Stehens, kein hoheres Bewufitsein. Damit wird
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das negierende Lachen zum »Lachen in der Negation«. Uber die
»Hure Freiheit« lachend, merkt Antoine an:

Aber hier ist etwas leer, das hat gelebt. Ich war dabei, als das Volk die Ba-

stille gestirmt hat. Ich war dabei, als der Kopf des letzten Bourbonen in
den Korb fiel.”°

Das Lachen erhebt sich an der Stelle, wo eine Leere ist, also ist es
Signifikant der Leere, und da es sich dort befindet, wo etwas gelebt
hat, gehdrt zu diesem Signifikanten ein Moment des Todes. Aus
dem Lachen Antoines aber, das Signifikant ist der Leere und desTo-
des, erwichst im Drama ein Binnendrama, und folgerichtig ist die-
ses selbst nichts anderes als ein Signifikant von Entzogen-Sein. In
einer Art Traum-Spiel wird die Situation dreier Revolutionire beru-
fen, die die Revolution nach Jamaika exportieren sollten und deren
Auftrag unter Napoleon zum Zeichen wird, das auf nichts mehr
verweist. Ein Lachen neuer Qualitit scheint dort auf, wo das La-
chen als Signifikant der Leere, dem sich das Binnendrama verdankt,
in diesem selbst wieder auf ein Lachen trifft. Erstmals geschieht
dies, wenn die aus ihrem Auftrag entlassenen Revolutionire franzé-
sische Revolution spielen, sie verlachen und mit ihr die Dialektik
des Geschichtsprozesses iiberhaupt (in litaneihaft wiederholten
Sitzen: »DIE REVOLUTION IST DIE MASKE DES TODES
DER TOD IST DIE MASKE DER REVOLUTION«™). Dies
Spiel des Verlachens aber ist keines; denn es hat keinen Halt in
einem hoheren Bewufitsein, vielmehr geht ihm Regression in den
Zustand vor der Ich-Bildung voraus. Der lachende Debuisson ist
zuriickgekehrt zur »ersten Liebe, in den Schoff der »ewigen Mut-
terx, der »Idiotin«”?

Das revolutionire Handeln wird zum Lach-Theater im Fahren-
Lassen des Ich. Dies Lachen tibertritt die Ich-Grenze, dekompo-
niert das Ich. Das Sub-jektum der Geschichte verschwindet. Das
zweite Lachen im Binnendrama bestitigt dies. Mit Lachen antwor-
tet Debuisson auf die Vorstellung, das Fahren-Lassen des Ich als
Subjekts der Geschichte betreffe nur die Weilen und schaffe Platz
fiir ein neues, grofleres Ich (der Farbigen), an das nun die Stafette,
Lenker des Geschichtsprozesses zu sein, weitergereicht werde. La-
chend wird dieser pathetische Gedanke zuriickgewiesen, da er ein
Ruckfall in das sTheater der Revolution«” ist, in den unendlich
sich fortzeugenden Dualismus von Herr und Knecht, bei dem der
Aufstand des Knechts immer nur die Maske neuer Sklaverei ist.
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Dieses Lachen windet sich aus der Dialektik des Geschichtsprozes-
ses heraus. In der Schlufirede prizisiert Debuisson, der Eigner des
neuen Lachens, nochmals dessen Wesensform der Ubertretung:
Herauswinden aus der Dialektik des Geschichtsprozesses, deren
letzte Wahrheit immer nur »Tod den Befreiern« heifit”*, Fahren-

Lassen des Ich als Subjekt der Geschichte in der Regression zum

Ich-entgrenzenden, Ich-sprengenden Genufl (Phantasma schran-

kenlosen Einverleibens der Welt), zur Ich-Aufldsung in eine Natur,

die nicht mehr vom logoszentrierten Ich kolonisiert wird (»Warum

sind wir nicht einfach da und sehen dem Krieg der Landschaften
_zu«’®), in die Ungeschiedenheit von Selbst und Welt:

Dann warf der Verrat [d.1. zugleich die »erste Liebe«, die »ewige Maut-
ter«] sich auf ihn wie ein Himmel, das Gliick der Schamlippen ein Mor-
genrot.”®

. Das Lachen der »Ubertretung, in dem das Binnendrama seinen
Fluchtpunkt hat, eliminiert geschichtlichen Sinn, das Subjekt und
Bedeutung iiberhaupt, da die Regression in die Ungeschiedenheit
von Selbst und Welt das Unterscheiden als die Grundlage aller Be-

deutungsbildung einzieht: Wie aber ist im Raum solchen Lachens,
der Ubertretung Sprechen und Gestalten méglich, die doch we- ~

sentlich Grenze-Setzen, Unterscheiden voraussetzen? Die zerfal-
lenden, inkohirenten und montierten Texte Miillers zeigen die Fi-
gur der Ubertretung nicht nur als Objekt der Darstellung, sondern
zentral auch als deren Subjekt, also Darstellungsmodus. Das La-
chen der komischen Figur wird bei Miiller als Lachen der Ubertre-
tung strukturell, aber gerade als solches, als das Ordnungslose
schlechthin, muf} es Anwesenheit gewinnen an den verlachend aus-
grenzenden Ordnungen. Im Auftrag wird dies durch eine Brechung
von Binnen- und Rahmenhandlung erreicht. DasVerlachen der Re-

volution ffnet sich zum Lachen der Ubertretung und gibt diesem .

zugleich Halt. Miiller leistet dies durch das Prinzip des Seriellen.
Die Texte sind nicht abgeschlossen, sondern Zitate eigener wie an-
derer Werke, aus fremden Kontexten losgeldst, in immer neue Kon-
texte integrierbar und miteinander kombinierbar. So verlangt jeder
Text einen anderen, der ihm Halt gibt, und hat selbst anderen Halt
zu geben: ein Textuniversum, aus dem »der Autor verschwindet«”,
das sich fortzeugt, um der »Liicke im Text« Raum zu geben, als wel-
che die komische Figur und ihr Lachen der Ubertretung zuletzt bei

Heiner Miiller erscheinen:
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[...] gesucht: die Liicke im Ablauf, das Andre in der Wiederkehr des
Gleichen, das Stottern im sprachlosen Text, das Loch in der Ewigkeit,
der vielleicht erlésende FEHLER: zerstreuter Blick des Morders, wenn
er den Hals des Opfers auf dem Stuhl mit den Hinden, mit der Schneide
des Messers prift, auf den Vogel im Baum, ins Leere der Landschaft, Z6-
gern vor dem Schnitt, Augenschliefen vor dem Blutstrahl, Lachen der
Frau, das einen Blick lang den Wiirgegriff lockert.”

Die dramatischen Strukturen, die Hacks und Miiller in der Ausein-
andersetzung mit der komischen Figur erarbeitet haben, bleiben
nicht auf ihre Stiicke beschrinkt. Den Ansatz, die komische Figur
zu poetisieren, sie symbolkriftig zu machen, um ihr Lachen in das
Verlachen der geschichtlichen Sieger integrieren zu kénnen, zeigt
z.B. Rainer Kirschs Komédie Heinrich Schlaghands Héllenfabrt
(1973). Lachen als Einfallstelle der Dekomposition von geschichtli-
chem Sinn, des Ich wie der Bedeutungen zeichnet sich dagegen als
Fluchtpunkt neuerer Stiicke von Christoph Hein ab. Hein hat
Lenz’ Nenen Menoza bearbeitet (1981), ein Stiick, das eine Null, ein
Nichts ins Zentrum stellt, den Hohlkopf und Spiefier Biederling,
um den — gerade weil er ein Nichts ist — sich Spiele voller Ubertrei-
bung, ausgelassener Spiellust entfalten. Ein leeres Zentrum, eine
Liicke: die Absenz des Ich wird zur Chance lustbetonten, ausgelas-
senen, den Kérper in seiner mimischen Manier wieder zulassenden
Spiels, das all das ausspielt, was die Gewalt der Konstitution des
Ich, des geschichtlichen Sinns und der Bedeutung niederhilt. Hein
mildert gegeniiber Lenz jedoch ab, als wagte er noch nicht, die lust-
betonte Konsequenz solch eines Spiels aus leerem Zentrum zu zie-
hen. Entschiedener unternimmt dies sein neuestes Stiick Die wabre
Geschichte des Ab Q (1983). Eine Rahmensituation wie bei Miiller:
Geschichte als Stillstand, Revolutionen, die die Struktur von Herr-

- schaft nur neu reproduzieren. Als Liicke in dieser Kette der Sieger

figurieren zwei Landstreicher, die — wie Wladimir und Estragon auf
Godot — auf die Anarchie warten. Aber sie sind unfahig, einem La-
chen der Ubertretung Raum zu geben. Der Autor denunziert sie als
Clowns der Anarchie, als Maulhelden und Mérder. Indem die
neuen alten Herren, die immer lachenden Sieger, Ah Q — Krypto- -
gramm fiir Arlecchino — den Kopf abschlagen, wiederholt sich fiir
unsere Zeit dessen Vertreibung:

WANG [ ...]Ist das nicht komisch, Ah Q? Zum Totlachen?
AH Q Ich kann nicht lachen. Es tut weh.”?
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