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»Haben derowegen weit geirret . . . «

Gryphius’ »Herr Peter Squentz« und die Stéindeklausel

Von Klaus-Detlef Miiller

»Es ist kein Kinderwerck / wenn alte Leute zu Narren werden« (17).! Diese
Feststellung des vorlauten Prinzen Serenus unmittelbar vor der Auffithrung
des Pyramus-und-Thisbe-Spiels in Gryphius’ Bearbeitung® des »Peter
Squentz« ist gewissermafien das Motto und die Rezeptionsanweisung fiir ein
Spiel von Handwerkern, die einem hofischen Publikum eine dessen An-
spriichen geniigende Unterhaltung bieten zu kdnnen glauben. Die vorgéngi-
ge Ironisierung des unbeholfenen Spiels gehort zwar zur spéiteren Tradition
des Stoffes, hat hier aber eine spezifische Bedeutung. In Shakespeares
»Sommernachtstraum« (V, 1) warnte der >Aufseher der Lustbarkeiten< vor
der Unzuldnglichkeit des Handwerkerspiels, das. Theseus aber sehen will,
weil ihm der Eifer und die Ergebenheit so viel gelten wie professionelle
Kunstfertigkeit. Auch der Hinweis Hippolytas auf das Demiitigende einer
Zurschaustellung von Unzuldnglichkeit findet kein Gehor. Der Herzog
glaubt sich fihig, den guten Willen der Darsteller ihrem Vermdgen gleich-
zuschitzen. Dieser viterliche Gestus wird zwar angesichts des Spiels nicht
durchgehalten: die Spottlust der hofischen Zuschauer 148t sich nicht ziigeln,
aber der Grundgestus ist doch ein versohnlicher. Es geht nicht von vornher-
ein darum, die Handwerker vorzufiihren.

Das >Schimpff-Spiel< »Absurda Comica oder Herr Peter Squentz« beruht
bekanntlich auf einer Tradition, die im Gefolge der englischen Kom&dianten
das Handwerkerspiel aus der kunstvollen Verschrinkung des Shakespeare-
schen »Sommermachtstraums« herausgelost und zum Satyrspiel nach der
Tragb'die verkiirzt hat, als das es auch Gryphius in seiner Vorrede einfiihrt
(3).” Erhalten blieb die Dreiteiligkeit von Rollenverteilung, Ankiindigung

1 Zitate nacihv W}v:r;dreas Gryphius, Gesamtausgabe der deutschsprachigen Werke.
Bd. 7: Lustspiele I. Hrsg. v. Hugh Powell, Tiibingen 1969. Seltenangaben in
Klammern beziehen sich auf diese Ausgabe.

2 Die Frage der Autorschaft die durch einen Aufsatz von Peter Michelsen (Zur
Frage der Verfasserschaft des »Peter Squentz«. In: Euphorion 63 [1969] S. 54
ff) als ungelostes Problem nachgewiesen wurde, ist fiir die folgenden Uber-
legungen von sekundérem Interesse und wird deshalb nicht weiter bertihrt.

3 Zum Verhiltnis der Gryphiusschen Vorlage zu Shakespeare vgl. die Ausfiih-

rungen in dem grundlegenden Aufsatz von Gerhart Kaiser: Absurda comica oder
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und Auffiihrung und rudimentér auch der Spiel-im-Spiel-Charakter, der al-
lerdings auf die Desillusionierungsvorginge im gespielten Spiel verkiirzt ist.
Der Hof erscheint nur noch als mitspielendes Publikum, nicht in einer eige-
nen Handlung.

Die Vorginge treten damit in andere Traditionszusammehénge ein, die
durch die >Stindeklausel< bezeichnet sind. Sie leisten gewissermafen unfrei-
w111ig deren Verifikation. Die immer schon metapoetische und selbstrefle-
x1ve Spiel-im-Spiel-Konstellation erhilt hier einen poetologischen Charak-
ter, indem sich zeigt, daB die hohe Form der Tragddie den hdchsten
Standespersonen vorbehalten bleibt, daB einfache Leute (Biirger und Bau-
ern) hingegen nur in der Komddie auftreten konnen.” Das gilt fiir Letztere
nicht nur, wenn sie Gegenstand der Darstellung sind, sondern auch wenn sie
als (Laien-)Spieler auf der Bilhne agieren. Sie sind den Anforderungen der
Tragddie nicht gewachsen, weil ihr Erfahrungshorizont nicht ausreicht, um
sich auch nur scheinhaft in die tragische Konstellation hineinzudenken. Das
MiBverhiltnis von biirgerlicher Beschrinktheit und tragischer Norm wird
damit Gegenstand des >Schimpf-Spiels< vom Peter Squentz.

Dabei ist allerdings zu beachten, daB die Handwerker sich nicht unmit-
telbar an der Kunst vergreifen, sondern von emem »Selchtgelehrten Dorff-
Schulmeister« (12) dazu angestiftet werden.® Squentz ist eine Bramarbas-
Figur und wird als solche in der Vorrede eingefithrt. Mit seinem hyper-

Herr Peter Squentz. In: G. Kaiser (Hrsg.): Die Dramen des Andreas Gryphius,
Stuttgart 1968, S. 207-225, hier: 207 ff.

4 Auf den poetologischen Charakter des Spiels weist auch Joseph Kiermeyer-
Debre hin: Eine Komédie und auch keine. Theater als Stoff und Thema des
Theaters von Harsdorffer bis Handke, Wiesbaden/Stuttgart 1989, S. 45 ff. Er
wendet sich jedoch zugleich gegen jede soziologische Interpretation, nimmt viel-
mehr an, daB die Sténdeklausel selbst poetisch problematisiert wird (S. 51). Es

zeige sich, daB die theatralische Anstalt als gundsitzlich untauglich zur Dar-

stellung menschlicher Gliicksumsténde kritisiert wird (S. 53) Das ist geistvoll,
diirfte aber eine kithne Modernisierung sein.

5 Die Stindeklausel ist ein Dogma der Barockpoetik. Vgl. etwa ihre Formulierung
bei Martin Opitz: Buch von der Deutschen Poeterey (1624). Nach der Edition
von Wilhelm Braune, neu hrsg. v. Richard Alewyn, Tiibingen 1963, S. 20: »Die
Tragedie ist an der maiestet dem Heroischen getichte gemefe / ohne das sie sel-
ten leidet / das man geringen standes personen und schlechte sachen einfiihre [...]
Die Comedie bestehet in schlechtem wesen unnd personen: redet von [...] solchen
sachen / die téglich unter gemeinen Leuten vorlauffen. Haben derowegen die /
welche heutiges tages ‘Comedien geschrieben / weit geirret / die Keyser und Po-

 tentaten eingeflihret; weil solches den regeln der Comedien schnurstracks zue-
wieder laufft.« \ “

6 Bei Shakespeare ist Squentz Tischler.
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trophen SelbstbewuBtsein versucht er, sich in die Gelehrtenkultur des Ba-
rock einzuschreiben, indem er sich als »ein Universalem, das ist in allen
Wissenschafften erfahren« (13), erklart. Dabei erhebt er in einer komischen
syllogistischen Suada dem Hof gegeniiber den Anspruch, »der vornehmste
Mann in der gantzen Welt« (14) zu sein. Der libersténdische Geltungs—
anspruch des Gelehrten wird hier zur standischen Anmafiung karikiert,” auf
die der K6nig mit spielerischer Ironie reagiert, wenn er feststellt: »Bey Gott
P. Sq. diincket sich keine Sau zu seyn.« (15)

Squentz ist dabei in seinem aufgeblasenen Diinkel offenbar, ohne es zu
bemerken, Opfer einer vorgéngigen Inszenierung. Denn unter den Spielern
befindet sich »deB Koéniges lustiger Rath« (4), also der Hofnarr in seiner von
den englischen Komé&dianten entwickelten volkstiimlichen Gestalt als Pik-
kelharing. Er wird in der zeremonids gespreizten Vorstellung der Spieler zu
Begmn des ersten Aufzugs als erster elngeﬁlhrt und mit dem Adelsattribut
eines » Woledelgebornen Herrn« (5) présentiert. ® In der Handlungskonstella-
tion sind also Squentz und die Handwerker dem Hofnarren zugeordnet. Sie
betreiben sein Geschift und werden an ihm zu Narren, indem sie den Ver-
such unternehmen, den Hof nach einem anstrengenden »Reichs-Tag« (12)
zu unterhalten. Offenbar agiert Pickelhdring im Auftrag des Zeremonien-
meisters’ Eubulus, der einer Probe beigewohnt und befunden hat, »ihre
Majestit werden sich ob der guten Leute Einfalt und wunderlichen Erfin-
dungen nicht wenig erlustigen.« (12)

Die einfiltigen Spieler sollen »eine kurtzweilige Comoedi agiren.« (12)
Die Formulierung ruft eine bezeichnende Verballhornung des Peter Squentz
in Erinnerung, der fiir das Spiel die Wendung gebraucht hat, man wolle
weine jammerlich schdne Comoedi tragiren« (6). Das fehlende poetologische
Unterscheidungsvermdgen, das das Vorhaben in seiner eigentlichen Bedeu-
tung von vornherein zur Farce bestimmt, ist zunéchst einmal grundséitzlich
ein Moment der Unzulénglichkeit, deren komische Wirkung in der Regel ja
eine Bestitigung des verfehlten Anspruchs bedeutet. In diesem Sinne ist die
filschlich beanspruchte Bildung und Gelehrsamkeit des Dorfschulmeisters

7 Vgl. hierzu Eberhard Mannack (Hrsg.): Andreas Gryphius. Dramen, Frankfurt a.
M.: Deutscher Klassiker Verlag 1991. Kommentar, hier: S. 1139 f.

8 Im Spiel beruft er sich darauf, »ein Koniglicher Diener« (23) zu sein, den die
Handwerker nicht duzen diirfen.

9 Auch Kaiser (wie Anm. 3, S. 210) nimmt an, daB Pickelhdring im Einverstandnis
mit Eubulus das Spiel betreibt. Armin Schlienger (Das Komische in den Koms-
dien des Andreas Gryphius. Ein Beitrag zu Ernst und Scherz im Barocktheater,
Bern 1970) bestreitet die Uberlegenheit Pickelharings: Er sei nicht geistreicher,
sondern konsequenter als die Handwerker (S. 120 f.). Vgl. auch Manfred Schme-
ling: Das Spiel im Spiel. Ein Beitrag zur verglelchenden Literaturkritik, Stuttgart
1977, S. 84 f.
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ein affirmativer Reflex der hohen Geltung, die die Barockkultur dem wirk-
lichen Gelehrten zugestand. Ahnliches gilt fiir die bombastischen Anrede-
formeln, mit denen Squentz seine Mitspieler auszeichnet: sie verweisen im
Prinzip auf eine gesellschaftlich akzeptierte und geforderte Hoflichkeits-
form, der dann allerdings auch ein entsprechendes Auftreten in der Offent-
lichkeit entsprechen miiBte.”® Wenn Squentz zugleich mit den hochsten
Standespersonen auf einem plump-treuherzigen FuB zu verkehren sich an-
maBt, wenn er den Landesherrn als »Juncker Konig«, »Herr Konig« oder
wlieber Herr Konig« (39) anredet, dann demonstriert er einen Mangel an
Sitte und -Lebensart, der nur im Komodienkontext ohne Schaden bleiben
kann. Das macht deutlich, daB die Begegnung von Handwerkern und Hof
schon vor der Auffithrung und unabhéngig von ihr eine Spielkonstellation
ist, die aber als solche nur vom Hof wahrgenommen wird.

Ebenso ist es kennzeichnend fiir die Spieler, daf3 sie sich um einen hohen
rhetorischen Stil und um gebundene Rede zwar bemiihen und damit der ge-
sellschaftlichen Norm folgen, dafl ihnen diese Anstrengung aber miBlingt
und den spontanen Riickfall in die grobianische und obszéne Sprache ihres
Alltags nur um so drastischer erfahrbar macht.

Was nun aber alle diese Formen komischen Fehlverhaltens verbindet, ist
das Zusammenwirken sprachlicher (rhetorischer und poetologischer), Bil-
dung, Gesittung und Etikette bezeichnender Momente in einem Kontext, der
die Stindeordnung thematisiert. Hier hat die als Paradoxie ausgestellte An-
kiindigung des Peter Squentz ihren Ort. Poetologisches Wissen ist ja einer
der zentralen Bereiche der Gelehrsamkeit im Zeitalter des Barock. Und hier
gehort wiederum die klare Unterscheidung der dramatischen Gattungen nach
dem Stand der agierenden Personen zu den elementarsten Voraussetzungen
asthetischen Gelingens. Bereits dabei versagt der Schulmeister. Fiir ihn gibt
es »lustige Tragoedien« und »priachtige Comoedien« (6), und er ist ratlos,
welcher »Titul« fiir das »Spiel« angemessen sei (11). Als Autoritét kommt
hier durch den Meister Lollinger der aus der Sicht der Barockdichtung véllig
veraltete Hans Sachs in die Diskussion: der traurige Ausgang spreche fiir
eine Tragtdie. Dagegen wendet Pickelhédring mit der hinterlistigen Schein-

- logik des Schelms ein, daB die Toten nach dem Spiel ja wieder lebendig

werden, sich zusammensetzen und.sich einen Rausch antrinken, so daf der
gute Ausgang die Gattungsbezeichnung Komddie rechtfertige. Damit wird

10 Das wird zu Beginn des zweiten Aufzugs verdeutlicht, wo die verschrobenen

zeremonidsen Umgangsformen der Handwerker durch die selbstverstandliche

~ Eleganz der hofischen Rhetorik kontrastiert wird. Zum MiBbrauch der Anrede-
formen und zum Verstof gegen die hofische Etikette vgl. Mannack (wie Anm. 7),
S. 1153 ff,, sowie ders.: Politik-gesellschaftliche Strategie der-Peter Squentz Ko-
modie. In: Theatrum Europaeum. Festschrift fiir Elida Maria Szarota, Miinchen
1982,8.311-323. : '
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das fiir Gryphius’ Komodie grundlegende Thema Schein und Wirklichkeit
angesprochen, auf das noch zuriickzukommen ist. Squentz findet sich in
diesem »weiten Feld« nicht zurecht und wihlt deshalb den »Titul ein schén
Spiel lustig und traurig / zu tragiren und zu sehen.» (11) Der KompromiB
bestitigt seine Ahnungslosigkeit, die sich auch darin duBert, daBl er Ovid —
wie spéter auch Aesop (37) — zum »Kirchen-Lehrer« ernennt und den Titel
der Quelle zu »Memorium phosis« verballhornt.

Entsprechend plump ist das Verstindnis der Fabel, die von Squentz
mehrfach erzdhlt wird: bei der. Rollenverteilung, bei der Erlduterung des
Titels am Hof, im Prolog und bei der Formulierung von Nutzanwendungen
im Epilog. Diese epischen Referate, die in ihrer Hiufung schon die Akzent-
verlagerung von der dramatischen Gegenstindlichkeit zur Auffiihrung als
Gegenstand bezeichnen, bilden eine Skala sukzessiver unfreiwilliger Ver-
fremdungen: der aus der Schullektiire vertraute Stoff'' wird von Squentz in
einer Reihe von MiBverstdndnissen, die seinen bornierten Horizont verdeut-
lichen, trivialisiert und zu banalen Nutzanwendungen pragmatisiert, bevor er
auf eine abermals vollig unzulidngliche Weise dramatisiert wird. Das ent-
scheidende Moment der Exposition, der Familienzwist, bleibt vollig uner-
wihnt, und das Darstellungsproblem reduziert sich v. a. auf die Frage der
Requisiten: das Loch in der Wand zwischen den beiden Hausern, durch das
die Liebenden sich verabreden, den Brunnen, an dem sie sich treffen, den
Mond, der die nichtliche Szene beleuchtet, und den Lowen, der das tragi-
sche MiBverstdndnis bewirkt. Die Handwerker 1osen das Problem, indem sie
die im epischen Referat angesprochenen Gegenstinde als Rollen spielen und
so in einem Zweipersonenstiick sieben Akteure auftreten lassen, wobei das
ihrer Vorstellung der Biihnenillusion so wenig Abbruch tut wie die Ubertra-
gung der weiblichen Hauptrolle an einen vollbértigen Spieler. Dieser in der
Tradition des Stoffes vorgegebene Vorgang ist eine dummdreiste AnmaBung
von Kleinbiirgern, die sich nicht nur selbst tduschen, indem sie sich fiir fihig
halten, ein unterhaltsames Spiel aufzufiihren, sondern noch zusitzlich zur
Tauschung greifen, indem sie mit einem Registerschwindel arbeiten, um fiir
»geschickte und hochgelehrte Leute« (12) gehalten zu werden. Das Falsch-
spiel wird durch das falsche Spiel gesteigert.

Diese Tauschung, die als solche ja ein Prinzip des Theaterspiels thema-
tisiert, miBlingt und fiihrt zur BloBstellung, zur Aufthebung des Spiels. Das
Registerverzeichnis benennt zudem vorwiegend Stiicke von Hans Sachs,'
der fiir den Meistersinger und Mitverfasser Lollinger die h6chste poetologi-
sche Autoritét ist und eine aus der Sicht der héfischen Barockliteratur véllig

11 Vgl. Mannack: Kommentar (wie Anm. 7), S. 1158.

12 Nachweise bei Kaiser (wie Anm. 3), S. 217 f,, und Mannack: Kommentar (wie

~ Anm.7), S. 1160.
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veraltete und undiskutable volkstiimliche Traditionwahl bezeichnet.'* Weit
entfernt davon, Gelehrsamkeit vortduschen zu kdnnen, ist die iiberholte lite-
rarische Norm also ein weiteres Mittel der satirischen BloBstellung, die zu-
gleich eine Hoherordnung der héfischen iiber die inzwischen als primitiv
geltende biirgerliche Kultur anzeigt und insofern ein weiteres stindisches
Moment enthélt. Fiir das zeitgendssische Publikum, das man sich als hofisch
oder hofisch orientiert, mindestens jedoch als gelehrt vorstellen muB, war
schon das Festhalten an Traditionen der volkstiimlichen Dramatik ein Ko-
modieneffekt, unabhingig davon, daf die Auffihrung noch hinter dieser
schlichten Ambition zuriickbleibt. Nachdem die gelehrte Dichtung den
Alexandriner als Tragddienvers durchgesetzt hat, wirkt der Knittelvers der
alten Fastnachtsspiele, den Opitz ausdriicklich bekdmpft hat, ausgesprochen
plump, zumal da die Reimfindung oft gewaltsam und gewagt, die Verse in
ihrer Filllung héufig iiberfrachtet sind (was von den Zuschauern ausdriick-
lich vermerkt wird). Zudem werden die Verse auch noch gegen den Sinn
gesprochen. Auch das Meistersingerlied, mit dem Lollinger sich als Brunnen
einfiihrt, ist eine liberlebte Reminiszenz. Und auf die volkstiimliche Exem-
peldramatik spielt der Epilog mit seinen trivialen Nutzanwendungen an,
wobei die Komik sich aus der Unterstellung ergibt, das héfische Publikum
sei so begriffsstutzig wie das einfache Volk, fiir das solche Erlduterungen
verfalit wurden, also aus dem Verkennen der Spielsituation. Alle diese Mo-
mente sind weniger Mittel einer Literatursatire — deren bedurfte es nicht
mehr da die neuen poetologlschen Normen ldngst selbstverstindlich wa-
ren'* — als Bestandteile einer standischen Charakterisierung.

Der Hof begegnet Squentz im zweiten Aufzug von vornherein mit Ironie
und Spott, deren sprachliche Vermitteltheit seiner einfiltigen Direktheit aber
grundsétzlich undurchschaubar bleibt. Diese Doppelbddigkeit, die in der
Illusionserzeugung des Spiels angestrebt, jedoch nie erreicht wird, ist hier
schon als doppelte Sprachebene vorgegeben. Das fiihrt dazu, daB d1eJen1gen
die eine Rolle spielen wollen, nun unfrelwﬂhg zu den Marionetten eines
hintergriindigen Sprachspiels werden, eines Spiels von eigentlicher und un-
eigentlicher, direkter und metaphorischer Sprechweise. Die Handwerker
sind Opfer ihres permanenten MiBverstehens und Gegenstand einer ironi-
schen Kommunikation der Gebildeten, die ihnen verschlossen bleibt. Hier
konstituiert sich das eigentliche Schauspiel. Der Zeremonienmeister 4Bt
sich nur deshalb darauf ein, dem Ko6nig das Handwerkerspiel als Unterhal-
tung vorzuschlagen, weil er das Unternehmen als solches fiir eine gelungene
Komdédie hilt. Auch der Registerschwindel bietet Gelegenheit zu dem Ver-

13 Das gilt ebenso fiir den Schulmeister und Pfarrhelfer Samuel Israel, auf dessen
Pyramus-und-Thisbe-Spiel Gryphius méglicherweise anspielt (Mannack: Kom-
“mentar [wie Anm. 7], S. 1147). _ )

14 Darauf weist auch Schmeling (wie Anm. 9, S. 83 f.) hin.
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gniigen, die zwar schlagfertigen aber einfiltig-dreisten Begriindungen zu er-
fragen, weshalb die im Repertoire angegebenen Stiicke jetzt und hier nicht
prasentiert werden konnen. Squentz ist nie um eine Antwort verlegen,'
bemerkt aber auch nicht, daf er aus ironischer Distanz humorvoll vorgefiihrt
wird. Er befindet sich tatsdchlich in der traditionellen Rolle des Hofnarren,
jedoch in der bezeichnenden Umkehrung, da seine Repliken nicht aus
liberlegener Weisheit, sondern aus Einfalt und Torheit komisch wirken. Sie
stellen die Méchtigen nicht in Frage, sondern bestitigen sie: Er ist gleichsam
ein affirmativer Narr, der die stdndische Differenz beglaubigt, indem er sich
anmaBt, mit dem K6nig und dem Hofe auf gleichem FuBe zu verkehren. Die
Uberlegenheit der hofischen Partei erlaubt es ihr, dem bei aller Schlauheit
einfiltigen Dorfschulmeister Narrenfreiheit zu gewshren und seine Ent-
gleisungen nicht als unfreiwillige Majestitsbeleidigung zu ahnden, sondern
sein komisches Rollenverhalten zu belicheln. Die Auffiihrung einer Tra-
godie durch inkompetente Mimen ist die wirkliche Komddie, so daB das
Agieren der Handwerker, nicht ihr Spiel, zu einem Schauspiel fiir den Hof
gerét.

Hier hat auch eines der gelaufigsten Mittel der Komddienpraxis seinen
Ort: das Spiel mit Grobianismen und Obszénititen. Es erfihrt wiederum
eine Steigerung, indem es angesichts des Hofes ausagiert wird. Dabei er-
scheint es insbesondere in verschiedenen Formen des Stilbruchs. Zwar be-
miihen sich die Handwerker um eine gehobene Sprache, aber sie ist ihnen so
fremd, daf sie immer wieder in ihre spontane Redeweise zuriickfallen und
dadurch ihre Sprache und ihr Denken als ungehobelt entlarven. Umgekehrt
aber konnen sich die Hoflinge miihelos auf verschiedenen Sprachebenen
bewegen und eben deshalb ihr Spiel mit den Handwerkern treiben, denen
ihre Entgleisungen gar nicht bewuBit werden. Wenn sie das Publikum fiir
nirrisch erkldren, demonstrieren sie nur die eigene Einfalt und Albernheit.
Besondere Schwierigkeiten ergeben sich fiir die Darstellung der tragischen,
das heifit verinnerlichten und spiritualisierten Liebe, die den einfachen
Leuten von ihren Bildungsvoraussetzungen her fremd und nicht nachvoll-
ziehbar ist. Liebe gehort fiir sie zu den korperlichen Vorgingen, fiir die sie —
dhnlich wie fiir die Verdauung — nur die Sprache des Obszénen zur Ver-
figung haben. Besonders komisch sind Stilbriiche, die aus der Imitation der
spiritualisierten Metaphorik der Llebe mit den sprachlichen Mitteln und
Denkformen der Zote hervorgehen.'® Das Ungliick wird damit zur Posse.

15 Schlienger (wie Anm. 9, S. 130 ff.) untersucht die Begriindungen, die Squentz
zur Nichtspielbarkeit der im Register verzeichneten Stiicke vortrigt. Vgl. auch
Schmeling (wie Anm. 9), der auf die »Interdependenz von Stofﬂlchkelt und
Scheinhaftigkeit« verweist (S. 79).

16 Nachweise flir die Zotenhaftigkeit der Liebesauffassung bei den Handwerkern bei
Schlienger (wie Anm. 9), S. 123 ff. ‘
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Das Licherliche des unzulidnglichen Bemiihens um tragische Wirkungen
wird zusitzlich durch Pickelhdring unterstrichen, der bewufit die obszdnsten
Scherze beisteuert, ohne damit den Denkhorizont der Handwerker zu iiber-
schreiten. Alle diese Momente sind Mittel zur Charakterisierung des Vor-
stellungs- und Denkhorizonts der Spieler.

Am nachhaltigsten und wirksamsten duBert sich ihre Unféhigkeit jedoch
in der permanenten Verkennung der Gesetze der dramatischen Wirkungen.
Von Anfang an sind sie besorgt, die theatralische Illusion konne das Publi-
kum erschrecken. Von dem Auftritt des Léwen und von dem doppelten
Selbstmord der Protagonisten erwarten sie schreckliche Wirkungen, wobei
sie naiverweise unterstellen, daB sie in der Lage seien, die Illusion wirk-
licher Vorginge tatsichlich zu erreichen. Das fiihrt dazu, daB sie permanent
gegen die Ilusion spielen und einen Schein zerstéren, ehe sie ihn vermittelt
haben.

Als Knipperling in der Rolle des Léwen auftritt, ist das Publikum zu-
nachst desorientiert und bedarf einer Erlduterung. Im komischen Kontrast zu
diesem eklatanten MiBlingen steht dann der Rollentext des Léwen:

" Thr lieben Leute erschrecket nicht.
Ob ich gleich hab ein Lowen Gesicht
Ich bin kein rechter Low bey traun,
Ob ich gleich habe lange Klaun.

_ Ich bin nur Klipperling der Schreiner /
Ey lieber glaubts ich bin sonst keiner
Hier ist mein Schurtzfehl und mein Hubel.
Macht doch nicht einen solchen Trubel.
Ich bin doch ja ein armer Schinder
Und habe das Haus voll kleine Kinder /
Die mir mit ihren Brodtaschen
Das Geld in zwolff Leib vernaschen;
Die grosse Noth hat mich hieher getrieben /
Es wer sonst wol unter wegen blieben /
Drumb hoff ich unser Herr K6nig /
Der werd itzund angreiffen sich
Und uns arme Comoedianten,
Dafern wir nicht bestehn mit Schanden /
Ein kleine Verehrung geben
DeBwegen tragir’ ich den Lowen. (30)

In der gleichen Weise stellen sich auch die tibrigen Darsteller der leben-
digen Requisiten vor: als erstes schildern sie ihren Lebenslauf und ihren
sozialen Status, dann erst ihre Funktion im Spiel. Sie identifizieren sich
nicht mit ihrer Rolle, sondern schlagen die Rolle ihrer sozialen Realitdt zu
und treten damit erst gar nicht in das Spiel ein. Das ist nicht nur eine Illusi-
onsdurchbrechung, die die dem theatralischen Schein hinderliche Pseudo-
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allegorisierung der Gegenstiandlichkeit verdoppelt, sondern verweist auf
eine weitere Unzuldnglichkeit, die die Auffihrung erst vollends zur Ko-
modie macht. Die Illusion ist ndmlich nicht auf Seiten des Publikums, son-
dern auf Seiten der Spieler, die zwischen ihrer Wirklichkeit und dem von
ihnen zu produzierenden Schein nicht unterscheiden kénnen und eben des-
halb kaum fihig sind, eine Rolle zu spielen. Dabei muf das Spiel in die Brii-
che gehen, denn der Hof macht sich diese Unzulanglichkeit zunutze, indem
er die Dialogebene des Stiicks dadurch zerstort, daB} er mit den Akteuren
einen Dialog beginnt und sie veranlaft, noch regelméfiger aus der Rolle zu
fallen, als sie das ohnehin schon tun. Damit wird er zugleich zum Mitspieler
und zu einer Art Regisseur, der ein Spiel im Spiel provoziert."” Die Zu-
schauerillusion bleibt allein bei den Spielern, die ~ vom Hof provoziert —
den Rollentext ihrer Mitspieler als Personen- und nicht als Figurenrede mif3-
verstehen und auf jhn reagieren, indem sie aus der Rolle fallen. Selbst das
unvollkommenste Rollengestiimper illusioniert die Handwerker, die aber in
ihrer Wahrnehmung zugleich aus dem Spiel heraustreten. Daf} das ein Mittel
der Stindesatire ist, braucht nicht eigens betont zu werden.

Am wirksamsten ist diese Selbsttduschung immer dann, wenn sie Priige-
leien unter den Spielern veranlafit. Das geschieht zum ersten Mal, als Pickel-
héring in der Rolle des Pyramus wilde Beschimpfungen gegen die Wand
richtet, die ihn von Thisbe trennt. Provoziert von der Prinzessin, die seine
Geduld zu bewundern vorgibt, rebelliert Meister Bullabutén in der Rolle der
Wand schlieBlich gegen diese Beleidigungen, indem er sie auf sich als Per-
son bezieht und sich in seiner zunftméBigen Ehre gekrénkt findet: »Ey Pik-
kelhdring / das ist wieder Ehr und Redligkeit / es stehet auch in dem Spiel
nicht / du kanst es auB} deinem Zedel nicht beweisen. Ich bin ein Zunfft-
messiger Mann. Mache / dafl es zu erleyden ist / oder ich schlage dir die
Wand umb deine ungewaschene Gusche.« (22)

Darauf Pickelhdring: »Du rotziger Blasebalckemacherischer Dieb! Solstu
mich dutzen? weist du nicht / daB} ich ein Koniglicher Diener bin? Schau /
das gehoret einem solchen Holuncken.« (22 f.) Und damit beginnt zum
Gaudium der Zuschauer die schonste Priigelei. Sie bleibt nicht die einzige,
denn als der Léwe den Abgang verweigert, weil er nicht versiumen will,
was auf der Szene vorgeht, also aus der Spielerrolle unmittelbar in eine Zu-
schauerrolle tibertritt, empért sich der Mond iiber diesen Mangel an Diszi-
plin, und nach dem verbalen Kraftakt wechselseitiger Fliiche fallen beide
grimmig iibereinander her, woraus eine allgemeine Schldgerei entsteht.

Diesem ungeklirten Status der Theaterrollen entspricht auf der anderen
Seite ein vollig unzulingliches Rollenversténdnis, das sich ebenfalls beson-
ders im Dialog mit dem Publikum duBert. Wenn namlich die Spieler als

17 Zur Umkehrung des Spiels zum Theater fiir mitspielende Zuschauer vgl. Schlien-
ger (wie Anm. 9), S. 136 ff;, Schmeling (wie Anm. 9), S. 79 ff.
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Spielende angesprochen werden und den Sinn der Frage nicht verstehen
oder gerade keine Antwort wissen, dann berufen sie sich darauf, daf} etwas
in ihren >Zedelein¢, d. h. in ihrem aufgeschriebenen Rollenpart, steht oder
nicht steht, so daB sie die Verantwortung fiir die Situation auf den Spielleiter
abwilzen konnen. Auch hier bleiben wieder Stiick und Auffiihrung unge-
schieden, was die Voraussetzung dafiir ist, da8 sich der an sich unzuléssige
Dialog zwischen Publikum und Akteuren liberhaupt erst ergeben kann. Die
Illusion der Spieler besteht also letztlich darin, daf sie die Rollen ihrer em-
pirischen Wirklichkeit zuschlagen, dafl also Theater als Konstituierung einer
fiktiven Wirklichkeit gar nicht stattfindet."® Damit wird aber die Aufklirung
der Zuschauer iiber den fiktiven Charakter der Vorgédnge zur komischen
Selbsttduschung in einem doppelten Sinne: sie unterstellt zum einen, daf3
tatsichlich eine Realit4t des Scheins entsteht, und sie geht weiterhin davon
aus, daf} das hofische Publikum — ebenso wie die spielenden Handwerker —
nicht in der Lage sei, zwischen Schein und Sein zu unterscheiden. Deshalb
unterbricht sich Pyramus im hochdramatischen Monolog unmittelbar vor
dem Selbstmord, um dem Publikum mitzuteilen: »Erschrecket nicht / lieben
Leute / ich ersteche mich nicht recht / es ist nur Spiel / wer es nicht sehen
kan / der gehe hinaufl oder mache die Augen zu / biB} ich die schreckliche
That verrichtet habe.« (34) Er fahrt dann im Text fort, um unmittelbar vor
der Tat nochmals darauf hinzuweisen, daB kein Grund zur Sorge bestehe
und daB er, um alle Bedenken zu zerstreuen, sich mit dem Knaufe des De-
gens erstechen werde. Als Thisbe dann an seiner Leiche ihr Klagelied an-
stimmt und den Toten anfleht, doch noch ein letztes Wort an sie zu richten,
fillt der Tote aus der Rolle, indem er feststellt: »Ich habe nichts mehr in
meinem Zedelein.« (36)

Diese Unfihigkeit der Handwerker, zwischen der Wirklichkeit und der
poetischen Fiktion, die sie vermitteln wollen, zu unterscheiden, ist die Be-
dlngung dafiir, daB das hofische Publikum in das Spiel eingreifen kann, so
daB in der Verhinderung der Auffiilhrung die eigentliche Komddie, die
Selbstdarstellung biirgerlicher Einfalt entstehen kann. Je mehr das Spiel
mifgliickt, desto groBer ist das Vergniigen des Hofes und desto vollkom-
mener wird die eigentliche Intention, die Unterhaltung des Publikums, er-
reicht. Die Kehrseite der komischen BloBstellung der Biirger ist dabei eine
Verherrlichung der hofischen Uberlegenheit, die sich nicht damit begniigt,
iitber Unvollkommenheiten zu lachen, sondern die den Grund ihres Vergnii-
gens weitgehend selbst produziert, indem sie mit den Akteuren spielt.”” Das

18 Auf diesen Vorgang der theatralischen Verstofflichung geht Armin Schlienger
ein (wie Anm. 9, S. 116 ff.).

19 Schlienger (wie Anm. 9) weist darauf h1n daB die Grenzen von Wirklichkeit und
Schein fiir die Handwerker zwar nicht verschwimmen, daB sie aber unféhig sind,
Schein als Grundbedingung des Theaters zu erzeugen (S. 126).
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gelingt vor allem deshalb, weil die Spieler die Ironie des Kommentars und
die Scherzhaftigkeit der Einwiirfe nicht begreifen und mit komischer Ernst-
haftigkeit auf sie eingehen, was wiederum den Hofleuten die Méoglichkeit zu
einer Kommunikation iiber die Kopfe ihrer vermeintlichen Dialogpartner
hinweg gibt. So entstehen zwei Ebenen mit gegenldufiger Intention: wih-
rend die Handwerker bemiiht sind, ihre Auffiihrung moglichst gut zu pré-
sentieren, trachtet der Hof, der sich zu Recht von dem Stiick nichts erwartet,
danach, durch moglichst viele Stérungen die Auffithrung zu verhindern und
so die Komdédie des MiBlingens vollkommen zu machen. Der eigentliche
Reiz liegt im Scheitern der einfiltigen Ambitionen. Dafiir nimmt man es
auch in Kauf, daB die Handwerker aus ihrer stindischen Rolle fallen und mit
dem Hof auf einem Fufle verkehren, dem es an dem ndtigen Respekt fehlt:
eben dies ist der Ausnahmezustand der fingierten Wirklichkeit des Theaters,
den die Hofgesellschaft, indem sie mitspielt, so sicher respektiert wie ihn
die Handwerker verfehlen. Als Prinz und Prinzessin die Mangelhaftigkeit
der nach Art der alten Pritschmeister verfertigten Verse konstatieren, be-
merkt der K6nig: »Wenn sie besser wiren / wiirden wir so sehr nicht driiber
lachen.« (18) Die Vollkommenheit bemifit sich, also gerade an dem MaBe
des Unvollkommenen. Daher ist es ein Ausdruck der Zufriedenheit, wenn
die K6nigin am SchluBl der Tragddie erklart: »Ich habe gelacht / daB mir die
Augen iibergehen.« (36)

Im Sinne der Wirkung durch die aufgehobene und umgekehrte Intention
ist es auch zu verstehen, daB die Pannen nicht einfach unterlaufen, sondern
von Peter Squentz ausdriicklich registriert und bewuBt gemacht werden. Er
spricht dann in komischer Verzweiflung von einer »Sau« oder einer »er-
schrecklichen Sau« (32). Das ist zugleich als Handlungsmoment und als
Hinweis zur Dramaturgie zu verstehen, denn eine der wichtigsten Quellen
der Komik ist die Unfihigkeit der Handwerker, ihr Scheitern zu erkennen.
Deshalb bestehen sie am Schlufl trotz allem auf einer Belohnung, einem
»Tranckgeld«. Und hier hat der K&nig den Einfall, fiir die tatsichliche Wir-
kung zu zahlen: er zahlt fiir die »S4ue«, und zwar nach dem Marktwert einer
Sau von der GroBe des Peter Squentz. Das bleibt verschnlich, weil die
Handwerker die Demiitigung angesichts der Belohnung nicht wahrnehmen
und damit ein letztes Mal ihre Borniertheit und Beschrinktheit dokumentie-
ren. Squentz verspricht sogar, da} man sich beim nichsten Mal noch griind-
licher blamieren werde: »nehmet vor dieses mal mit unsern Sduen vor gut /
auff ein andermal wollen wir derer mehr machen / und so grosse / als der
grosseste Bauer / der unter dem gantzen Hauffen gewesen.« (39 f.)

Wenn sich die Handwerker an ihm vergreifen, wird also das Schauspiel
folgerichtig zum Sau-Spiel, die Tragddie zur Farce. Das aber ist umgekehrt
eine Bestitigung und Beglaubigung der Stindeklausel. Es zeigt sich, da der
Biirger seinen dramatischen Ort nur in der Komddie finden kann, und daf3
damit das poetologische Vor-Urteil gegeniiber falschen Selbsteinschétzun-
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gen im Recht ist. Und es ist eine besondere Raffinesse des Peter-Squentz-
Stoffes, daB diese Aufhebung der Tragddie zur Komddie nicht nur durch die
Unzulidnglichkeit des Spielens, sondern durch die unfreiwillige Selbstthema-
tisierung des Standes erfolgt: Gegenstand des Sau-Spiels sind die Hand-
werker, nicht die Pyramus-und-Thisbe-Fabel. Damit geht die Standeklausel
aus dem Spiel selbst hervor. Sie wird zur empirischen Erfahrung. Zugleich
wird deutlich, daB die Tragddie zu Recht rangméBig iiber der Komddie
steht: aus dem Scheitern der Tragddie ergibt sich immer noch eine an-
nehmbare Komddie. DaB diese selbstreferenzielle implizite These des Tex-
tes im historischen Kontext zutreffend war, bezeugt der grofie Erfolg des
»Peter Squentz«, der Gryphius® erfolgreichste Komddie war, von der ins-
besondere auch einige Auffiihrungen vor hofischem Publikum bezeugt sind.
Und diese Wirkung wird erreicht, indem die Standeklausel scheinbar ver-
letzt wird und hohe Standespersonen in der Komddie auftreten. Tatséchlich
ist der Hof aber auf der Biihne bereits Publikum: die Grenze zwischen Zu-
schauerraum und Biihne verlauft hier mitten iiber die Biihne, was zur Folge
hat, daB sich das reale Publikum mit dem gespielten identifizieren muf}. Das
bedeutet gehaltlich eine Erhdhung des Hofischen zur verbindlichen Norm
und eine Distanzierung des Biirgerlichen, ist damit ein dramaturgisches
Pendant zur poetologischen Intention.
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