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577

DER LUSTIGE LITERATURKRITIKER

AUF DER BUHNE (UND IM PUBLIKUM):
FREISETZUNG DES UN-SINNS IN ARISTOPHANES'
DIE FROSCHE UND TIECKS DER GESTIEFELTE KATER

Robert Stockhammer (Berlin)

"brekekekex koax koax"
fiir Winfried Menninghaus
VORBEMERKUNG

Die Asymmetrie im Titel dieses Vortrags, der eine Instanz im Umgang mit
Texten (den 'Literaturkritiker’) an den Ort eines theatralischen Ereignisses (die
‘Biihne') stellt, hitte durch eine Formulierung wie "Der Dramenkritiker im
Drama" vermieden werden kénnen. Beim urspriinglichen Titel ist es geblieben,
um ein systematisches Problem nicht zu verschleiern, auf das hier gleichwohl
nur en passant, nicht systematisch reflektiert wird: der Hiat zwischen einer
Text- und einer Ereignisbetrachtung wird hier durch keine 'Theatersemiotik'’
iberbriickt; der Vortrag zehrt um der Kiirze willen noch von der Literaturwis-
senschaftlern liebgewordenen Fiktion, man konne zwischen Text und im Text
imaginiertem Ereignis gleitend sich bewegen.

Vermutlich hitte eine symmetrische Formulierung deutlicher gemacht, daB
es im folgenden um ein Paraphinomen des fiir Komddien konstitutiven 'Spiels
im Spiel'! geht. Der Literatur- bzw. Theaterkritiker im Drama bzw. auf der
Biihne figuriert diese Tendenz der Komddie zur Selbstreflexion besonders an-
schaulich. Er vermag dies selbst dort, wo ein 'Spiel im Spiel' im genauen Sinne
des Wortes nicht vorkommt. Die einfache Frage lautet, inwiefern und warum
Selbstreflexivitit, die doch noch vielerorts als akademische Ubung moderner
Literatur gilt, lustig ist. Zwei hoffentlich exemplarische Antworten darauf wer-
den an Aristophanes' Die Frosche und an Tiecks Der gestiefelte Kater gege-
ben.

1 Vgl. dazu jetzt Bernhard Greiner: Die Komodie. Tibingen 1992; insbes. S. 7 u. 9.
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L
Aristophanes' Komédie Die Frosche beginnt:

Xanthias: "Herr, soll ich mal einen von den guten alten SpaBen vom Stapel
lassen, bei denen die Zuschauer regelmiBig lachen?" (1£.)2

Der erste Witz dieser Komadie ist also einer iiber Witze in friitheren Ko-
médien. Dionysos, der da mit 'Herr' angesprochen wird, verbietet im folgenden
seinem lastentragenden Sklaven Xanthias all die SpaBe, welche die Sklaven in
den Komédien von Phrynichos, Lykis und Ameipsias machen diirfen. Xanthias
macht die Witze aber natiirlich schon, wenn er nur fragt, ob er sie machen darf,
zum Beispiel: "Ich lasse einen fahren, wenn mir niemand die Last abnimmt"
(9£.), bzw. in der deutschen Ubersetzung einer englischen Ubersetzung: "Wenn
mich niemand erleichtert, erleichtere ich mich."> (Im griechischen Original
steht zwar nicht zweimal dasselbe Wort, aber das 'kathairéo', das hier fiir 'von
der Last befreien' steht, liegt natiirlich eng an 'kathairo', das Reinigungsprozes-
se aller Art bezeichnet). Man erfihrt also so friih bereits mindestens dreierlei:
erstens, daB auch die Personen auf der Biihne wissen, daf sie auf der Biihne
stehen; zweitens, daB in der Komddie 'Herr' heift, wer Witze erlaubt oder ver-
bietet; drittens (mit einer Formulierung von Tieck), daB "mit der Entstehung
des Theaters [...] auch der Scherz iiber das Theater"# entsteht.

Und der Scherz iiber die Komadie ist natiirlich der geeignete Einstieg in ein
Drama, dessen zweiter Teil von der wechselseitigen Verspottung zweier Tragi-
ker handeln wird: Dionysos, der sich nach dem fast gleichzeitigen Tode von
Sophokles und Euripides um das Fortbestehen seines Kultes sorgt, unternimmt
es selbst, einen Tragddiendichter aus der Unterwelt zuriickzuholen und leitet
dort einen Agon zwischen Euripides und Aischylos. Dabei bleibt weder Euripi-
des, der zuvor Dionysos' erste Wahl war, noch Aischylos, fiir den er sich
schlieBlich entscheidet, ungeschoren.

Unter all den Schwichen, die sich die beiden Tragiker gegenseitig nachwei-
sen, seien nur diejenigen nacherzihit, die sich am prézisesten als solche poeti-
scher Technik beschreiben lassen. Zunichst weist Aischylos die Gleichformig-

2 Zitate aus Aristophanes: Batrachoi' werden hier wie im folgenden durch Angabe der
Verszahl im fortlaufenden Text belegt. Die Ubersetzung folgt, soweit nicht anders
angegeben, der Ausgabe Aristophanes: Die Frosche. Aus dem Griechischen tibertra-
gen und herausgegeben von Heinz Heubner. Stuttgart 1951.

3 Vgl Aristophanes. With the English Translation of B. B. Rogers. Cambridge
(Mass. -London 21989. Vol. II, S. 297.

4 Ludwig Tieck: Phantasus. Hrsg. von Manfred Frank. In: Schriften in zwolf Béanden.
Hrsg. von M. Frank u.a.. Frankfurt a.M. 1985 ff. Band 6, S. 564.
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keit von Euripides' Prologen nach, indem er sie "an einem Olflaschchen miBt",
an dem unabdingbaren Attribut des um seine glinzende Haut besorgten Athle-
ten. All diese Prologe - egal ob das Subjekt des Satzes nun Aigyptos, Kadmos
oder eben Dionysos heiit - kénnen nimlich nach zweieinhalb oder gar andert-
halb Versen mit den Worten "verlor sein Olflischchen” zum metrisch und syn-
taktisch fehlerfreien Ende gefiihrt werden, zum Beispiel:

Euripides; "Dionysos, der mit Thyrsosstab und Hirschkalbfell umhiillt vom
Licht des Kienspans, iiber den Parnaf im Tanz einherstiirmt, [...]."

Aischylos: ... verlor sein Olflischchen. (1211fF., Ubersetzung verindert)

Seit 1969/70, als zwei Beitrdge in den Harvard Studies in Classical Philo-
logy zum selben Ergebnis kamen, wurde da noch eine weitere Quelle des Wit-
zes namhaft gemacht: "Since it is never unreasonable to suspect Aristophanes
of obscenity”, kann das Olflischchen hier "as slang for membrum virile"> die-
nen. Beide Aspekte, die Zerstérung des Sinns und der Einschub eines zweifel-
haften neuen, lassen sich am besten zusammenbringen, wenn man lakonisch
iibersetzt: "Aigyptos, Kadmos, Dionysos und ihr Autor Euripides verloren ihre
Signifikanten."

Euripides reagiert auf diesen Angriff mit einer Rhythmusanalyse von
Aischylos' Gesiangen. Er reduziert sie auf die Klinge "to phlattotrat to phlat-
totrat" (vgl. 1285ff), "deren reiner Unsinn den halben Unsinn hochtrabenden
Worterpompes iiberbieten und licherlich machen soll" (wie ein Lexikon biindig
kommentiert, da es keine Ubersetzung mehr bieten kann).6

Und am wenigsten bleibt natiirlich Dionysos ungeschoren. Nicht nur, daB er
sich im Verlauf des Stiicks als HasenfuB, schlechter Schauspieler und bil-
dungsbiirgerlich blasierter, wenig urteilssicherer Literaturwissenschaftler er-
weist. Schon daB er iiberhaupt auszichen muB, um sich seinen Dichter selbst
zuriickzuholen, degradiert ihn ja vom Gott des Kultes zu seinem Diener.
Riickblickend ist dementsprechend schon die erste Anrede des Stiicks, 'Herr',
lustig. Maskiert sich Dionysos als Herakles, um in der Unterwelt respektvoll
aufgenommen zu werden, so tritt er das Kostim doch sogleich an Xanthias ab,
als der Unterweltswichter Aiakos dem vermeintlichen Herakles droht, sich an
ihm fiir dessen Entfiihrung des Kerberos zu richen. Als andere Unterweltsbe- -
wohner im nichsten Moment wieder freundlich sind, nimmt Dionysos aber die
alte Rolle wieder ein, um sie schlieflich ein zweites Mal an Xanthias abzuge-

5 Cedric H. Whitman: Lekuthion Apolesen. In: Aristophanes und die Alte Komédie.
Hrsg. von Hans-Joachim Newiger, S. 376-380; die Zitate: S. 377, vgl. auch John G.
Griffith: Lekuthion Apolesen. A Postscript. In: Ebenda, S. 380-382.

6 Karl JacobitzZErnst Eduard Seiler: Griechisch-deutsches Worterbuch zum Schul-
und Privatgebrauch. Leipzig 1850, S. 1567.
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ben, wenn sich die Stimmung wieder umkehrt. In einer Art Ping-Pong, dem
genauen Gegenteil einer dialektischen Bewegung, spielt der Herr, jedesmal
wenn es brenzlig wird, lieber einen Sklaven und 148t den Sklaven einen ande-
ren Herrn spielen.

Der wiederkehrende Aiakos wei am Ende verstindlicherweise nicht mehr,
ob er in Xanthias oder Dionysos Herakles vor sich hat und versucht dies her-
auszufinden, indem er beide schligt. Wer dabei nicht schriee, erwiese sich als
Gott - aber natiirlich schreien beide und unterscheiden sich nur in den Takti-
ken, dies zu verschleiern. Dionysos setzt die Schmerzensausrufe "Apollon!"
und "Poseidon!" mit Klassikerfragmenten fort, in denen diese Gotter angerufen
werden, wobei er so tut, als rezitiere er nur: "Poseidon! [...] der du auf Agier-
klippen - herrschest in der blauen Flut - tief im Meere drunten" (664ff.). Die
Szene entwirft also ¢inen der seltenen Fille, in denen literarische Bildung
wirklich miitzlich ist; und daB sie so konstruiert wirkt, beweist eben nur, wie
selten solche Fille sind.

Wie wenig diese Niitzlichkeit literarischer Interessen mit hermeneutischem
Verhalten zu tun hat, hatte Dionysos bereits in der Szene gezeigt, die der Ko-
mdédie ihren Titel gibt. Bei der Fahrt iiber den Unterweltsee kann er den Agon
mit den Froschen nur dadurch gewinnen, daB er deren Quaken auswendig
lernt, als seien es Klassikerverse, wie er sie schon an Bord von Kriegsschiffen
gelesen hat (vgl. 52f). Triumphierend schleudert er den Froschen ihr eigenes
"brekekekex koax koax" wie ein Echo zuriick, bis sie verstummen (vgl. 209-
269). "He must assert his superiority over them in the domain they think is
theirs. [...] The beauty he can call on must be an upgurglingbubbly frog-
beauty”, antwortet Garry Wills auf die Frage 'Why are the Frogs in The
Frogs?7 Nur Dionysos' bedingungslose Mimikry an master-words, seien sie
auch vollkommen sinnlos, fiihrt seinen Sieg herbei.

Die Komédie substituiert also den tragischen Diskurs entweder durch ase-
mantische Lautfolgen wie "to phlattotrat to phlattotrat” bzw. "brekekekex koax
koax" oder durch Satzfetzen wie "[...] verlor sein Olflaschchen”, die alle Sitze
dasselbe bedeuten machen. Oder sie versetzt an sich semantische Lautfolgen
wie "Poseidon! [...] der du auf Agierklippen - [...]" in pragmatische Kontexte,
in denen sie nur noch funktionieren, nichts mehr bedeuten. Dionysos, der Lite-
raturwissenschaftler, vollzieht diese Desemantisierung teils am eigenen plap-
pernden Leib, teils als Regisseur des Agons zwischen Euripides und Aischylos,
einer Urszene der Komparatistik (bevor diese noch den wenig komédiantischen
Anspruch hatte, allen Texten hermeneutisch gerecht zu werden).

7 In: Hermes. Zeitschrift fir Klassische Philologie 97 (1969), S. 306-317, Zitate: S.
313.
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Zersetzt die Komodie aber, die doch in Dionysos mit der Tragodie den Ga-
rant ihres Kultes teilt, mit dieser Uberfiithrung der Herrenworte in blanken Un-
Sinn nicht auch sich selbst? Dem widersprechen die sehr ernst gemeinten Ab-
sichten der Komédie, "der Stadt zu raten und zu kiinden, was ihr niitzlich ist"
(686f.). Solche konkreten realpolitischen Vorschldge unterbreitet die Parabase,
eine "Rede, die in der Mitte des Stiicks vom Chor im Namen des Dichters an
das Volk gehalten"® wird. Und gerade diese Parabase sorgte nach antiker
Uberlieferung fiir den groBen Erfolg der Komddie, die als einzige eine zweite
Auffiihrung in Athen erlebt haben soll. Wie entging Aristophanes der Gefahr,
mit seiner Verspottung der Institution auch die Ziele zu untergraben, die er
mithilfe dieser Institution erreichen wollte?

Eine mégliche Antwort auf diese Frage fiihrt iiber die Unterscheidung
zweier Formen des Bruchs dramatischer Illusion. In der Parabase, die den Zu-
schauer direkt anspricht, bricht die Komddie die dramatische Illusion, insze-
niert aber (in den Frdschen, anders als etwa in den Wolken) nicht ihre Selbst-
reflexion. Das hingegen geschieht zuvor und danach permanent, wenn sie
Dionysos als "Vertreter des athenischen Publikums"® auf die Biihne bringt. Die

8  Friedrich Schlegel: Geschichte der europaischen Literatur. In: Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe. Band 11. Hrsg. von Emst Behler. Paderborn/Miinchen/Wien
1958, S. 88. Schlegel nennt diese Komédieneinheit jedoch beharrlich - mit einem
dafir kaum gebriuchlichen Terminus - "Parekbase" und versieht sie damit mit an-
deren Konnotationen: Sehr viel uiblicher ist "Parekbase" als rhetorischer Terminus,
der dem lateinischen digressio (oder egressio) entspricht, d.h. "die Behandlung ei-
nes Ereignisses, das jedoch zum Interesse des Falles gehort, in einer auferhalb der
natiirlichen Abfolge verlaufenden Form" (Quintilian: Institutio oratoria, IV 3, 14).
Diese Bestimmung aber erweist sich als sehr weit und begreift alles unter sich, was
nicht unmittelbar der sachlichen Darlegung des Falles dient, a limine also "jede
Steigerung oder Abschwichung, jede Art von Erregung der Gefithle und all das, was
die Rede vor allem empfiehlt und schmiickt" (Quintilian: Institutio oratoria, IV 3,
15). Darunter befinden sich natiirlich auch Verfahren, die sich auf die Redesituation
selbst zuriickbeziehen. Der Komddieneinheit Parabase kann Schlegel also, indem er
die Konnotationen von Parekbase mitschwingen 148t, die zus4tzlichen Bestimmun-
gen geben, sie kénne "permanent" sein - was fiir die Parabase als Komédieneinheit
iiberhaupt nicht gilt - und sich auf sich selbst zurtickwenden - was fiir die Parabase
als Komédieneinheit nicht zwangsliufig gilt (vgl. u.a. Vom #sthetischen Werte der
Griechischen Komddie. In: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Ebenda, Band 1,
S. 30, und dazu Winfried Menninghaus: Unendliche Verdopplung. Die frithromanti-
sche Grundlegung der Kunsttheorie im Begriff absoluter Selbstreflexion. Frankfurt
a.M. 1987, S. 200ff.). Hier geht es im folgenden darum, die Affinit4t dieser beiden
Verfahren gerade auf der Basis ihrer Unterscheidung zu untersuchen.

9 Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf: Zu Aristophanes' Froschen'. In: Aristophanes
und die Alte Komoédie (Anm. S), S. 357-363; Zitat: S. 358.
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Rolle des Publikums iibernimmt Dionysos als Richter im Agon zwischen Euri-
pides und Aischylos, als Zuschauer beim Mystenchor zu Beginn des Parodos
(der dadurch als kleines Spiel im Spiel funktioniert; vgl. 312ff.) und vor allem,
von Beginn an, als Zuschauer eben der Szenen, in denen er selbst mitspielt.
Bleibt er in irgendeinem Sinne 'Herr' des Geschehens, so hochstens insofern,
als er sich iiber die ganze Dauer des Stiicks hinweg als ein dilettantischer Thea-
terkritiker unter vielen profiliert. So wie er iiber die Qualitit von Xanthias'
SpiBen entscheidet, wird ja das Publikum iiber Die Frosche entscheiden, wenn
es nach dem Agon der Komédien die Preise verleihen wird. Noch eines seiner
letzten Klassikerzitate dient Dionysos zur Bestitigung dieser Autoritit: Auf die
verirgerten Worte des abgewiesenen Euripides "Du tatst ein schiandlich Werk
und schaust mich noch drob an?" antwortet er mit einem entstellten Euripides-
Zitat; "Was ist schon schandlich, wenn's dem Publikum nicht so scheint” - wo-
bei er das 'chroménois' ("denen, die es tun") des Originals durch 'theoménois'
("denen, die zuschauen") ersetzt (1474f.).

Wenn Nietzsche an Euripides kritisiert, den Zuschauer auf die Biithne ge-
bracht zu haben, versteht er darunter den "Mensch des alltiglichen Lebens”,
den Agenten der erstarkenden "biirgerlichen MittelmiBigkeit”. Habe die neuere
Komodie eines Menander oder Philemon sich dann an "eine derartig zuberei-
tete und aufgeklarte Masse"1? wenden konnen, so ist davon die aristophanische
strikt zu unterscheiden. Sie inszeniert mit Dionysos den Zuschauer als Zu-
schauer, als Mensch des unterbrochenen Alltags. "MittelmiBig' ist dieser héch-
stens im statistischen Durchschnitt. Im Verlauf des Stiicks schwankt er zwi-
schen den Extremen, zwischen den Rollen von Sklave und Herr, zwischen
Selbstaufhebung und Selbstiiberschitzung, zwischen Unsinn plapperndem
Kind, das bei seinem Priester Schutz sucht, und Entscheidungstriger iiber die
Zukunft der athenischen Polis. Das 'reale’ Publikum kann dieses Schwanken
mit seinem Agenten mitvollziehen oder sich von ihm abgrenzen, mal mit ihm
iber andere, mal mit ihm iiber sich selbst, mal iiber ihn lachen. Wie Xanthias
durch den Rollentausch doch noch - wenigstens zeitweise - von seiner Last
befreit wird, so durchliuft auch der Zuschauer eine Kathairesis, eine Katharsis
vom Sinn. Gerade diese Entlastung des Zuschauers vom Emnst der Tragédie
setzt in ihm das politisch handlungsfahige Subjekt frei, das den Ernst der Para-
base vernehmen kann. Gerade die permanente Reflexion auf die Illusion des
Theaters, die das Theater als solches sichtbar macht, erméglicht es dem Chor,
in eine andere als theatralische Wirklichkeit einzugreifen.

10 Friedrich Nietzsche: Die Geburt der Tragodie. Abschnitt 11.
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I

In Ludwig Tiecks Zyklus Phantasus wird das Drama Der gestiefelte Kater
in einer Gesellschaft von Freunden vorgelesen und im Anschluf daran von
dem Zuhorer Manfred in eine auf Aristophanes zuriickgehende Tradition ge-
riickt.!! Allerdings erwihnt Manfred nicht, daf das Drama in einem entschei-
denden Strukturmoment von den Frdschen abweichen muB: es verfiigt aus na-
heliegenden historischen Griinden iiber keine Parabase, die sich direkt an poli-
tisch handlungsfihige Subjekte richten kénnte. Stattdessen konzentriert sich
Tieck ganz auf die Radikalisierung des aristophanischen Verfahrens, den Zu-
schauer auf die Bithne zu bringen;12 schon die erste paradoxe "Biihnen"(?)-
Anweisung des Stiicks "Die Szene ist im Parterre” (492) macht dies deutlich.
Das aus Shakespeares Dramen so bekannte Verfahren des 'Spiels im Spiel' wird
iiberdehnt. Das Rahmenspiel, in dem das Binnenspiel inszeniert wird, gibt
nicht mehr vor, anderswo als auf dem Theater zu spielen, sondemn spielt das
Theater. Einige Spieler dieses Rahmenspiels spielen nicht nur fiir die Dauer
des Binnenspiels, sondern fiir die gesamte Dauer des Rahmenspiels Zuschauer.
Diese sehen eine aufs Knappste reduzierte Fassung des Mirchens Der gestie-
felte Kater und sind zu sehen als Repréisentanten der asthetischen Haltung, der
Tiecks Angriff gilt: "Unméglich kann ich da in eine verniinftige Illusion hinein
kommen" (499), beschwert sich einer von ihnen schon frith. Tatsichlich ist,
was folgt, weder so verniinftig noch so illusionistisch wie das Theater der guten
stehenden Schaubiihnen in Mannheim, Weimar oder Berlin.!3

11 ygl. die oben zitierte Bemerkung aus: Phantasus (Anm. 4). Ludwig Tieck: Der ge-
stiefelte Kater (zuerst 1797) wird im Folgenden nach dieser umgearbeiteten Fas-
sung (zuerst 1812) in dieser Ausgabe zitiert, Zitate werden im fortlaufenden Text
mit bloBer Angabe der Seitenzahl belegt. - Tieck wiederholt den Vergleich im eige-
nen Namen: vgl. die Vorbemerkung zu seinen Schriflen, Band 1 (1828); zitiert in:
ebenda, S. 1379.

12 In den Begriffen der mit und gegen Schlegels Wortgebrauch getroffenen Unter-
scheidung (vgl. Anm. 8): Statt iiber eine punktuelle Parabase zu verfiigen, ist das
Stiick permanente Parekbase.

13 In den langen Gesprichen der Freunde, die sich an die Lesung von Die verkehrte
Welt (einem Pendant zu Der gestiefelte Kater) im Phantasus anschliefien - und deren
Verhiltnis zu den vorgelesenen Dramen eine eigene Darstellung wert ware, die
auch die erzihlte Situation beriicksichtigen miifite - richtet sich die Kritik am zeit-
genossischen Theaterbetrieb explizit gegen die Theater von Berlin (vgl. 683, 688)
und Weimar (vgl. 693f). "Mannheim" sei hier hinzugefiigt als Synekdoche jener
“"guten stehenden Schaubithnen", denen der urspriingliche Titel von Schillers Auf-
satz Uber Die Schaubithne als moralische Anstalt betrachtet bekanntlich gilt. Ernst,
einer der Disputanten im Phantasus, findet etwa "die Truppe des stehenden Thea-
ters" in Mailand "weit uninteressanter" als die italienischen Wanderbithnen (686).
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Tiecks Komadie sprengt diese Konventionen, indem sie die Unterscheidung
von Rahmen- und Binnenspiel unterlduft. So werden etwa nicht nur die
'Zuschauer' im Rahmenspiel, sondern auch die Figuren im Binnenspiel zu
Theaterkritikern, die tiber das Spiel Der gestiefelte Kater diskutieren (546fF.).
Woran sich eine Reihe von Fragen anschliefien liefe, wie: Diskutieren sie nun
iiber das Binnen- oder das Rahmenspiel (die ja beide denselben Titel tragen)?
Hat also das Publikum, das sich in die Diskussion einschaltet, recht, wenn es
behauptet, es kdme in dem Stiick iiberhaupt kein Publikum vor? Welchen Sta-
tus besitzt folglich die Einsicht eines Zuschauers "- das Stiick selbst, - das
kémmt wieder als Stiick im Stiicke vor?" (549), wenn dieser Zuschauer im
Stiick zu existieren leugnet? usw. Vielleicht ist das noch keine unendliche Ver-
dopplung, die Befiirchtung des Katers Hinze erscheint aber wortwortlich
begriindet: "Nehmen Sie sich doch zusammen, das ganze Stiick bricht sonst in
tausend Stiicke" (542).

Es nimmt sich natiirlich niemand zusammen, die Schauspieler nicht und
das Publikum nicht. Im 'Mirchen' hatte Gottlieb, weil der Souffleur so schiecht
zu verstehen sei, den Kater extemporierend gemahnt, zu seinem Gliicke miisse
bald etwas geschehen, es sei schon halb acht, und um acht sei die Komdodie aus.
Die Zuschauer auf der "Szene im Parterre" veranlaft er damit zu folgendem
Gesprich:

Schlosser: Was sprach der von Komédie und von halb acht?

Fischer:  Ich weiB nicht, mir deucht, wir sollten Acht geben, es wiirde
bald aus sein.

Schlosser: Ja wohl, Acht! gottlob, um Acht werden wir erldst, wenn wir
Acht geben, so wird es um Acht fiir uns ein Losgehen, bis
Neun, nein, konnt es keiner aushalten, um Zehn wiirde ich mit
Zihnen um mich beiBien.

Miiller: Bester, Sie phantasieren schon in der Manier des Stiicks.

Schlosser: Ja, ich bin auf lange ruiniert. (542f)

Schlosser, offenbar ein Anhinger von Theorien, welche die franzésische
Revolution auf die Verschworung von Geheimbiinden zuriickfiihrten (vgl.
schon 493), wird sein Delirium spiter damit sublimieren koénnen, daB er in
dem Stiick sowohl "ein Revolutionsstiick" (557) als auch "eine mystische
Theorie und Offenbarung iiber die Natur der Liebe" (562) vermutet. Fiir
Schlossers ersten Interpretationsvorschlag sprechen neben der Ausrufung des
"Tiers état Gottlieb" durch Kater Hinze (556) immerhin friithe Schwierigkeiten
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Tiecks mit der Zensur.!4 Gegen Schlossers zweiten Interpretationsvorschlag
verhilt sich jedenfalls der 'Dichter' (im Stiick) sehr reserviert und riickt so-
gleich mit seiner Selbstinterpretation heraus:

Dichter:  Da8 ich nicht wiiite, ich wollte nur den Versuch machen, Sie
alle in die entfernten Empfindungen Ihrer Kinderjahre zuriick
zu versetzen [...]. (562)

Das Publikum (im Stiick) ist sich darin einig, daB dieser Versuch griindlich
miBlungen sei, und auch der Dichter (im Stiick) scheint sich damit abzufinden;
die Interpreten (des Stiicks) schlieBen sich dieser Auffassung meistens an.
Doch hitte der Dichter bei Schlosser beinahe seine Absicht erreicht, wenn des-
sen "Lust am Unsinn"!5 nicht noch in eine Angst vorm Unsinn umgeschlagen
wire, die er dann in eine Lust an mystischem Sinn umprégte. Nicht alle Zu-
schauer bleiben also der Zumutung des Dichters gegeniiber, sie hitten "Ihre
Kenntnisse vergessen" miissen, so immun wie Miiller, Fischer und Leutner
(ebenda). Und vielleicht gelingt ja Tiecks Stiick Der gestiefelte Kater, was dem
Stiick Der gestiefelte Kater des Dichters im Stiick nur kurzfristig gelingt: seine
Zuschauer oder Leser "in die entfernten Empfindungen ihrer Kinderjahre zu-
niick zu versetzen". Freilich kann das nicht so unvermittelt gelingen, wie es der
Dichter (im Stiick) beabsichtigt zu haben behauptet. Es ist tatsichlich unmog-
lich, "das dargestellte Mirchen [zu empfinden], ohne es doch fiir etwas Wich-
tigeres zu halten, als es sein sollte”, die "ganze Ausbildung auf zwei Stunden
beiseit [zu] legen" (563). Eine einfache Regression auf "den Lusteffekt des
Rhythmus oder des Reimes",!6 wie sie bei Aristophanes noch eine weit groBere
Rolle gespielt hat, kann im Stiick kurz angedeutet werden, ist aber nicht von
Dauer. Eine ungebrochene "Auflehnung gegen den Denk- und Realitits-
zwang"!7 kann einer "derartig zubereiteten und aufgeklirten Masse”, wie sie
Tieck bereits im Prolog portritiert, nicht mehr zugemutet werden.

14 vgl. dazu die Kommentare M. Franks in: Phantasus (Anm. 4), S. 1391fF., sowie die
(Schlosser kongenial fortsetzende) Kalauer-Interpretation Greiners: Komédie (Anm.
1), S. 275, in diesem "Tiers état Gottlieb" drohe es 'tierisch' zuzugehen (iibrigens
ein Kalauer, der sich nur an der schriftlichen Fassung des Stiicks entziinden kann) -
vielleicht auch tieckisch, tiickisch? ("Bester, Sie phantasieren schon in der Manie
des Stiicks").

15 Sigmund Freud: Der Witz und seine Beziehung zum UnbewuBten (zuerst 1905). In:
Studienausgabe. Hrsg. von A. Mitscherlich u.a.. Frankfurt a M. 1969-79. Band IV,
S. 9-219, das Zitat: S. 118.

16 Ebenda, S. 119.
17 Ebenda.
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Das "verlorene Kinderlachen"!3 ist deshalb aus einer Struktur wiederzu-
gewinnen, in der das infantile Moment gerade am wenigsten zu vermuten ist.
Freud beschreibt diese Struktur an einer seltenen Gattung von Witzen, die er
"skeptische" nennt!® und fiir die er nur ein einziges Beispiel hat. Die "kostbare
Geschichte", die eine ganze Gattung allein vertritt, lautet:

Zwei Juden treffen sich im Eisenbahnwagen einer galizischen Station.
"Wohin fahrst du?", fragt der eine. "Nach Krakau", ist die Antwort. "Sieh'
her, was du fiir Liigner bist", braust der andere auf. "Wenn du sagst, du
fahrst nach Krakau, willst du doch, daB ich glauben soll, du fahrst nach
Lemberg. Nun weif ich aber, daB du wirklich fahrst nach Krakau. Also
warum liigst du?"20

Kein Kind konnte diese Geschichte witzig finden, selbst wenn es sie ver-
stiinde. Denn sie revoltiert ja nicht nur gegen die "Bedingungen der Wahr-
heit",2! die das Kind noch lernen muB (auch indem es spielerisch gegen sie
verstoBt), sondern erziahlt davon, welche Versagung mit diesen Bedingungen
einhergeht. Sie bringt zwei Wahrheiten zueinander in Gegensatz, die uns glei-
chermaBien vertraut sind: eine propositionale und eine pragmatische. Ihr Kon-
flikt ist so alt wie der Streit zwischen Philosophie und Rhetorik und wird von
uns doch meistens eingeebnet, verdriangt. Die "kostbare Geschichte" bringt
diesen Konflikt in Erinnerung und erspart uns zugleich den Aufwand, ihn aus-
zuhalten. Sie besagt, daB wir gar nicht anders konnen, als uns gegen den Reali-
tiatszwang aufzulehnen, weil die Realitiit uns nur durch Konventionen erreich-
bar ist, deren eine wir miflachten miissen, um die andere zu befolgen.

Auch das Illusionstheater, dessen Betrachter zugleich einer T4uschung sich
hingeben und sich dessen bewubt bleiben soll, daB es Tduschung sei, basiert auf
diesem in der Schwebe gehaltenen Konflikt zweier Normen. In der Fassung
von Kants Kritik der Urteilskraft, die von Tiecks Stiick auch in anderen Punk-
ten parodiert wird, heiBt dies: "schéne Kunst muB als Natur anzusehen sein, ob
man sich ihrer zwar als Kunst bewuBt ist."22 Tiecks Komédie entwindet dieser
Zumutung des "ob zwar" die Lizenz des Erwachsenen, ein Kind zu sein. Aus
der Unlust am Konflikt mit konkurrierenden Modellen der Sinnkonstitution
gewinnt sie die Lust am Un-Sinn. Um Tiecks Stiick zu kommentieren, wire
Freuds Geschichte so umzuschreiben (wenn es erlaubt wire, sie ihres jiidischen

18 Ebenda, S. 209.

19 Ebenda, S. 110.

20 Ebenda, S. 109.

21 Ebenda.

22 Vpl. a. andere Formulierungen des hier zitierten § 45 (Hervorhebung dort).
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Gestus zu berauben, oder wenn es moglich wire, diesen Gestus auch in der
Umschrift noch mitzulesen):

Dichter und Zuschauer treffen sich in der Pause einer Auffithrung im Thea-
terfoyer. "Ist es Theater oder Wirklichkeit?" fragt der Zuschauer. "Theater”,
antwortet der Dichter. "Sieh' her, was du fiir Liigner bist", braust der Zu-
schauer auf. "Wenn du sagst, es ist Theater, willst du doch, daB ich glauben
soll, es ist Wirklichkeit. Nun weiB ich aber, daB es wirklich ist Theater. Al-
so warum liigst du?"



