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Vorwort

Um das Thema dieser Hausarbeit in seinem vollen Umfang zu erfassen, bedarf es ohne
jeden Zweifel einer Doktorarbeit, da das weite und &ul3erst komplexe Feld der
Komddientheorien und ihrer praktischen Anwendung, ob jetzt in der Literatur, bei Film-,
Funk- und Fernsehen oder auf der Bilhne weitreichenderen Forschungen bedarf, als dies
im Rahmen einer Hausarbeit moglich ist. Dies wére allerdings ein lohnendes
Unternehmen, da die Komédie in der einschldgigen Filmliteratur zum Drehbuchschreiben
bis dato kaum eine Rolle spielt. *

In der vorliegenden Hausarbeit werde ich dennoch versuchen, immer wiederkehrende
Prinzipien des Handwerks aufzuzeigen und diese anhand des Drehbuches zu ,, Echte
Kerle’ von Rolf Silber und Rudi Bergmann, einer deutschen Komadie, die deutlich tber
dem mageren deutschen Komadiendurchschnitt der Neunziger Jahre liegt, auch im
Ruckgriff auf mittlerweile zum Klassiker avancierten Theaterstiicken der Weltliteratur, zu
verdeutlichen. Dies kann beim Schreiben einer Komaddie sehr hilfreich sein, wenngleich

es den Sinn fir Humor, das intuitiv ,, gute Handchen* fir witzige Situationen und Figuren
sowie das scheinbar gottgegebene Talent zu Schreiben, nicht ersetzten kann und will.

Ziel dieser Arbeit ist es, die Erfolgsfaktoren von ,, Echte Kerle* auf dem Hintergrund der
gangigen Komadientheorien zu beleuchten und sie abzuwagen, um somit nicht zuletzt fur
die eigene berufliche Tétigkeit als Drehbuchautor zu profitieren.

! So much remains to be done that the student of humor has a real opportunity to make a significant contribution to the
field” - Jeffrey Goldstein and Paul McGhee, HELITZER, S. 15



Einleitung

Die Komédie ist schwer zu fassen, nahezu unmadglich zu kategorisieren oder in ein
Begriffssystem zu zwangen, das allen wissenschaftlichen Prifungen standhalten konnte. Zwar
wissen wir in der Regel, wortiber wir lachen, jedoch lasst sich nicht immer mit Sicherheit
sagen, warum wir dies eigentlich tun. Aussagen Uber die Komddie, die Komik oder den
Humor schlechthin, scheitern zwangsl@ufig an ihrer zwingenden Notwendigkeit. Der Versuch,
die Gesetze der Komadie, ihre Kennzeichen oder ihre Funktionswei sen zu systematisieren,
wrde auf blof3e Beobachtung von Ursache und Wirkung beruhen - ein empirisch geféarbtes
Unternehmen also, das sehr bald an seine Grenzen stof3en wiirde. Dies nicht zuletzt deshalb,
weil sich das Lachen, in seiner Funktion als auditiv wahrnehmbares Ergebnis einer
gelungenen Komodie, a's eine hochst individuelle, von soziokulturellem, historo-

ethnol ogischem und soziodemographischem Kontext geprégte Angelegenheit darstel1t? und
sich der auferst komplexe Prozess von der Aufnahme eines audiovisuellen Reizes Uber die
psychoneurol ogischen Vorgénge bishin zu eindeutigen Muskelbewegungen, die wir
gemeinhin as Lachen bezeichnen, nicht Iickenlos nachvollziehen und beweisen 18sst, zumal
das Lachen dartiber hinaus von temporéren Befindlichkeiten des Rezipienten zum Zeitpunkt
ihres Wirkens beeinflusst wird.

Komaodientheorien erheben deshalb keineswegs einen Anspruch auf Vollstandigkeit. Sie
stellen interdependente und partiell glltige Systeme dar, die sich induktiv zu keinem
eindeutig funktional definierbaren Gesamtsystem verknipfen lassen. Dennoch tauchen ihre
Prinzipien in alen erfolgreichen Film- und Fernsehkomodien immer wieder auf. Aus diesem
Grund ist es lohnenswert, sich im Nachfolgenden mit ihnen auseinanderzusetzen, sie kritisch
zu beleuchten und sie hinsichtlich ihrer Einbindung in den dramaturgischen Aufbau einer
Komddie im Film- und Fernsehbereich zu analysieren.

Zin Ansitzen bei GOTTSCHED, S. 632 ff



l. K omadientheorien und ihre Umsetzung im Drehbuch

Frei nach Ch. S. Peirce, dem Vater des Pragmatismus, stellt sich bei jeder Theorie die Frage
nach ihrer handlungsrelevanten Umsetzung. Komédientheorien sind, wie wir im
Nachfolgenden sehen werden, von recht allgemeiner Natur. Sie beziehen sich auf den Humor,
die Komik, das Komische, auf Figuren, soziae Funktionen der Komédie oder auf das Lachen
an sich. Fur den Drehbuchautoren sind sie erst dann von Nutzen, wenn er sieim Lichte der
konstitutiven Elemente eines Drehbuchs sieht, sie dahingehend interpretiert und anwendet.
Diese Elemente sind: die Handlung, die Figuren, das Thema, der Diaog, die Visualisierung,
der Ton, die Musik und filmische Stilmittel, die in verschiedenen Genres unterschiedlich
gewichtet bei der Realisierung am Set zu einem Film werden. ® Jedes dieser Elementeiist in
der Lage Komodie zu vermitteln, sie zum Zuschauer zu transportieren. In diesem
Zusammenhang stellt sich analog die Frage nach der Gewichtung, nach der rechten Mischung
der Komaodienanséize selbst. 1st es beispiel sweise ratsam, in eéinem Drehbuch, das von
Situationskomik lebt, die Figuren zu Uberzeichnen? Macht es Sinn, den Dialog so witzig wie
maoglich zu gestalten, wenn der Stoff von tragischen Missverstandnissen des
Figurenensembles lebt? Lasst eine Komadie, die auf schrille Figuren setzt, Raum fiir ein dem
Autoren am Herzen liegendes Thema? Es gilt also zu untersuchen, inwiefern ein
harmonisches Miteinander aller Komaddientheorien tberhaupt moglich ist. Eine
»Harmonielehre der Komadie*, wie sie analog auch in der Musik beim Orchestrieren und
Arrangieren zum Zuge kommt, wirde diese Fragen beantworten.

1. Kontrasttheorie

Wie der Name schon sagt, geht esin der klassischen Kontrasttheorie darum, Kontraste zu
schaffen, eine moglichst grof3e Divergenz zwischen Aufwand und Ergebnis einer Handlung
zu erzielen. Der Zirkusclown, der einen langen Anlauf nimmt, um sich nach dem Absprung
nur wenige Zentimeter vorwarts zu bewegen, wirkt bei spiel sweise genauso komisch, wie eine
Hausfrau, die den ganzen Tag, im Zuge der V orbereitungen eines noblen Abendessens, die
ganze Familie mit Putzaktionen tyrannisiert, beim Servieren am Abend aber auf dem extra fir
die Gaste hochglanzpolierten Boden ausrutscht und dabei das Festtagsment auf dem Parkett
verteilt. Lessing formuliert die Kontrasttheorie folgendermalien: ,, Jede Ungereimtheit, jeder
Kontrast zwischen Mangel und Realitét, ist 1acherlich.* Kant sieht im Lachen , einen Affekt
aus der plétzlichen Verwandlung einer gespannten Erwartung in nichts*.> Film lebt
grundsétzlich von Kontrasten, vor allem aber von Figurenkontrasten, die fir ein notwendiges
Spannungsfeld sorgen, in dem sich die Hauptfiguren entwickeln kdnnen. ° Zieht man die
generelle Bedeutung von Kontrasten, ob jetzt in der Figurenentwicklung oder in der visuellen
Gestaltung eines Filmes in Betracht, so erscheinen Kants und Lessings Kontrasttheorien im
Kontext der Komédie viel zu eng gefasst. Gerade Figurenkontraste fiihren zu urkomischen
Ausgangssituationen, die eine Fille von humoresken Anknipfungsmdglichkeiten nach sich
Ziehen. Hierzu einige Beispiele: ,, Scott and Huutch*’, eine Komédie, in der sich ein Polizist
mit einem sabbernden Hund (grof3er Kontrast) zwangswei se anfreunden muss, um mit ihm
gemeinsam gefahrliche Abenteuer zu bestehen. In , Besser geht’ s nicht“® treffen ein
verhaltensgestorter Chauvinist und ein Weicheli-Homosexuel ler aufeinander - die Fetzen

3 TAFLINGER, Neo Aristotelian Analysis, S.1.

*LESSING, S. 302

®KANT, § 54

% SEGER, Unforgettable Characters, S. 97

7 “Scott and Huutch” mit Tom Hanks, Regie: Roger Spottiswoode, 1990

8 “Besser geht’s nicht” mit Jack Nicholson, Regie: James. L. Brooks, 1998



fliegen. In ,Harry und Sally“® finden zwei &uRerst unterschiedliche Figuren ihre groRe Liebe

und verstricken sich auf dem Weg zueinander in urkomische Situationen. ,, Dick und Doof*
oder ,,Don Camillo und Pepone* dirften wohl die schmackhaftesten und bekanntesten
Vertreter fur nahezu perfekte, der Komodie dienliche, Figurenkontraste sein. Auch ein
kompl ettes Figurenensemble kann von Kontrasten profitieren, wie , Notting Hill“*°, die
Geschichte des Hollywood-Stars, der sich in ein kleines englisches Provinznest verirrt
(soziae Figurenkontraste) eindrucksvoll beweist. Eine , erweiterte Kontrasttheorie®, die
Figurenkontraste mit einschlief3, scheint weitaus mehr Potential fir Komik zu bieten, als
Lessing, der sich in seiner Aussage nur auf ,Mangel und Realitét", die sich zwangdaufig in
sequentiellen Handlungsablaufen materialisieren, bezieht, es formuliert. Dies gilt auch fir
Kant, denn eine ,, pl6tzliche Verwandlung einer gespannten Erwartung in nichts‘ bezieht sich
ebenfalls nur auf die Handlung, lésst somit die Figuren, zumindest primér, aul3er acht. Dabei
arbeitet Lessing ebenfalls erfolgreich mit Figurenkontrasten, wie beispielsweiseim
,Freigeist”, in dem sich die beiden anfangs feindlichen Bruder Adrast und Theophan
gegeniiberstehen. ™

2. Bergson-Theorie

Ganz im Gegensatz zur klassischen Kontrasttheorie steht in Bergsons Komédientheorie der
Mensch, also die komische Figur, als Ausgangspunkt aller Uberlegungen. Aus seiner Sicht
entstent Komik aus dem Unvermogen des Menschen sich an die Gegebenheiten seines
Umfeldes anzupassen. Diese Starrheit gibt den Figuren etwas Mechanisches,
Automatenhaftes und sorgt in einer Komaodie fur grof3e Reibungsflachen mit einem
lebendigen Umfeld, das die Figur immer wieder aufs Neue herausfordert. ,, Komisch sind die
Haltungen, Gebarden und Bewegungen des menschlichen Korpers genau in dem Mal3, wie
uns dieser Korper an einen gewohnlichen Mechanismus erinnert.“ =, Besser geht’s nicht”,
der bereits oben zitierte Film, wéare auch hierfir ein gutes Beispiel, denn Jack Nickolson
verkorpert par excellence eine Figur, die zwanghaft an L ebensgewohnheiten und Marotten
festhélt und den Turbulenzen um ihn herum nicht gewachsen ist. Nattrlich schlief3t Bergsons
K omédientheorie, wenn auch nicht explizit, den umgekehrten Fall mit ein.*® Eine in héchstem
Mal3e dynamisch-lebendige Figur voller Tatendrang wie etwa Michael J. Fox, in der Rolle
eines Schonheitschirurgen aus der Grof3stadt (L.A.), der nach einem Autounfall auf dem Land
in einem kleinen Dorf festsitzt und mit der Starrheit und Unlebendigkeit seiner Umgebung zu
kampfen hat, beweist™*. Auch im schon oben zitierten , Freigeist offenbart sich in Lessings
Arbeit der Bergsonsche Komadienansatz, denn die Gegensétzlichkeit der Bruder findet ihren
Grund in einer beiderseitig fehlenden Bereitschaft, den anderen Uber die gelaufigen
Einordnungsschemata hinaus in seiner individuellen Eigenart zu verstehen.™ Letztlich liefe
sich Bergson auch unter die Kontrasttheorie subsumieren, denn die Komik entsteht ohne
jeden Zweifd primér aus Figurenkontrasten, die Bergson aber auf ,,Iebendig” und
»unlebendig“ im weitesten Sinne eingrenzt. Beide Theorien krénkeln daran, dass sie, ohne
dies explizit zu erwahnen, zwischen Figur und Handlung as primére Ursache des Komischen,
unterscheiden. Dies |&sst aber aul¥er Acht, dass eine Handlung ohne Figuren nicht moglich ist
und Figuren, die nicht handeln, keine Geschichte erzahlen. Taflinger geht sogar so weit, dass

9 Harry und Sally* mit Billy Crystal und Meg Ryan, Regie: Rob Reiner, 1990

10 Notting Hill* mit Julia Roberts und Hugh Grant, Regie: Roger Michell, 1999

| ESSING, Freigeist

2 BERGSON, S. 27

13 50 schreibt Bergson in seinem Werk , Das Lachen®: , Komik entsteht innerhalb einer Gruppe von Menschen, die einem
einzelnen unter ihnen ihre volle Aufmerksamkeit zuwenden.”

4 Doc Hollywood* mit Michael J. Fox, Regie: Michael Caton-Jones, 1992

55 N.N., Nachwort zu Lessings Freigeist



er unter ,Handlung® dreierlei versteht: , plot of action, plot of charcter und plot of thought*. *°

Mit dieser sehr zutreffenden Kategorisierung liefen sich die unterschiedlichen Ansédtze
Lessings, Kants und Bergsons auf einen Nenner bringen, zumal Handlung in der Tat sowohl
von der handelnden Figur als auch vom Thema des Films geprégt ist. Im brigen geht
Bergsons Komddientheorie, wie wir spédter sehen werden, im weitesten Sinne auch mit der
» Typenkomédie® konform, denn sieist eine Institution der Intoleranz gegentiber
Anpassungsdefiziten und idiosynkratischen Besonderheiten.“*’

3. Prinzip der Verkennung

Obwohl der deutsche Lessing als ,, Vater des Verkennungsprinzips® in der Komodie
anzusehen ist, setzte sich die Tradition der Situationskomaddie im deutschen Film, ganz im
Gegensatz zum englischen und amerikanischen Kino, nicht konsequent fort. Deutsche
Komaodien |eben bis dato allzu gerne von purer Schadenfreude, von ,, langen Anléufen, die zu
kurzen Spriingen fuhren®, von Slapstick, schnédem Klamauk und, wie weiter unten
beschrieben wird, von schrillen Figuren im Sinne einer falsch verstandenen Typenkomaddie.
Kein Wunder, dass nur die wenigsten deutschen Komédien an der Kinokasse relissieren. Die
Situationskomddie, die auf dem Verkennungsprinzip beruht, ist in der Filmwelt
anerkanntermal3en immer noch die schwierigste Aufgabe und somit die Konigsdisziplin. Alle
global erfolgreichen Kinokomodien der |etzten zehn Jahre sind Situationskomédien! Syd
Field, einer der weltweit fihrenden Dramaturgen, bringt es auf den Punkt: ,,Comedy works by
creating a situation, then letting people act and react to the situation and each other. In
comedy, you can’t have your characters playing for laughs; they have to believe what they’re
doing, otherwise it becomes forced and contrived, and therefore, unfunny.” und “The
characters are caught within the web of circumstances and play their roles with exaggerated
seriousness; the result is film comedy at its best.””*® Diese Art von Komédien setzen auf ein
Verwirrspiel der Figuren, die sich gegensaitig in ihrer Funktion, in ihrem Wirken, jaschon in
ihrer Anlage, beim ersten Aufeinandertreffen, verkennen. Sie verwechseln, verkleiden,
verfehlen und téuschen sich. Das Verkennungsprinzip wirkt dabei auf alle dramatischen
Elemente eines Drehbuches ein. Dabel ist eswichtig, dass nur der Zuschauer in allwissender
Position die Missversténdnisse al's solche durchschaut. Shakespeares ,, Komadie der Irrungen®
ist dafUr ein sehr gelungenes Beispiel, das auch in einer modernen Adaption firs Kino mit
Bette Middler und Lily Tomlin sehr gut funktioniert hat.*® Lessing sient im Gegensatz zur
Typenkomddie, deren prominentester Vertreter Moliére ist, das wahrhaft Komische nicht in
der Darstellung abartiger oder gar ,,greller* Zeitgenossen, die es zu verlachen gilt, sondern
darin, dem Zuschauer zu zeigen, wie er sich selbst tagtéglich ein Bein stellt. Er bricht somit
mit der , Grobschl&chtigkeit* der bis vor seiner Zeit dominierenden Typenkomodie®. Der
Komédienschreiber ,ist ein Mensch, der die Laster auf ihrer lacherlichen Seite schildert.“?
Dieswird in seinem bereits weiter oben zitierten Freigeist, der auf das Prinzip der
Verkennung schon in der Figurenanlage baut, erkennbar. Gegen Ende des Stiickes wird
namlich deutlich, dass Theophans Vernunftgebaren nicht seiner Natur entspricht, sondern
lediglich eine Auffihrung war, nichts als eine Strategie, die , der nattrlichen Anziehung” der
Herzen zu ihrem Recht verhelfen sollte.?? Die Aussage des Freigeistes, also das Thema des
Stlickes, konnte man darin sehen, dass erst im Bezug von Vernunft und Natur (Prozess der

® TAFLINGER, Neo Aristotelian Analysis

Y BOHLER, S. 252

BFELD, S 135f.

19 Zwei mal Zwei* mit Bette Midler und Lily Tomlin, Regie: James Abrahams, 1987
2 N.N., Nachwort zu Lessings Freigeist, S. 101

2L N.N., Nachwort zu Lessings Freigeist, S. 102

ZpAa0., S 111



Annzherung der beiden Briider) aufeinander die Entzweiung der Briider aufhebbar ist.?
Lessings Komddien brauchen keine Spottfiguren. Sie setzen auf Beobachtung des Menschen,
ein Grundsatz, der auch nach Helitzer zum Handwerkszeug eines jeden guten
Komodienautoren gehoren sollte. ,,Look for the absurdities of life. Notice the physical actions
which bring asmile to people’s lips.” 2* Fiir Lessing dient das Lachen im Gegensatz zu
Bergson oder den Vertretern der Typenkomaddie nicht mehr der sozialen Kontrolle von
abweichendem Verhalten einzelner Mitglieder unserer Gesellschaft, sondern es wird
gleichsam ein Mittel der Selbstkontrolle. ?° Damit entsteht die Komik nicht mehr nur durch
den Kontrast der typisierten Figur zum Normalverhalten, sondern durch den Kontrast
zwischen einer stereotypisierenden Vorstellung tUber eine menschliche Figur, was wiederum
mit dem Verkennungsprinzip einhergeht. ° Die aufgestellten Typenmuster werden in der
Komadienhandlung nicht dem Gel&chter preisgegeben, sondern das Typenbildungsverfahren
selbst wird al's vorurteil shehaftetes Denken demaskiert. 2” Das reine Lachen, das den
Rezipienten in der komodiantischen Behebung von Schwéchen eben diese Schwéchen als Tell
seiner Natur und in dieser Erkenntnis al's Uberwindbar begreifen l&sst, hat also in gleichem
Mal3e die Funktion eines Erkenntniszuwachses beim Zuschauer. Die Komodie wird zum
Erkenntnismedium. Diesist alerdings kein spezielles Kennzeichen der Komodie, denn jeder
gute Film sollte ein starkes Thema bedienen, eine Aussage transportieren und damit eine
lebensexistentielle Grundfrage, die uns bewegt, beantworten. 2

4. Typenkomddie

Bel der Typenkomddie steht die Charakterkomik, also ein komischer Typ, im Mittelpunkt. I1hr
geht esin ersten Line darum, ein menschliches Laster oder eine Schwéche lacherlich zu
machen, um sie so anzuprangern. Die Typenkomédie ging historisch der Situationskomédie
voraus. Klassische Beispiele hierfiir sind Moliéres ,Der Geizige" oder ,, Der eingebildete
Kranke". Die Unzulanglichkeiten der Menschen werden karikiert, zumeist Uberspitzt
dargestellt. ,Die Komédie ist nichts anderes a's eine Nachahmung einer lasterhaften
Handlung, die durch ihr I&cherliches Wesen den Zuschauer belustigen, aber auch zugleich
erbauen kann.“ % Die an die , Typenkomddie* gerichteten Vorwiirfe, sie sei eine bloRe
»Ausachkomodie”, so wie sie Lessing im Kontext seiner Zeit verstanden hétte, ist aus
heutiger Sicht aber problematisch, weil es sie in dieser Form nicht mehr gibt und der Begriff
der Typenkomddie im Filmbereich eher als Komddie der schrillen Figuren missverstanden
wird. In der heutigen Typenkomaddie geht es bei Film und Fernsehen nicht mehr um das
Anprangern von Obrigkeit und Klerus. Lediglich in Stand-Up Comedies oder
Klamauksendungen wie beispielsweise ,, Samstag Nacht* (RTL) oder ,, Die Wochenschau*
werden Figuren in atbewahrter Weise karikiert und bdsartig angegriffen. Typenkomdodie im
Film misste heute eigentlich ,, Komodie des Schrillen” heifl3en. Diese Typen farben ein
Drehbuch mehr, als seihm ein Gerust verlethen. Figuren werden immer mehr zu Abbildern
unserer multikulturellen bunten Gesellschaft, die sich schon im normalen alltéglichen Leben
vor Exzessen in ale mdglichen Richtungen kaum mehr retten kann. Das Schrille ist nicht
mehr ungewdhnlich, das Unlebendige und Nichtanpassungsféhige wirde in unserem von
Vernetzung und pluralistischer Massenkommunikation gepragtem Zeitalter auch gar nicht
Uberleben. Solche Typen sterben aus und mit ihnen die klassische Typenkomddie. Marotten

ZA.a0.

2 HELITZER, S. 301
ZBOHLER, S. 253
BBOHLER, S. 259
A0, S 257
BHANT, S. 24

2 GOTTSCHED, S. 113



und Unzulanglichkeiten sind so normal, das es sich nicht mehr lohnt, auf ihnen 90 Minuten
lang herumzureiten. Die Typisierung wird zum Nebenaspekt, der den Figuren lediglich eine
stérkere Mehrdimensionalitét verleihen soll.

5. Tragikomddie

Ein Clown tritt immer mit eéinem lachenden und einem weinenden Auge auf. Er ist,
wenngleich in vielen Variationen und Schattierungen, in allen guten Komaodien vertreten.
Auch nach Lessing muss die wahre Komadie sowohl erheitern wie auch rithren®. Auch wenn
Humor in erster Linie eine Verstandesangelegenheit ist, wird er in einem Film nur dann
Wirkung entfalten, wenn er Empathie fir den Helden zul&ésst. 1dentifikation des Zuschauers
mit der Hauptfigur, das oberste Prinzip eines jeden Filmemachers, setzt emotionale
Anteilnahme und eine viel schichtige Figur, die Héhen und Tiefen durchlebt, voraus.
»Schlaflosin Seattle” ist ein besonders drastisches Beispiel dafur, wie stark die Tragodie in
die Komadie eingeflochten sein kann. Diese romantische Komadie beginnt mit dem Tod der
Frau des Helden, dessen Sohn alles unternimmt, um ihn mit einer neuen Frau zu verkuppeln.
Gerade weil wir mit der Figur in ihrer grenzenlosen Trauer mitfthlen, lachen wir spéter, im
Laufe der Handlung umso befreiter auf, as sich alles zum Guten wendet. Ein Mangel an
tragischen Elementen ist im Ubrigen auch eines der Kennzeichen unzahliger Flops deutscher
Komaddien an der Kinokasse. Kein Mensch ist nur komisch, gerét standig von einer
komischen Situation in die néchste. Es fehlt an Figurenviel schichtigkeit und fihrt deshalb zu
gravierenden | dentifikationsproblemen. Das Lachen wird inflationér und degradiert zur reinen
,Blodele”, wenn ihm kein gelegentliches ,, Weinen" im Sinne eines starken Kontrastes, der

fur Emotion sorgt, gegeniibersteht. Dirrenmatt ist der Auffassung, dass ein Begriff wie die
Komaodie ebenso einen Gegenbegriff, den der Tragddie, braucht, um existieren zu konnen,
wie es auch kein Gut ohne ein Bose gibt. ,, Das Tragische und das Komische sind fir mich
hauchdiinn getrennt, sind fir mich nicht sachlich unterschieden, sondern rein im Bewusstsein,
rein psychologisch.“*? Was Diirrenmatt aber auf keinen Fall mochte, ist eine |dentifikation

des Zuschauers mit Personen oder dem Geschehen seiner Stiicke. Deshab hélt er die groteske
Form der Komadie fur die einzig wirkungsvolle, denn die Groteske [Gst einen
Verfremdungseffekt aus, fiihrt somit zu Distanz und zur Nichtidentifikation des Zuschauers
mit der Handlung; dies soll ihn ,,dem Spiel gegeniiberstellen” und somit , Uberlegungen
moglich machen®.® Im Lichte des oben Gesagten l4sst sich festhalten, dass Diirrenmatts
Groteske, die er as Mischform aus Tragtdie und Komaodie sieht, nicht fir den Film geeignet
ist.

31

6. Prinzip der Uberraschungen und Richtungswechsel

Filmkomaodien Uberzeugen im Gegensatz zu fast allen anderen Filmgenres, aul3er vielleicht
dem Action-Film, durch hohes Tempo. Diese Geschwindigkeit gewinnen sie dadurch, dass
die Figuren sich durch einen turbulenten und von vielen Uberraschungen und Wendungen
gepflasterten Plot bewegen. Die komischen Szenen, fur sich abgeschlossene Mini-Dreiakter,
funktionieren teilweise wie ein gut erzdhlter Witz, der am Schluss eine tiberraschende Pointe
aus dem Arme zieht und uns zum Lachen bringt. Esfallt in der Tat auf, dass erfolgreiche
Komaodien neben den wichtigen Wendepunkten am Ende des ersten und am Ende des zweiten

% N.N., Abhandlungen von dem weinerlichen oder rilhrenden Lustspiele, S. 56

8 Schlaflosin Seattle® mit Tom Hanks und Meg Ryan, Regie: Nora Ephron, 1993
2 DURRENMATT, Gesprach mit Arnold, S. 25

% DURRENMATT, Dramaturgisches und Kritisches, S. 169



Aktes mit vielen kleinen , Turns* und ,, Twists* aufwarten kénnen, die nicht gleich einen
Perspektivwechsel der Figur erzwingen, zumindest aber den Weg des Helden durch die
Geschichte fur uns Uberraschend verandern. Wenn beispielsweise Sally in einem
amerikanischen Diner zum Bewels, das Frauen einen Orgasmus aus dem Stehgreif
vortauschen konnen, diesen an Ort und Stelle lautstark spielt und somit die Aufmerksamkeit
aller Anwesenden erregt - was fur sich alein schon eine unglaublich witzige Situation ist -
und dann noch eine dltere Dame (Pointe) die Kellnerin fragt, was die junge Frau (Sally)
verzehrt habe (in der Hoffnung, das Essen wirde in ihr die gleiche Leidenschaft
wiedererwecken), dann wirkt diese Scene wie ein perfekt erzahlter Witz, der jedoch nicht
aufgesetzt wurde, sondern sich wunderbar aus der Figurenanlage ergibt. Diese Uberraschung
am Schluss toppt die Situation und steigert die Komik ins Unermessliche. Helitzer bezeichnet
das Uberraschungsprinzip sogar als eine der wichtigsten Komadienprinzipien.

7. Prinzip der Uberlegenheit

Dieses Komadienprinzip baut auf die menschliche Eigenschaft ein Verlangen nach
personlicher Grofe zu versplren. Wir erlangen Grof3e entweder, indem wir etwas nach Aul3en
hin GrofRartiges leisten und damit Anerkennung ernten, oder wir Kkritisieren die Leistungen der
anderen, machen sie klein, damit wir an Grofke gewinnen. * Wir erleben im Lachen unsere
eigene Uberlegenheit angesichts der Schwéche des Anderen, die uns al's unwert und nichtig
erscheint. *® Daraus erwachst Schadenfreude, das Lachen auf Kosten eines anderen. Diese fast
schon an Perversion grenzende Eigenschaft scheint weit verbreitet zu sein. Nicht umsonst
haben Unterhaltungsshows wie ,, Pleiten, Pech und Pannen®, diein jeder Sendung ein gutes
Dutzend Clips von Babys zeigen, die in halsbrecherischen Aktionen von einer Schaukel oder
von ihrem Wickeltisch fallen, Hochkonjunktur. Diese Art von Humor funktioniert bei einem
breiten Publikum. Dieses, auf den ersten Blick niederste aler Komodienprinzipien, 1&sst sich
dennoch gewinnbringend in einer guten Komadie verwerten. Kleinere Missgeschicke
veranlassen zum Schmunzeln, geben einer Komaddienfigur Profil, sorgen auch fir
Abwechslung. Eine Figur, die von einer Bananenschale zur anderen rutscht fihrt aber sehr
schnell zu géhnender Langeweile. Was die Schadenfreude betrifft, so funktioniert diese sehr
gut, wenn sie auf den Antagonisten angewandt wird. Der Held/die Heldin trégt im dritten Akt
in der Regel einen Sieg davon und sein/ihr grofdter Widersacher verliert. Wenn ihm dartber
hinaus noch ein Malheur widerfahrt, empfinden wir dies als gerecht und schmunzeln. An

einer solchen Stelle ist die Schadenfreude recht platziert. Es kommt eben auf die Dosis und
den jeweiligen Szenenkontext an.

8. Inkongruenztheorie

Die Kongruenztheorie wird sehr oft mit dem Prinzip der Uberraschungen verwechsdlt. Es
Uberrascht in ,Harry und Sally*, dass ein weiblicher Gast nach dem, was Sally gegessen hat
(siehe oben) fragt. Wir haben eigentlich gar nichts erwartet, weil der vorgetauschte Orgasmus
eigentlich schon komisch genug ist. Das was passiert, ist blolRe Uberraschung, also keine
etwaige Diskrepanz zwischen einer Erwartungshaltung und dem, was eintritt. Wenn ein Sohn
beispielsweise an der Tir seiner siebzigjahrigen Mutter klingelt und ihm plétzlich ein
halbnackter junger Mann die Tir 6ffnet, den sie noch dazu von hinten, im Morgenrock mit
einem schelmischem Lé&cheln auf ihren Lippen und in einer zértlichen Geste umarmt, dann ist

% HELITZER, S. 17, S
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% BOHLER, S. 247



dies auch eine Uberraschung, aber sie spielt im Gegensatz zu obigem Beispiel mit
Erwartungshaltungen. Wir erwarten bei einer Siebzigjahrigen keinen jungen Liebhaber. Die
Diskrepanz zwischen Erwartungshaltung und dem tatsichlichen Geschehen ist in diesem Fall
komisch. Das Verhaten der Siebzigjdhrigen ist nicht kongruent mit dem, was wir von ihr
erwarten. Noch komischer wére es, wenn dem Sohn ein Werwolf die Tar 6ffnen wirde. Um
ein kongruentes Geflige zu erschiittern, muss der Autor dieses vorher natirlich erst einmal
erschaffen. Er muss Regeln aufstellen, Systeme etablieren, innerhab derer sich die Figuren
Uberhaupt inkongruent verhalten kdnnen. Dabel lassen sich interne und externe Systeme
unterscheiden.®” Interne Systeme sind die Summe aller im Drehbuch etablierten Regeln. Esist
das Universum, in dem der Autor die Figur bewegt. Externe Regeln sind die unserer
Gesellschaft, die wir alle, auch wenn sie nicht ausgesprochen werden, teilen. Im Prinzip hat
der Autor beim Aufstellen der internen Regeln Narrenfreiheit, solange er sich in der Logik
seines eigenen Universums nicht verzettelt, aber auch wenn er sich auf fremden Planeten
bewegt, sprechende Roboter mit Menschen interagieren, es wird immer einen fr die
Identifikation notwendigen Bezug zu den uns bekannten externen Regeln, die die menschliche
Natur, das Zusammenleben in einer Gesellschaft, wiederspiegeln, geben. Die haufigsten drei
Techniken, um komische Inkongruenzen zu erzeugen sind die ,, wortliche Umsetzung®, die
,Umkehr und die ,, Ubertreibung”. 3*Wenn jemand beispiel sweise davon spricht, er habe
»enen Frosch im Hals* und nach einem Hustenanfall pl6tzlich einen Frosch aus seinem

Mund ziehen wirde entsteht eine komische Situation aufgrund einer unerwarteten
Inkongruenz zwischen dem Erwarteten, der Redensart und dem tatséchlichen Effekt, dem real
lebenden Frosch. Die Umkehr betrifft alle Situationen, in denen genau das Gegenteil von
dem, was man erwartet eintritt. Ein Haus, das deshalb einstiirzt, weil jemand davor steht und
heftig niest, wére ein Beispidl fir die Ubertreibung.

9. Theorien zum Dialog

Das bisher gesagte bezog sich in erster Linie auf die Figurenarbeit und die Handlung, sofern
wir nicht mit Taflinger einhergehen und einfach allesim weitesten Sinn a's Handlung
bezeichnen. Uber den Dialog taucht in den vorangegangenen Komodientheorien recht wenig
auf. Es sai auch hier noch vorauszuschicken, dass der Film, anders a's beim Thesaterstlick, auf
Diaog weitgehendst verzichten sollte, weil er im Gegensatz zur Bilhne eine Geschichtein
Bildern und weniger in Worten erzahlt. Bei einer Komodie ist dies aber anders. Sie lebt von
hitzigen Wortgefechten, vom Aneinandervorbeireden, von witzigen Bemerkungen, spitzen
Seitenhieben, kurzum: Dialog wiirzt das Gericht, rundet es geschmacklich ab - mehr aber
auch nicht. ,,Too many writers think that a few clever lines of dialogue or a quirky character
make something a comedy, when the reality is that comedy must be based upon an inherently
funny premise and brought to life with humorous situations**° Dialog reicht nicht aus, um
eine gelungene Komadie zu schreiben, aber er ist wichtig um das einmal gewahlte Konzept zu
unterstitzen, um die Figuren zum Leben zu erwecken.

Helitzers ,,Comedy Writing Secrets® ist sehr an Verbalkomik orientiert, richtet sich in erster
Linie also nicht an Drehbuchautoren. Dennoch bietet sein Werk wie keine andere
Schreibschule, satt an Theorie und Inspiration. Nicht alles lasst sich dabei fur das Drehbuch
verwerten, zumal Helitzer sich in erster Linie an TV-Komodienschreiber (Daily Soap-
Autoren, Entertainer, Moderatoren, Showmaster) und Improvisationskinstler richtet, die mit

" TAFLINGER
BA.20.
% KREVOLIN, S.127
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kurzen Punchlines®, Dreizeilern und kurzen, gewdhnlichen Witzen verwandten Anekdoten
ihr Publikum unterhalten. Dennoch finden sich auch einige verwertbare Theorieansdtze zum
Dialog beim Drehbuch:**

Zweideutigkeit - Ironie, Auswahl von Worten mit doppelter oder mehrfacher
Bedeutung, wie z. B. ,sie" oder , es**, Wérter in neuem Kontext,
Malapropismen im Sinne von verdrehten Wortbedeutungen, ** Oxymorone
(widerspriichliche Wortpaare wie z. B. , freundliche Ubernahme",
»Nullwachstum® oder ,, pretty ugly“, ,,old news’, , the silent scream")

Nackte Wahrheit - Die Bedeutung von idiomatischen Ausdriicken wird
wortlich genommen. So ist z. B. der Dialog ,, Sieist auf den Kopf gefallen®
witzig, wenn die Person Uber die gesprochen wurde, tatséchlich von der Leiter
und dabei auf ihren Kopf fiel, der Dialogpartner darunter aber versteht, dass sie
dumm sei. “

Wortumformungen - Worter eines Satzes werden so verandert, dass der
Rezipient das richtige Wort im Satz, ein Klischee erwartet, mit dem neuen
Wort, meist dhnliche klingenden Wort aber tiberrascht wird. ,He had a weight
problem, he couldn’t wait to eat!“ *

Der ,, Take Off* - Spiel mit Klischees, dessen, was wir erwarten, um esim
letzten Moment umzudrehen. ,,Wenn eine bestimmte Anzahl von Affen vor
einer bestimmten Anzahl von Schreibmaschinen sitzen und tippen,... dann wére
der Gestank in dem Raum unertréglich!®

Freie Assoziation - frel assoziative Verbindung von Wartern oder Satzteilen.
,Das letzte Mal, alsich diesen Witz erzahlt habe, sah Michael Jackson noch
wie ein Mensch aus.” (Assoziation: Der Zeitraum wird Uber den Bezug zu
einer Person, anders al's man es erwarten wirde, ausgedrickt).

Umkehrungen - Umkehrung des Erwarteten. ,,Ich hab’ einen Bruder am Max
Planck-Ingtitut.” ,, Was studiert er denn?* ,,Nichts, sie studieren ihn!*
Understatement/Overstatement - solange der Zuschauer beispielsweise die
Wahrheit Uber einen reichen Grafen, der sich a's armes Weisenkind ausgibt,
kennt, wirken seine Dialoge, in denen er sich klein macht, witzig. Ein Beispiel
fur ,Overstatement”: , Sie missen mir zweitausend Kakerlaken besorgen.”
(Der Mieter) ,Warum?* (der Vermieter) ,, Weil ich die Wohnung genau in dem
Zustand Ubergeben mochte, in der ich sie vorfand!*

Vulgéarsprache - schockierende, teilweise anziigliche Sprache die Tabus
bricht. In einem Restaurant: ,,Macht es Ihnen was aus, wenn ich rauche?
(Kopfschitteln)“Nein... Macht’ s IThnen was aus, wenn ich einen fahren lasse?

Grundsétzlich sei an dieser Stelle anzumerken, dass eine Komaodie nicht notwendigerweise
auf komische Dialoge vertrauen sollte. Esist im Extremfall sogar denkbar, dass gerade in den
Situationskomddien nur sehr wenige Dialoge wirklich komisch sind. Die Komik entsteht, wie
oben beschrieben, aus dem Zusammentreffen der Figuren, die sich in komische Situationen

“ Unter , Punchline" eines Witzes oder einer komischen Geschichte versteht man den |etzten Satz oder die letzen Worter, die
den Humor transportieren, die Lacher beim Publikum ausl 8sen

' HELITZER, S. 49 ff

“2 Beispiel: Teppichverleger machen es (Beruf oder Sex) auf den Knien - ein Beispiel fir Doppeldeutigkeit

“ Beispiel: , Ein verbaler Vertrag ist nicht das Papier wert auf dem er gedruckt ist!*

“ Das Englische ist reicher an lebendigen idiomatischen Ausdriicken (idioms and phrasal verbs) und eignet sich deshalb
besser fir Wortspiele dieser Art. ,Call me adoctor!* “Why, are you sick?’ “No | just graduated from med school!”

“*® Der hollandische Entertainer Rudi Carell hat dieses Prinzip tibrigens in seinem Schlager “Goethe war gut” durchgangig
angewandt - ein besonders einfach nachzuvollziehendes Beispiel
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hineinmandvrieren. Sie selbst nehmen sich in hdchstem Mal3e ernst, gerade das macht die
Situationskomodie so reizvoll.

. Analyse des Drehbuches ,, Echte Kerle®

Nachdem ,,Echte Kerle“ von Rolf Silber und Rudi Bergmann sowohl bel der Kritik als auch
beim Publikum gut ankam, soll es uns als Grundlage fur eine Analyse hinsichtlich der
angewandten Komodientheorien dienen. Zid dieser Analyseist es, herauszufinden, nach
welcher , Harmonielehre* dieses Drehbuch komponiert ist und warum es funktioniert.*®

1. Synopsis

Christoph, seines Zeichens Hauptkommissar, ein Macho par excellence, der es seiner neuen
Kollegin Helen nicht gerade leicht macht, erlebt eine bése Uberraschung: er erwischt seine
Verlobte Ursula mit einem Muskelprotz in flagranti. Christoph ertrankt diesen Schock bei
einem Kneipenstreifzug und gerét dabei an den schwulen Edgar, der Christophs AufRerung,
»Manner seien die besseren Menschen*, in den falschen Rachen bekommt und ihn mit zu sich
nach Hause nimmt.

Hetero Christoph wacht am néchsten Morgen neben Edgar auf, gerét in Panik. Was ist
passiert? Edgar halt sich bedeckt, 1&sst aber durchblicken, dass er auf Christoph steht und
bietet ihm an, vortibergehend bel ihm zu wohnen, was Edgar nattirlich entsetzt ablehnt.
Christophs Verlobte will nichts mehr von Christoph wissen, schmeif¥ ihn raus. Die erfolglose
Suche nach einer Unterkunft beginnt. Dann wird noch sein Auto geklaut. Christoph landet zu
guter letzt doch bel Edgar, der ihn mit mehr as offenen Armen bei sich aufnimmt. So kommt
Autofrisierer Edgar an den Bullen Christoph, der Edgars Schwulsein mehr toleriert, al's dass
er eswirdigt. Die gemeinsame Leidenschaft fir Autos verbindet die beiden aber. Bei einem
Ausflug werden Christophs Kollegen auf ihn aufmerksam. Sie wundern sich, was er mit dem
Kleinganoven Edgar am Hut hat.

Christoph und Edgar geraten sehr bald in Fragen des Zusammenlebens aneinander, zumal
Edgar immer wieder durchblicken 18sst, dass er ihm am liebsten an die Wésche gehen wiirde.
Dataucht Marco, Edgars Liebhaber, auf und Helen, die eine Lesbe zu sein scheint, obwohl sie
sich fur Christoph interessiert, beginnt den derb-coolen Macho Christoph langsam, aber sicher
zu durchschauen. Sie deckt seine Schwéachen auf und demontiert seine harsche Fassade mit
Erfolg, denn pl6tzlich kann Christoph Gefiihle zeigen. Das zeigt Wirkung - auch bei Helen.
Sie kommen sich néher. Der erste Anlauf im Bett scheitert aber klaglich. Christoph ist am
Ende. Zum Gluck hat er Edgar, der sich als wahrer Freund entpuppt. Ein Verwirrspiel kann
beginnen. Edgars Mutter taucht auf und hélt Christoph fir Edgars neuen Liebhaber. Edgar
hilft Helen beim Renovieren ihrer neuen Wohnung und gerét sofort in Verdacht, ein
Verhaltnis mit ihr zu haben, zudem wird Christoph mit Edgar in einer vertrauten Geste von
den Polizeikollegen beobachtet. Christoph bekommt den Stempel des Schwulen aufgedrtickt
und wird zum Gespott der Kollegen, zumal es nun so aussieht, als wirde er auch in
krimineller Hinsicht mit Edgar unter einer Decke stecken. In der Tat ist Christoph schon fast

“® Die nachfolgende Analyse bezieht sich ausschlieRflich auf die eingesetzten K omadienelemente, wenngleich das Drehbuch
sich ebenfalls als hervorragenden Beispiel fiir handwerkliches Knnen in Dramaturgie, Figurenfiihrung, und Szenenarbeit
eignen wiirde.

12



soweit, sich auf Edgar einzulassen. Es kommt sogar zu einem Kuss, aber mehr zum Abschied,
denn Christoph will Helen und bekommt sie schliefdlich auch.

2. Thema

»Echte Kerle" handelt auf den ersten Blick von Vorurteilen gegentiber Homosexuellen. Beim
genaueren Hinsehen geht es aber um die Wandelung eines Menschen, der sich im Zuge der
Ereignisse grundlegend verandert, eine Art Katharsis durchléuft, um sich in einer neuen
Mannerrolle zu emanzipieren. Ginge es nur darum, ihn zu verspotten, wére die
Typenkomddie das geeignetste Mittel, well sie die Stereotypie des,, Schwulen® und des
»Macho" sauber bedienen kénnte. Auch das Bergson-Schemawaére in diesem Fall nicht
abwegig, zumal Christoph, der Held, anfangs unter mehr als nur Anpassungsschwierigkeiten
in seinem Privatleben leidet. Wirklich sinnvoll, und dem Thema entsprechend passend
gewdhlt, ist die Situationskomddie, die den Helden temporeich in ein Verwirrspiel verwickelt,
und ihm so die Moglichkeit gibt, sich zu verandern, an sich zu wachsen. Dadurch ergibt sich,
schon durch die Wahl des Themas, ein hohes Komddienpotentia. Veranderung erfordert ein
gewisses Mal3 an Leid, an Fegefeuer, um sich zu , reinigen”. Die Charakteristika der
Tragikomodie liegen auf der Hand. Die Hauptfigur gerét in eine ganze Reihe tragisch-
komischer Situationen, verdientermal3en und nie ohne Hoffnung, denn ein Abgrund am Ende
der Geschichte wirde ausihr eine Tragodie machen. , Echte Kerle* ist deshalb aus meiner
Sicht eine tragische Situationskomodie.

3. Figuren

Alle Figuren sind so angelegt, dass sie den Kennzeichen einer Situationskomddie gentigen.
Ein Verwirrspiel entsteht. Sie verkennen sich gegenseitig und geraten so in komische
Situationen. Bemerkenswert an diesem Stoff ist das Ausmal? des Verwirrspiels, denn jeder
verkennt jeden. Das Prinzip der Téuschung regiert den Plot, der sich harmonisch aus den
Figuren entwickelt. Jede Figur schétzt seine Mitspieler falsch ein, aul3er die Verlobte, die mit
Christoph gleich zu Anfang bricht. Witzig daran ist, dass abgesehen von kleineren Notltigen,
keine der Figuren bewusst eine andere Identitét vortéuscht. Die Situation selbst gibt den
Ausschlag fur die Fehleinschétzungen, die sich immer weiter hochschaukeln. Diesist auch
ganz im Sinne Lessings, denn den ,, Echten Kerlen® gelingt es komisch zu sein, ohne die
Figuren auszulachen. Ganz im Gegenteil. Wir lachen eher Gber die Vorurteile und
Einschatzungen, Uber die stereotypen Vorstellungen in den Kopfen der Figuren und entlarven
diese in ihrer Funktion. So glaubt z. B. Edgars Mutter, dass Christoph der neue Freund ihres
Sohnes sei. Helen glaubt lange, Christoph sei ein Supermacho, den es zu bekriegen gilt,
schétzt ihn aso vollig falsch ein. Helen salbst wird von ihrem Kollegen Mike fur eine Lesbe
gehalten, nur weil er Sie in einer vertrauten Geste mit ihrer Schwester sieht. Christoph gerét in
Verdacht schwul zu sein, was seinen Figurenbogen, also die Entwicklung vom
Ausgangsprofil in der Exposition bis hin zum Ende seiner Wandelung, sehr schon erganzt. Im
Sinne einer , erweiterten Kontrasttheorie® ist hier ein sehr schones Spannungsfeld zwischen
Christoph und Edgar entstanden. Ein Macho und ein Schwuler treffen aufeinander. Dies sorgt
nicht nur fir jede Menge Konfliktpotential, sondern auch fir ausreichend komodiantischen
Zundstoff. Die Figurenkontraste zwischen Edgar und Christoph stehen auch fir zwei
unterschiedliche Lebensauffassungen, fir zwei Welten, in denen sich beide bewegen. Auf der
einen Seite der harte Polizist, auf der anderen Seite der tolerante Aul3enseiter, der zudem noch
in kriminelle Machenschaften verwickelt ist. Silber und Bergmann etablieren geschickt ein
Regel system aus Normen und Wertvorstellungen, das sie szenisch aufeinanderprallen lassen.
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Nur so sind Uberraschungen und Inkongruenz im Verhalten der Hauptfiguren moglich.
Komik entsteht, weil ein Macho-Polizist in den Armen eines Schwulen, wo er per se nicht
hingehort, aufwacht, weil ein Polizist aus Sympathie ein Auge des Gesetzes fur Edgar
zudrickt, ihm sogar hilft, mit heller Haut davonzukommen.

Um Christoph fir den Zuschauer, der immer nach Identifikationsmdglichkeiten mit der
Hauptfigur sucht, nicht gleich zu Beginn zu verlieren, arbeiten Silber und Bergmann nach
dem Prinzip der Schadenfreude und den Elementen der Tragikomddie. Christoph ist so
angelegt, dass er durchaus verdient, was ihm seine Verlobte antut und zeigt schon bald
Anzeichen der Besserung. Manchmal kann er einem schon leid tun und sorgt so fur
Emotionalitét und Identifikation.

4. Handlung

Hier zeigt sich ein weiteres Charakteristikum der Situationskomddie, ndmlich ein hohes
Tempo, das der Autor vorlegt und, was sehr schwierig ist, bis zum Schluss in harmonischem
Rhythmus beibehdlt. Esliegt in der Natur der Sache, dass sich das Verkennungsprinzip nur in
vielen Twists und Turns realisieren lasst. Dabei fallt jedoch auf, dass sich bei der Umsetzung
des Situationskomadienkonzepts auch das ,, Uberlegenheitsprinzip* szenisch mit einschleicht.
Gerade am Anfang entsteht ein Grof3teil der Komik aufgrund von nackter Schadenfreude.
Christoph entdeckt den Bodybuilder Anton in Ursulas Wohnung, ein Auto zerlegt seinen
Reisekoffer, ein Dieb stiehlt seinen Diplomatenkoffer, etwas spéter stiehlt ihm jemand den
Wagen - um nur einige Beispiele zu nennen. Die Komik entsteht als Ergebnis von kleinen
Tragodien, die wir aus zwel Grinden witzig finden. Erstens, weil es Christoph Recht
geschieht und zweitens, weil es uns nicht passiert und wir uns deshalb nach Helitzer als dem
Helden Uberlegen ,,geschmeichelt” fuhlen.

Auch das Prinzip der Uberraschungen und Richtungswechsel kommt voll zum tragen. Ob
jetzt Christoph in der Schwulenbar pl6tzlich mit seinen Kollegen konfrontiert wird, oder sich
der ,,Fleurop-Bote" alias Marco als Edgars Mutter entpuppt. Christoph vermutet Edgars Lover
hinter dem Blumenstrauf3 und schnauzt deshalb die verbliffte Mutter an. Die Pointe folgt in
Form einer Uberraschung auf dem FulRe und sorgt fiir Lacher. Natirlich kénnte man auch hier
in Richtung der Inkongruenztheorie argumentieren, weil Christoph mit uns den Fleurop-Boten
erwartet. Szenisch spielen Silber und Bergmann die Theorie der Inkongruenz sauber aus. Der
Gedanke einen Macho-Polizisten in einer Schwulenbar vorzufinden, oder gar nackt in Edgars
Badewanne (fir mich die stérkste Szene im ganzen Film, weil sie auch handwerklich in Form
eines Minidreiakters nahezu perfekt geschrieben ist) ist alles andere al's kongruent. Das
Unerwartete, das Aufeinandertreffen zweier Welten macht nicht nur neugierig, esist auch
komisch und zwar genau dann, wenn die Regelsysteme dieser beiden Welten vorher sauber
exponiert sind. Nachdem wir Uber Edgar und Christoph genauestens Bescheid wissen, ergibt
sich ausihrer Anlage eine grof3e komodiantische Spielwiese. Ein weiteres Beispiel fur
szenische Inkongruenz: Helen findet roten Libanesen bei Edgar, der sich wundert, weshalb
sich Helen so gut auskennt. Hier entsteht der Witz ebenfalls aufgrund des zufdlligen
Zusammentreffens der fir Recht und Ordnung sorgenden Polizeibeamtin mit Edgar, der
offenbar der illegalen Droge ab und zu recht gerne zuspricht.

Um ein hohes Identifikationspotential zu wahren, wird die Emotionalitét der Geschichte
kontinuierlich erhdht. Neben wilden komddiantischen Turbulenzen, die der Held durchl&uft,
gewinnt er im Laufe der Geschichte immer mehr an Boden und erhélt Raum, um seine
Geflihle zu zeigen, oder sie, fir den Zuschauer sichtbar, zu unterdriicken. Nachdem Helen ihn
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durchschaut und ihm in eéinem grandiosen Dialog klar macht, wie ekelhaft er eigentlich ist
(S.68) geht Christoph in sich und sucht Helen auf, um ihr zu sagen, dass sie eine grof3artige
Kallegin ist. Seine weitere Entwicklung vollzieht sich an Edgar, der zum guten Freund wird,
dem er sich anvertraut und den er schliefdich, frel von Homophobie, die ihn anfangs recht
plagt, sogar kisst. Der tragisch-komische Anfang |6st sich in starker Emotionalitét auf. Diese
Szenen sind nicht witzig. Insofern 1&sst sich die von vielen Autoren verbreitete Theorie, dass
Komadie eine reine Verstandesangel egenheit sei*’ nicht widerlegen, aber, wie bereits weiter
oben erwahnt, kommt Kino ohne Emotionalitét nicht aus. ,Le Cinéma, ¢’ est I’émotion grand
écran”. Diesist der Slogan einer Werbekampagne des CNC (Centre Nationa de la
Cinématographi€) aus dem Jahre 1988 und trifft den Nagel auf den Kopf. Lachen kann auf 90
Minuten ermtden, wenn es keinen Moment des Weinens gibt und ohne emotionale
Identifikation, ohne ,, Lachpause” degradiert ein Film zur Aneinanderreihung von Sketchen
und eignet sich bestenfalls geteilt fir eine ,, Late-Night-Show*.

5. Dialoge

Auch auf Dialogebene werden die thematisch und bei der Figurenanlage gewahlten

K omadienprinzipien konsequent umgesetzt. ,, Echte Kerle" verlésst sich nicht nur auf
komische Dialoge, die fur sich allein auch als Witz oder a's kurze komische Anekdote in jeder
Late-Night Comedy Show funktionieren wiirden, ohne szenisch das Gesagte zu untermalen.
Gerade an ,, Echte Kerle* wird besonders deutlich, dass einige der besten Dialoge, die im Kino
fur die grofdten Lacher sorgen, alles andere als komisch sind bzw. fur sich isoliert betrachtet,
aulRerhalb des szenischen Kontexts, ihren unbedingten Witz verlieren wirden. Wenn
Christoph beispielsweise vor der Tr zu seiner Verlobten sagt: ,,Und auBerdem brauch’ ich
meinen Autoschl...” (S. 25) und der Autoschliissal schon , griffbereit” durch den Posteinwurf
purzelt, ist dies nur in dieser speziellen Szene komisch. Hier unterstiitzt der Dialog lediglich
diein der Szene angelegte Komik. In den Teilen, in denen der Dialog den dia ogtheoretischen
Ansétzen wie z. B. dem Prinzip der Doppeldeutigkeit folgt, lief3en sich Dialogklammerteile
auch auRerhalb der Szene als witzig verkaufen. Dialogtheorie und Dialog al's unterstiitzendes
Element, um das gewahlte Komaddienprinzip zu bedienen werden in einzelnen Szenen auch
miteinander kombiniert.

Beginnen wir mit den Beispielen, die belegen inwiefern und wie der Dialog die vom Autoren
angewandten Komadienprinzipien unterstiitzt. Pizzabote: ,,Soll ich Ihnen noch’n Espresso
und ’n Grappa vorbeibringen?** Christoph: ,,Nicht notig, stimmt so.... aber sagen Sie mal...
konnte ich vielleicht heute nacht bei Thnen schlafen...?* (S. 27) Hier kommt die Theorie der
Inkongruenz sehr deutlich zum Tragen - ein Spiel mit dem Unerwarteten. Zwei bekannte

» Regelsysteme”, namlich ein externes (unsere allgemeine Vorstellung vom Leben und Job
eines Pizzalieferanten) und ein internes (Exposition und Handlung der Hauptfigur) treffen
aufeinander. Das, was passiert steht aul3erhalb der in diesen Systemen géngigen
Verhaltensweisen und ist deshalb komisch.

Fur das Prinzip der Verkennung finden sich zahlreiche Beispiele: Christoph: ,,Also... soll ich
Dir mal ehrlich was sagen...? Ganz ehrlich... also... so richtig... total... ehrlich...? Die
Wahrheit? Manner... also Manner... sind einfach... die besseren Menschen.* (S. 13) Hier
kommt die Bedeutung der Verkennung erst spater zum Tragen, namlich dann, wenn wir
erfahren, dass Edgar schwul ist. Dies macht Ubrigens auch deutlich, dass sich
Verkennungsprinzipien im Dialog nicht unbedingt zeitlich unmittelbar entfalten miissen.

4 TAFLINGER
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Wenn Christoph behauptet, dass Edgar nur ein entfernter Bekannter sei und somit Edgar eine
andere ldentitét verpasst, folgt dies ebenfalls dem Prinzip der Verkennung. (S. 42)

Zwei Beispiele zum Prinzip der Uberlegenheit (Schadenfreude): Edgar: ,,Also... jedenfalls
nichts, was Du nicht gewollt hast...* (S. 18) oder Helen: ,,Ich habe die griine Zahnbirste
benutzt... hoffe, das ist okay? (S. 98) ““ (mit Edgars Reaktion, die klarmacht, dass sie seine
Zahnburste benutzt hat).

Das Prinzip der Verkennung, das Spiel mit Schadenfreude und mit Inkongruenzen sind die
drei vorherrschenden Dialogansétze, die sich aus dem Gesamtkonzept der Komédie ergeben.
Wenden wir uns nun den Belegen fir die oben aufgefuhrten Dialogprinzipien zu.

Understatement: Christoph: ,,Naja... eher ein kleines Zwischentief.* (S. 3)

Doppeldeutigkeit: Kallenbach: ,,Naja, der wiirde ich auch gerne mal was zeigen...” (S. 3),
Ursula: ,,Das ist mein neuer Turbo* (S. 5) (Kombination mit ,,der nackten Wahrheit”, die
Ursulain der gleichen Szene von sich gibt) oder Edgar: ,,Dich lass ich an alles von mir...*
(S.53)

Nackte Wahrheit: Ursula: ,,Ich hab’s Dir gesagt... der Motor oder ich.” (S. 5). Sehr markant
und in seiner Wirkung tragisch-komisch ist Helens Dialog auf Seite 68, in dem sie Christoph
reinen Wein einschenkt. Sie bringt Christophs vorheriges Leben auf den Punkt, trifft damit
Christophs Herz. Eine sehr emotionale und zugleich aufierst komische Szene, die zudem
beweist, dass Humor und Emotionalitét sich unter bestimmten V oraussetzungen keinesfalls
ausschlief3en.

Take Off: Edgar: ,,Bei mir. 52... 76... 49... wenigstens fur die nachsten paar Wochen.* (S. 44)
(Edgar schockt Christoph damit, der in seiner Situation keine Widerrede leisten kann, ohne
sich zu verraten).

Vulgérsprache: Christoph: ,,Hoffentlich haste’ auf Mithdren geschaltet und hoffentlich treibst
Du’s gerade mit Deinem Anabolika-Monstrum... also, merkt’s euch gut: je mehr der Oberarm
anschwillt, desto eher schrumpelt’s untenrum!** (S. 46)

Overstatement (Ubertreibung): Edgar: ,,Wir sollten heiraten.” (S. 50)

Freie Assoziation: Helen: ,,Warum ist es auf dieser Welt eigentlich so eingerichtet, dass
Manner erst mal Frésche sein missen, bevor sie Prinzen werden kénnen?* (S. 59)

Umkehrungen: Edgar: ,,Du vertragst’s einfach nicht, mal derjenige zu sein, der angebaggert
wird. Wenn Du nicht den Habicht machen kannst, spielst Du die verhuschte Haselmaus!* (S.
62)

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Silber und Bergmann es vorziehen, den Dialog derart
szenisch einzubetten, dass er die komisch konzipierte Szene unterstiitzt ohne selbst dabei ,, mit
Gewalt" komisch zu sein. Eigenleben entwickeln seine Dialoge selten. Die oben genannten
Dialogtheorien kommen jedoch voll zum Einsatz, insbesondere die Zweideutigkeit. Die
Dialoge sind insgesamt in bezug auf die Figurenfihrung sehr zielsicher und prézise, d. h. se
sind nicht um ihrer selbst willen komisch, sondern entsprechen sehr genau der
Figurenpsychologie, der Verfassung der Figuren in den jeweiligen Szenen. Insgesamt ein sehr
harmonisches Zusammenspiel, das sich selten in deutschen Komodien wiederfindet
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6. Visuaiserung

» Echte Kerle" reicht aus meiner Sicht Uber Fernsehformat aufgrund seiner unspektakul&ren
Locations, der fehlenden visuellen Grélie und der mageren, wenig originellen Inszenierung,
im Sinne eines figurenunterstiitzenden Spiels mit dem Visuellen, nicht hinaus®™. Auch die
visuellen Méglichkeiten der Komddie werden nicht voll ausgeschépft. Erkennbar und positiv
anzumerken sind jedoch Inkongruenzen bei der Wahl der Locations. Der Macho-Polizist
findet sich in einer Schwulenbar wieder. Helen und Christoph miissen von einer Blroetage
Uber einem Sexkino aus observieren und haben dort letztlich Sex. Der Einsatz von Props
unterstiitzt ebenfalls die Figurendimensionierung und somit auch die Komédie. So finden
Christoph und Helen alerlei vielsagende Gegenstande (Phallus, Poster) in Edgars Wohnung.

ZUSAMMENFASSENDE BETRACHTUNG

Mit der Theorie zur Komodie ist es bei weitem nicht so einfach wie mit der klassischen
Dramaturgie, deren Regeln einfacher zu erlernen, klarer zu durchschauen und universeller
anwendbar sind. Es gibt bei der Komodie kein ,, Schema F*, ein Muster, das sich konsistent
durch einen Film oder ein Drehbuch ziehen kénnte. Es gibt vielmehr eine ganze Reihe
unterschiedlicher Komddienansétze, die eher den Begriff des Prinzips als den einer Theorie
verdienen. Auch wenn ,, Echte Kerle" nur eines von hunderten, wenn nicht tausenden
deutschen Drehbiichern ist, es erfillt zwei Kriterien, die die Konzentration auf nur dieses eine
Werk, stellvertretend fur alle anderen, legitimiert. Erstens, es war erfolgreich und zweitens es
hat System und folgt, wie oben gesehen, gewissen Prinzipien, die konsequent umgesetzt
werden. Eine Beweisfiihrung zugunsten der einen oder anderen Komédientheorie lasst sich
damit nicht erbringen, aber es 1&sst sich zumindest aufzeigen, dass es eine Art
»Harmonielehre® beim Komponieren einer Komaodie gibt. Zum einen besteht sie darin, sich,
ausgehend von den Figuren und dem gewahlten Thema, auf ein Grundprinzip, hier die
Situationskomaddie, einzuschief3en. Zum anderen zeigt es, dass, sobald dieses Grundprinzip
einma zur Maxime erklart wird, ale anderen komodientheoretischen Anséize, solange sie mit
diesem Grundprinzip einhergehen und die Geschichte unterstiitzen, eingesetzt werden
konnen. Es liegt die Vermutung nahe, dass es eine Mischkomddie nicht gibt, aber esist
legitim, verschiedene Prinzipien, innerhalb eines gesetzten Rahmens zu vermischen. Im
Vordergrund sollte die Wahl des Themas und der Figuren stehen, da sie die Handlung des
Filmes prégen. Auf Plotebene herrscht schon wesentlich mehr Flexibilitét, solange die
Funktion einer Szene innerhalb der Figurenentwicklung und des vorherrschenden
Komddienprinzips liegt. Im Dialog herrscht die grofdte Freiheit, jedoch zeigt sich an dem
analysierten Buch, dass eine Komédie nicht damit geschrieben ist, einen Witz nach dem
anderen zu reif3en. Beim Drehbuch kommt noch eine Sache, die sich anhand von ,, Echte
Kerle* gut nachvollziehen lasst, hinzu. Der , Todfeind* einer Komadie™, namlich eine starke
Emotionalitét, diein der Regel Uber die Tragik transportiert wird, ist erforderlich, um eine
ausreichende | dentifikationsebene zu schaffen.

Aus meiner Sicht kann das Studium der Komaddientheorien oder -prinzipien keine
vorgefertigten Losungen liefern. ,,Magische Formeln* des Humors, wie sie etwa Helitzer tber
Humor™ im allgemeinen, oder Taflinger tiber die Sitcom®* schreiben, wirken wie

“ vgl. Kritik im Lexikons des internationalen Filmsim Anhang |
“ TAFLINGER, Sitcom

OHELITZER, S. 25 ff

I TAFLINGER, Sitcom
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unausgereifte Korsetts, die in Einzelféllen zutreffen mogen, sich aber, aufgrund mangelnder
Reife nicht auf alle Formen von Komik beim Film tberstilpen lassen, obwohl einige ihrer
Forderungen, wie etwa die der Emotionalitét bei Helitzer, wieder derart allgemeiner Natur
sind, das sie sich in der moderner Drehbuchdramaturgie durch ale Genres hindurchziehen.
Sie sind zudem keine Komadientheorien, sondern vielmehr trivial pragmatische Checklisten,
dieimmer dazu verfuhren, die Intuition auszuschalten, um einem starren Schema zu folgen.
Esist deshalb aus meiner Sicht sinnvoller, sich lediglich intensiv mit Komédienprinzipien
vertraut zu machen, sie zu verstehen, anhand von Beispielen zu exerzieren - mehr as eine
Quelle der Inspiration als ein Komodienimperativ, das die Komodie eher ersticken, als dass
se sie beleben wirde.
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