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1. EINLEITUNG

La vita é bella' lautet der Titel eines Films, der 1997 in den italienischen Kinos anlief und
schon bald international bekannt werden sollte. Die darin verhandelten Themen sind
Nationalsozialismus, Holocaust und der Zweite Weltkrieg. Doch fragt man den Regisseur
und Hauptdarsteller Roberto Benigni nach dem Inhalt seines Films, so meint er: ,, This
movie is telling a love story. It’s about protecting the purity and innocence. And that love
and imagination never die.“> Wie gegensitzlich diese Beschreibungen nun auch scheinen
mogen, so treffen sie beide zu und stehen in keinem faktischen Widerspruch. Es werden
vielmehr Fragen der Aufmerksamkeit und Relevanz bemiiht, die Wertvorstellungen
beanspruchen und auf diese zuriickwirken.

Ein kurzer Handlungsabriss soll dies verdeutlichen: In der noch amiisanten und witzigen
Stimmung der ersten Filmhélfte lernt man den charmanten und kecken Italiener Guido
kennen, der sich Hals iiber Kopf in Dora verliebt und schnell ihre Zuneigung gewinnen
kann. Jahre spéter sind die beiden gliicklich verheiratet sowie Eltern eines Sohnes namens
Giosue. Doch mit der zweiten Filmhélfte findet das harmonische Leben ein abruptes Ende.
Die Nationalsozialisten fallen in Italien ein und die kleine Familie wird in ein
Konzentrationslager deportiert. Von der Mutter getrennt, hélt sich der kleine Giosu¢ dank
seinem Vater recht tapfer, der nur ein Ziel verfolgt: Seinem Sohn die Realitit zu
verschleiern. Raffiniert und zugleich hochriskant iiberzeugt er ihn, dass es sich bei ihrer
Gefangenschaft lediglich um ein forderndes Spiel handeln wiirde. Man miisse den
Anweisungen des gegnerischen Teams - gemeint sind die Aufseher - unbedingt Folge
leisten, um am Ende einen echten Panzer zu gewinnen.

In diese inszeniert witzig-phantastische Spielwelt bricht dennoch immer wieder die
grausame Realitdt ein und untergribt die Bemiihungen des Vaters. Ein kompliziertes
Kriftemessen zwischen dem Glauben-Miissen der Realitit und dem Glauben-Wollen des
Spiels beginnt, aber nur letzteres gibt dem Jungen die Kraft durchzuhalten.

Bei dem Versuch sich in die Frauenabteilung einzuschleichen, um Dora zu suchen, wird
Guido schlieBlich von einem Wairter gefasst und sogleich hingerichtet. Der kleine Giosue

hélt sich unterdessen, gemdl den Spielregeln, versteckt und wird Zeuge der tatsdchlichen

' La vita ¢ bella. Regie (Blue Ray): Roberto Benigni. 1997
? La vita & bella. Regie (Blue Ray): Roberto Benigni. 1997. Extras: Interview mit Roberto Benigni.



Lagerbefreiung. Der einfahrende, amerikanische Panzer wird ihm dabei zum Spielgewinn,
ganz wie vom Vater versprochen.

Der Film ist durch die innere Spannung geprigt, welche sich aus den tragisch-grausamen
und witzig-liebevollen Geschehnissen ergibt, die so nahe beieinander liegen koénnen. So
gesehen ist der Titel nicht etwa als eine absolute Aussage, sondern als Aufforderung zu
verstehen. Liebe und Phantasie, wie sie Benigni in seinen Film pflegt, sind es, die selbst
vor dem tragischsten Hintergrund immer noch bleiben was sie sind, ndmlich
Hoffnungsspender und die Triager der positiven Menschlichkeit. Und so ist es kein
negieren des Ubels, sondern ein Zuwenden zum Guten. Das Leben ist schén!

Doch die Ungewdhnlichkeit einer kiinstlerischen Darstellung wie dieser, tberfiihrt den
kritischen Aspekt der Realitdtsverschleierung, auch in das reale Leben. So steht Roberto
Benigni, auch malgeblich am Drehbuch beteiligt, in Kritik das Verméchtnis der
Geschichte zu untergraben, aufgrund der verwendeten Elemente der Komik. So verhilt es
sich auch mit den Autoren Jurek Becker, Manuel Scorza und Joseph Heller. Sie eint, Opfer
und Zeugen tragischer Geschichte geworden zu sein und diese Erfahrungen in autofiktiven
Romanen verarbeitet zu haben. Anders als bei Benigni sind ihnen die historischen
Ereignisse als schmerzhafte, personliche Erinnerungen eingeschrieben. Aber auch sie
greifen in ithren Erzdhlungen auf Komik zuriick.

Die These wird aufgestellt, dass unterschiedliche Formen und Varianten der Komik in
Bezug auf tatsdchliche Ereignisse bestehen und diese differenzierbare Funktionen erfiillen.
Dahingehend sollen die drei Romane Jakob der Liigner, Redoble por Rancas und Catch-22
untersucht werden. So neigen einige komische Elemente in den Romanen dazu,
gesellschaftspolitisch funktionalisiert zu werden. Andere aber sind fiir das Wirken im
Gedidchtnis des Autors angelegt, welcher damit personliche Entlastung von der Erfahrung
sucht und fiir weitere Opfer gleichsam anbietet.

Die Untersuchung nach diesen zwei StoBrichtungen hin fiihrt auf das Feld der
Geschichtswissenschaft einerseits und jenes der Psychologie andererseits und deckt dabei
die Spannungen an deren Grenze auf. Die Geschichtsschreibung ist der Vergangenheit in
allen Belangen der Authentizitit verpflichtet und greift hierbei auf Verfahren der
Objektivierung zuriick. In gesellschaftspolitischer Auslegung wird die Historie zudem mit
Werten verkniipft, mit der Absicht aus dem Verstindnis der Vergangenheit in die Zukunft

zu wirken. Tragische Ereignisse werden hierbei — und das ist die Leistung der



Objektivierung — in ihrer Gesamtheit und Wirkung auf den geschichtlichen Verlauf und
sohin in einer Negativitit dargestellt. Positives, das es selbst in schlimmsten Zeiten zu
geben vermag, muss hierbei ausgegrenzt werden, um den charakteristischen Status Quo der
Zeit zu dokumentieren. Die Negativitdt wird jedoch nicht ihres eigenen Werts wegen
erhalten, sondern fiir die Zukunft instrumentalisiert. Von ihr geht ein mahnender Charakter
aus, durch welchen die Menschheit angehalten ist, sich an Tragisches zu erinnern, um es in
der Zukunft schlichtweg besser zu machen.

Die Psychologie des Einzelnen gehorcht jedoch anderen Gesetzen. So ist das eigene und
tatsdchliche ,Erleben” der Geschichte um den Faktor der Sinnlichkeit reicher.
Dokumentierte, tragische Geschichte mag objektivierbar sein, doch die eigene Erinnerung
daran ist zwangsweise subjektiv und somit auch schmerzhaft. Opfern von Gewalt und
Verbrechen muss die Geschichte nicht vermittels ihrer Negativitdt die Zukunft weisen, da
ihnen der leibhaftige Schmerz unwiderruflich in das eigene Gedéichtnis eingeschrieben ist.
Doch in gleichem MalBe erlaubt ihnen die Subjektivitit auch abseits der dunkelsten
Menschheitsgeschichte positive Erlebnisse in ihrer eigenen Vergangenheit zu erinnern.
Und wenn selbst diese das erdriickende Ubergewicht eines Traumas nicht aufzuheben
vermdgen, so bleibt ihnen immer noch die Phantasie, um ihre Erfahrungen in positive
Kontexte umzuwerten. Und hierbei spielt die Komik die wohl grofite Rolle fiir die
Personlichkeit des erlebenden Menschen. Sie erlaubt es mithilfe ihrer
Distanzierungsmechanismen das Leid zu lindern und aus der schlimmsten Vergangenheit
eine wertvolle Gegenwart zu schaffen. So schreibt auch Imre Kertész, selbst Uberlebender
eines Konzentrationslagers, in seinem Aufsatz ,,Wem gehort Auschwitz?* iiber die
erdriickende Allgegenwirtigkeit von Grausamkeit und die Suche nach einem Ausweg.

Dabei nimmt er Bezug auf La vita ¢ bella:

One could smell the stench of burning human flesh, but still did not want to
believe that all of this could be true. One would rather find some notion that
might tempt one to survive, and a “real tank” is, for a child, precisely this kind
of seductive promise.’

Die Forderungen der Geschichtsschreibung und des erzdhlenden Subjekts werden
analysiert und ihr Verhiltnis zueinander aufgezeigt. Die zu untersuchenden Romane sind
allesamt in deren Schnittfliche angesiedelt und strapazieren sohin beide wechselseitig.

Dass das erlebende Subjekt selbst bei bester Absicht kein Garant fiir die Wahrheit sein

3 Kertész, Imre / MacKay, John: Who Owns Auschwitz? 2001, S. 271



muss, zeigen die Forschungen auf dem Gebiet zu Gedichtnis und Erinnerung. Was sich
hier als Makel zeigt, bietet aber gerade jene Moglichkeit liber die Wege der Komik die
schmerzhaften Erinnerungen zu beeinflussen und anders zu farben.

Um der Forschungsfrage =zielgerichtet nachzugehen, bedarf es einer einfithrenden
Beschiftigung mit dem Phidnomen der Komik und ihrer verschiedenen Wesensziige.
Bereits seit der Antike haben sich Philosophen und Wissenschaftler mit ihr
auseinandergesetzt und verschiedene Theorien aufgestellt. Ohne sdmtliche davon zu
bemiihen, sollen doch die wesentlichen Richtungen der Komikforschung ihrem Grunde
nach aufgezeigt und durch ihre wichtigsten Vertreter dargestellt werden. Es werden
dadurch verschiedene sowie unterscheidbare Formen und Funktionen der Komik
ersichtlich, die sich in den Werken unterschiedlich und teils gegensitzlich gerichtet,
wiederfinden.

Nach dieser theoretischen Einfithrung in das Forschungsfeld werden die drei Romane
Jakob der Liigner, Redoble por Rancas und Catch-22 nach ihren verbindenden und
trennenden Merkmalen hin untersucht. Besonderer Betrachtung gewidmet werden hierbei
wesentliche Aspekte, wie etwa der Stellung des Romans zur geschichtlichen Treue, die
Ausgestaltung von Téter- und Opferrollen sowie deren spezifisch komische Darstellung
sowie die unterschiedlichen Funktionen der Komik, die sich aus diesen unterschiedlich
eingerichteten Aspekten ergibt und jeweils anders auf den Rezipienten wirken.

Im Conclusio werden die Ergebnisse dieser Untersuchungen dann zusammengefiihrt,
Merkmale und Strukturen zu gréfleren Aspekten gebiindelt und zueinander verglichen. Es
zeigen sich hierbei wesentliche Unterschiede in den Funktionen der Komik, deren
Berticksichtigung jedenfalls bei Diskussionen iiber die moralische Integritdt der Romane

hinsichtlich Opfer- und Gedenkkulturen stattfinden muss.



2. THEORETISCHE VORUBERLEGUNGEN ZU KOMIK UND

KOMIKTHEORIE

2.1. DER EFFEKT DER KOMIK: DAS LACHEN

Betrachtet man Komik aus dem Blickwinkel ihres Effekts, findet man eine recht
einheitliche Basis vor, die noch keine Fragen der Phdnomenologie, Form oder Funktion
bertihrt. Der Effekt von Komik ist — und hier ist zunédchst das gemeint, das jeder individuell
fiir komisch halten mochte — das Lachen. Eine groB3e menschliche Gemeinsamkeit, die liber
alle Altersgruppen, Kulturen und Geschlechter hinweg universell vorhanden ist,
wenngleich auch unterschiedliche Gebote und Verbote daran gekniipft sein mogen. Es ist
dennoch fundamental menschlich und in der Regel begleitet von einem sinnlich
wahrnehmbaren Gliicksgefiihl. Das Lachen ist eine physiologische Reaktion auf eine
bestimmte Form der Wahrnehmung. Es duflert sich durch eine spezifische Mimik und — im
Unterschied zum Lécheln — auch lautlich. Bryan Boyd unterstreicht die Gesetzlichkeit
dieses Reflexes, indem er auf das Gegensatzpaar Lachen und Weinen referiert und ihre
komplementire Natur aufzeigt. Lachen sei durch das gepresste Ausatmen, Weinen durch
das Einatmen gekennzeichnet.4 Der Drang des ,,Lachen-Miissens* wird deutlich wenn man
erst versucht, es zu unterdriicken. Oft sind es Momente oder Ereignisse, in welchen es
ginzlich unpassend ist zu lachen und man sich nur miihevoll davon abhalten kann. Nicht
immer aber oft ist es gerade diese Ndhe zum unpassenden Moment, die dem Lachen
scheinbar einen so ndhrenden Boden bereitet.

Gemeinhin geniefit das Lachen jedoch eine positive Bedeutung und wird meist in
Verbindung gebracht mit Frohlichkeit, Ausgelassenheit und Geselligkeit. Beobachtet man
sich selbst, wenn jemand von einem Lach-Ereignis berichtet, so wird man feststellen, dass
sich allein durch die Erwartung einer , komischen* Erzéhlung die Vorboten einer positiven
Empfindung einstellen. Man beginnt bereits zu ldcheln oder befindet sich in der
gespannten Erwartung des ,,Mit“-Lachens, noch ehe die Erzéhlung bis zum eigentlichen
Punkt vordringt. Erkennbar ist hierdurch eine Art soziale Angleichung an den Erzéhlenden,
dessen freudige Haltung vom Rezipienten sogleich angenommen und unbewusst gespiegelt

wird. Die soziale Komponente des Lachens ist hier vordergriindig.

4 Boyd, Brian: Laughter and Literature. 2004, S. 5



Dass eine positive Bestimmung jedoch nicht allgemeingiiltig ist, zeigt sich, wenn man von
»Auslachen* oder ,,Lachen tiber” spricht. Das vermeintlich Harmlose erhdlt damit eine
negative Komponente und signalisiert insbesondere eine Subjekt-Objekt-Beziehung. Es
verweist zugleich auf einen Urheber sowie auf einen Gegenstand, eine ausgelachte Person
oder Gruppe.

Aber nicht nur der Gegenstand des Lachens begiinstigt unterschiedliche Auslegungen,
sondern auch sein Intensititsgrad. Ein volles, herzhaftes Lachen, steht seiner lautlosen
Variante, dem Lécheln gegeniiber. Wohingegen das eine, schon allein seines Lauts wegen
nach aullen gerichtet ist, weist das nuancierte Licheln nach innen. Helmuth Plessner
bezieht sich vor allem auf die Affektstarke und Kontrollierbarkeit und unterscheidet den
lachelnden vom lachenden Menschen: ,,Im Léacheln [...] bewahrt er seine Distanz zu sich
und zur Welt und vermag sie, mit ihr spielend, zu zeigen. Lachend und weinend ist der
Mensch das Opfer seines Geistes, lichelnd gibt er ihm Ausdruck’. Das Licheln besitzt
demnach einen feingeistigeren Hintergrund und hebt sich von rein sozialen Zwecken ab.
Ahnlich sieht es Christiane Voss. Das lichelnde Individuum reflektiert ihrer Meinung nach
eine innere Wahrnehmung und Erkenntnis und erscheint in keiner Weise zweckgebunden.
Es wirkt viel eher ,,nach innen gekehrt, selbstversunken und unauflosbar polyvalent in
seiner Motiviertheit*.®

Lachen und Komik stehen in einer nahen Verbindung, aber sind nicht untrennbar
miteinander verschrinkt. Der Ausdruck des Lachens kann soziale Aspekte erfiillen, aber
auch direkten, teils unvermittelten Ausdruck von Stimmungslagen signalisieren. Es kann
dies Freude sein aber in manchen Féllen etwa auch Verzweiflung oder sogar Wahnsinn.
Wihrend ersteres zumindest eine gewisse Ndhe zur Komik evoziert, fehlt der
,»Verzweiflung® jedenfalls dieser Bezug. Andras Horn verdeutlicht die Beziehungsart von
Komik und Lachen durch das Aufzeigen ihrer hyperonymischen Verbindung: ,,Nicht alles,

was zum Lachen reizt, ist komisch, doch alles Komische reizt zum Lachen.*’

> Plessner, Helmuth: Das Licheln. 1982, S. 432
6 Voss, Christiane: Lachen. 2017, S. 48
" Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 14



2.2. EINGRENZUNG DES BEGRIFFS “KOMIK”

Um der Begrifflichkeit ,,Komik” beizukommen, muss beriicksichtigt werden, dass sie
einerseits eine groBe Bedeutungsvarianz in sich tragt, somit verschiedene Aspekte und
Funktionen bedient und andererseits oftmals mit verwandten Begriffen gleichgesetzt oder
konnotiert wird. Es ist daher erforderlich den Begriff etwas einzugrenzen und verschiedene

Teilbereiche davon auszuweisen.

2.2.1. WAS NICHT KOMIK IST

So kommt es seit dem zwanzigsten Jahrhundert zu einer begrifflichen Auftrennung von
Bedeutungen, die bis dahin noch ohne Unterscheidung in dem Wort ,.komisch* enthalten
waren. Das Adjektiv ,komisch* ist ein Polysem und kann etwa als ,nicht ernst zu
nehmend“ ® oder auch als ,sunpassend, merkwiirdig verstanden werden. Fiir diese
Untersuchung hingegen ist der Begriff allein in der Bedeutungslinie seines Substantivs
»Komik® zu verstehen und somit den verwandten Begriffen einer heiteren Stimmung wie
»Hlustig®, erheiternd oder ,,witzig* nahestehend. Auch sei hier an die unterschiedlichen
Reaktionen erinnert, mit welchen man dem ,Komischen* begegnen wiirde. Hier
interessieren Inhalte, die uns zum Lachen bringen oder jedenfalls erheitern und nicht
(ausschlieBlich) zum Stirnrunzeln oder Kopfschiitteln. Die gemeinsame Wurzel dieser
beiden Bedeutungsfelder ist die Normabweichung, die sowohl dem ,merkwiirdigen* als
auch dem ,,lustigen* Feld des Komischen zugrunde liegt.

Wo Komik ist, meint man auch gerne Humor. Tatsdchlich ist eine Unterscheidung
erforderlich: Man benétigt Humor, um Komik iiberhaupt zu verstehen, anzunehmen und in
das eigene Lachen zu iiberfiihren. Die Begriffe sind nicht als Synonyme zu gebrauchen,
sondern bedingen einander. So ist fiir Nicolai Hartmann das Komische eine ,,Sache des
Gegenstandes, seine Qualitit®, der Humor hingegen eine ,,Sache des Betrachters oder des
Schaffenden*’. Ersteres ist daher als Objekt zu verstehen und als die eigentliche Sache
selbst. Im Gegensatz zu dem Betrachter, dem Subjekt, welcher die Wirkung des Objekts
durch seine eigene Veranlagung erst zum Leben erweckt. Eine Beziehung, die auch Tom
Kindt auf eine einfache Formel zu bringen weil}: ,,Humor ist eine Eigenschaft von

Personen, die in der Aufgeschlossenheit gegeniiber dem Komischen besteht. '

¥ Kindt, Tom: Komik. 2017, S. 2
? Hartmann, Nicolai: Asthetik.1966, S. 415
10 Kindt, Tom: Komik. 2017, S. 7



In dieser Arbeit wird auch der Begriff , Heiterkeit“ verwendet. Ahnlich dem Humor
bezieht sie sich auf das wahrnehmende Subjekt und wirkt als dessen Filter. Positiv
ausgelegt, kann man heiteren Menschen sozusagen die Fahigkeit nachsagen traurigen,
tragischen und hésslichen Dingen des Lebens weniger Gewicht zu verleihen und sich
stattdessen auf angenehme Erscheinungen zu besinnen. Hierin kann, aber muss nicht
zwingend, Komik inkludiert sein. Viel eher geht es darum seine Wahrnehmung auf das
Positive im Leben zu richten. Unter welch tragischen Umstidnden dies noch moglich ist,
verdeutlicht etwa die autobiographische Erzihlung von Viktor E. Frankl. Als Uberlebender
des Konzentrationslagers schrieb er iiber seine Erlebnisse in einer Erzdhlung mit dem
1

bezeichnenden Titel ...trotzdem Ja zum Leben sagen.'

Heiterkeit wird allerdings nicht ausschlieBlich positiv angesehen:

Heiterkeit, das bedeutet (beflirwortend gefalt) Schoénheit, Gesundheit,
Positivitdt und steht dementsprechend im Gegensatz zu Hallichkeit,
Larmoyanz oder lebensfeindlichem Intellektualismus. Andererseits (in
kritischer Wendung) bedeutet Heiterkeit Oberflachlichkeit und Unfahigkeit zu
trauern; unter diesem Aspekt steht sie im Gegensatz zu Modernitat und
historisch-kritischem Bewuf3tsein. Wird Uber Heiterkeit gestritten, so verlaufen
die Fronten immer nach vorgezeichneten Linien: wer Heiterkeit verbietet, ist
ein Miesmacher, wer sie fordert, tendenziell faschistoid.'?

Diese Divergenz in der Auffassung des Konzepts der Heiterkeit birgt gerade eine grof3e
Angriffsflache flir Kritik, auch fiir die hier behandelten Romane. Teilweise ndmlich fiihrt
die darin angelegte Komik zu einer Heiterkeit iiber. Thre Autoren stehen somit in der
potentiellen Gefdhrdung ,,oberflachlich® oder ,unfdhig zu trauern“ zu sein. Fiir die
Untersuchung ist das Bewusstsein dieser Doppelbedeutung der Heiterkeit wichtig. Vor

allem wenn die Komik auf Ihre Funktionen hin analysiert wird.

2.2.2. WAS UNTER KOMIK ZU VERSTEHEN IST

Weiterfiihrend gibt es auch einige Synonyme und Teilbereiche der Komik, die
unterschiedliche Arten darstellen. So etwa der Witz. Dieser ist als Unterbegriff der Komik
aufzufassen, hat er doch einen belustigenden Effekt, der uns zum Lachen bringt. Er hat

aber auch eine relativ deutliche und strenge Form, weshalb er sich gesondert definieren

"'Der Titel ist dem von Dr. Friedrich Lohner-Beda geschriebenen ,,Buchenwald-Lied* entnommen, das im
KZ Buchenwald entstanden ist und als Marschhymne von den Héftlingen gesungen wurde. (siche auch
Vorwort von Hans Weigel IN: Frankl, Viktor E.: ...trotzdem Ja zum Leben sagen. 2008, S. 9f)

"2 Bir, Jochen A. / Kidaisch, Petra: Heiterkeitskonzeptionen in der europiischen Literatur und Philosophie.
1997, S. 11



lisst. So handelt es sich nach Stefan Willer um ,.eine knappe, scherzhafte AuBerung, meist

«13 Damit ist

in Form einer komischen (Kiirzest-) Geschichte, die mit einer Pointe endet.
dem Witz eine gewisse Eigenstiandigkeit zu Eigen, da es sich um eine gerahmte Erzdhlung
handelt, die keinen realen Bezug haben muss und diese auch nur in den seltensten Fallen
hat. Oft werden Witze angekiindigt oder sind durch die Erzéhlsituation selbst bereits
gekennzeichnet, wenn etwa in Gesellschaft eine Reihe an Witzen zum Besten gegeben
wird. Auf diese Weise, wie auch durch die spezifische Form, erwecken sie in den Zuhdrern
bereits die Erwartung der Pointe, der ,,liberraschenden Wende“.'* Witze haben allein den
Zweck uns zum Lachen zu bringen und erheben nicht zwingend den Anspruch auf eine
Absicht, die liber die Belustigung hinausgeht. In der Regel wollen sie keine Normen
strapazieren oder relativieren, um sie etwa in Kritik zu stellen, wie es andere Formen der
Komik tun, sondern benutzen sie lediglich, um daraus eine Erheiterung zu erwirken.

Im Gegensatz zur deutlichen formalen Eingrenzung des Witzes ist die Ironie gerade um
diese Verschleierung vermittels Alltagssprache bemiiht. Thre oberste Prédmisse ist es,
formal den Anschein einer tatsdchlich ernst gemeinten Aussage zu erwecken. Dass sie es
jedoch nicht ist, beweisen Inhalt sowie etwaige Markierungen des Sprechers selbst. Nach
Andras Horn, der einige Subformen der Ironie abzugrenzen weil, ist allen ein wesentliches
Merkmal zu Eigen: Die ,,Distanz zur eigenen Meinung®."” Die Aussage des Redners ist
somit nicht kongruent mit seinen Gedanken und dies mit Absicht. Wesentlich ist der
Realititsbezug, der gegeben sein muss, und auf welchen hin die ironische Aussage abzielt.
Im Gegensatz zum Witz ist der Kontext ndmlich eine Grundvoraussetzung fiir die Ironie,
denn die ,Falschaussage® will auch erkannt werden, um ihr komisches Potential zu
entfalten. Der Sprecher muss hierfiir seine Aussage markieren. Dies kann durch
Inkongruenz der Aussage zur Realitdt geschehen. So z.B. wenn jemand einen Fehler macht
und von einem anderen mit ,,Gut gemacht!* scheinbar gelobt wird. Zweck der Aussage ist
dann eine gewisse Kritik, die iber Umwege erreicht wird. Der Zuhorer erkennt den
Zusammenhang zwischen dem Geschehnis und der Aussage, kann jedoch den Wert der
Aussage damit nicht vereinen. Diese, vom Sprecher ausgeloste Inkongruenz soll
Aufmerksamkeit schaffen und vom Zuhorer richtiggestellt werden. Hierzu hat dieser

intersubjektiv zu agieren und sich in die Gedanken des Redners einzufiihlen, um seine

" Willer, Stefan: Witz. 2017, S. 11
14 Wiegmann, Hermann: Und wieder lachelt die Thrakerin. 2006, S. 14
15 Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 250



wahre Absicht aufzudecken; die Kritik. Und hier liegt die Absicht und Funktion von
Ironie. Sie will Kritik an einem Zustand der Realitdt auern und fordert eine Korrektur ein.
So wird die kritisierte Person oder Gesellschaft selbst iiber eine inkongruente Aussage des
Sprechers zu einem Uberdenken einer Situation und auch einer Korrektur bewegt. Der
Ubergang zwischen Ironie und Sarkasmus ist nicht eindeutig festzulegen, da beide dieselbe
Technik verwenden. Den Sarkasmus kann man jedoch als die gesteigerte Form der Ironie
bezeichnen und zwar in Bezug auf den zur Korrektur dringenden Charakter. So
differenziert etwa Meyer-Sickendiek den Sarkasmus von der Ironie durch die ,,h6hnische
Form*.'® Entsprechend aggressiver geht sie vor und scheut auch nicht davor zuriick den
Empfinger damit zu kranken.

In der modernen Welt kommt keine Offentliche Person unbeschadet an ihr vorbei: Die
Satire. Sie ldsst meist kein gutes Haar an ihrem Gegenstand und wird oftmals in Frage
gestellt. Von ihr geht eine gewisse Gefahr aus, weshalb sie von Politikern auch gerne
einmal glattweg verboten wird. Sie ist aber zugleich auch das Handwerkszeug einer
Gesellschaft, die damit gerne die Handlungen der ,,Michtigen* kritisiert. Sie ist ,,emporter

Angriff auf Laster und Torheit'’

und bendtigt hierbei ebenfalls den Wirklichkeitsbezug.
So hilt es Bernhard Spies fiir unabdingbar, dass der Urheber einer Satire bzw. des

Satirischen die Wirklichkeit fiir mangelhaft halt:

Damit eine Satire zustandekommt, muf ihr Autor von der Uberlegenheit seiner
Position Uber die schlechte Wirklichkeit Uberzeugt sein. Er mull Gewil3heit
haben, dal sein Ideal substantieller, machtiger ist als die Wirklichkeit, die
dagegen verstoRt.'

Das Satirische bildet sich somit aus dem Vergleich zwischen der Realitit und einem
hoheren Ideal, das eben (noch) nicht vorhanden ist. Da sie in ihrer formalen Ausdehnung
von einem einfachen Satz bis hin zu einem Roman ausgestaltet werden kann, bezeichnet
der Begriff ,,Satire” ebenso eine Gattung, die von diesem Darstellungsmodus géinzlich
gefarbt ist.

Mit einer Ahnlichkeit zur Satire jedoch eher am 4uBersten Rand der Komik anzusiedeln, ist
die Groteske. Thr funktionales Gehalt erschlieBt sie ebenfalls {iber einen
Wirklichkeitsbezug, der jedoch mit un- oder iibernatiirlichen Elementen vermengt ist und

mit der Vorstellung von Realitdt konkurriert. Auch hier steht ein Ideal der Welt als Modell

'® Meyer-Sickendiek, Burkhard: Sarkasmus. 2017, S. 61
" Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 208
'8 Spies, Bernhard: Feuer im Palast zu Lilliput. 1995, S. 304f
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und wird der Realitdt vorgesetzt. Der Unterschied zur Satire bzw. zum Satirischen liegt
jedoch in der Wertigkeit und dem Vermdgen des Ideals. So hat die Groteske keinen zum
Ideal zichenden Gestus, sondern riickt stattdessen dessen Ohnmacht in den Vordergrund. '’
Diese negative Auslegung und Hilflosigkeit angesichts der Realitit ist die ,letzte
»todliche« Verkehrtheit?® der Groteske, wie Heidsieck restimiert.

Die absurde Komik beinhaltet keine formalen Neuheiten in der Ausgestaltung des Effekts.
Sie bedient sich sdmtlicher kennengelernter Formen, ihre Eigenheit ist in ihrer Zielrichtung
zu finden, die schlichtweg nicht vorhanden ist. Simtliche Stérungen, welche die Komik im
Verstindnis von Regeln und Normen verursacht, bleiben ohne Losung zurtick.

In humour theory, absurdist humour is generally considered as a specific type

of humour where the incongruity between two or more data-sets remains
unresolved, at least on the level of the literary text itself.'

19

ebd. S. 305
20 Heidsieck, Arnold: Das Groteske und das Absurde im modernen Drama. 1971, S. 24.
2! Couder, Oliver: What’s the Catch? 2017, S. 495
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2.3. KOMIKTHEORIEN UND FORSCHUNGSFELDER

Zu den genannten Ausformungen der Komik, wie im vorigen Kapitel kurz skizziert, gibt es
viele verschiedene Theorien, die sich mit unterschiedlichen Aspekten der Komik befassen.
Ein Abriss iiber die verschiedenen Zugidnge in der Vergangenheit sowie der heutige
Forschungsstand sollen der nachfolgenden Untersuchung der drei Romane als Grundlage
und Fortfiihrung dienen.

Ausgangspunkt flir das Verstdndnis der Unterschiede soll die grundlegende Einteilung
nach Tom Kindt sein, welcher drei Grundtypen an Theorien ausmacht: Die Inkongruenz-,

die Uberlegenheits- und die Entlastungstheorien. **

2.3.1. DIE INKONGRUENZTHEORIEN

Ein Begriff der sich in den meisten Forschungen zur Komik wiederfindet, ist jener der
,Inkongruenz. Demnach liegt ein wesentliches Element der Komik darin begriindet, dass
in unserem Verstindnis eines Gegenstandes oder eines Ereignisses etwas unpassendes
Eingang findet. Allein hieraus wird bereits erkennbar, dass wir, um Komik wahrzunehmen,
einen Vergleich zwischen dem Realen und einem Ideal bzw. einer Norm anstellen. Das
Inkongruente kann nur auf diesem Wege zum Vorschein treten, sozusagen als Gegensatz
und unseren Erwartungen zuwiderlaufend.

Carsten Jakobi und Christine Waldschmidt, die in ihrem Sammelband Witz und
Wirklichkeit gerade den Realititsbezug des Komischen in den Vordergrund riicken,
verweisen darauf, dass alles was die Form eines Gegensatzes annehmen, den Effekt des
Komischen ausldsen kann. Sie gliedern mdgliche Inkongruenzen hier weiter auf in ,,Norm
und NormverstoB“, , Kontrast des Wesentlichen und seiner Erscheinung“ und ein
inaddquates Verhiltnis zwischen ,,Zweck und Mittel*. >

Zu Norm und Normverstof3 stellt Aristoteles in seiner Schrift Poetik bereits fest: ,,[Das]
Licherliche ist | eine bestimmte Art der Verfehlung (des Handlungszieles) und eine
Abweichung vom Schonen, die keinen Schmerz verursacht und nicht zerstorerisch ist.**
Das Inkongruente steckt hier in dem Begriff Fehler, welcher einer Normabweichung

gleichkommt. Im Gegensatz zum Richtigmachen, das keinerlei Beachtung nach sich zieht,

zeichnet sich der Fehler durch die Abweichung aus, worauthin die Aufmerksamkeit

2 Kindt, Tom: Komik. 2017, S. 2
2 Jakobi, Carsten / Waldschmidt, Christine: Witz und Wirklichkeit. 2015, S. 10
 Aristoteles / (Schmitt, Arbogast (Ubers.)): Poetik. 2008, S. 8
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gelenkt wird. Vom Rezipienten, dem Beobachter einer ldcherlichen Situation, wie
Aristoteles sie vor Augen hatte, wird der Fehler als Inkongruenz zum erwarteten Ergebnis
einer Handlung aufgefasst. Ein &hnliches Theorem verfasst Arthur Schopenhauer im
zwanzigsten Jahrhundert. In seiner Arbeit Die Welt als Wille und Vorstellung stellt er der

eher bildlichen Vorstellung des Aristoteles eine begriffliche Variante bei:

[Der] Ursprung des Lacherlichen [ist] allemal die paradoxe und daher
unerwartete Subsumtion eines Gegenstandes unter einen ihm Ubrigens
heterogenen Begriff, und bezeichnet demgemal das Phanomen des Lachens
allemal die plétzliche Wahrnehmung einer Inkongruenz zwischen einem
solchen Begriff und dem durch denselben gedachten realen Gegenstand, also
zwischen dem Abstrakten und dem Anschaulichen.?

Demzufolge ist das Komische oftmals ein bewusstes Spiel mit Begriffen, einfacher gesagt,
deren Mehrdeutigkeiten oder Hierarchien ausnutzend. Haufig nutzt die Ironie diese
Gangart des Komischen, etwa in der bereits kennengelernten ironischen Bemerkung ,,Das
hast Du gut gemacht* als Reaktion auf einen offensichtlichen Fehler einer anderen Person.
Hier ist der abstrakte Gehalt der Wortgruppe ,,gut gemacht®, der ja positiv gerichtet ist,
dem anschaulichen Gehalt, ndmlich das eigentlich schlecht Gemachte, entgegengestellt.
Auf den Rezipienten wirkt die Wahrnehmung dieser Inkongruenz komisch.

Helmuth Plessner riickt mit Bezug auf den Normverstol3 in den Vordergrund, dass es sich
dabei nicht um Konflikte der menschlichen Sphéire handeln muss, sondern ,.iiberall da
hervorbrechen [kann], wo eine Norm durch die Erscheinung, die ihr gleichwohl
offensichtlich gehorcht, verletzt wird.“*® Wichtig ist hierbei zu beachten, dass sich der
komische Gegenstand oder das komische Ereignis zwar nicht auf Menschen beziehen muss
— wir konnen etwa auch tliber Tiere oder unbelebte Dinge lachen —, dass das Subjekt jedoch
fiir die Beistellung der eigentlichen Norm unabdingbar ist. Denn die Norm ist ein
subjektives und kulturell gepriagtes Konstrukt, das in der Vorstellung des Subjekts liegt.
Das Wahrgenommene kann somit erst durch den Vergleich mit dieser Norm(-vorstellung)
als inkongruent erkannt werden.

Fiir die zweite Form des Gegensatzes nach Jakobi und Waldschmid, ndmlich dem
»Kontrast zwischen dem Wesentlichen und seiner Erscheinung® ist Hegels Theorie das

beste Beispiel, bereits im Hinblick auf die zu untersuchenden Romane. Er riickt dabei

»* Schopenhauer, Arthur / Frhr. Von Lohneysen, Wolfgang [Hg.]: Die Welt als Wille und Vorstellung. 1960,
S. 122
26 Plessner, Helmuth: Lachen und Weinen. 1982, S. 297
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einen wesentlichen Aspekt des Komischen in den Vordergrund, den er mit ,,Auflésung*
bezeichnet. Es ist dies jener Moment in welchem der Schein der Realitit von ihrer
tatsdchlichen Qualitdt, dem Sein, durchbrochen und vom Rezipienten erkannt wird. Die
Komik ist hierbei von funktionaler Bedeutung, denn sie vermag diese Auflosung
herbeizufiihren und das Tatsédchliche freizulegen. Hegel misst ihr somit eine bereinigende
Wirkung bei. Sie stellt triigerische Schein-Realititen an den Pranger, indem sie sie mit dem
tatsdchlichen Sein konfrontiert. Das Lachen wird demnach zum Korrektiv fiir eine nicht
haltbare Realitédtsvorstellung und 16st das Subjekt hiervon ab.

Inkongruenz kann sich auch iiber ein Missverhdltnis zwischen ,Zweck und Mittel*
einstellen. Als komisch gelten demnach Handlungen, die einem offensichtlichen Zweck
dienen, deren Mittel selbigem aber augenscheinlich zuwiderlaufen. Henri Bergson ortet in

27

der ,,mechanischen Starrheit“”" etwa eine Art von Komik. So gilt ihm zufolge, dass das

2 .
«28 erfordert, dass er sich

Leben eines Menschen eine gewisse ,,Riihrigkeit und Gelenkigkeit
somit immer auf neue und unterschiedliche Ziele auszurichten wei}. Erliegen seine
Handlungen jedoch einer Gewohnbheit, so sind sie auf Vergangenes ausgerichtet und stellen
keine addquaten Mittel zur Bewiltigung der Gegenwart dar. Wer diesem Automatismus
anheimgefallen ist, wirkt auf uns komisch, weil es ,,Zeichen nachlassender Lebenskraft

. 2
sein kann“%.

2.3.2. DIE UBERLEGENHEITSTHEORIEN

Einen anderen Zugang zum Feld der Komik liefern jene Theorien, die hier als
,,Uberlegenheitstheorien zusammengefasst werden. lhnen ist gemein, dass sie ihre
Aufmerksamkeit auf eine funktionale Variante der Komik hin ausrichten. Sie untersuchen
den Sinn und Zweck des Komischen und lassen hierbei die Art und Form, wie sie zutage
tritt, auler Acht.

Wie bereits festgestellt, lachen wir liber komische Ereignisse, weil sie Inkongruenzen
zwischen dem Wahrgenommenen und einer Form des Idealen oder Normierten aufwerfen.
Die Theorien zur Uberlegenheit kommen dariiber hinaus zu dem Schluss, dass es durch
dieses Moment in unserer Wahrnehmung zu einer Uberhdhung des Ichs gegeniiber dem

angeschauten Objekt oder Ereignisses kommt. Stiirzt beispielsweise jemand vor unseren

%7 Bergson, Henri: Das Lachen. 1914, S. 11
*Ebd. S. 11
*Ebd. S. 17
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Augen, so 16se dies intuitiv das Verstindnis einer Uberlegenheit in uns aus und zwar
deshalb, weil wir eben nicht gestlirzt sind oder in dieser Situation etwa nicht gestiirzt
wéren. Es bereite uns demnach eine gewisse Art der Freude, wenn wir unsere eigene
Person zu dem Komischen Gegenstand in Bezug setzen und aus einem Vergleich siegreich
hervorgehen. Dass wir besser die Norm zu erfiillen vermdgen, leitet sich aus dem Versagen
anderer ab. Thomas Hobbes gilt als einer der ersten Vertreter dieser Theorie und stellt
schon Mitte des 17. Jahrhunderts fest, dass man sich nur schwer des Lachens erwehren
kann, wenn man sich anderen gegeniiber spontan iiberlegen fiihlt: ,,And universally the
passion of laughter is sudden self-commendation resulting from a stranger’s
unseemliness.“>’ Dass sich Komik nicht an moralische Vorstellungen kniipft, erkennt auch
Baudelaire, welcher im Lachen immer einen ,,gewissen Hochmut® ortet und radikal negativ
restimiert: ,,Das Lachen ist satanisch, also ist es zutiefst menschlich.**! Dass er es jedoch
mit Komik nicht rein negativ halt, gibt er zu verstehen, indem er in seiner Theorie das
Lachen von der Freude unterscheidet und zumindest letzterer eine Unschuld ausstellt. Im
Gegensatz zum Lachen, das seiner krampthaften Erscheinung gemifR bereits auf den
»Ausdruck einer doppelten oder widerspriichlichen Empfindung* verweist, ist die Freude
,,einheitlich“32.

Diese Uberlegenheitstheorien von Thomas Hobbes und Charles Baudelaire fokussieren mit
Bezug auf Komik auf eine Erniedrigung des Gegenstandes, einer Person oder Handlung.
Die Uberlegenheit, die der Lachende empfindet, ist dabei negativ besetzt, da sie eine
Herabsetzung des lacherlich Gemachten impliziert. Aber so kurz diirfen auch diese
Theorien nicht gefiihrt werden. Beachtung verdient gerade in diesem Zusammenhang die
Unterscheidung nach dem komischen Gegenstand und dem Produzenten des Komischen.
Andras Horn ordnet diesen bestimmte Funktionen der Gesamtwirkung zu und verdeutlicht
dies durch die begriffliche Unterscheidung in ,lacherlich® und ,,lustig“.33 Der komische
Gegenstand ist Anschauungsobjekt und Triager der Inkongruenz. Es kann sich dabei um
Menschen, Tiere oder Gegenstinde handeln, solange ihnen eben ein Missverhéltnis
anhaftet, das sie ,,Jacherlich® macht. Oft ist diese Abweichung jedoch nicht offensichtlich,

zumal Ereignisse auf verschiedene, gleichzeitig wirkende Normen zuriickgefiihrt werden

3% Hobbes, Thomas / Gert, Bernard (Hg.): Man and Citizen (De Homine and De Cive). 1998, S. 59
3! Baudelaire, Charles: Vom Wesen des Lachens. 1977, S. 292

2 Ebd. 1977, S. 294

33 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 17
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konnen und dariiber hinaus auch noch subjektiv sind. Der eigentliche Ausloser des
komischen Effekts ist der Produzent des Komischen, der vermittels seiner Erkenntnis eines
gefiihlten Normenbruchs, diesen auch auszudriicken oder auf bestimmte Weise zu
unterstreichen vermag. Es ist dies nach Horn ,lustig® wenn eine Person diese
Bindefunktion ausfiillt und das Lustige herausstellt. Der eigentliche Effekt wird damit
ausgelost, dass die lustige Person die passende, gebrochene Norm, beistellt. Eine wichtige
Erkenntnis dieser beiden, sich ergidnzenden Funktionen ist, dass der Produzent des
Komischen in jedem Fall ein Subjekt, ein Mensch sein muss.

Dass Komik nicht allein auf Allgemeinwohl ausgerichtet ist und sehr wohl antisozial
eingesetzt werden kann, wird deutlich, wenn der komische Gegenstand ein Mensch ist. In
diesem Fall kann man von einem ,,Lacherlich machen* durch den Produzenten der Komik
sprechen. Dass dies aber nicht die Regel sein muss, zeigt die Theorie von Otto Rommel. So
stellt er die eben beschriebene Funktion unter den Begriff der ,,Unzulénglichkeit und
weist sie als unfreiwillig aus. Im Gegensatz dazu etabliert er die Komik der
,Uberlegenheit®, die in Abgrenzung davon ,,freiwillig* geschieht. Er fiihrt verschiedene
Arten hiervon an, etwa die Komik des Ubermuts und der Lebensfreude wie auch
ausgelassenes Unsinn reden.’® Diese Art der Uberlegenheit zeichnet sich vor allem durch
ein ganz bestimmtes Muster aus: Der komische Gegenstand féllt mit dem Produzenten des
Komischen zusammen. Einfacher ausgedriickt, man macht sich selbst mit voller Absicht
»lacherlich® und ist zugleich ,,lustig®, um damit andere zu erheitern. Im Wesentlichen
begegnen wir hier einem Konzept, das in der Bezeichnung des ,,Clowns* seine figurale
Entsprechung gefunden hat. Die Freiwilligkeit ist dabei wesentliches Werkzeug, um den
Normenbruch des Komischen besonders einzufarben. Denn wihrend die
Unzuldnglichkeitskomik ihren Effekt daraus bezieht, dass jemand oder etwas eine Norm
nicht erfiillt, ist es bei der Uberlegenheitskomik die erkennbare Absicht der willentlichen
Uberschreitung, die die Norm selbst licherlich macht und hierauf zuriickwirkt. Damit wird
eine Freiheit des Subjekts propagiert, welches sich iiber die Normen der Welt zu erheben

und sich von diesen frei zu machen weil3.

34 Rommel, Otto: Komik und Lustspieltheorie. 1943, S. 270

16



2.3.3. DIE ENTLASTUNGSTHEORIEN

Einen weiteren Zugang finden jene Forscher, die Komik mit der Funktion einer
»Entlastung® fiir das wahrnehmende Subjekt in Zusammenhang bringen. Wir kniipfen an
die oben bereits erwdhnte Theorie Hegels und seinen Begriff der ,,Auflésung™ an, die einer
Entlarvung der Realitdt gleichkommt und deren tatsdchliche Qualitdt des Scheins freilegt.
So gesehen erfiillt Komik ndmlich nicht die Aufgabe einer Subversion der Realitét, so wie
es manch andere Theorie behauptet, sondern das Gegenteil. Die urspriingliche Welt selbst
ist die fehlerhafte, subversive; eine Scheinwelt. Komik ist demnach das bereinigende
Moment, das zumindest fiir den Augenblick auf das wahre Sein zuriickweist. Und hier geht
seine Inkongruenz-, in eine Entlastungstheorie iiber. Die Entlastung, die das Subjekt
erfahrt, liegt darin, dass es fiir den Augenblick ,,zum Herrscher iiber das geworden [ist],

was in der Wirklichkeit erscheint.*>

Gegenwirtige Diskurse zu Entlastungstheorien sind
nach wie vor geprdgt von Sigmund Freud. In seiner Arbeit ,,Der Witz und seine Beziehung
zum UnbewulBten® fiihrt er drei verschiedene Formen der Entlastung auf. Im Witz etwa
werden kulturelle Normen oder auch Tabus iiberschritten. Der Rezipient wird bis zur
Pointe mitgefiihrt und erst hier in aller Pl6tzlichkeit findet er sich weit liber die Grenzen
der Norm hinausgefiihrt. In dem spezifischen Lustmoment des Witzes zeigt sich die
psychische Energie, die zur Hemmung reserviert wurde und nun als Uberschuss abgefiihrt
wird. Riickblickend musste man sich nicht an den Grenzen, etwa des Guten Geschmacks,
ziigeln, da man den Grenzgang durch geschickte Gedankenfiihrung versdumt hat. 36
Ahnlich verhilt es sich mit der Komik generell. Erwartete Handlungen von anderen
werden vor unserem geistigen Auge mit einem gewissen Aufwand bewertet und geistig
erprobt, vermeintlich um das Gelingen der Handlung vor Ausfiihrung sicherzustellen.
Vollfiihrt jemand anderes diese Handlungen nun mit einer deutlichen Abweichung zu
unserer Vorstellung so empfinden wir dies als komisch. Dies kann in zwei Hinsichten der
Fall werden: Einerseits wenn jemand zu viel Aufwand fiir eine Handlung betreibt, oder
aber zu wenig. Hierzu Freud: ,,Im ersteren Falle lache ich, weil er es sich zu schwer, im
letzteren, weil er es sich zu leicht gemacht hat.**’

Als dritte Variante der Entlastung nennt Freud den Humor. Im Zuge des Durchlebens von

Ereignissen riistet sich die Seele fiir erwartete Gefiihlsregungen. Vermutet man also den

%> Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik. Dritter Teil. 1970, S. 531
36 Freud, Sigmund: Der Witz und seine Beziehung zum Unbewuften / Der Humor. 1992, S. 164
7 Ebd. S. 207
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Hergang von Ereignissen mit einem bestimmten Gefiihl begegnen zu miissen, wie etwa
Trauer oder Wut, so vermag es der Humor diese Energie, oder einen Teil davon, als
Lustempfindung abzufangen. Der {iberraschende Moment wird zur humorvollen Entladung
dieser Energie.® Freud resiimiert: ,Die Lust des Witzes schien uns aus erspartem
Hemmungsaufwand hervorzugehen, die der Komik aus erspartem

Vorstellungs(Besetzungs)aufwand und die des Humors aus erspartem Gefiihlsaufwand*.>

2.3.4. ZEITGENOSSISCHE, ALTERNATIVE THEORIEN

Auch heute noch wird die Dreiteilung in Inkongruenz-, Uberlegenheits- und
Entlastungstheorien als sinnvoll erachtet, jedoch gibt es auch neuere Forschungsansitze,
die sich auBerhalb hiervor bewegen und fiir die nachfolgenden Analysen durchaus relevant
sind.

Bryan Boyd etwa tritt mit einem alternativen Zugang an Komik heran und stellt sich die
Frage, wie die Evolution des Menschen das Lachen als gruppendynamisches Phinomen
iiberhaupt ausbilden konnte. Er mochte den Vorteil fir den Menschen ausmachen. Er
anerkennt die bisherigen Theorien, hilt aber auch fest, dass sie jeweils nur Teile der Komik
mit unterschiedlichen Schnittmengen abdecken. Er vermisst ithren gemeinsamen Nenner.
Und meint diesen im ,,Spiel* begriindet, das Menschen wie Tiere natiirlicherweise
ausbilden. Verschiedene evolutionsbiologische Theorien beriicksichtigend kommt Boyd zu

einer paradox wirkenden Ausgangslage:

Among the many explanations proposed are training for later life and training
for the unexpected; training for the expected, if you like, versus training for the
unexpected. Both appear necessary.*

Beide Varianten schlieen einander jedoch nicht aus, fasst man sie so zusammen, dass der
Zweck des Spiels jener ist, sich fiir zukiinftige Ereignisse zu riisten. Es kann dies durch
Training von bereits erfahrenen Ereignissen geschehen, da deren Wiederkehr erwartet
wird, aber auch durch Riistung fiir Ereignisse, die noch nie eingetreten sind, im Sinne einer
Anreicherung der Erfahrung, um dem zukiinftig Unerwartetem bestmoglich beizukommen.

Denn was das wichtigste fiir jedes Lebewesen ist, und somit jedes Training wert, bringt

*Ebd. S. 246
*Ebd. S. 249
0 Boyd, Brian: Laughter and Literature: A Play Theory of Humor. 2004. S. 7
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Boyd auf eine einfache Formel: ,,[ The] most urgent of all is the expectation of danger, the
unexpected manifestation of an expected threat.«*!

Damit das Training im Spiel nicht mit ernstem Kampf verwechselt wird und Spielpartner
etwa zu Kontrahenten werden, die um ihr Leben kdmpfen, muss es mit Gestik und Mimik
markiert werden. Das AuBler-Atem-Sein, das mit korperlichem Spiel einhergeht, sei
demnach in der Mimik des Lachens ritualisiert und sorge dafiir, dass es beim Spiel bleibt
und echte Aggression nicht aufkommt.** Nun erachtet auch Boyd die Komik als ein Spiel
mit unseren Erwartungen. Einerseits bereitet sie Genuss, weil wir im Moment des Lachens
unserer Erwartungen iberfiihrt worden sind — sohin Training fiir das Unerwartete —,
andererseits stirkt sie das Zusammengehdrigkeitsgefiihl, denn selbst das Durchkreuzen der
Erwartungen zeigt an, dass wir dieselben hiervon teilen.*

Gabriella Eichinger Ferro-Luzzi bringt den bisherigen Theorien wesentlich mehr
Misstrauen entgegen. In Threm Aufsatz ,,Tamil Jokes and the polythetic-protoype approach
to humor* versucht sie einige Theorien zur Komik zu widerlegen. Allen voran jene, die in
der Komik ein Entlastungsventil im freudschen Sinne bedienen. Threr Meinung nach ist
jemand, der iiber ein tragisches Ereignis lachen bzw. Witze machen kann, bereits iiber die

Trauerphase hinaus, denn ,,the one who cries hardly jokes***

. Darin hat Eichinger-Luzzi
unweigerlich Recht. Trauer und Humor scheinen einander auszuschlieBen. Dass sie
unmittelbar aufeinander folgen konnen, ist jedoch ebenso evident. Man kennt Situationen
in welchen jemand Witze iiber das Leid jemand anderes macht, ohne jedoch diesen
krdanken zu wollen. Ganz im Gegenteil sind Situationen gemeint, die einen autheiternden
Charakter haben sollen. Ein schwieriger Grenzgang, denn wenn der Trauernde die Komik
nicht annimmt, ist er iberdies vielleicht auch noch gekrinkt. Man konnte dann die
bekannte Formel horen: ,,Es ist wohl noch zu frith, um dariiber Witze zu machen?* In
diesem Fall ist die Trauer als dominierende Erstreaktion noch vorhanden. Allein die
Formulierung zeigt aber auch an, dass es sich hierbei um einen Zeitfaktor handelt, denn
eine nachgelagerte Komik — sofern die trauernde Person iiberhaupt zu Humor neigt — kann

ein wichtiges Element der Trauerbewiltigung sein. Thr subversives Potential gleicht das

aullergewohnliche Erlebnis an den eigenen Erfahrungshorizont an. Die Vergangenheit wird

“'Ebd. S.9

“Ebd. S.7

“Ebd. S. 16

* Eichinger Ferro-Luzzi, Gabriella: Tamil jokes and the polythetic-prototype approach to humor.1990, S.
149
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nicht verdndert, doch ihres erdriickenden Ernstes enthoben. Fiir Opfer werden tragische
Ereignisse somit verstehbar und wiedererlebbar ohne jedoch dieselben Schmerzen zu
empfinden. Im Wesentlichen beklagt Eichinger Ferro-Luzzi an den konventionellen
Theorien, dass sie die Elemente der Komik zu bestimmen versuchen und sie als regelhafte
Bedingung ableiten. Sie stellt diesem Unterfangen ihre These des ,,polythetic prototype®
entgegen. Demnach sei Humor nur im Sinne Wittgensteins unter dem Aspekt der

_Familiendhnlichkeit“*

zu verstehen. Gibt es zwar wiederkehrende Elemente, als Beispiel
etwa die Inkongruenz, so kommt Komik vereinzelt auch gédnzlich ohne aus. Es konnen
somit keine essentiellen Kriterien fiir Komik festgemacht werden. Stattdessen ist es die
deutliche Haufung von dhnlichen Elementen, die als Netzwerk in Verbindung stehen.*°

Kann Eichinger Ferro-Luzzi zwar Recht gegeben werden, dass nicht jede Theorie auf jede
Art von Komik passt und diese nicht auf eine essentielle Wurzel zurlickzufiihren ist, so ist
der wissenschaftlichen Betrachtung im Umkehrschluss der Riicken zugekehrt. Um sich
dem Thema Komik zu ndhern, bedarf es nun einmal der genauen Untersuchung der
Elemente und der Ableitung einer Regelhaftigkeit. Das Konzept der ,,Familiendhnlichkeit*

gilt es nicht nur auf Komik, sondern auch auf die Theorien dariiber anzuwenden. In threm

Netzwerk erginzen sie sich und decken unterschiedliche Ausformungen ab.

* Zum Begriff Familienahnlichkeit siehe auch: Wennerberg, Hjalmar: Der Begriff der Familienihnlichkeit in
Wittgensteins Spétphilosophie. 2010, S. 41-69

46 Eichinger Ferro-Luzzi, Gabriella: Tamil jokes and the polythetic-prototype approach to humor. 1990, S.
156f
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2.4. 1IST DAS NOCH WITZIG? DIE GRENZEN DER KOMIK

Doch nicht alles, das formal als Komik bestimmbar ist, bringt uns auch zum Lachen. Das
liegt daran, dass gesellschaftliche Mechanismen uns daran hindern konnen, den
erheiternden Effekt wahrzunehmen bzw. zuzulassen. Betrachtet man den formalen Aspekt
der Inkongruenz etwa, so haben wir festgestellt, dass sich dieser auf einen, wie auch immer
gearteten Normenbruch zuriickfithren ldsst. Gerade fiir unsere Untersuchungen sind diese
Beziige zu normgebenden Verfahren und deren Abweichungen durch Komik relevant.
Unser Verstindnis fiir das ,,Normale* speist sich aus verschiedenen Sphiren, wie Horn
feststellt. So etwa das ethnisch-kulturelle Milieu, das Alter, die Intelligenz, die
Personlichkeit sowie die Betroffenheit. Im Begriff ,,Kultur® ldsst sich ein ganzes Set an
Normen aufsummieren. Wir lachen nicht tiber Personen, Gruppen oder Dinge mit denen
wir uns identifizieren.’ Unsere Identifikation mit einem kulturellen System, sei es Nation,
Religion oder dergleichen bedingt auch die Anerkennung der dieser Gruppierung
zugrundeliegenden Strukturen. Ein Ereignis also, dass uns als Ubertretung einer Norm
vorkommen mag, kann uns erheitern und zum Lachen bringen, wohingegen Personen
anderer Kulturkreise in demselben Ereignis keine Inkongruenz feststellen mogen.

Alter, Intelligenz und Personlichkeit sind nicht weniger entscheidend. Wie bereits
festgestellt wurde, ist ein wesentlicher Faktor dessen, was wir komisch finden, der Bruch
einer Erwartung. Im Laufe des Lebens sind wir immer wieder neuen Situationen
ausgesetzt, deren Aus- und Weitergang wir nicht abzuschitzen vermogen. Nun bringt ein
dem Alter geschuldeter Erfahrungsreichtum auch eine wesentliche Erweiterung unserer
Erwartung mit sich. In einfachen Worten: Es {iberrascht uns weniger. Tatséchlich wirkt
dieser Wohlstand an Erfahrung als Verlust aufseiten der Komik. Am Beispiel des Witzes
ist dies deutlich zu machen, denn man lacht nicht iiber den Witz, den man bereits mehrfach
gehort hat. Obwohl sich an seiner Formel nichts verdndert hat, erwarten wir die Pointe
schon und nehmen ihr die Uberraschung, die fiir die Komik konstitutiv ist.

Intelligenz wirkt sich so aus, dass altersgeméfe Erfahrung auf theoretischem Wege bereits
bis zu einem gewissen Teil vorweggenommen werden kann. Dank ihr lassen sich Ahnlich-
und Regelhaftigkeiten von Dingen und Ereignissen besser erkennen und koénnen
Erfahrungen eines Erlebnisses auf zukiinftige, dhnliche angewendet werden, wurde erst

deren gemeinsame GesetzméfBigkeit entdeckt.

*" Horn, Andréas: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998. S. 162ff
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Auch unsere Personlichkeit, unsere Haltung zu verschiedenen Werten, tragt zur komischen
Wahrnehmung bei. Horn spricht kurzerhand von Unterschieden je nachdem ,,wie roh wir
sind“.*® Das bedeutet, dass wir mit jeder Komik auch ein Risiko wagen, sollte unser

Gegeniiber die Grenzen des Guten Geschmacks etwa anders bewerten.

2.4.1. SCHWARZER HUMOR

Angesichts der Tatsache, dass die drei Romane, die hier analysiert werden, allesamt einen
real-tragischen Hintergrund haben, ist der Begriff ,,Schwarzer Humor* wesentlich zu
berticksichtigen. Er wurde erstmals von André Breton in seiner Anthologie de |’humour
noir (1940)* eingefiihrt und birgt insofern Schwierigkeiten, als dass er sich nur unklar von
Komik im Allgemeinen abgrenzen ldsst. Zunéchst soll die Unterscheidung von Nicolai
Hartmann in Erinnerung gerufen werden, wonach das Komische eine ,,Sache des
Gegenstandes, seine Qualitdt”, der Humor hingegen eine ,,Sache des Betrachters oder des
Schaffenden® ist.”® Néhert sich der Schwarze Humor zwar gesellschaftlich tabuisierten
Themen an und fordert somit subjektive Aufgeschlossenheit  gegeniiber
Grenziibertretungen ein, so ist er seinem Wesen nach eine Qualitit und demnach als
Komik und nicht als Humor zu verstehen. Und in dieser Funktion gehorcht er denselben
Gesetzen, wie wir sie bereits kennengelernt haben. Seine Sonderstellung ist auch nicht
formaler sondern qualitativer Natur, denn Schwarzer Humor néhrt sich aus Hintergriinden
wie etwa Tod und Gewalt. Die bewusste Anwahl dieser Themen und ihre Verfremdung
sind Mittel der Provokation und des Schocks’' und sollen vor allem gesellschaftliche
Normen strapazieren. Es verwundert somit nicht, dass Schwarzer Humor bald der
Melancholie nahegeriickt wird. >? Diese Sichtweise greift jedoch zu kurz, ignoriert sie
immerhin die dialektische Verfahrensweise von Komik. Die semantische Aussage mag
zwar negativ gerichtet und etwaige Grenzen verachtend sein, soll vom Rezipienten aber als
Aufforderung verstanden werden, eben diese Grenzen zu erkennen und gegebenenfalls neu
zu bewerten. Durch das Ausschalten von Normalitit und Konvention ist der Leser

angehalten die Echtheit seiner Vorstellungen und Verhaltensweisen neu zu iiberdenken und

* Ebd. S. 162

* Hellenthal, Michael: Schwarzer Humor. 1989, S. 15
*% Hartmann, Nicolai: Asthetik.1966, S. 415

51 Hellenthal, Michael: Schwarzer Humor. 1989, S. 28
*2Ebd. S. 12
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erhilt die Freiheit iiber sich selbst zu reflektieren. > Es bieten sich Gelegenheiten
tabuisierte Themen aufzugreifen und in das eigene Wertverstindnis einzuarbeiten.
Schwarzer Humor stellt einen — zuweilen unbequemen — Denkanstol3 dar, jedoch keine

Totalabsage von Sinn und Normen.

33 Ebd. S. 50f
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3. JUREK BECKERS JAKOB DER LUGNER

3.1. JUREK BECKER UND DAS GHETTO LODZ

Der Roman Jakob der Liigner (JAL)>* von Jurek Becker wurde 1969 in der DDR
veroffentlicht.  Urspriinglich als Drehbuch geplant, konnte Becker jedoch keinen
Produzenten fiir die Verfilmung gewinnen und wandelte sein Skript kurzerhand in einen
Roman um’’. Der Erfolg gab ihm Recht, wenngleich er mit seinem Werk von géngigen
Literaturvorgaben in der DDR deutlich abwich. ,,.Die Darstellung von wehrlosen Opfern

56 .
“°° Dennoch wurde ihm der

lief der Pramisse des antifaschistischen Widerstands entgegen.
literarische Erfolg bald auch Wunscherfiillung, als sein Roman 1944 doch verfilmt wurde.
Ein weiteres Mal 1999.

Der Roman handelt von einer Gruppe Juden um den Protagonisten Jakob Heym, welche im
Ghetto £6dZ von den Nationalsozialisten festgehalten und unter lebensunwiirdigen
Bedingungen zur Arbeit gezwungen werden. Als eines Abends Jakob von einem SS-
Soldaten vermeintlich nach abendlicher Ausgangssperre auf dem Geldnde aufgegriffen und
in ,,das Revier geschickt wird, spekuliert selbiger bereits mit seiner Exekution: ,,Und vor
allem weil} er, dal die Aussichten, als Jude lebend aus diesem Haus herauszukommen, sehr
gering sind.“ (JdL, S.12) Im Revier herumirrend, gelingt es ithm zufillig eine
Radionachricht mitanzuhdren, wonach die Russen bereits vor der Stadt Bezanika — eine
fiktive Stadt, nahe des Ghettos — stiinden und somit eine baldige Befreiung des Ghettos
moglich wird. Jakob gelingt es iiberdies, das Revier wider Erwarten lebendig zu verlassen
und sieht sich bald damit konfrontiert, die gute Nachricht mit niemandem teilen zu konnen.
Wie sollte er glaubhaft machen, das Revier lebendig verlassen zu haben? Wie aber sonst
das Horen einer Radionachricht rechtfertigen, wo doch Radios im Ghetto verboten waren?
Doch die Not zwingt ihn, dennoch zur Preisgabe seines Geheimnisses, weil er seinen
Freund Mischa vor einer grolen Dummbheit bewahren mochte, die er mit seinem Leben
bezahlt hitte. Die Nachricht gibt Jakob korrekt wider, wie gehort, doch er dndert die
Umstidnde: Er behauptet im Geheimen ein Radio zu besitzen und die Nachricht eben daraus

gehort zu haben. Trotz eindringlichster Mahnungen, es nicht weiterzuerzédhlen, gerit die

> Becker, Jurek: Jakob der Liigner. Frankfurt: Suhrkamp 2007; in der Folge mit der Sigle , JdL* abgekiirzt.
35 Hage, Volker: Die Wahrheit tiber Jakob Heym. 1997, S. 126
56 Schmidt, Evelyna: Beschreiben des Unbeschreibbaren. 2007, S. 19
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Information sofort in Umlauf und setzt Jakob damit unter Druck. Denn die Mitgefangenen
erwarten nun immer weitere Neuigkeiten von ihm, deren er sich bald nicht mehr erwehren
kann. Er sieht sich damit regelrecht zum Liigen gedrdngt. Zunéchst zogerlich und
miirrisch, dann kreativ und freudig tischt er seine Geschichten auf, wonach die Russen,
wenngleich unter gelegentlichen Riickschldgen, dem Ghetto dennoch immer ndher kdmen.
Die Hoffnung der Juden wird plétzlich lebendig. Jakob selbst beschreibt die Auswirkungen

seiner Berichte:

Alte Schulden beginnen eine Rolle zu spielen, verlegen werden sie
angemahnt, Tochter verwandeln sich in Braute, in der Woche vor dem
Neujahresfest soll Hochzeit gehalten werden, die Leute sind vollkommen
verrlckt, die Selbstmordziffern sinken auf Null. (JdL, S. 86)

Die ironische Bemerkung am Zitatende ist bereits Beispiel fiir die im Roman umfangreich
angelegte Komik. Die Aussage, dass die Menschen verriickt seien, weil sie sich nun nicht
mehr das Leben nehmen wiirden, verkehrt die géngige Norm des Leben-Wollens.

Beckers Roman steht ganzlich im Zeichen eines realen geschichtlichen Hintergrunds. Das
in Polen liegende Stidtchen L6dZz wurde von den Nationalsozialisten im Frithjahr 1940 in
ein Ghetto verwandelt. Hierzu wurden 160.000 Jiidinnen und Juden gezwungen in den
unterentwickeltsten Stadtteil zu {ibersiedeln, und auf engstem Raum unter widrigsten
Bedingungen zu arbeiten und zu leben. In diesen Ghettos, wie es sie auch in Warschau
oder Theresienstadt gab, wurden die Gegner des Regimes, hauptsichlich aber Juden,
festgehalten. Es sollten diese Zwischenstationen fiir Deportationen in Arbeits- und
Vernichtungslager sein. Alle Pline der Nationalsozialisten die Juden nach Polen, in die
Sowjetunion oder gar nach Madagaskar abzuschieben scheiterten, sodass ab 1941 die
Massenvernichtung vorbereitet wurde.”’Am 20.1.1942 kam es mit der Wannseekonferenz
zur letzten Weichenstellung und biirokratischen Regelung des Genozids.™

Nicht nur, dass die Bewohner des Ghettos ihrer Freiheit beraubt und gedemiitigt wurden,
sie stellten fiir die Nationalsozialisten auch ein lukratives Potential an Arbeitskraft dar.
Durch die Installation des Judenrats, behielt das Regime einerseits die Oberhand bei
gleichzeitigem Anschein einer Selbstorganisation der Juden. Tatsdchlich dringte der

Judenrat die eigenen Leute zur Arbeit. Der sohin vermittelte Anschein, von jiidischer

°" Hilberg, Raul: The Destruction of the European Jews. 1961, S. 260ff
S Ebd. S. 264
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Autonomie® iiberdeckte dabei, was es tatsichlich war, eine Uberlebensstrategie. Der
Judenélteste, Chaim Rumkowski vertrat nur aus diesem Grund die Meinung, dass der
einzige Weg zu iiberleben, die Arbeit sei.’® So stellt auch Raul Himberg fest, dass die
jiidische Antwort auf die Repressionen zumeist .anticipatory compliance® ®' (dt.:
antizipierendes Nachgeben) war. Doch gegen die Nationalsozialisten war auch mit strenger
Regelbefolgung nichts auszurichten. Viele der Juden starben im Ghetto an den Folgen von
Erschopfung und Untererndhrung, andere wurden in nahe Konzentrationslager wie
Auschwitz oder Chelmno deportiert und dort ermordet.®*

Jurek Becker steht in schmerzlich-personlicher Beziehung zu diesem Ghetto, denn er war
einer ihrer Bewohner zur Zeit der Besatzung. Diese Tatsache steht bereits in Verbindung
mit einer gewissen Ungenauigkeit beziiglich seines Geburtsdatums. So soll er zwar
offiziell am 30.9.1937 ebendort geboren worden sein, doch vermutet er selbst, dass sein
Vater ihn ilter gemacht habe, um ihn als baldige Arbeitskraft darzustellen. Vermutlich
hatte er ihm auf diese Weise das Leben gerettet. Die Absicht war, seinen Sohn vor der
Deportation und Ermordung durch die Nationalsozialisten zu schiitzen.®® Das sollte auch
gelingen, denn Jurek Becker iiberlebte das Ghetto indem auch er arbeitete und in einer
kleinen Wohnung Zigaretten stopfte.®* 1944 wird das Ghetto schlieBlich gerdumt. Becker
wird von seinem Vater getrennt, jedoch gemeinsam mit seiner Mutter nach Ravensbriick
deportiert, wo beide noch die Befreiung durch die Armee der Sowjetunion Ende April
1945 erleben. ° Beide werden in das ebenfalls befreite und in eine Krankenstation
umfunktionierte Lager Sachsenhausen gebracht, wo seine Mutter trotz Befreiung an den
Folgen einer Untererndhrung stirbt.®® Jurek Becker selbst, sein Vater und eine ins Exil
gefliichtete Tante sind die einzigen Uberlebenden seiner gesamten Familie.®” Umso
erstaunlicher ist es, dass Becker gesteht keine konkrete Erinnerung an die Zeit des Ghettos
zu haben. Zu diesem Zeitpunkt musste er bereits sieben, fast acht Jahre gewesen sein.
Vonseiten der Gedéichtnisforschung ist bekannt, dass aufgrund der biologischen und

geistigen Reife, die ersten bleibenden episodischen Erinnerungen an die Kindheit in einem

%% Gilman, Sander L.: Jurek Becker. 2002, S. 28

% perz, Bertrand: Das Ghetto in Lodz. 2001, S. 107

%! Hilberg, Raul: The Destruction of the European Jews. 1961, S.15
62 Perz, Bertrand: Das Ghetto in Lodz. 2001, S. 108

% Hage, Volker: Die Wahrheit iiber Jakob Heym. 1997, S. 125

% Gilman, Sander L.: Jurek Becker. 2002, S. 29

% Ebd. S. 35

% Ebd. S. 35

7 Ebd. S. 15
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Alter von etwa finf Jahren gesammelt werden.®® Angesichts der Tatsache im steten
Angesicht des Todes gelebt zu haben, ist ein Fehlen dieser Erinnerungen umso
erstaunlicher. Er selbst kann keine zureichende Antwort finden, doch mutmalt er das
Fehlen von Erinnerung basiere zum Teil auf einem Verdringungsmechanismus, zum
anderen darauf, dass ihm als Kind die Vorginge im Ghetto noch nicht begreiflich waren,
sein Alltag somit von Langeweile anstatt Todesangst gepragt war.®’

Die Vorlage fiir den Roman lieferte Beckers Vater, welcher ihm mehrmals von einem
Ghettobewohner erzédhlte, der sich selbst ein Radio gebastelt und damit Nachrichten
abgehort und verbreitet habe. Sein Schicksal endete mit der Exekution.”® Becker verwendet
diese wahre Begebenheit und modelt sie fiir seinen Roman um. Sein Protagonist ist nicht
der klassische Held, eher noch eine Durchschnittsperson, die in einem Wechsel aus Angst,
Uberforderung und Mut zum einen versucht zu iiberleben, zum anderen sein Leben riskiert,
um Hoffhung zu spenden.

Aufgrund der Tragweite der Ereignisse und der Unvorstellbarkeit des industrialisierten
Massenmords im Zuge des Holocaust, ist die Vermittlung sowohl in historiographischer als
auch literarischer Sicht an eine Vielzahl von Darstellungsregeln gebunden. So etwa das
Extrem und von Theodor Adorno in Worte gefasste Diktum: ,, [...] Nach Auschwitz ein
Gedicht zu schreiben, ist barbarisch“”, welches er spiter aufweicht und zumindest die

,,heitere Kunst“”?

unter sein Verbot stellt. Aber auch andere attestieren der Darstellung
Einschriankungen, so etwa Martin Broszat, der sdmtlichen Erzdhlungen die Unmdglichkeit
einer wertneutralen Deutung”” attestiert, strenger Laurence Langer, welcher der Literatur
Zigel durch die Historiographie anlegt: ,,When the Holocaust is the theme, history imposes

limitations on the supposed flexibility of artistic license.*’

Ungeachtet dessen setzt sich
Becker mit seinem Roman {iber all jene Vorgaben hinweg und erzéhlt die Geschichte mit
humorvollen, komischen Elementen. Hierbei gelingt es ihm diesen &uferst bekannten
geschichtlichen Abschnitt in ein neues Licht zu setzen. Die Komik leistet hierbei den
Beitrag einer Verfremdung, welche die tatsdchliche Historie nicht umzustiirzen versucht,

den Rezipienten aber an ein neues Verstehen heranfiihrt. Hierzu merkt er in einem

% Gruber, Sigrid: Nachdenken iiber das eigene Leben. 2004, S. 25

% Becker, Jurek: Mein Judentum. 1997, S. 16

7 Arnold, Heinz Ludwig (Interv.) / Becker, Jurek: Gesprache mit Autoren. 2012, S. 661
"' Adorno, Theodor: Kulturkritik und Gesellschaft. 1955, S. 31

7> Adorno, Theodor / Tiedemann, Rolf (Hg): Noten zur Literatur IV. 1996, S. 603

& Broszat, Martin: Nach Hitler. 1987, S. 116

7 Langer, Laurence L.: Fictional Facts and Factual Fictions. 1995, S. 75

27



Interview selbst an: ,,Mein Vater wollte, dass man sich immer daran erinnert. Mein Vater
dachte, die Darstellung von Graueltaten zum Beispiel 16st von ganz allein Erschiitterung
aus. Bei ihm natiirlich, logisch.“”* Die Problematik, die Becker hier anfiihrt, liegt in der
Schwierigkeit einer emotionalen Vermittlung, die gegeniiber rein faktischer Darstellung
eine groBere Verinnerlichung zur Folge hitte. Nach Viktor Sklovskij sei die Verfremdung
ein Wesensmerkmal der Literatur und helfe dabei diesem Automatismus zu entgehen.
Denn die immergleiche Darstellung fiihre ithm zufolge zu einem Abstumpfen am

Gegenstand selbst:

Dinge, die man mehrere Male wahrnimmt, beginnt man durch
Wiedererkennen wahrzunehmen; der Gegenstand befindet sich vor uns, wir
wissen davon, aber wir sehen ihn nicht. "

Der Abgestumpftheit gegeniiber einer Sache stellt er den Begriff des ,,Wiedererkennens
bei, im Gegensatz zu einer kiinstlerischen Verfremdung, um die Sache neu zu ,,sehen®.
Durch eine kiinstlerische Gestaltung, die absichtlich von einer Norm abweicht, ist der
Rezipient gefordert, seine Meinung selbst zu erarbeiten. Aus einem bloBen Wissen, um die
Ereignisse, wird ein Verstehen. Unter diesem Aspekt leistet Jurek Beckers Roman einen
besonderen Beitrag. Der Autor verschreibt sich nicht etwa einer geschichtlich treuen
Darstellung, sondern er erfindet eine Geschichte vor dem Hintergrund der Historie. Die
Mittel der Komik leisten in seinem Fall keine Abidnderung der Geschichte, sondern richten
sich auf ein personlicheres, individuelleres Maf3. Der Autor versucht damit sich selbst
anzusprechen und eine Beschiftigung mit jenem Teil zu erwirken, den er nicht erreichen
kann: ,,Ohne Erinnerungen an die Kindheit zu sein, das ist, als wirst du verurteilt, stindig
eine Kiste mit dir herumzuschleppen, deren Inhalt du nicht kennst.«”’

Dieses private Vorhaben, mit welchem Becker versucht eine gefiihlsméBige Bindung zu
seiner Kindheit zu erlangen, steht zwar im Widerspruch zu den geforderten
Darstellungsregeln, verdndert jedoch nichts an der Historie. Die Mittel der Komik richten
sich allesamt in den privaten, individuellen Bereich. Die Verfremdungsmechanismen
fiihren zu keiner Stérung der geforderten geschichtlichen Treue sondern zu einer

subjektiven, emotionalen Erweiterung.

™ Arnold, Heinz Ludwig / Becker, Jurek: Gespriche mit Autoren. 2012, S. 681
76 Sklovskij, Viktor: Kunst als Verfahren. 1971, S. 15
"7 Becker, Jurek: Die unsichtbare Stadt. 1997, S. 25
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3.2. ERZAHLSITUATION: HARMLOSIGKEIT DURCH DISTANZIERUNG

3.2.1. DISTANZIERUNG DURCH METAFIKTION UND AUKTORIALE EINSCHRANKUNG

Wie ldsst sich das Leben von im Ghetto gefangen gehaltenen Juden mit Mitteln der Komik
versetzen, ohne hierbei auf Widerstand und Abweisung beim Rezipienten zu stolen? Denn
ethische Wertgrundsitze'® konnten den Leser dazu anhalten, die komischen Elemente als
unangebracht zu entlarven, zu relativieren oder gar abzulehnen. Die Grenze der

,,Zumutbarkeit“79

verhindert, dass gelacht wird, wo es nicht angebracht ist und zwar zum
Schutze jener, die hierdurch einer Lécherlichkeit preisgegeben wiirden. Auch gilt immer
als Argument, dass die Lehre aus der Vergangenheit nicht deutlich wiirde, wenn sie ihres
Schreckens enthoben wire.

Harmlosigkeit als objektive Bedingung, wie sie schon Aristoteles als zwingend fiir den
komischen Effekt feststellt™, ist in Jakob der Liigner dem Grunde nach nicht gegeben. Die
dargestellten, in Gefangenschaft gehaltenen Juden sind ihrer Situation vollkommen
ausgeliefert. Ein ,,Lachen tiber* im Sinne Henri Bergmanns, mit dem gesellschaftlichen
Zweck eine Person durch die Lécherlichmachung in das Normverhalten
zuriickzudringen®', ist hier aber auch nicht der Fall. Die Figuren besitzen keine faktische
Handlungsmacht und kdnnen keine Anderung ihrer Lebenssituation herbeifiihren. Das
bedeutet, dass die Griinde fiir das Lachen nicht in gesellschaftlich korrigierender Funktion
gesucht werden diirfen. Zweifelsohne befindet man sich hier in einem Bereich, der von
Horn jedenfalls mit den ,,subjektiven Bedingungen“®* fiir das Komische gleichgesetzt wird.
Das bedeutet einerseits, dass unterschiedliche Rezipienten iiber die Angemessenheit von
Komik unterschiedlich urteilen — diese Individuation entzieht sich einer wissenschaftlichen
Analyse — andererseits aber auch, dass gewisse Kriterien der Erzdhlung auf die objektiven
Bedingungen wirken, sie abschwiéchen, stirken oder verschieben konnen. Letztere konnen
sehr wohl festgemacht werden, wenngleich ihre Gewichtung dann wieder dem Rezipienten
obliegt. Dass in Jakob der Liigner die Komik zugelassen werden kann, liegt zu einem
GrofBiteil an der Erzdhlform. Es lassen sich diesbeziiglich zwei formale Kriterien

festmachen, durch welche der Erzdhler eine Distanzierung zur eigentlichen Handlung

¥ Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 179

7 Wiegmann, Hermann: Und wieder ldchelt die Thrakerin. 2006, S. 16
% Aristoteles / Schmitt, Arbogast (Ubers.): Poetik. 2008, S. 8

81 Bergson, Henri: Das Lachen. 1914, S. 17f

82 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, ab S. 152
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bewirkt. Es sind dies metafiktionale Elemente sowie auktoriale Einschrinkungen. Unter
erstere fillt zunichst die direkte Ansprache des Lesers und die klare Kennzeichnung eines
Erzdhlvorgangs, wie sie der Erzédhler bewirkt, wenn er davon spricht ,,diese verfluchte
Geschichte* loswerden zu wollen (JdL, S. 9). An anderer Stelle bezieht er sich explizit auf
seine Funktion als Autor der Erzdhlung, wenn er festhilt nicht etwa Jakobs Geschichte
sondern eine Geschichte zu erzdhlen (JdL, S. 45). Mit diesen metafiktionalen
Markierungen wird ein Abstand zur tatsdchlichen Historie hergestellt, welche den
Rezipienten dazu veranlasst, diese lediglich als Hintergrund einer vordergriindig
fiktionalen Erzdhlung zu verstehen.

Auktoriale Einschrankungen rdumt der Erzihler ein, wenn er zwar darauf verweist selbst in
jenem Ghetto gewesen zu sein, seine Informationen aber hauptsidchlich von Jakob zu
beziehen (JdL, S. 45). Auch kommt dies deutlicher zum Vorschein, wenn er seine

Informationen als Moglichkeit definiert oder gar Unschliissigkeit preisgibt:

Vielleicht sagt er ihr jetzt schon, was er vorhat, noch im Zimmer weiht er sie
ein, aber das ist unwahrscheinlich. (JdL, S. 58)

Doch das ist es nicht was er sucht, wenn er das Bild betrachtet haben sollte,
legt er es wieder weg und macht den Berg weiterhin kleiner.“ (JdL, S. 60)

Beim Hinuntergehen hat er durch ein Fenster im Treppenflur gesehen, dal}
Lina auf dem Hof spielte (das alles ohne Zeugen, aber vielleicht war es genau
so und nicht anders). (JdL, S. 79)

Durch diese bekennende Schreibweise enthebt sich der Erzéhler seiner auktorialen Instanz
und Glaubwiirdigkeit und riickt das Geschehen fiir den Rezipienten weiter weg. Er
markiert somit, dass seine Erzdhlung keinen absoluten ,,Wahrheitsanspruch* stellt, so wie
es in fiktionalen Texten normalerweise geschieht, im Unterschied zum ,,Wahrheitsgehalt*
von faktualen Texten.* Dass der Erzihler selbst als Figur im Roman auftritt, andert hieran
nichts, da diese figurale Prisenz auf duBlerst wenige Szenen beschrinkt ist. So tritt er
lediglich bei einer Essensausgabe (JdL, S. 38) in Erscheinung, als sich am Tor zum
Bahnhof der Anschlag findet, die Juden mdgen sich zu Hause einfinden (JdL, S. 282ff) und
am Ende des Romans, als sich der Erzdhler und Jakob auch das einzige Mal unterhalten

(JdL, S. 288-292).

8 Martinez, Matias / Scheffel, Michael: Einfiihrung in die Erzdhltheorie. 1999, S. 20
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3.2.2. DISTANZIERUNG DURCH UBERDECKUNG UND VERHARMLOSUNG

Seine auktoriale Glaubwiirdigkeit hat der Erzdhler bereits eingebiifit, durch die offene
Preisgabe die Informationen aus zweiter Hand oder gar erfunden zu haben. Diese Form der
Ehrlichkeit wird uns in anderen Szenen nicht zuteil, wenn er schlichtweg beschonigt. Dies
ist erkennbar an der Auswahl an Informationen, an welchen er den Leser teilhaben ldsst. In
Anbetracht der Tragik und Gewalt mancher Szenen, mutet es beinahe merkwiirdig an, auf
welche Inhalte sich die Erzdhlung im selben Moment beschrinkt und damit die
Aufmerksamkeit des Lesers vom Tragischen abfiihrt und zu einer gewissen Normalitit
verkldrt. Schwarzer Humor bietet dabei die Moglichkeit iiber Dinge zu Lachen, vor deren
komischen Effekt jedenfalls eine Pietit vorgelagert wire, die selbiges unterbinden wiirde.
Um sich einer solchen Sache zu nidhern, ohne diese Grenze zu iiberschreiten, muss auch
eine gewisse Distanz zum komischen Gegenstand gewahrt bleiben, der dann lediglich in
Andeutungen hervortritt und auf diese Weise auf einer abstrakten Ebene, weitest moglich
von seiner realen Ausprigung entfernt, abgehandelt wird. Schwarzer Humor kann sich
dafiir der ,,Uberdeckung® % bedienen, wie es in Jakob der Liigner auch geschieht.

Sie geht vom Erzdhler aus, der in schicksalsrelevanten Situationen der Figuren stets auf
Nebensichlichkeiten iiberzuleiten weil. In der ersten Szene des Romans finden wir die
Hauptfigur Jakob von einem Wachposten entdeckt und mit einem Scheinwerfer fixiert. Es
sind dies bereits die Vorzeichen einer tragischen Situation, die der Leser selbst an dieser
frithen Stelle bereits erkennen muss, doch der Erzédhler fiihrt sofort von der Tragik des
Ereignisses weg. Als der Posten darauf aufmerksam macht, dass es bereits nach acht Uhr
sei und somit die Ausgangssperre gelte, lasst er Jakob iiber den angenehmen Tonfall des
Soldaten retissieren: ,,Einer von der gemiitlichen Sorte, die Stimme klingt nicht einmal
bose, eher milde, man hétte Lust ein wenig zu plaudern, der Humor soll nicht zu kurz
kommen.* (JAL, S. 11). Um die Bedeutung des Erzéhlers an dieser und &hnlichen Stellen
herauszustellen, ist ein Blick auf die ,,Fokalisierung® erforderlich.

Dieser von Gerard Genette geprigte Begriff ist direkt auf den Erzdhler und genauer auf
dessen Wissensstand gerichtet und bezeichnet demgemil eine ,,Einschrankung™ bzw.
»Selektion der Informationen gegeniiber dem, was die Tradition Al/lwissenheit nannte

[..]®. Genauer unterscheidet er hierbei zwischen drei Typen. Die ,Nullfokalisierung*

84 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 156
8 Genette, Gérad: Die Erzéhlung. 2010, S. 218
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stellt dabei jene Allwissenheit dar, die vor allem die klassische Literatur pragt. Der
Erzédhler besitzt uneingeschrinkten Wissensstand iiber Zusammenhinge, Gefiihle und
Gedanken von und zwischen den Figuren. Demgegeniiber steht die ,,interne
Fokalisierung®, bei welcher der Erzéhler sich in die Blick- und Gedankenwelt eines der
Protagonisten versetzt und dabei auch lediglich dessen Wissensstand iibernimmt. Die
,externe Fokalisierung® hilt den Erzdhler aulen vor. Weder sind ihm die Gefiihle noch
leitende Gedanken der Figuren bekannt, er kann lediglich deren Handlungen beschreiben.
Gemil dieser Theorie haben wir es in Jakob der Liigner mit einem Erzédhler zu tun, der
sich der ,,variablen, internen F01<alisiel'ung:,r“87 bedient. Das bedeutet, dass er den Blick- und
Gedankenwinkel mehrerer Figuren in einem zeitlichen Nacheinander einnimmt. Wir
,»denken* somit mit Jakob, Mischa, Lina und den weiteren Figuren in deren Gedankenwelt
der Erzdhler nacheinander versinkt und haben in dieser Zeit ausschlieflich Zugang zu
deren Wissenstand. Der Erzdhler wiisste demnach nicht, was der Wachposten nun im
Schilde fiihrt, ebenso wird der Leser dariiber im Unklaren gelassen. Doch ist diese interne
Fokalisierung des Erzéhlers in unserem Falle heimtiickisch, denn es kann sich schwerlich
um die wahren Gedanken Jakobs handeln. Betrachten wir hierzu eine zweite Szene, wenig
spater als Jakob von ebendiesem Wachposten in das Revier geschickt wird, um sich beim
Wachhabenden seine ,,gerechte Strafe* (JdL, S.11) abzuholen. Als er dessen Biiro betritt,
schldft der Wachhabende und Jakob, der im Inbegriff ist, seine eigene Exekution

anzumelden, scheint sich lediglich fiir Nebensichliches zu interessieren:

Sein Dienstgrad ist nicht zu erkennen, er ist im Hemd, seine Jacke hangt so
an einem Wandhaken, da man die Schulterstiicke nicht sehen kann. Uber
der Jacke hangt das Lederkoppel mit dem Revolver. Das ist irgendwie
unlogisch, eigentlich mufte es unter der Jacke hangen, man macht wohl
zuerst das Koppel ab und zieht dann die Jacke aus, aber es hangt darlUber.
(JdL, S. 16f)

Der Erzdhler mag in diesen beiden Szenen zwar jeweils das Blickfeld des Protagonisten
einnehmen, folgt aber wohl kaum dessen wahren Gedanken. Verfolgte man einen gewissen
Realitatsgrad so lieBe sich annehmen, dass Jakobs Gedanken beide Male seinem erwarteten
Tod gewidmet wéren. Diese vermisste Emotionalitit gibt der Erzéhler jedoch einzig und
allein in einer externen Sicht wieder, als Jakob erfahrt, nach Hause gehen zu diirfen und

der Erzdhler ihm ,,Trdnen in den Augen* (JdL, S. 20) attestiert. Doch die Gefahr ist noch

8 Ebd. S. 121
% Ebd. S. 121
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nicht gebannt. Jakob hat zwar wider Erwarten das Revier lebendig wieder verlassen, muss
jedoch erneut am Wachposten vorbei und will dies moglichst unentdeckt tun, da jener
vielleicht nicht so grofziigig mit seinem Leben umgehen wiirde. Der Wachposten selbst
steht auf einem Turm und ist fiir Jakob in der Dunkelheit, vor allem hinter dem
Scheinwerfer, nicht erkennbar. Doch zu seinem Vorteil hort ihn Jakob einige Male
»Jawohl!“ sagen und mutmaft, dass dieser wohl telefoniere. Wéhrend er also an diesem
Posten vorbeischleicht, kreisen seine Gedanken um den Inhalt des Telefonats, das er sich

so vorstellt:

[N]Jehmen wir den gunstigsten Fall, der Wachhabende ist an der Leitung. Was
fallt Innen ein, sind Sie verriickt geworden, armen unschuldigen Juden einen
solchen Schreck einzujagen! (>Jawohl<) Haben Sie denn nicht gesehen, dal
der Mann ganz verstort war, seine Beine haben vor Angst gezittert! Dal® mir
das nicht noch mal passiert, verstanden? (>Jawohl<) [...] (JdL, S. 22)

Diese anfinglichen Szenen haben allesamt die Technik der Uberdeckung gemein. Sie ist
ein wesentliches Element, mit welchem der tragische Inhalt mit Komik verfremdet werden
kann, ohne hierbei ethische Grenzen zu iiberschreiten. Die vermeintlichen Gedanken der
Figuren werden in Wahrheit vom Erzdhler gebildet und in deren Innenansicht verschoben.
Fiir den Leser folgt die Identifikation mit abgebriihten Helden, die groBtenteils furchtlos
agieren zu scheinen, wodurch eine harmlose Interpretation der Situation eintritt. Die
Schwelle der Zumutbarkeit der Komik wird leichthin iiberschritten. Anstatt dem
tatsdchlich gefdhrdeten Protagonisten Mitleid zukommen zu lassen, ist man dazu verleitet,
deren scheinbare Uberlegenheit als Sicherheit auszulegen. Die Uberdeckung ist dem
Grunde nach somit eine Ablenkung von den tatséchlichen Ereignissen.

Eine zweite, dhnliche Technik, deren sich der Schwarze Humor beméchtigt, um sich aus
der emotionalen Ebene zu heben, ist die ,,Verharmlosung®.*® Hier erfolgt keine Umleitung
auf Nebensichlichkeiten, doch die gefahrliche Sache selbst wird ihrem Grade nach
abgemildert, sodass auch sie den Anschein von Harmlosigkeit erweckt. Seiner Erzdhlung

voran schickt der Erzdhler folgende Worte:

Fur alles habe ich Verstandnis, ich meine, theoretisch kann ich es begreifen,
ihr seid Juden, ihr seid weniger als ein Dreck, was braucht ihr Ringe, und
wozu miufdt ihr euch nach acht auf der Straf’e rumtreiben? Wir haben das und
das mit euch vor und wollen es so und so machen. Dafir habe ich
Verstandnis. (JdL, S. 9)

% Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 156
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Die Juden werden im Ghetto gefangen gehalten, an Nahrung mangelt es und medizinische
Betreuung wird ihnen vorenthalten. Allgegenwirtige Deportationen erinnern sie an ein
wahrscheinliches Ende in einem Vernichtungslager. Bedingungen, die vom Erzéhler in die
Worte ,,das und das“ und ,,so und so*“ gekleidet werden und somit jeder Detaillierung
entbehren. Doch auch bei internen Fokalisierungen findet dieses Muster Anwendung. Etwa
als Mischas Zimmergenosse Fajngold spurlos verschwindet und seine Geliebte Rosa sich
weigert, das Zimmer nun umzugestalten. Sie hadert in dieser Szene damit, dass sie
einerseits erleichtert ist, nun endlich mit Mischa alleine in einem Zimmer schlafen zu
konnen, andererseits mit ihrem Gewissen, da Fajngold vermutlich tot ist und sie sich
Gewahr wird, eigensinnig zu denken. Thre Reaktion ist fiir Mischa jedenfalls nicht

nachvollziehbar:

Aber im Ghetto gehen schlielilich jeden Tag viele Menschen verloren, die man
ebensowenig kennt, und wenn man bei jedem einzelnen so ein Theater
machte, das mdchte nicht zum Aushalten sein. (JdL, S. 185)

Auch in dieser Szene wird der tragische Hintergrund fiir den Rezipienten zur beildufigen
Begebenheit. Ob jedoch der Erzdhler allein in dieser Situation fiir die Untertreibung
verantwortlich ist, die er seiner Figur in die Gedanken legt, ist nicht eindeutig. Ein
gewisses Abstumpfen vor dem Schrecklichen, soweit es einen nicht personlich trifft, hat
auch Viktor E. Frankl in seiner realitdtsnahen Schilderung des Konzentrationslagers
Auschwitz zugegeben: ,,Leidende Kranke, Sterbende, Tote — all dies ist ein so geldufiger
Anblick nach einigen Wochen Lagerleben, da3 es einen nicht mehr rithren kann.* % Eine
menschliche Reaktion, um das Unfassbare, auch nur irgendwie abgemildert, zu ertragen.
Fir den Leser mag dies befremdend wirken, gleichzeitig identifiziert er sich mit der
Distanzierung Mischas und erklart den allgegenwirtigen Tod im Roman mit Normalitit,
angesichts der Tatsachen.

Die Verharmlosung findet meistens in Form der Ironie statt, jene Art der Komik, die den
Roman weitestgehend ausmacht. Sie versucht dabei mdglichst Distanz zum eigentlichen
Geschehen aufzubauen, den Rezipienten somit {iber die Grenze der Zumutbarkeit zu leiten,
will von ithm aber auch in ihrer Unechtheit erkannt und aufgedeckt werden. Der Leser wird
daher das unpassende Moment, die Inkongruenz, zum Anlass nehmen und die Aussage als

Appell zur Uminterpretation verstehen, und schlieflich erkennen, dass sie gerade das

89 Frankl, Viktor E.: ...trotzdem Ja zum Leben sagen. 2008, S. 43
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Gegenteil von dem bedeutet, was sie wortlich bedeutet. * Jakob gibt in folgendem
Ausschnitt deutliche Markierungen, dass die Ansicht eine von seinen Peinigern gewollte

und nicht die seine ist:

Wir stellen uns in einer Reihe auf, sehr beherrscht und ohne die geringste
Drangelei. Das haben sie uns so beigebracht, unter Androhung von keinem
Essen. Es mul aussehen, als hatten wir im Moment gar keinen Appetit, schon
wieder dieses Essen, kaum hat man sich richtig eingearbeitet, wird man schon
wieder unterbrochen durch eine der vielen Mahlzeiten. (JdL, S. 38)

Ironisch ist hierbei, dass der Leser versteht, dass Jakob und die anderen sehr wohl
tagtiglich Hunger leiden und es sich nicht um seine natiirlichen Gedanken handelt. Hat
man diese Ironie erst einmal aufgedeckt, offenbart sich der wahre Gehalt der Aussage,
doch in diesem Fall liegt auch dann noch eine weitere Ironie vor, die sich nicht mehr
auflosen lisst. Die Aufseher im Ghetto verlangen von den Juden eine Haltung, die jeder
Natiirlichkeit entbehrt. Das wozu sie am meisten gedréngt sind, muss in einer Form gelebt
werden, die dem Dringen regelrecht widerspricht. Dergleichen erzwungene Ironie
verdeutlicht ebenso den Sadismus, dem sich die Ghettobewohner ausgeliefert sehen. Etwa
auch die bereits geschilderte Szene, in welcher Jakob vom Wachposten aufgegriffen wird.
Jakob wird gefragt, wie spét es sei, kann dies aber nicht beantworten, da den Juden Uhren
verboten sind. Die Antwort des Wachpostens lautet lediglich: ,,Das solltest du aber
wissen.” (JAL, S. 11). Fiir den Rezipienten macht dies einen wesentlichen Unterschied. Ist
die Ironie der Darstellung ein Produkt des Erzéhlers, im weitesten Sinne des Autors, kann
sie der Opferseite zugerechnet werden. Die Ironie der Handlung, ist jedoch durch die
Aufseher erzwungen und somit auf Téterseite. Eine Parteistellung, so wie sie in Jakob der
Liigner definitiv angelegt ist, hat Auswirkungen auf die Funktionen der Komik. Platon
stellte bereits fest, dass Lacherlichkeit eine Art Schlechtigkeit sei, bei der man sich selbst
verkenne und dass diese Art der Unwissenheit bei Michtigen als ,hassenswert und
schindlich®, bei Schwachen jedoch ,ldcherlich* wirke.’! Demnach ist nicht jedem ein
Selbstverkennen durch Unwissenheit erlaubt. Jakob, der Erzdhler, der Autor: Alle drei sind
Opfer dieses Ghettos, seien sie real oder fiktiv. Ihnen ist das Scherzen durch absichtliches
Verkennen der Situation erlaubt, den Tétern jedoch nicht. Auf diese Weise transportiert die
Ironie, als hier vorherrschende Form der Komik, ein Wertverstindnis, das im Zuge der

Untersuchung deutlich wird.

90 Searle, John: Expression and meaning. 1979, S. 113
°! Platon: Philebos. 1997, (49¢), S. 64
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Die Ironie auf Ebene der Darstellung ist jedenfalls eine Form der Verharmlosung.
Gemeinsam mit der Uberdeckung sind sie formale Distanzierungsmethoden und bedingen
den Anschein einer ,,Harmlosigkeit”, da der Rezipient die Echtheit der Ereignisse in Frage
zieht und es somit zu einer ,,fehlenden Identifikation mit dem Gegenstand kommt*“*?. Die
Relevanz der Geschehnisse ist fiir den Rezipienten damit aufgeweicht und auf eine
abstraktere Ebene verschoben: ,,Die Funktion des Komischen besteht geradezu darin das

Fiiruns vom Ansich zu entfernen.“”>

%2 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 155
” Ebd. S. 159

36



3.3. DIE UBERLEGENHEIT DER OPFER

Ein Einblick in inhaltliche Bedingungen und Figurenkonstellation gibt weiter Aufschluss
tiber die angelegten Tater- und Opferrollen sowie systematisch angelegte semantische
Konstruktionen, die ihnen jeweils einen gewissen Wert zuschreiben. Bei Vertretern der
Uberlegenheitstheorie wird das Lachen als eine soziale Geste gewertet. Es dient dem
Riickdringen des fehlerhaften Subjekts in das Normverhalten. Nach Bergson ist die
Trégheit des Menschen das Komische und ,,das Lachen ist ihre Strafe*.** Uber das Leid
der Scham, soll in der Person genug Druck aufgebaut werden, um sie zu korrigieren. Diese
Theorien bedingen jedenfalls eine wesentliche Komponente. Sie muss die Lachenden von
den sich Schdmenden teilen und hat somit eine Parteilichkeit zur Folge. Dieser Aspekt
fiihrt uns geradewegs in die Untersuchung der komischen Elemente hinsichtlich ihrer

Herkunft von und Ausrichtung auf Téter oder Opfer.

3.3.1. NAIVITAT ALS UBERLEGENHEIT DER OPFER

Der Aspekt der Fokalisierung ist stark mit den Opfern des Romans, den Juden, in
Verbindung zu bringen, da der Erzdhler groftenteils auf diese fokalisiert. Auf diese Weise
findet ein Identifikationsprozess des Lesers mit den Opfern statt. Der fiir die Handlung
wichtigste Protagonist, Jakob, ist gleichzeitig jener, dessen Sichtweise der Erzdhler am
hiufigsten einnimmt und somit auch dessen Wahrnehmung.

Dass diese Gedanken durch Verfilschungen des Erzdhlers iiberdeckt und verharmlost sind,
wurde bereits festgestellt. Uberdies werden die Aussagen durch die Fokalisierung an die
Figuren gebunden und fiihren zu einer Verfremdung deren Gedanken. Die Opfer
erscheinen durchwegs naiv und sich ihrer eigenen Situation, so deutlich sie ja in einer
Gefangenschaft zutage tritt, nicht bewusst. Oftmals ist dies {iber das Verkennen der
eigenen Situation gekennzeichnet. Jakob etwa, der im Revier auf den Wachhabenden trifft
und sich tiber dessen Freundlichkeit verwundert, fragt sich, ob dieser vielleicht gar nicht
den ,,schlechten Ruf des Hauses* kenne (JdL, S. 18). Wenig spéter kommt es zu dieser
Szene:

Selbstverstandlich redet Jakob mit Deutschen, wie wird er nicht mit Deutschen

reden, dieser Eindruck soll um Himmels willen nicht aufkommen, wir sind doch
alle vernlnftige Menschen, da kann man doch miteinander reden. (JdL, S. 19)

94 Bergson, Henri: Das Lachen. 1914, S. 18

37



Die Naivitdt, die an diesen Textstellen zutage tritt, spiegelt ein Selbstverkennen, das darin
begriindet ist, dass Jakob mit diesen Gedanken eine Trennung von Tétern und Opfern
negiert. Der ,,schlechte Ruf des Hauses*“ tritt dem Leser als scheinbar unbeabsichtigter
Euphemismus entgegen. Eine klare Verharmlosung, wenn doch Jakob zuvor noch die
Angabe gemacht hat, dass kein Jude dieses Revier jemals lebend verlassen habe. Ahnlich
verhilt es sich mit der zweiten Textstelle, in welcher Jakob auf objektive Regeln der
Menschlichkeit verweist, die in Friedenszeiten und einer gesunden Gesellschaft gelten
mogen, auf seine derzeitige Situation jedoch nicht anwendbar sind. Denn weder gewéhrt er
der Realitdt Anerkennung, wenn er sich mit einem ,,wir auf gemeinsame Seite mit den
SS-Wachen stellen will, noch wenn er ihnen die Vernunft anrechnen mochte, dass sie ihn
als gleichwertigen Gespréchspartner ansehen wiirden.

Die Darstellung des Holocaust in dieser Form, mit Figuren, die ihren eigenen
Gefdhrdungshorizont nicht abzusehen vermdogen, stellte zur Zeit der Veroffentlichung ein
Novum dar. Jurek Becker war einer der ersten, der sich den offiziellen Literaturvorgaben
der DDR entzog und seine Helden absichtlich nicht als heroische Widerstandskampfer
inszenierte °° , sondern mit sidmtlichen menschlichen Schwichen ausstattete.
Nichtsdestotrotz beweisen sie immer wieder Mut, in einem Rahmen, wie er nicht
1dealisiert, sondern realistisch erscheint. Jakob, der sich dem Todesurteil aussetzt, indem er
ein ganzes Ghetto mit echten und unechten Informationen beliefert, Kowalski, der sich im
Moment grofiter Gefahr von einem Aufseher verpriigeln ldsst, damit sein Freund Jakob
unbemerkt aus der deutschen Toilette flichen kann. Beide sind sie geplagt von Angsten,
Sorgen und Egoismen und zeigen so doch das ,kleine Heldentum* *® der Menschen.

Naiv dargestellt, wird etwa auch das Verhéltnis zwischen Herschel Schtamm und Gott.
Ersterer befiirchtet, dass die SS-Aufseher bald von den umlaufenden Nachrichten im
Ghetto erfahren wiirden, und die dann gewisse Suche nach dem Radio fiir einige den Tod
bedeuten konnte. In seinen regelmifligen Gebeten bittet er Gott um eine Losung. Den
anschliefenden Stromausfall, der Jakobs angebliches Radio dann zum Verstummen bringt,
rechnet er seinen Gebeten zu. Von Herschels Zwillingsbruder Roman will der Erzéhler
erfahren haben, wie es sich mit den Gebeten verhalten hat. Dabei werden ironische
Bemerkungen deutlich, die Herschel eine Naivitdt ausstellen sollen. Etwa, wenn dieser

,konkrete Eingaben an den lieben Gott zu versenden hat* (JdL, S. 88) oder von selbigem

9 Schmidt, Evelyna: Beschreiben des Unbeschreibbaren. 2007, S. 37
% Schmidt, Evelyna: Beschreiben des Unbeschreibbaren. 2007, S. 37
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schlieBlich eine ,,Empfangsbestitigung® (JAL, S. 89) erhdlt. Die Kommunikation mit Gott
wird hierbei ihres religiosen Gehalts beraubt, indem das Vokabular eines ordinir,
weltlichen Briefverkehrs verwendet wird.

Von Naivitdt kann dann gesprochen werden, wenn eine Person die Realitit zugunsten eines
Ideals verkennt. Das kann durchaus komisch erscheinen und das Fehlerhafte der Realitét

herausstellen:

[Humor ist ein Phanomen, das] die Diskrepanz zwischen einem vorgestellten
Ideal, das so etwas wie denkmdgliche Perfektibiliat signalisiert, und der
menschlichen Begrenztheit erfasst und insofern durchaus eine Tendenz auch
zu einer grolen Objektivitdt hat, da sie diese Begrenztheit und
Unzulénglichkeit des Menschen prinzipiell voraussetzt und nicht ignoriert.*’

Die komische Naivitit 14sst den Leser auf diese Weise bewusst erkennen, wie fehlerhaft
die Realitdt im Ghetto ist, indem es durch die Opfer weiterhin mit Worten einer idealen
Welt beschrieben und gerade hierdurch die Inkongruenz gefordert wird. Es gibt hier keine
Gleichwertigkeit zwischen Menschen, wie sie Jakob als prinzipiell menschlich voraussetzt.
Und auch das Verhéltnis zu Gott ist in dieser Zeit gestort, wie man an der Darstellung von
Herschel Schtamms Gebeten erkennen kann. Wie sollte dies auch moglich sein: ,,Abend
fiir Abend kriegt Gott von Hunger erzihlt, von Angst vor Deportation und Schlidgen der
Posten, was unmoglich alles mit seiner Billigung geschehen kann [...]* (JdL, S. 88).

Die Ironie nennt Aristoteles schon ,,verstellte Unwissenheit“”®

und grenzt sie von der
wahrhaften Rede tadelnd ab. Doch Ironie muss nicht negativ gesehen werden, denn ihr
Bestreben, die Realitdt immer wieder herauszufordern, ist die Konsequenz sich der Welt
auch nur irgendwie zu nihern. Richard Rorty hat hierbei eine duBlerst interessante Arbeit
verfasst und griindet diese auf dem prinzipiellen Verstindnis der Ironikerin® iiber ihr
,,final Vocabulary“]oo. Es ist das individuelle Set an Wortern, das jedem Menschen zur
Verfligung steht, um sich seine Welt verstindlich zu machen. Dieses variiert zum einen in
Inhalt und Umfang von Person zu Person, ist aber jedenfalls endlich und muss somit in

Zweifel gezogen werden, die gesamte Realitdt abbilden zu konnen. So ortet Rorty drei

Eigenschaften einer Ironikerin: Sie hat Zweifel an ihrem finalen Vokabular, sie weil3, dass

7 Wiegmann, Hermann: Und wieder lichelt die Thrakerin. 2006, S. 10f

% Aristoteles / Rolfes, Eugen (Hg.): Aristoteles* Nikomachische Ethik. 1911, S. 34

% Richard Rorty verwendet durchwegs die weibliche Form, die in der vorliegenden Arbeit iibernommen
wird.

1% Rorty, Richard: Contingency, irony, and solidarity. 2009, S. 73
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sie diese Zweifel nicht mit demselben Vokabular zum Ausdruck bringen kann und sie weif3
auch, dass ihr Vokabular der Realitét nicht niher steht, als jenes der anderen Menschen. !

So zweifelt die Ironikerin an den Moglichkeiten der Realitdt gerecht zu werden:

[N]ever quite able to take themselves seriously because always aware that the
terms in which they describe themselves are subject to change, always aware
of the contingency and fragiltity of their final vocabularies, and thus of their
selves.'®”

Die Ironikerin versucht daher ihrer Ungewissheit beziiglich der Beschreibung und
Bezeichnung der Welt beizukommen, indem sie andere Vokabulare verwendet, ihr eigenes
immer wieder mit Wortern anderer anreichert und somit eine Diversitit erreicht, mit der
immer neue Blickwinkel gefunden werden konnen. Die Realitét gestaltet sich auf diesem
Wege jedoch niemals als allgemeingiiltig fixiert, sondern immer im Wandel des
menschlichen Verstidndnisses. So vergleicht Rorty, wie ein Metaphysiker und eine
Ironikerin jeweils die modernen Européer beschreiben wiirden. Der Metaphysiker sehe sie
als ,,particulary good at discovering how things really are, wohingegen die Ironikerin sie
erkenne als ,,particularly rapid in changing their self-image, in re-creating themselves.”'*
Ersterer Aussage kann man einen positivistischen Zug entnehmen, wonach die Welt in all
thren Phédnomenen gezielt erklarbar wird. Die Ironikerin hingegen geht von einem
permanenten Wechsel der Einstellung aus, ohne dass es ein finales Ziel gibt.

Jurek Becker ist ein Ironiker und treibt es in seinem Roman an die Spitze. Die Naivitét, mit
welcher er seine Opfer auskleidet, fiihrt zu einem stdndigen Abfragen und Neuauffassen
von Realitit und Normalitdt und deckt hierbei einerseits die Ghettosituation als untragbare
Realitdt auf, andererseits aber auch, dass die Opfer in ihrem Denken und ihrer Sprache frei
sein konnen. Wenn der Mensch auch tber sich selbst lachen kann, ,,weil} er nicht nur um
seine eigene Schwiche, sondern er ist dariiber auch erhaben: er hat eine innere Sicherheit,
welcher das Eingestindnis seiner Schwichen nichts anhaben kann.«'%*

Ebenfalls sehr deutlich in Jakob der Liigner ist die Haltung der Opfer zu den Regeln,
denen sie unterstehen. Wieder befremdet die interne Fokalisierung in diesem Aspekt, wenn

es den Anschein nimmt, als wiirden sich die Opfer die Regeln selbst auferlegen oder als

hétten sie bereits ein natiirliches Verstindnis fiir ihre Gefangenschaft entwickelt.

"I Ebd. S. 73
"2 Ebd. S. 74
' Ebd. S. 78
104 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 199
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Tatséchlich ist anzunehmen, dass ein Uberleben mit Verinnerlichung der unabénderlichen
Regeln am wahrscheinlichsten erscheint, doch die sprachliche Darstellung irritiert
jedenfalls. Etwa als der Erzdhler selbst in einer Szene als fokalisierte Figur auftritt und

iiber Herschel Schtamms Schldfenlocken aus seiner Perspektive berichtet:

Doch die Léckchen dirfen nur in den eigenen vier Wanden ans Licht, blof3 da,
auf der StrafRe und hier auf dem Bahnhof trifft man Deutsche, die nichts davon
halten, wo leben wir denn, da® man in einem solchen Aufzug herumlauft.
(JdL, S. 70)

Der letzte Satz signalisiert hier eine gewisse Selbstverstindlichkeit, mit der die Locken
versteckt werden miissen, aber es wirkt beinahe so, als wiirde der Erzdhler den Deutschen
in diesem Punkt beipflichten, da sich die Redewendung ,,wo leben wir denn“ in der
Alltagssprache auf Regeleinhaltung bezieht. Auch an anderen Stellen {ibernehmen die
Opfer das Tatervokabular und markieren hier eine deutliche Verfremdung der Situation.
Jakob berichtet {iber seinen Zimmergenossen Piwowa, der einen Aufseher beleidigt hat und
»folgerichtig® (JAL, S. 23) erschossen worden ist. Auf neuen ,,Nachschub* (JdL, S. 23) an
Zimmergenossen, wartet er seither vergeblich. Spiter ist es Felix Frankfurter, der kurz

davor ist, das vermutlich einzig echte Radio im Ghetto zu zerstoren:

Der Berg ist abgetragen, Frankfurter hebt einen Pappkarton auf, einen weillen
oder braunen, jedenfalls einen Pappkarton, in dem sich der Grund fir ein
gerechtes und rechtskraftiges Todesurteil befindet. (JdL, S. 61)

Ohne Zogern oder einen etwaigen Hinweis auf Tatersprache befindet der Erzdhler hier
selbstindig, dass ein Radio ein “gerechtes” Todesurteil bedeute. Ein offensichtlicher
Widerspruch zur Normalitit, wie sie in Friedenszeiten gelten mag, aber auch zur
eigentlichen Haltung der Opfer gegeniiber ihren Regeln. An anderer Stelle weil3 der
Erzdhler namlich sehr wohl zu unterscheiden, dass ithn die Ghettoregeln bestimmen und er
diesen ausgeliefert ist, sie akzeptieren, aber nicht verstehen muss: ,,Aber warum verbieten
sie uns die Baume?* (JAL, S. 9). Die Ubernahme der Titersprache ist somit ein weiteres
Mittel der Ironie, bei welcher vor allem die Machtverhiltnisse in Frage gezogen werden
und Jurek Becker auf diesem Wege seinen Figuren zumindest die Freiheit iiber ihr Denken
gewidhrt. Indem sie ndmlich, die sie bestimmenden Regeln annektieren und sich selbst
vorschreiben, werden die Téter in den Hintergrund gedrangt und die Opfer mit einer

Handlungsmacht ausstaffiert, die in faktischer, geschichtlicher Realitdt nicht bestand. Die
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scheinbare Legitimation der Regeln nimmt den Tétern den Ernst und verlagert die
Autoritédt zu den Opfern.

Die komischen Mittel der Ironie werfen allesamt eine Inkongruenz zwischen dem
Verhalten der Opfer zu ihren Peinigern auf. Thre Naivitét stellt eigentlich den normalen
,.Sollwert™ an Menschlichkeit dar, an welchem sich die Realitit stofit. So erscheinen die
Handlungen der Téter als Fehltritte gegeniiber einer Welt, wie sie normal wére. Diese wird
damit in ihrer ,,durchgéingigen Verkehrtheit ersichtlich und es zeigt sich, dass ,,die

[

eigentliche Sache schon von Hause aus nicht mehr vorhanden ist , ndmlich

Menschlichkeit und Vernunft.

3.3.2. DIE HANDLUNG IM OPFERKREIS

In Jakob der Liigner wird zwar der Ghettoalltag dargestellt, doch die komische
Verfremdung nimmt der Erzéhlung an Tragik. Dies aber auch und speziell durch die
inhaltliche Auswahl der Ereignisse. So handelt es sich bei der Erzihlung groBtenteils um
zwischenmenschliche Geschehnisse innerhalb der Opfergruppe, bei weitgehender
Ausblendung der Titer. Jurek Becker erzdhlt eine Geschichte von Personen, die auch in
dieser unwiirdigen Lebenssituation genau das bleiben was sie sind, ndmlich Menschen, mit
samtlichen ihnen eigenen Stirken und Schwéchen. Selbst Jakob erkennt dies, als er seinen
kiirzlich verstorbenen Freund Kowalski beschreibt als ,,milltrauisch, verschroben,
ungeschickt, geschwitzig, obergescheit, wenn man alles zusammenrechnet, im nachhinein
plotzlich liebenswert [...]“ (JAL, S. 265).

Evelyna Schmidt hat in ihrer Analyse des Romans die Handlungskomik herausgestellt und
kommt zu dem Schluss, dass diese vor allem komisch wirke, weil die Opfer in ihrer

Handlung einer ,,Fremdbestimmtheit* ausgeliefert wéren. 106

Dem mag zwar Recht gegeben
werden fiir das von ihr gewihlte Beispiel, ndmlich jene Szene in welcher Jakob auf der
deutschen Toilette beinahe von einem Aufseher entdeckt wird, jedoch nicht fiir den Roman
als Ganzes. Denn eine manifeste Fremdbestimmtheit kann nur in den wenigsten Fillen
festgemacht werden, da sich die meisten komischen Situationen unter volligem Ausschluss

der Téterschaft begeben, somit inhaltlich rein auf den Opferkreis beschrinkt bleiben. Die

19 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik. Dritter Teil. 1970, S. 554f
106 Schmidt, Evelyna: Beschreiben des Unbeschreibbaren. 2007, S. 41
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Komik liegt hier in zwischenmenschlichen Begebenheiten, die die geschichtliche Tragik
nur als Hintergrund nutzen, nicht aber in den Inhalt miteinbeziehen.

So etwa der Abschnitt in welchem Lina, das Waisenkind, dessen Jakob sich angenommen
hat, von dem Radio erfdhrt, dass er angeblich versteckt halten soll. Lina wird, ihrem Alter
entsprechend, als neugierig dargestellt und will sich eines Abends allein zu Hause sofort
auf die Suche danach machen. Sie steht jedoch vor einer groen Herausforderung, denn im
Ghetto aufgewachsen, hat sie noch nie ein Radio gesehen und weill demnach nicht,
wonach sie suchen soll. Thre Anhaltspunkte sind recht wage: ,,Alle reden davon, sein
Besitz ist verboten, es verrit einem Dinge, die man vorher nicht weil3, es ist so klein, daf3
man es gut verstecken kann.“ (JdL, S. 147). Dennoch weil} sie ebenso, dass Jakob kaum
Gegenstinde in seiner Wohnung hat und so folgert sie logisch richtig: ,,Das erste, das sie
findet und noch nie gesehen hat, das muf3 nach menschlichem Ermessen den Namen Radio
tragen.” (JAL, S. 148). Sie beginnt also mit der Suche und findet tatséchlich den ihr
unbekannten Gegenstand ganz hinten in einem Schrank, holt ihn hervor und stellt ihn auf
den Tisch. Doch noch ehe sie herausfindet, wie man dieses Radio nun einschaltet, wird sie
von Jakob ertappt. Er hatte ihr strengstens verboten, danach zu suchen oder auch nur zu
fragen. Lina ist sich also einer Schuld bewusst und erwartet Jakobs wiitende Reaktion,

doch sie und auch der Leser werden iberrascht:

>Was hast Du gesucht?<

Jetzt wird er doch allmahlich lauter, aber die Frage ist ihr zu dumm, er sitzt
schon vor dem Ding und erkundigt sich scheinheilig, was man gesucht hat,
darauf verweigern wir die offenkundige Antwort.

>Warum steht die Lampe hier?<

>Welche Lampe?<

>Die hier. Siehst du eine andere?<

Als Lina schweigt und groRe Augen macht, auf die angebliche Lampe starrt,
und die grofden Augen fullen sich gemachlich mit Tranen, da holt sie Jakob
heran und fragt viel leiser: >Was hast Du?<

(JdL, S. 151)

Die Komik wird hier iiber die Handlung produziert, indem Lina im Rahmen ihrer
Moglichkeiten intelligent handelt und letztendlich doch enttduscht wird, da sie nicht ein
Radio sondern eine Petroleumlampe gefunden hat. Die Inkongruenz zwischen ihrem
Aufwand und dem unerwarteten Ergebnis tritt fiir den Leser erst dann zutage, als Jakob
den Gegenstand als Lampe anspricht. Das Moment der Plétzlichkeit ist fiir den komischen

Effekt mitverantwortlich. ,,Das Lachen ist ein Affekt aus der plotzlichen Verwandlung
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einer gespannten Erwartung in nichts.“'%” Jakobi hilt zwar fest, dass man iiber Fehler von
Kindern nicht lachen wiirde, da diesen ,,der Plan fehle® und somit das Missverhéltnis
zwischen Plan und Realitit nicht eintrete'®, doch hier muss widersprochen werden. Dass
es sich bei Lina um ein erst 8-jdhriges Maddchen handelt, schwicht den komischen Effekt
nicht ab, denn ihr ,,Plan* ist eindeutig von ihr entwickelt und dargestellt worden. Eher noch
gilt, dass man ein Lachen gegeniiber dem Kind unterdriicken wiirde, um es nicht zu
kranken, eben dass es nicht als Kritik missverstanden werden konnte. Hier befindet man
sich jedoch auf dem Territorium der Zulédssigkeit der Komik, die einer moralischen Instanz
gehorcht und den personlichen Ausdruck zum komischen Effekt maximal unterdriicken,
nicht aber unwirksam machen kann. Komisch wirkt die Situation nun einmal, auch weil
dem Rezipienten durch die interne Fokalisierung auf Lina auch nicht mehr Wissen
beigestellt wurde. Er erfihrt im selben Moment wie Lina, dass es sich um eine Lampe
gehandelt hat und ist durch das Uberraschungsmoment zusitzlich amiisiert. Gelacht
werden kann aus einem Uberlegenheitsgefiihl, das jedoch nicht negativ gekennzeichnet ist,
sondern aus einem erwachsenen Verstindnis folgert, dass der kindliche Plan zwar in sich
logisch und dennoch unbrauchbar war. Auffillig ist an dieser Situation, dass Becker einen
komischen Effekt erwirkt, allein durch die Keckheit, mit welcher er Lina beschreibt, und
der Suche einen abenteuerlichen Charakter beistellt, ganz im Kontrast zu ihrem Scheitern.
Und das obwohl sogar tragische Hintergrundinformationen deutlich werden. Dass Lina
etwa noch nie ein Radio gesehen hat oder das sie ihm Fragen stellt, im Glauben dieses
wiirde ihr antworten, sind Zeichen einer kulturellen Verarmung, in welcher die Juden
gehalten werden. Ebenso wie die beildufige Anmerkung, dass Jakob ,,soviel unbekannte
Dinge nicht im Zimmer haben kann.“ (JdL, . S.148) ist ein weiterer Hinweis auf die
allgegenwirtige Armut.

Doch Lina kann auch dieses kleine Missgeschick nicht aufhalten und sie fordert nun mehr
denn je, endlich das Radio sehen und horen zu diirfen, woraufthin Jakob sich erweichen
lasst und einen Plan fasst, der nicht weniger komisch anmutet. Er geht mit ihr den Keller,
weist ihr auf einem alten Bettgestell einen Platz zu und verschwindet hinter einer
Trennwand. Er beginnt nun mit verstellter Stimme verschiedene Personen in fiktiven
Interviews zu mimen und gibt sein bestes, moglichst wie ein Radioausschnitt zu klingen,

mit vermeintlich eingeschrinktem Erfolg. Es wirkt riihrend wie auch komisch, dass sich

107 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft. 2012, S. 205
198 Jakobi, Carsten: Unfreiwillige Komik. 2015, S. 159f
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Jakob auf einen Plan einlésst, der aus Sicht eines Erwachsenen nicht gelingen diirfte und
selbst Lina entdeckt die Wahrheit, als sie gegen das ausgesprochene Verbot handelt und
einen Blick hinter die Trennwand wirft. ,,Vorerst reichen ihr ein paar Sekunden
Hinschauen und Staunen, Lina ist nach Indien gefahren und hat Amerika entdeckt, dem
Aussehen dieses Dinges galt der Ausflug, und jetzt weill man Bescheid, es sieht aufs Haar
so aus wie Jakob.“ (JAL, S. 175). Die Illusion wird vorher bereits gebrochen, als Jakob
inmitten seiner Darbietung gestort wird: ,,Ein kleiner Zwischenfall ereignet sich, das
Schwitzen und die kalte Luft im Keller, oder Jakob kommt irgend etwas in die Nase,
jedenfalls miissen Reporter, Sprecher und Sir Winston alle durcheinander niesen.* (JdL, S.
171) Der kindlichen Freude Linas tun diese Dinge jedoch keinen Abbruch. Thre Phantasie
vermag es, iber die reine Realitdt hinauszublicken und sich ihre Vorstellung soweit
zurechtzubiegen, dass ihr der Augenblick geniligen will und sie eigentliches Theater als
Radio anerkennen mochte. Jakobs Handlungen muten komisch an, da er spielerisch ein
Radio darzustellen versucht und somit aus der Norm einer erwachsenen Haltung ausschert.
In ihm fallen nun der Produzent und der Gegenstand des Komischen zusammen und wir
haben es mit ,,Uberlegenheitskomik“ zu tun, die dem ,Lustprinzip* folgt, statt dem

,Realitdtsprinzip*.

[Weil] jemand vor lauter Lebensfreude, Vitalitat sich die Freiheit nehmen kann,
im Namen des Kindlich-Archaischen in uns die Fesseln der Notwendigkeit und
der Moglichkeit momentan abzuschutteln und zu tun und sagen, was an sich,
was Ublicherweise nicht getan, nicht gesagt werden mifdte, kénnte oder
diirfte."®

In Jakob der Liigner werden mehrere Handlungsstringe gefiihrt. Der ausfiihrlichste ist
jener um Jakob und sein erfundenes Radio. Ein anderer etwa die Beziehung zwischen
Mischa und Rosa, die, befliigelt von den Nachrichten einer baldigen Befreiung, beginnt
aufzukeimen. Nachdem sie von Rosas Eltern deren Segen erhalten haben, beginnen sie
gelegentlich in Mischas Wohnung die Nichte gemeinsam zu verbringen. Damit Rosa
hierzu iiberhaupt einwilligte, sah sich Mischa zu einer Notliige beziiglich seines
Mitbewohners Fajngold gezwungen. Rosa war der Gedanke eines zweiten Mannes im
Raum né@mlich unangenehm, weshalb Mischa eine provisorische Trennwand errichtete und
Rosa weismachte, dass Fajngold taubstumm wére und sie weder sehen noch belauschen

konnte. Der Plan fruchtet und doch entwickeln sich unerwartete Probleme:

' Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 131
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Einmal ist etwas Entsetzliches geschehen, mitten im Schlaf, in einen wirren
Traum geraten, hat Fajngold plétzlich angefangen zu reden. Deutlich
vernehmbare einzelne Worte, ungeachtet der Tatsache, dall Taubstumme
auch im Schlaf taubstumm zu sein haben. (JdL, S. 66)

Bei genauerer Betrachtung dieses Zitats 1dsst sich erkennen, dass sich hier zwei Aussagen
iiberlagern und zwar die Realitét, in welcher Fajngold nicht taubstumm ist und somit auch
im Schlaf sprechen kann und die Moglichkeit, dass er hitte taubstumm sein kénnen und
sein Sprechen somit unmdglich gewesen wire. Uwe Japp konstatiert dieser einfachen,
alltdglichen Form der Ironie die Fihigkeit verschiedenes zusammenzudenken. Ironie steht
immer zwischen den Fronten der Wirklichkeit und Moglichkeit und produziert somit einen
,Mangel an wirklicher Wirklichkeit“. ''° Das Ergebnis ist ein Eindringen einer
Moglichkeit, als alternative Realitdt. Dies fordert den Rezipienten unwillkiirlich zu einer
Auseinandersetzung mit und einem Hinterfragen des tatsdchlichen Geschehens auf.

Selbst ein Ort wie das Ghetto wird den Menschen zum Alltag und soziale,
zwischenmenschliche Handlungen erhalten eine Bedeutung, die einer Normalitit gerecht
werden. Das zumindest erkennt Jurek Becker, als er als Erwachsener Fotos von diesem,
seinem Ghetto betrachtet und versucht sie in eine innere Ordnung zu bringen. Wenn ihm

das auch nicht gelingt, so stellt er jedenfalls fest,

dall das Getto kein grauenhafter Ort war, wie Feindpropaganda es manchem
eingeflustert haben mag, sondern dald es dort wie unter Menschen zuging.
Wenn auch diese Menschen ein wenig seltsam waren, ein wenig anders, aber
das wuRte man vorher.""

Das Ausblenden der lebensfeindlichen und alltagseinschrankenden Haftbedingung
geschieht im realen Leben, wie auch in Jakob der Liigner. Menschen vermodgen es,
samtlichen Widrigkeiten zum Trotz eine gewisse innere Resistenz aufzubauen und mit dem
zu leben, das ihnen verbleibt. In der fiktiven Vergangenheitskreation seines Werks etabliert
er gerade hierfiir die Komik als die den Plot farbende Struktur, hier insbesondere die
Ironie. Sie liefert die Mdglichkeit dem realen Wunsch der Ghettobewohner beizukommen,
ndmlich die Wahrheit zu verarbeiten, indem sie immer wieder mit Moglichkeit vermischt
wird. Man kann von einer Form aktiver Hoffnungskreation sprechen, wenn der grausamen

Realitdt immer wieder die Endgiiltigkeit abgesprochen wird.

"% yapp, Uwe: Theorie der Ironie. 1983, S. 16
H Becker, Jurek: Die unsichtbare Stadt. 1997, S. 25
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3.3.3. GEWALT ALS UNTERLEGENHEIT DER TATER

Trotz sdmtlicher Strategien wie Ausblendungen und dem Fokus auf den Opferkreis, wie sie
in Jakob der Liigner Anwendung finden, muss das reale Abbild der Geschichte dem
Umstand der Gefangenschaft, Folter und dem immerwéhrenden drohenden Tod gerecht
werden. Dem kommt auch Jurek Becker nicht aus, und will es auch nicht. Konstatierte man
den Gefangenen zwar auch im realen Leben eine gewisse Abwendung vom Ubel und eine
Hinwendung zum privaten Kreis, um dem bedrohten Leben auch nur ein bisschen Qualitit
und Normalitit abzugewinnen, so ist ein vollstdndiges Ignorieren der Gefangenschaft
weder im realen Leben noch im Roman Beckers moglich. Seine Absicht war auch nicht
eine friedliche Geschichte zu erzéhlen, sondern eine mdgliche mit Tendenz zum Heiteren
und jedenfalls voller Ironie. Letztere verlangt aber regelrecht nach einem Grundmal3 an
Realitét, deren sie sich mit Befremdung bedienen kann, sie immer wieder aufgreift und als
mangelhaft enttarnt. Die erschiitternde Realitdt tritt in Form von Gefdngnismauern,
Ziunen, Hunger und Uberbelegung des Ghettos auf. Die Titer sind jedoch nicht diese
strukturellen Elemente sondern deren Erfinder und Betreiber, die SS-Wachen, der
Nationalsozialismus und Hitler. Im Roman sind lediglich die SS-Wachen présent. Thre
Allmacht ist gegenwirtig und wenn sie auch selten auftreten, ist ihr Handeln wesentlicher
Einfluss auf das Leben der Ghettobewohner. Und so riickt auch die Erzdahlung gelegentlich
tragische, gewalttitige Ereignisse in den Vordergrund, die gewissen Darstellungsmodi
folgen. So sind die wenigen Handlungen der Téter in der Regel durch die Opfersicht
fokalisiert und konnen sohin leicht verfremdet werden, durch die Lécherlichmachung
eigentlicher Tragik. Auf dem Bahnhof wird Mischa etwa von einem Aufseher bestraft, der

thm zunichst einen Schlag versetzt:

Mischa dreht sich zu ihn um, der Anflihrer ist einen Kopf kleiner als er, und es
bereitet ihm einige Mihe, bis zu Mischas Gesicht hinaufzuschlagen. Es sieht
beinahe ein bikchen komisch aus, nichts fiir die deutsche Wochenschau, eher
wie ein Spal} aus der Stummfilmzeit, wenn der kleine Polizist Charlie versucht
den Riesen mit den buschigen Augenbrauen zur Strecke zu bringen, und er
muht sich ab, und der Grof3e merkt es gar nicht. (JdL, S. 34)

Trotz der gewalttitigen Handlung — eine Gegenwehr Mischas héitte wohl seinen sicheren
Tod zur Folge — wirkt die Darstellung des Ereignisses komisch. Der Titer ist seiner
Gefahrlichkeit génzlich beraubt, indem auf seine korperliche Unterlegenheit verwiesen
wird. Auch die Referenz auf den Stummfilm liefert Konnotationen zu Tollpatschigkeit und

Lacherlichkeit. Der hier wirkenden Ironie weist Kierkegaard die spezielle Funktion der
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Entlastung zu. Es sei eine Moglichkeit des Individuums sich der ,,gegebenen Wirklichkeit*

"2 Der Leser erhilt den

zu entziehen, denn in der Ironie ist das Subjekt negativ frei.
Eindruck, dass die Gefahr, soweit sie liberhaupt als solches aufgefasst wird, mit geringer
Miihe abgestellt werden konnte. Bei gleichzeitigem Wissen um den realen geschichtlichen
Hintergrund ergibt sich beim Leser eine Inkongruenz. Der ungewohnt heitere
Darstellungsmodus vor dem tragischen Hintergrund fordert eine Auseinandersetzung mit
der Geschichte und zwar auf einer personlichen, privaten und emotionalen Ebene. Insofern
leistet der Roman wesentlichen Beitrag zu einer Verinnerlichung der sonst
faktenorientierten Geschichte.

Um die Titer ihrer Uberlegenheit zu berauben, bedient Becker auch der Darstellung ihrer
eingeschriankten Téatigkeiten, eine reale Konsequenz der Gefiangnissituation. Zaune und
Mauern halten die Opfer innerhalb des ihnen zugewiesenen Bereichs, Untererndhrung und
Arbeitszwang schwichen sie, gelegentliche Priigel und Waffengebrauch halten sie in
angstlicher Ungewissheit. Aufgrund dieser Situation konnen relativ wenige Aufseher die
vielen Gefangenen ohne wesentliche Anstrengungen gefangen halten. Aber auch ohne
wesentliche Intelligenz und Kompetenz, wie Becker nicht miide wird darzustellen. Als
Jakob zu Beginn des Buches von dem Aufseher festgehalten wird, wird dieser mit seiner
Funktion gleichgesetzt. Indem Jakob ihn wiederholt ,,Scheinwerfer* nennt, wird der SS-
Mann nicht nur seiner personlichen Identitit beraubt, sondern zudem auf seine einfache
Tétigkeit reduziert. Henri Bergson erkennt hierin eine immer mdgliche Schwiche des
Menschen, ndmlich einer gewissen Routine zu verfallen und somit zu einem menschlichen

Auslaufmodell zu werden:

Ihr [Anm.: Der Gesellschaft] aber genigt ein fertiges, festes System ihrer
Glieder nicht, sie verlangt ununterbrochene gegenseitige Anpassung. Und so
muld ihr jede Erstarrung des Charakters, des Verstandes und selbst des
Korpers 1\1/3erdéchtig sein, weil sie Zeichen nachlassender Lebenskraft sein
kann [...]

Die Wache und der Scheinwerfer stehen in ihrer Funktion in metonymischer Beziehung,
wobei die eigentliche Téatigkeit durch ihr Mittel ersetzt und somit objektiviert, starr und
komisch verfremdet wird. Ein weiteres Beispiel begegnet uns am Bahnhof, wo Jakob nebst
anderen gezwungen ist, fiir seine Lebensmittelmarke stundenlang Wagone aus- und

einzuladen. Hier werden sie von ,,der Pfeife beaufsichtigt, einem holzbeinigen Aufseher

"2 Kierkegaard, Séren: Uber den Begriff der Ironie. 1961, S. 268
13 Bergson, Henri: Das Lachen. 1914, S. 16f
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(JdL, S. 37, 92, 105, 138), den niemand je sprechen gehort hat. Stattdessen ist die Pfeife,
die er verwendet, oft zu horen und als Mahnung oder Aufforderung zu verstehen. Sie
kiindigt auBerdem Beginn und Ende der Pausen an. Wer diese Pfeife bedient, hat fiir Jakob
keine Relevanz, weshalb aus dem Aufseher auch hier sein Gegenstand wird. Wahrend das
Signal der Pfeife Gewicht hat, deutet Becker durch die Ausblendung des Menschen
dahinter dessen Austauschbarkeit und personliche Indifferenz an. Dass ,,Pfeife” zudem als
Schimpfwort zu gebrauchen ist, verstirkt die Inkongruenz um ein weiteres. Die Stérke und
Handlungsmacht, die den SS-Aufsehern faktisch gegeben ist, wird durch deren Darstellung
zunichte gemacht. Aus ihnen werden Objekte, die in ihrer Mechanizitit bereits ihre
Zukunft verloren haben und als Auslaufmodelle einer alten Zeit gesehen werden sollen.

Auch die Rahmung von Téterhandlungen trigt wesentlich zur Wahrnehmung ihrer
eigentlichen, personlichen Schwiche bei. Jakob, der sich angesichts seiner begonnenen
Liigengeschichten gendtigt sieht an echte Informationen heranzukommen, wagt es in eine
deutsche Toilette vorzudringen, weil er die Zeitung darin ergattern will. Das Ungliick will
jedoch, dass gerade als Jakob in der Toilette ist, er durch das kleine Sichtfenster einen
Soldaten entdeckt, der ,,zielstrebig® auf das Hauschen zulduft. Die Dringlichkeit, die den
Soldaten noétigt, wird herausgestellt und als er mit Jakob durch die Tiir spricht, im Glauben
es sei ein deutscher Kollege, teilt er auch offenkundig mit, an ,,Durchfall* zu leiden. Es
handelt sich um die gefahrlichste Szene fiir Jakob, der die Toilette spéter nur noch wird
unentdeckt verlassen konnen, weil Kowalski den Soldaten ablenkt und von ihm Priigel
kassiert. Doch auch wéhrend dieser Schldage wird darauf verwiesen, dass sich im Soldaten
etwas regt, ,.kein Mitleid und keine Erschopfung, da verlangt der Durchfall sein Recht,
jeder kann es deutlich sehen.” (JAL, S. 111). Die Gefahr in welcher sich Jakob befindet,
wird auch hier verharmlost durch die Darstellung der Schwiche des Soldaten. Der Verweis
auf die menschlichsten Note relativiert seine angebliche Uberlegenheit. Der Drang des
Durchfalls stellt iiberhaupt seine Korperlichkeit in den Vordergrund und ist mit einer
gewissen Peinlichkeit behaftet. A.W. Schlegel erkennt an dieser niederen Form der Komik
die ,,Abhéngigkeit von dem tierischen Teile*“."" Der Mensch, der sich als héheres Wesen

gegeniiber den Tieren wéhnt, unterliegt doch denselben korperlichen Maf3stiben, denen er

1 Schlegel, August Wilhelm: Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur. 1966, S. 133
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mit aller Intelligenz nicht zu entkommen vermag. Aus diesem Grunde erscheinen
,.Vernunft und Verstand (...) als freiwillige Sklavinnen der Sinne*.'"

Der tatsédchlich, geschichtliche Ist-Wert, nimlich die Handlungsvollmacht der Téter, die
willkiirlich liber thre Opfer herrschten, wird durch diese Darstellungmodi umgekehrt und
auf einen Soll-Wert reduziert. In Jakob der Liigner sind die Téter durch
Reduktionsformeln auf eine rein menschliche Ebene zurlickgebracht, wodurch sie mit den
Opfern auf einer Ebene wahrgenommen werden. Jurek Becker stellt der geschichtlichen
Situation somit eine Unwirklichkeit aus, die rein zuféllig wirkt und rdumt den Gefangenen
mehr aktiven Spielraum ein, als sie ihn in Realitdt hatten. Die Opfer wirken selbst in
duBersten Gefahrensituationen als die eigentlich Uberlegenen und mit einer aktiven
Handlungsmacht ausgestattet.

Ein Alleinstellungsmerkmal besitzt der Abschnitt in welchem Professor Kirschbaum von
zwei Soldaten abgeholt wird. Der vor der Machtergreifung der Nationalsozialisten
anerkannte und beriihmte Herzspezialist soll zum Sturmbannfithrer Hardtloff gebracht
werden und diesen nach einem Herzinfarkt medizinisch versorgen. Die Situation wird hier
— wie sonst kaum — aus Sicht der Téater fokalisiert. Dennoch erscheint die deutsche
Ubermacht hier in einer licherlichen Form. Dies geschieht durch die unterschiedliche
Repriésentation der beiden Soldaten Preull und Meyer. Wéhrend der erste im Gespridch mit
Professor Kirschbaum und seiner Schwester Elisa Kirschbaum souverdn und vor allem
hoflich wirkt, bleibt seine Macht erhalten, wahrend Meyer sich wie ein ungehaltenes Kind,
mit der gesitteten Szenerie nicht abzufinden weill und damit vollends ldcherlich wirkt. Das

komische Potential entwickelt sich hier iiber mehrere Seiten:

[Als Elisa Kirschbaum die Tur o6ffnet]: Die Furcht ist wohlverborgen, die
Verachtung nicht, ein gleichgultiger Blick in die Gesichter zweier lastiger
Besucher, dann ein Blick auf Meyers Ful3, der sich so schrecklich Uberflissig
vor der Schwelle grof3tut, Meyer kampft mit sich. [JdL, S. 204]

[Auf die Frage von Elisa Kirschbaum, worum es sich handle]: ,Das geht Dich
einen Dreck an®, sagt Meyer. Langer kann er nicht schweigen, was hier
geschieht, kommt ihm schon sowieso gespenstisch vor, Affentheater, das
reine Affentheater, aber nicht mit ihm. Auf eine unverschamte Frage will er
mehr als Antwort geben, die Welt ein wenig wieder geraderticken will er, wo
kommen wir sonst hin. [JdL, S. 205]

'3 Schlegel, August Wilhelm: Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur. 1966, S. 133
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[Wahrend sie auf Professor Kirschbaum warten]: Zum Beispiel, Meyer ziindet
sich eine Zigarre an, wirft das Streichholz auf die Erde, Elisa Kirschbaum hebt
es auf, bringt ihm einen Aschenbecher und 6ffnet das Fenster. Meyer weil}
nicht recht. [JdL, S. 206]

Oder plétzlich springt Meyer auf, stlirzt zu einer Tir, reifdt sie auf, blickt in eine
leere Kiiche, beruhigt sich wieder, setzt sich. [JdL, S. 206]

Sie [Elisa Kirschbaum] deckt den Tisch, Preufl® sieht kaum vom Buch auf,
anders Meyer, dem wird das immer bunter. [JdL, 207]

[Professor Kirschbaum wird gebeten den Soldaten zum Sturmbannfihrer
Hardtloff zu folgen]: ,Er bittet mich zu sich?“ Da ringt selbst Elisa Kirschbaum
um ihre Fassung, Meyer Ubrigens auch um seine, bittet ihn zu sich, der ganze
Ton hier, dieses Affentheater. [JdL, S. 207]

Die Dichte und Wiederholung von Meyers Unfédhigkeit sich der zwar aufgesetzten aber
dennoch hoflichen Art seines Kollegen anzupassen, sorgt hier fiir den komischen Effekt.
Seine Reaktionen sind allesamt ldcherlich gemacht. Allein seine Unbeherrschtheit wirkt
kindlich, zumal eine emotionale Reaktion der Familie Kirschbaum vorbehalten wire, die in
dieser Situation gendtigt wird Threm eigentlichen Peiniger — Hardtloff ist Leiter der SS-
Abteilung — zu helfen. Die Situation wird durch die gefasste, hofliche und doch bestimmte
Art von Preuf3 in Kontrast gesetzt, der hierdurch intelligent und zugleich geféhrlich wirkt.
Meyer, als zweiter Reprasentant der Téterschaft, wird zahnlos. Seine {iibertriebenen
Handlungen laufen allesamt ins Leere und bewirken nichts. Er kann seiner Situation nicht
entflichen und vermag sie nicht zu dndern. Was er als Handlungsmacht besitzen sollte,
wird lediglich seinem Kollegen zugeordnet, wihrend er selbst zum Opfer der Lage mutiert.
Hierzu 1ist eingangs bereits erwédhnte These Platons interessant, ndmlich dass
Licherlichkeit, eine Art Unwissenheit, bei Michtigen als ,,hassenswert und schéndlich®,
bei Schwachen jedoch ,,lacherlich* wirke. ' Meyer ist in dieser Situation der Schwache,

weil er seine Uberlegenheit einfach nicht verwirklichen kann.

"¢ Platon: Philebos. 1997, (49¢), S. 64
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3.4. AUFWERTENDE KOMIK ALS BEWALTIGUNGSINSTRUMENT

Fiihrt man die Ergebnisse dieser Untersuchung zusammen, so zeigt sich, dass die Form der
Ironie das vorherrschende Element der Komik ist und mit der Tragik des tatséchlichen,
geschichtlichen Inhalts konkurriert. Faktentreue liegt jedoch nicht im Bestreben von Jurek
Becker, weshalb er auch seinen Erzdhler durch metafiktionale Einschnitte zur Fiktion
erklért oder selbigen das eigene Unwissen darlegen lésst. Eine Ebene tiefer im Werk ist es
der Erzédhler in seiner Funktion des Aufmerksamkeitsschaffenden, der dem Leser die
Wahrnehmung von Nebensichlichkeiten aufdringt und gefdhrliche Situationen
schlichtweg verharmlost. Es sind dies wichtige Grundbedingungen, um die Historie zwar
anzuwihlen, sie aber zugleich zum Hintergrundgeschehen auszustaffieren, vor dem eine
andere Erzdhlung stattfindet. Die Harmlosigkeit des Geschehens, die im Roman wiederholt
suggeriert wird, fihrt nach Andras Horn zu einem verzeihenden Gestus. Verzeihend im
Sinne einer Akzeptanz des MiBverhéltnisses zwischen Norm und Gegenstand, wie er

genauer festhalt. '’

Fir Jurek Becker mag dies bedeuten, dass, im Gegensatz zu einem
satirischen Roman, die Aussage nicht an die Téter gerichtet ist. Jurek Becker hat keinen
politischen Roman geschrieben. Seine Geschichte ist nicht als Verurteilung der
Nationalsozialisten zu lesen, sondern als eine Aufwertung der gefangen gehaltenen Juden.
Sie werden einer passiven Opferschaft enthoben, auf die sie die Geschichtsschreibung
immer wieder reduziert und zu Individuen gemacht, die schlichtweg Menschen sind.

Wesentliche Funktion der hier vorgefundenen Form der Komik ist jedenfalls eine
Aufwertung. Die Summe der komischen FElemente fiihrt zu einer Verschiebung der
angelegten Werte. Die Handlungsmacht wird durch die Licherlichkeit der Tater und die
naive Darstellung der Opfer zu zweiteren verschoben. Die Téter wirken selbst als
schlagende und drohende Menschen harmlos. Sie werden auf ihre Arbeitsmittel reduziert
(,,Scheinwerfer®, ,,Pfeifen*) oder in ihrer korperlichen Unterlegenheit dargestellt: ,,Er zieht
sich seinen Rock straff und macht sich auf den Weg, der kleine Kerl.” (JAL, S. 34). Stehen
bleibt, dass die Opfer weniger Gefahr ausgesetzt sind und mehr Handlungsmacht besitzen,
als es tatsdchlich der Fall war. Diese Form der Komik, die eine positive Verschiebung
zugunsten der zur Identifikation bereitstehenden Protagonisten erwirkt, soll hier
syaufwertende Komik* genannt werden. Ihre Funktion ist es, alles ,,besser* darzustellen, als

es tatsdchlich war. Der Ironiker bewerkstelligt das indem er zwar nicht immer das

17 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 131
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Gegenteil, zumindest aber immer ,,etwas anderes* mitaussagt. Vom Liigner ist er dennoch
einfach zu unterscheiden, denn ,,der Liigner sagt nicht das Gegenteil von dem was er
meint, sondern das Gegenteil von dem was er weiB.“!''® Es geht dem Ironiker also nicht
darum zu tduschen, sondern eine Alternative zu bieten, die man manchmal der Realitét
vorziehen mochte, um frei zu sein.

Denn frei, so die Aussage, kann man physisch aber auch im Geiste sein. Man verlebt die
Bewusstheit der eigenen Abhidngigkeit entweder als positiven, hellbewussten Willen zur
Eigenbestimmung oder als dumpfes Unbehagen.''’ Man muss sich nicht vormachen, dass
es sich dabei um eine einfache Ubung handeln wiirde — im Angesicht von korperlicher
Gewalt, permanenter Lebensgefahr und Inhaftierung — aber man darf es. So holt sich Jurek
Becker etwas aus seiner unbekannten Vergangenheit in die Gegenwart. Dem etwaigen
Vorwurf dieser Roman wiirde der geschichtlichen Wahrheit nicht geniigen, ist schlichtweg
stattzugeben. Fiir die Erinnerung Jurek Beckers ist die ,,Subjektivierung der Geschichte*'*
jedoch von essenzieller Bedeutung, so wie sie es auch fiir seine Leserschaft sein soll. Die

gesellschaftliche Wahrheit wird hier strapaziert, zugunsten einer personlichen:

Als autobiographische Wahrheit wird das vom schreibenden Ich als bedeutend
Erkannte und Mitgeteilte verstanden. Dadurch soll akzentuiert werden, dass
das personlich Mitgeteilte nicht im Hinblick auf eine referenzielle Wahrheit,

sondern eine fir das schreibende Subjekt relevante Wahrheit untersucht wird.
121

Die in Jakob der Liigner angelegten stilistischen sowie strukturellen Elemente, wie die
Naivitdt der Opfer, deren Alltag untereinander unter weitestgehender Ausblendung der
Gefangenschaft dargestellt wird sowie die wiederholte Darstellung ,,schwacher” Titer,
dienen allesamt einer grundlegenden Ironie. Nichts scheint, wie es sein sollte und jeder
Satz verwehrt sich der geschichtlichen Diisternis. Die Komik durchbricht den Schein und
zeigt das Wahre. Angesichts der korperlichen Schwéchen und méBig dargestellten
Intelligenz sind die Aufseher keine Ubermenschen. Ihre strukturelle Uberlegenheit
erscheint als ein Vermichtnis ungliicklicher Begebenheiten, jedenfalls nicht von Natur aus

gegeben, wie es sich die Nationalsozialisten so gerne weismachen wollten.

"% Japp, Uwe: Theorie der Ironie. 1983, S. 16

" Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 132

120 Wolf, Werner: Die Domestizierung der Geschichte. 1994, S. 284

121 Zielinska, Mirostava: Narrative Bewiltigung von Schuld und Trauma in der deutschsprachigen
Autobiographik vor 1989/1990. 2011, S. 23
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Die harmlose Darstellung der Begebenheiten, die die Ironie befeuert, ist zugleich
Aussagewert des Romans. Im Sinne Karl Biihlers Organon-Modells, nach welchem
Aussagen und Sprechakte in dem Verhéltnis Sender-Empfanger-Gegenstand verstanden
werden miissen, ist der Charakter der Erzéhlung dem Sender, Jurek Becker, am néchsten.
Das Werk hat demnach vordergriindig eine ,,Ausdrucksfunktion® und ist weniger als
objektivierte Gegenstandsdarstellung (,,Darstellungsfunktion®) noch als
Handlungsaufforderung (,,Appellfunktion®) zu verstehen.'?? Dem privaten Ausdruck Jurek
Beckers ist vordergriindig Bedeutung beizumessen. Die Wahl der ironischen Darstellung,
verweist auf den Wunsch sich zu befreien, ,,diese verfluchte Geschichte loszuwerden*
(JdL, S. 9), wie auch der Erzdhler sagt. Weniger hingegen die Absicht auf die Gesellschaft
einzuwirken. Die Verflechtung des an und fiir sich fiktiven Romans mit seinen eigenen
Gedanken, gibt Becker etwa unwillkiirlich preis, als er ein Foto von einem deutschen
Wachposten sieht und hierzu festhélt: ,,Mit dem deutschen Posten neben dem
Schilderhduschen kann man schon eher Mitleid haben, wie er so dasteht, fern der Heimat

und verloren [...]*!** Ahnlich findet sich im Roman:

Der Posten der Holzbaracke sitzt auf ein paar Ziegelsteinen, hat das Gewehr
abgenommen, neben sich gestellt, lehnt den Kopf an die Wand, halt die
Augen geschlossen und sonnt sich. Er lachelt, er kédnnte einem fast leid tun.
(JdL, S. 36)

Becker hat seine Kindheit durch das Ghetto doppelt verloren. Einerseits durch den Verlust
der Moglichkeit die Welt ungezwungen und spielerisch zu erleben, andererseits durch die
fehlende Erinnerung an diese Zeit selbst. Ein Zurlickgewinnen dieser Erinnerungen an die
Kindheit, wie er es als inneren Drang beschreibt'**, scheint jedoch gefihrlich. Faktisch hat
die Realitdt Becker in dieser Zeit viel Leid beschert. Kann er zwar dieser Historie nicht

entflichen, so hat er aber wenigstens die Oberhand bei ihrer Verinnerlichung.

Das Ich verweigert es, sich durch die Veranlassungen aus der Realitat
kranken, zum Leiden noétigen zu lassen, es beharrt dabei, dal ihm die
Traumen der AuRenwelt nicht nahegehen kénnen.'

Fiir Jurek Becker als erinnernde Person ist dieser Roman eine Moglichkeit, seinem ganz

personlich verlebtem Trauma ndherzukommen. Seiner ,,dissoziativen Amnesie“l%, die ihn

122 Biihler, Karl: Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache. 1934, S. 28

123 Becker, Jurek: Die unsichtbare Stadt. 1997, S. 26

"**Ebd. S. 25

125 Freud, Sigmund: Der Witz und seine Beziechung zum Unbewufiten / Der Humor.1992, S. 254
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hat sdmtliche Geschehnisse vergessen lassen zum Trotz, erarbeitet er sich seine ganz
personliche und neue Erinnerung, die den objektiven, wahren Schrecken beherbergt, ihm

aber die Wichtigkeit entzieht.

Haufig stolRen die Enkel zufallig auf Dokumente aus der NS-Zeit, auf Bilder,
Tagebucheintrage oder Briefe ihrer Grofeltern. Mit ihren unbeantworteten
Fragen, dem Gefuhl nicht die ganze Wahrheit Gber ihre Familiengeschichte zu
kennen und von einem latenten ,Phantomschmerz” begleitet, begeben sich
die Protagonisten auf Vergangenheitsrecherche.'?’

Das Ergebnis seiner Recherche hat Becker also in Komik gekleidet. Die Ironie ist dabei
geistreich und bezieht sich auf eine Enthebung der Opfer aus ihrer passiven Rolle. Sie sind
nicht licherlich gemacht, sondern ihr scheinbares Unvermogen die Gefédhrlichkeit ihrer
Umwelt ausreichend wahrzunehmen, wird durch den ironischen Gehalt als uneigentlich
enttarnt und hierdurch als bewusste Abwendung von Schrecken und Leid. Somit generiert
Becker fiir sich und die Opfer des Holocaust eine Freiheit des Geistes, die Freiheit das

sehen zu wollen, das man mochte und das auszublenden, das man nicht sehen mochte.

So uberwindet der freie Geist die Tauschung stets aufs Neue und im
Einzelnen, durch den jeweils neuen Blick auf die Dinge. Die Tauschung als
Grundprinzip des Lebens vermag er bei allem aber nicht zu Uberwinden. Er
spielt mit der Tauschung und Uberwindet sie dabei indirekt, indem er sie mit
ihren eigenen Mitteln bekampft — als Kunstler/Philosoph jedoch ganz
autonom, denn das ist seine Devise. Insofern steht der freie Geist im Zeichen
eines ewigen Anfangs.'?®

Ein Rest bestimmender Realitdt muss jedoch auch im Roman verbleiben und die zunichst
eher hintergriindige Gefangenensituation, gewinnt im Verlauf des Plots immer mehr an
Bedeutung. Ab etwa dem letzten Drittel des Buches tritt die Komik deutlich zuriick und die
Schilderungen werden diisterer, wie auch das Ende mit der Zugfahrt nach (vermutlich)
Auschwitz. Da hilft auch das alternative Ende des Erzdhlers nicht, in welchem Jakob bei
einem Fluchtversuch erschossen wird. Ein Zugestidndnis Beckers®, dass Komik zwar vieles
mit der sogenannten Wahrheit anstellen, ihr aber auch niemals vollstdndig entfliehen kann.
Diese Grenze ist ihm, dem Autoren, auch selbst beschieden. Er mag sich zwar Entlastung
erwirken, durch die Darstellung mit Komik, die tatsdchliche Historie kann aber auch sein

Wunsch nicht brechen. Seine Vergangenheit, wie auch immer er sie fiir sich auskleiden

126 Butollo, Willi / Hagl, Maria / Kriismann, Marion: Kreativitdt und Destruktion posttraumatischer
Bewiltigung. 1999, S. 45

127 Frieden, Kirstin: Neuverhandlungen des Holocaust. 2014, S. 65

128 Appel, Sabine: Oberflichlich — aus Tiefe. 1997, S.267
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mochte, wird ihm letzten Endes immer noch eine verlorene Kindheit, den Verlust von
Verwandten, das Verhungern seiner Mutter und eine Zeit in Gefangenschaft und Angst
ausstellen. Umso wichtiger fiir Becker sich Luft durch das Lachen zu verschaffen, weil es
, VerdrieBlichkeiten und finsteren Ernst mit Heiterkeit entwaffnet und oft AnstoBiges, das
sich nicht leicht mit Argumenten aus der Welt schaffen lisst, durch einen Scherz und durch

Lachen erledigt.“'*’

129 Cicero, Marcus Tullius / Niisslein, Theodor (Ubers. U. Hg.): De oratore. 2007, (II 236), S. 245
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4. MANUEL SCORZAS REDOBLE POR RANCAS

4.1. MANUEL SCORZA UND DIE CAMPESINOS

Als Autor von Redoble por Rancas (RpR) *° (dt. ,,Trommelwirbel fiir Rancas®) bedient
sich der Peruaner Manuel Scorza dhnlicher Methoden wie Jurek Becker. So etwa die
Verflechtung von nachweisbarer, faktischer Historie mit fiktionalen Elementen. Darunter
auch die umfangreiche Anwendung von Komik. In diesem Roman steht sie jedoch unter
anderen Vorzeichen, weshalb sich auch die verwendeten Formen von jenen aus Jakob der
Liigner unterscheiden.

Manuel Scorza steht mit den Erzdhlungen des Romans in personlicher Verbindung. Ein
Blick auf seine Biographie ist erforderlich, um die Néhe und den Blickwinkel seiner
eigenen Erfahrung bestimmen zu konnen. So interessiert zunéchst der soziale Hintergrund
auf den Scorza in diversen Selbstaussagen immer wieder referiert. Sein Vater,
aufgewachsen in der Provinz von Cajamarca, arbeitete zunichst als Hilfsarbeiter auf einer
Zuckerplantage, ehe er in die peruanische Hauptstadt Lima iibersiedelte und dort als
Elektriker in einem Heim fiir psychisch Erkrankte Anstellung fand. Dort lernte er auch die

B! In dieses Umfeld wird am

Krankenschwester und zukiinftige Ehefrau Edelmira kennen.
9. September 1928 deren Sohn Manuel Scorza hinein geboren, der seine ersten Jahre in
enger Beziehung zu dem Heim heranwéchst. Als Erwachsener wird Scorza Behauptungen
anstellen, wonach er in den Zentralanden geboren wére, wie auch seine Mutter."** Mit
dergleichen Ungenauigkeiten zu seinem Leben versorgt er die Presse sein Leben lang.
Meistens jedoch in passiver Form, indem er falsche Daten zu seiner Person schlichtweg
nicht korrigiert. Erst gegen Ende seines Lebens veroffentlicht er den Artikel ,,Fe de
erratas“ in welchem er einige, kursierende Falschinformationen iiber sein Leben
richtigstellt."*> Wenn er auch nicht im Heimatdorf seiner Mutter geboren wurde, so zieht er

mit seiner Familie spéter tatsdchlich dorthin. Scorza ist zu dieser Zeit etwa 7 bis 8 Jahre alt.

Der Grund ist sein aufkeimendes Asthma, das die Familie zu diesem gesundheitlich

1% Scorza, Manuel: Redoble por Rancas. (Letras Hispanicas). Madrid: Ediciones Cétedra 2016; In der Folge
mit der Sigle “RpR” abgekiirzt.

1 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 16

"2 Ebd. S. 16

133 Scorza, Manuel: Fe de erratas. 1983.
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. 134
motivierten Ortswechsel veranlasst. >

Dort, in dem Dorf Acoria, er6ffnen seine Eltern
eine Béckerei und Scorza sammelt seine ersten Erinnerungen mit der indigenen
Bevolkerung, der er sich spiter zugehdrig fithlen wird. Doch nach ein paar Jahren siedelt
die junge Familie zuriick nach Lima, wo Scorza in der Privatschule ,,Colegio Militar
Leoncio Prado® eingeschrieben wird. Interessant ist hieran, dass Mario Vargas Llosa,
einige Jahre spéter ebenfalls in diese Schule gehen und sie negativ in Erinnerung behalten
wird. Anders Manuel Scorza, der auf diesen Umstand angesprochen, urteilt, dass Vargas
Llosa aus einer biirgerlichen Familie kommend, diese Schule als Bestrafung muss
verstanden haben, wihrend sie ihm als einzige Moglichkeit erschien, sozial
aufzusteigen. °> Insofern interessant, dass sich Scorza immer wieder in #rmliche
Verhiltnisse riickt, obwohl seine Eltern zwar eher der Unterschicht angehorig, aber
keinesfalls arm waren.'*°

Es war dies auch die Zeit, in welcher Scorza begann sich politisch zu interessieren und zu
engagieren. Gegen Ende seiner Schulzeit nimmt er an Demonstrationen gegen die
repressive Regierung von Manuel Prado (1939-1945) teil und tritt in eine heimliche Zelle
der links-nationalistischen Partei APRA ein."*’ Sein politisches Engagement, das sich auch
in aktiver Form immer wieder gegen Unterdriickung und Repression richtet, bestimmt ihn
zeitlebens. Sein Studium ,,filosofia y letras* an der Universidad Nacional de San Marcos,
kann er nicht rechtzeitig abschlieen, als er 1948 fiir neun Monate inhaftiert wird. Er zeigte
sich fiir die Organisation widerstindische Studentengruppen gegen die Diktatur von
General Manuel Odria verantwortlich.'** Nach der Haftentlassung trat Scorza die erste
seiner zwei Exilzeiten an. Er verbrachte Jahre in Chile, Argentinien und Brasilien sowie
spater lingere Zeit in Mexiko."*” Erst 1956 kehrt er mit der beginnenden zweiten Amtszeit
Manuel Prados nach Peru zuriick.'*

In den frithen 60er-Jahren des 20. Jahrhunderts finden nun auch die historischen Ereignisse

statt, denen Manuel Scorza beigewohnt hat, sich gegen sie aufgelehnt und vor allem in

seinem Zyklus ,La guerra silenciosa® beschrieben hat. Die Referenz eines

134 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 16

1% Acutis, Cesare: “Manuel Scorza: il mito e la storia”. Nuovi Argumenti 38-39 (1974), S. 87. Nach: Aldaz,
Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 17

136 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 15

137 Gras Miravet, Dunia: Manuel Scorza, un mundo de ficcion. 1998, S.35f
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Zusammenhangs zwischen tatsdchlicher Geschichte, wie sie im Peru dieser Zeit
stattgefunden hat, zu seinen Romanen liefert Scorza selbst bereits in der einleitenden

,hoticia® zum Roman Redoble por Rancas.

Este libro es la cronica exasperantemente real de una lucha solitaria: la que
en los Andes Centrales libraron, entre 1950 y 1962, los hombres de algunas
aldeas solo visibles en las cartas militares de los destacamentos que las
arrasaron.” (RpR., S. 149).

Der einsame Kampf der campesinos, der indigenen Landbevdélkerung, war tatséchlich auch
Realitéit. In den spéten 50er-Jahren war die Provinz um Cerro de Pasco in Peru um die
Erhaltung und den Ausbau der zwei wichtigsten Einnahmequellen bemiiht. Es war dies

. . . 141
zum einen die Viehzucht, zum anderen der Bergbau.

Beide Wirtschaftszweige
modernisierten sich und die Provinz, weshalb vormals eigentumslose Léndereien von
Grofigrundbesitzern besetzt und bewirtschaftet wurden. Der nicht weltwirtschaftlich
organisierten Landbevolkerung, die lediglich fiir den eigenen Erhalt arbeitete, gingen auf
diesem Wege bearbeitbare Agrarflachen verloren. Sei es fiir den Ackerbau als auch fiir die
Viehzucht. Dieser Umstand wurde jedoch gemildert, durch die gleichzeitige Expansion des
Bergbaus, allen voran durch die Cerro de Pasco Corporation, die rund 90% der Minen in

. 142
der Provinz verwaltete.

Das nordamerikanische Unternehmen gewann eine Vielzahl an
landlichen Arbeitern fiir den Abbau von Kupfer in den Minen, wodurch ein gewisser
Ausgleich geschaffen wurde. Jedoch kam es gegen Ende der 50er-Jahre zu einem
Preisdruck fiir die Cerro de Pasco Corporation, weshalb eine grole Kiindigungswelle die
Arbeiter zuriick in ihre Dérfer dringte.'*’ Nunmehr wirkte sich das Fehlen von Lindereien,
um fiir den eigenen Erhalt zu sorgen, prekédr aus, weshalb es rasch zu Aufstinden der
campesinos gegeniiber den Grofgrundbesitzern kam. Zunéchst vereinzelt und regional, im
Laufe der Auseinandersetzungen jedoch immer besser organisiert, traten die Indios ihren

Unterdriickern entgegen. '**

Die Konflikte wurden rasch zum politischen Thema und
reichten liber die regionalen Grenzen hinaus, jedoch waren angekiindigte Agrarreformen
zahnlos oder wurden wieder zuriickgenommen. Die Kdmpfe kulminierten schlieBlich im

Massaker von 1962, als sich rund 3.500 Bauern zu einer irreguliren Armee

4! Gras Miravet, Dunia: Manuel Scorza, un mundo de ficcion. 1998, S.336
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zusammenschlossen und sich Polizei und Armee entgegenstellten. '*> Das Ergebnis der
Niederschlagung der aufstdndischen und groBteils waffenlosen Bauern waren zumindest 7
Tote, 18 Verwundete sowie 40 Gefangene.'*®

In der Folge schwindet der Widerstand, nicht etwa aufgrund geloster Probleme, sondern
durch eine gednderte Politik in Peru. Aufkeimende nationale Krifte verdriangen
linksorientierte Politiker, die sich hauptsidchlich dem Schutz der indigenen Bevolkerung
gewidmet hatten. Dies geschieht teilweise auch durch Inhaftierungen, wie es etwa dem

Biirgermeister von Cerro de Pasco, Genaro Ledesma, widerfahren ist.'

Urspriinglich als
Lehrer fiir die Minenarbeiter eingestellt, setzte er sich bald schon fiir die Indios ein und
half bei der Organisation des Widerstands gegen die vereinnahmenden, Okonomie-
orientierten Unternehmen. Die Wichtigkeit seiner Person fiir Scorza zeigt sich einerseits
dadurch, dass er Ledesma als Protagonisten in Kapitel 24 seines Romans auftreten lésst, in
welchem er als Flirsprecher flir die Bewohner von Rancas eintritt, andererseits auch durch
die Freundschaft, die beide verbindet. Im Austausch mit Ledesma diirfte Scorza auch
Material fiir seinen spéteren Romanzyklus gesammelt haben. Zunédchst jedoch wird Scorza
1961, mittlerweile als aktiver Militant und Fiirsprecher fiir die linksliberale Politik
bekannt, von den campesinos um Unterstiitzung gebeten. Seine Partizipation findet formale
Bestitigung dadurch, dass er in Lima das ,,Movimiento Comunal del Perg“ reprasentiert.'*®
Aber sein Einsatz geht iiber formalpolitische Instanzen hinaus. Vor allem in den ersten
Monaten des Jahres 1962 verbringt er einige Zeit in Cerro de Pasco an der Seite der
ortlichen Anfiihrer der Widerstandsbewegungen. Dass er sich immer wieder selbst als den
Indios zugehorig fiihlt und hierfiir auch seine Biographie verfremdet, wie bereits seine
Liige iiber den Geburtsort preisgibt, tut dem Vertrauen, dass ihm die Bauern und
Minenarbeiter schenken keinen Abbruch. In unmittelbarer Néhe wird er Zeuge der
Geschehnisse und bezieht eindeutig Partei fiir die stimm- und rechtlosen Bauern. Jahre
spater muss Scorza Peru erneut verlassen. In den zehn Jahren seines Exils in Paris (1968-
1978) ruhen seine Erfahrungen nicht. Er schreibt und ver6ffentlicht dort seinen gesamten
Romanzyklus ,,La guerra silenciosa®, beginnend mit Redoble por Rancas. Dass ihn hierbei

seine eigenen Erfahrungen bestimmen, gibt er in seiner ,,noticia“ offen preis. ,,Mdas que un

145 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 24
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novelista, el autor es un testigo.“ (RpR, S. 149). Die reine Dokumentation und
geschichtsneutrale Wiedergabe seines Zeugnisses, ist jedoch genauso wenig sein Anliegen.
Mit seinem Werk will er Aufsehen erregen und Achtung fiir die Indios erwirken. Ein
Projekt, das somit auch in die Zukunft gerichtet ist. Dass er sich der Bauernschaft der
Zentralanden zugehorig fiihlt, mag zutreffen, auch wenn er hierfiir kein formales Zeugnis
vorzulegen hat. Seine weltoffene Haltung in Kombination mit seiner stddtischen

Gelehrtheit ist aber ein Vorteil.

Scorza no es un cronista indigena, él pertenece a la clase media urbana,
economicamente dependiente de los centros de poder establecidos, maneja
otra cosmovision diferente a la que representa y por ello su vision no puede
ser desde dentro, pero desde su clase media letrada incursiona en un
referente distinto para descifrar estos cédigos que son heterogéneos por la
pluralidad de fatores humanos que involucran.™®

Scorza widmet sich der Thematik der unterdriickten Indios sehr intensiv. Insgesamt fiinf
Romane schreibt und verdffentlicht er in Paris im Rahmen seines Zyklus® ,La guerra
silenciosa® (dt. ,,Der lautlose Krieg®). Allein der Titel verweist bereits auf die Absicht
Scorzas, nidmlich einer Minderheit, die im existenziellen Kampf gegen private
Unternehmen und Regierung steht, Gehor zu verschaffen. Und dies gelingt Scorza auch auf
internationaler Biihne, zumindest fiir die literarische Welt. Sein Roman wird 1970 erstmals
in Barcelona verdffentlicht und erlangt in den 70er-Jahren in Europa bedeutende Rezeption
und Anerkennung. In Verbindung gebracht mit literaturtheoretischen Stromungen wie dem
realismo magico und dem Indigenismo avancierte die Erzdhlung zu einer interessanten
Neuheit aus dem lateinamerikanischen Raum. Europa ist zu dieser Zeit gerade fiir diese
Einfliisse empfanglich, gilt der Literaturraum tliber dem Atlantik doch als zu entdeckendes
Novum. Bekannte Autoren wie Gabriel Garcia Marquez, Mario Vargas Llosa, José Donoso
oder Julio Cortazar begleiten die Rezeptionsgeschichte Scorzas’ Romane. Dieser Umstand
sowie die Tatsache, dass Scorza zu dieser Zeit in Frankreich im Exil lebte fiihrte in den
70er-Jahren zu einer verstirkten Rezeption in Europa, wohingegen es kaum
Verdffentlichungen in Amerika gab."” Das kehrte sich in der ersten Hilfte der 80er-Jahre
um, als die meisten Publikationen in Lateinamerika stattfanden und sich die Ausgaben in

Europa wieder verringerten. Die verzogerte Rezeption in Amerika ist wohl der

' Hernandez J., Consuelo: Cronica, historiografia e imaginacion en las novelas de Manuel Scorza. 1995, S.
151
150 Gras Miravet, Dunia: Manuel Scorza, un mundo de ficcion. 1998, S.206
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Erstverdffentlichung in Europa geschuldet sowie Scorzas Abwesenheit. Mit seiner
Riickkehr nach Peru Ende der 70er-Jahre stiegen auch die Publikationen ebendort. Die
Rezeption ist seiner Person gefolgt. Indirekt auch durch einen nochmaligen, kurzfristigen
Anstieg der Publikationen in der Folge seines ungliicklichen Todes. Auf dem Weg zu einer
Konferenz verungliickt Scorza am 2. November 1983 bei einem Flugzeugabsturz in der

Nihe von Madrid."!

151 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 29f
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4.2. GEFAHRLICHE DEUTLICHKEIT DER ERZAHLUNG

4.2.1. AUTHENTIFIZIERUNG DER EREIGNISSE

Redoble por Rancas ist der erste Roman dieses Zyklus® und verarbeitet die Themen, rund
um den Kampf der campesinos gegen GroBgrundbesitzer und die ,,Cerro de Pasco
Corporation. In insgesamt 34 Kapiteln, werden alternierend zwei Geschichten erzdhlt.
Jene Kapitel mit ungeraden Nummern behandeln den Konflikt zwischen den Protagonisten
Héctor Chacon, einem Bauern aus dem Dorf Yanacocha, und dem Richter Dr. Montenegro,
seinesgleichen Grofigrundbesitzer der hacienda ,Huarautambo®. Der Richter ist als
verldngerter Arm der Politik legalisiert, herrscht jedoch de facto eigenméchtig und
willkiirlich tiber die Bewohner der Region. Die Problematik der Willkiir, wie auch die
Landnahme, die er betreibt, sind bereits Referenzen auf den tatsichlichen, geschichtlichen
Hintergrund. Chacoén, gerade eben eine Haftstrafe hinter sich, die ihm Dr. Montenegro
auferlegt hatte, ist sich iiber die Ausbreitung des Guts des Richters im Klaren. ,,—Cuando
yo entré en la carcel —prosiguié Chacon— nuestras tierras eran el doble. En cinco afios
Huarautambo se las ha tragado.” (RpR, S. 165). Mit Mitteln des Rechts ist ihm kein Erfolg
moglich, weshalb er sich dazu entschlieBt, Dr. Montenegro zu toten.

Der zweite Plot, der sich iiber die geraden Kapitel erstreckt, ist hiervon eigenstindig und
behandelt dennoch ein dhnliches Thema. Es ist dies das Auftauchen eines Zauns, der
immer mehr Landmassen in der Region um das Dorf Rancas einschliet. Wie sich im
Laufe der Erzdhlung herausstellt, wird dieser von der ,,Cerro de Pasco Corporation*
errichtet. Nach und nach werden den Bauern wichtige Weideflichen genommen. Stra3en
und Wege werden ohne Riicksicht vom Zaun gekreuzt und bleiben unpassierbar zuriick.
Die eingeschrinkten Verkehrsmoglichkeiten machen enorme Umwege erforderlich. Die
erste Reaktion der Bewohner von Rancas fillt verhalten aus. Zundchst unwissend, wer
diesen Zaun errichtet und wie bald er sie von lebensnotwendigen Landereien fernhélt, wird
nur beraten und abgewartet. Im Laufe des gesamten Romans umgrenzt der Zaun immer
groBBere Landstriche, weshalb die Bauern und Hirten zur Handlung gezwungen sind. Sie
versuchen den Zaun niederzureiflen, attackieren die Arbeiter, die ihn errichten, und
sprechen im Amt von Cerro de Pasco gegen diese Willkiir vor. Samtliche Threr Versuche
bleiben jedoch erfolglos. Am Ende werden die Bewohner von Rancas von der guardia civil
vertrieben und ermordet. Ein aussichtsloser Kampf und ein Ende, das an die historischen

Ereignisse von Mai 1962 angeglichen ist.
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Dem Wiedererkennungswert der realen Ereignisse sind einige Techniken geschuldet, deren
sich Scorza bedient. Fiir jene Leserschaft, die mit der peruanischen Geschichte nicht weiter
vertraut ist, sind im Roman einige Marker gesetzt, sodass selbst ohne weitere Recherche
die Rekurrenz auf tatsdchliche Ereignisse gegeben ist. Im Unterschied zu Becker, dessen
Roman allein den Bekanntheitsgrad der Historie nutzt ohne genauer hierauf verweisen zu
miissen, konnte Scorza nicht auf eine derartige Bekanntheit der Geschichte zuriickgreifen.
Der Holocaust ist nach den ersten Zeilen Beckers‘ Romans erkennbar und im europdischen
Geschichtsbewusstsein derart verankert, dass die Wiedererkennbarkeit in hohem Mal}
gewihrleistet ist. Scorza hingegen muss seine Leser auf die wahre Begebenheit verweisen
und verwendet hierfiir einschldgige Terminologie. In seiner noticia kiindigt er den
nachfolgenden Roman als ,,Chronik® an und verweist darauf, dass die Namen seiner
Protagonisten grofteils die realen wiren. Nur bei Personen, deren Schutz gegeniiber der
Justiz er aufrechterhalten wolle, habe er die Namen gedndert (RpR, S. 149f). Nicht
erforderlich scheint dies fiir den Bauern Héctor Chacon zu sein, der in Realitdt zum

152 Nicht erwihnt Scorza, dass

Zeitpunkt der Veroffentlichung bereits inhaftiert war.
Namensinderungen etwa auch seinem eigenen Schutz dienen mochten, denn auch ,,Dr.
Montenegro®, welcher im Roman personlich und symbolisch fiir die Unterdriickung der
campesinos steht, basiert urspriinglich auf der Person Francisco Madrid Salazar.'”® Scorza,
der, als er den Roman schrieb, bereits seine zweite Exilzeit angetreten hatte, und auch auf
ein Jahr Gefangnis zuriickblicken konnte, tat vermutlich auch recht daran, denn die direkte
Anklage, die er gegen den Richter erhebt, hitte fiir Scorza womdglich erneut zu einer
politischen Verfolgung gefiihrt.

Durch Referenzen auf die bekanntere Geschichte, wie sie fiir das Verstidndnis der Nation
Peru objektiviert und kanonisiert wurde, erhilt der Plot zusétzliche Authentizitit. Die
Leser werden mit bekannter sowie unbekannter Historie auf einer Ebene konfrontiert,
weshalb sie eher dazu geneigt sind, den dargestellten Ereignissen eine gewisse Plausibilitét

in der Realitdt einzurdumen. So etwa Referenzen auf Manuel Prado, zweifacher Prasident

Perus, den Scorza kurzerhand sp6ttisch vorfiihrt:

152 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 38
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Asi vivimos durante la segunda presidencia de ese simpatico humorista que,
en un rapto de inspiracion, destilé esta gota de elixir filoséfico: ,En el Perd —
precisé el Presidente Prado— hay dos clases de problemas: los que no se
resuelven nunca y los que se resuelven solos.“ La incultura de los
campesinos impidio la propagacion de tan interesante axioma filoséfico. (RpR,
S. 345

Die Aussage Prados birgt fiir sich bereits ein komisches Potential. In uniiblicher — und man
mochte annehmen — auch uniiberlegter Weise dulert sich Prado sehr ungeschickt, scheint
er namlich nicht zu bedenken, damit eine wertende Aussage iiber seine eigene Funktion zu
tatigen. Als Prisident, der die Fiihrungsfunktion einer gesamten Nation innehat, hitte er
sich mit den Problemen derselben auseinanderzusetzen und sie Losungen zuzufiihren. So
mochte man dem Prisidentenamt das Ideal einer Affinitdt zur Problemldsung zuschreiben.
Prado allerdings bleibt bei seiner Zweiteilung nach Art der Probleme in beiden Féllen
aullen vor. Denn es erschliefit sich, dass er tiber die eine Art Probleme nicht Herr zu
werden vermag, die andere seine Person gar nicht vonnéten macht. Das offenkundige
Selbstverkennen seiner Funktion in dieser Aussage ldsst Platons Aussage zur
Lécherlichkeit hier widerhallen. Es sei diese eine Art von Schlechtigkeit, als sich nicht zu

erkennen.!

Eine Form der Komik, die andernorts auch mit Dummbheit gleichgesetzt wird.
Die daraus resultierende Abweichung zur Norm wirkt komisch auf uns und zwar zulasten
Prados. Im Unterschied zu einer ,,lustigen® Person, die eine gewiefte Aussage wie diese als
Witz darbieten konnte, ist es hier gerade die Unabsichtlichkeit, die ihm zum Verhédngnis
wird. Eine Schwiche, die sich als ,,Mangelerscheinung des Erkenntnisvermodgens® 199
darstellt. Scorza erhoht den Effekt, indem er die durchsichtig mangelhafte Aussage mit
entsprechendem Co-Text in einen noch hoheren Kontrast zum Ideal setzt. Er nennt Prado
einen sympathischen Humoristen und seine Aussage als der Inspiration entsprungen sowie
philosophisch wertvoll. Morreall legt den ,,cognitive shift* als eine der Grundbedingungen
des Komischen fest und definiert ihn als ,,a rapid change in our perceptions or thoughts.'*®
Scorza bereitet uns auf eine kluge Aussage vor, indem er sie mit entsprechend preisendem
Vokabular ankiindigt. Unsere Erwartung wird jedoch von der tatsdchlichen Aussage
durchkreuzt und sie wird auf ein niedrigeres Niveau gefiihrt.

An anderer Stelle finden sich etwa Verweise auf Simon Bolivar und die Schlacht von Junin

(1824), in welcher selbiger gegen die spanische Besatzung gekédmpft hatte (RpR, S. 354f)

'3 Platon: Philebos. 1997, (49c¢), S. 64
155 Wirth, Uwe: Dummbheit. 2017, S. 52
156 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 50
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oder auf Sabotageakte am Zaun, der von der Cerro de Pasco Corporation installiert wird
(RpR, S. 345). Letzteres Beispiel besitzt zwar nicht den historischen Stellenwert Bolivars,
doch auch hier gibt es eine reale Entsprechung. Die Widerstandsbewegungen gegen die
willkiirlichen Landnahmen fiihrten unter anderem auch zum Niederreiien der Zaune.'’
Generell vermitteln die geschichtsreferenziellen Einschliisse eine Plausibilisierung der
Erzéhlung, die ihrer Thematik nach real stattgefunden hat, deren Darstellung jedoch fiktiv
ist. Diesem Umstand wurde viel Aufmerksamkeit in der Rezeption gewidmet, indem die
Realititstreue der Erzdhlung immer wieder hinterfragt wurde.'”® Selbst wenn berechtigte
Zweifel an der Ausgestaltung und der generellen Vermengung von Fakt und Fiktion unter
dem Gesichtspunkt historiographischer Verfalschung gelten mdgen, fithrte Scorzas Roman
jedenfalls zur Auseinandersetzung mit den tatséchlichen Ereignissen. War es ihm ein
Anliegen auf diese eher unbekannte, aber fiir eine Minderheit eben existentielle,
Geschichte hinzuweisen, so ist es ihm gelungen.

Neben den Referenzen auf die Historie wird in der Forschung zu Redoble por Rancas auch
der Sprache der Figuren ein gewichtiger Stellenwert eingerdumt. Hierbei fillt schnell auf,
dass die dargestellten Indios sich eines regionalen Vokabulars bedienen, mit Anleihen aus
dem Quechua, wie zum Beispiel ,,Cuy* oder ,,Chacra®“ (RpR, S. 160, 211). Diese
Sprachfamilie, soweit sie als solches gelten mag, ist im andinen Raum Siidamerikas
verbreitet und grenzt sich somit von den dichter besiedelten Gebieten des Flachlands ab.
Insofern realisiert Scorza einen weiteren Authentizitdtsfaktor und hebt die regionale
Besonderheit hervor. Abgesehen von diesen einzelnen Begriffen und nur regional
bekannten Wortern sprechen die Figuren des Romans jedoch ein korrektes, offizielles
Spanisch. Insofern ldsst sich eine Abweichung zur Realitét festhalten, denn aufgrund der
Weitrdumigkeit der Anden sowie Isolation zu Flachlandgebieten, sind gesprochene
Dialekte durchaus vorhanden. Hier ist vor allem vordergriindig, dass Scorza den Indios
Gehor verschaffen, ihnen sozusagen eine Stimme verschaffen wollte. Um dies auch zu
erreichen, versuchte er das logisch korrekte Denken der Indios auch an die Rezipienten zu

bringen.

157 Gras Miravet, Dunia: Manuel Scorza, un mundo de ficcion. 1998, S.343
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Aunque en una primera lectura pareciera que Scorza sacrificara la
autenticidad del lenguaje indigena porque sus personajes hablan un espafiol
correcto, la sustancia novelistica de Redoble por Rancas revela el afan de un
escritor que considera ,erroneo” empobrecer la lengua de sus personajes con
un espafiol mal hablado.™®

Die Sprache wird den Rezipienten angepasst, die mehrheitlich ,korrektes Spanisch
sprechen. Dies ist zwar eine Einbufle an Authentizitdt, jedoch zugunsten einer besseren
Verstandlichkeit und Rezeption. Eine weitere Erkldarung hierfiir ist schlichtweg, dass
Scorza selbst die andine Sprachfdrbung nicht geldufig ist, jedenfalls nicht in dem Mafe,
um seinen Gedanken die ausreichende Schirfe mitzugeben.'®

Die ungewohnliche Verflechtung zweier getrennter Handlungsstringe, wovon die
Erzdahlung um Héctor Chacon auch noch achronisch verlduft, hat ebenfalls zu einer
Beachtung in der Forschung zu Scorzas Roman gefiihrt. Die Fragmentierung der Erzdhlung
wurde hierbei aus verschiedenen Quellen abgeleitet. Aldaz mochte darin etwa eine
Analogie zur Sprache Quechua erkennen. Diese biete ndmlich keine kognitive Trennung
zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Die ungeordnete Aneinanderreihung der
Geschehnisse sei hierfiir der geeignetste Ausdruck.'® Anders sehen dies etwa Hernandez,

162
1

der die Fragmentierung als modernen Literaturstil verstehen will ”* oder Schmidt, der darin

Scorzas Kritik an der Geschichtsschreibung wiederzuerkennen meint.'®

Im Unterschied zu Jurek Becker verwendet Manuel Scorza deutlichere Beziige auf
einzelne, reale Geschehnisse. War bei Becker der Anklang an die Holocaust-Ereignisse
ausreichend, um einen tragischen Hintergrund zu schaffen, der auch ein anderer hitte sein

konnen, sind es bei Scorza exakte Ereignisse, die auch thematisch verarbeitet werden und

nicht austauschbar sind.

4.2.2. EMPHASE DER INSTRUMENTALEN MACHT

Wie auch Jakob der Liigner gibt Redoble por Rancas bereits im ersten Kapitel relativ
schnell Auskunft dariiber, dass hier Komik zu Werke ist. Als Dr. Montenegro im Zuge

seines tdglichen Spaziergangs, fiir welchen sdmtliche Einwohner der Stadt zu der

1% Estrada, Oswaldo: Problemética de la diglosia ,,Neoindigenista en Redoble por Rancas. 2002, S. 162

10 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 42

"I'Bbd. S. 41

12 Hernandez J., Consuelo: Cronica, historiografia e imaginacion en las novelas de Manuel Scorza. 1995, S.
151

163 Schmidt, Friedhelm: “Redoble por Rancas” de Manuel Scorza. 1991, S. 237
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entsprechenden Uhrzeit den Hauptplatz meiden, eine Miinze verliert, sind es die
Reaktionen der Bewohner, die deutlich iibertrieben anmuten. Der einzige Zeuge des
Vorgangs, Don Heron de los Rios, seinesgleichen Biirgermeister von Yanahuanca, ruft
dem Richter noch hinterher, doch dieser hort ihn nicht. Zwei Aspekte sind hier relevant.
Zum einen, dass der Wert des verlorenen Sol, etwa fiinf Keksen oder einer Handvoll
Pfirsichen entspricht (RpR, S. 155), somit miBig relevant erscheint, wie auch die Tatsache,
dass man die Miinze aufheben und dem Richter geben konnte. Unter diesen
Voraussetzungen fallen die Reaktionen jedoch deutlich unerwartet aus. Der Direktor
unterweist die Kinder, sie mogen keine Dummbheiten mit der Miinze anstellen, wollten sie
ihre Eltern nicht im Geféngnis sehen. Ein Junge wagt es dennoch sie mit einem Stdckchen
»anzustupsen®. Die Miinze wird zur Attraktion und niemand wagt es sie anzufassen,
geschweige denn in seinen Besitz zu nehmen. Im Kontext von Moralitit liest sich etwa: ,,Y
se dio el caso de que una provincia cuya desaforada profesion era el abigeato, se laqued de
una imprevista honradez.” (RpR, S. 156). Die Alten sprechen ihren Stolz auf die Bewohner
aus und selbst Hunde vermeiden es, zu bellen, wenn Dr. Montenegro seine tiglichen
Spaziergidnge unternimmt. Erst ein ganzes Jahr spiter erblickt der Richter selbst die
Miinze, nimmt sie an sich und freut sich, einen Sol gefunden zu haben; ,,La provincia
suspird.” (RdR, S. 158). Die Komik offenbart sich hier liber die generelle Haltung zum
Ereignis, denn die vorgeschobene Moral, wird durch die Ubertreibung offengelegt und
offenbart die Angst, die den Bewohnern eigentlich anheim ist. Hier wirkt die Komik in der
Verstellung, die nach Henry Fielding aus Eitelkeit (vanity) oder Heuchelei (hypocrisy)

164 Damit diese Form der Komik, die sich iiber mehrere Seiten aufbaut,

entspringen kann
funktionieren kann, muss der Erzdhler mitwirken. Das scheinbar marginale Ereignis ist
inkongruent mit den Ubertreibungen in Handlung und Sprache. Morreall verweist darauf,
dass unsere Erwartungen, normalerweise auf bekannte Muster ausgerichtet, enttiuscht
werden: ,,The core meaning of >incongruity< in standard incongruity theories is that some
thing or event we perceive or think about violates our normal mental patterns and normal

expectations.«'®

Die Komik, die sich hieraus entwickelt, besitzt jedoch auch eine eigene
Aussage. Dem Leser wird auf diese Weise deutlich, dass der Richter eine enorme Macht

besitzt, der niemand zuwiderlaufen mochte. Was sich hier als hysterische Ubertreibung der

194 Preface” zu Fielding, Henry: The History of the Adventures of Joseph Andrews And of his Friend Mr.

Abraham Adams.2008, S. 6
195 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 11
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Einwohner darstellt, offenbart sich im weiteren Verlauf des Romans als tatsdchlich
erforderlich. Popitz differenziert den Machtbegriff in vier verschiedene Ausformungen.
Demnach steht ,,Aktionsmacht* im unmittelbaren Zusammenhang mit Gewaltanwendung,
die ein Verhalten erzwingt, wohingegen ,,instrumentelle Macht“ sich durch die Androhung
von Sanktionen erhélt. Weiters die ,autoritative Macht®, die durch Gewidhrung oder
Entzug von Anerkennung wirkt, und die ,datensetzende Macht”, welche sich tiber
Eigentums- und Produktionsverhiltnisse definiert.'®® In Redoble por Rancas ist es die
instrumentale Macht, die Dr. Montenegro reprdsentiert, indem er Legislative, Judikative
und Exekutive in seiner Person vereint. ,,[Dr. Montenegro] representa la encarnacion del
terrateniente tradicional omnipotente: poderoso, codicioso, maligno, arbitrario e
intransigente. '®’ Diese oppressiven Eigenschaften werden im ungewdhnlichen bis
tollpatschigen Verhalten der Einwohner manifest.

Ahnlich wie in Jakob der Liigner werden die mit Macht ausgestatteten Figuren oftmals
objektiviert. Sie werden jedoch nicht auf ihre unmittelbaren mechanischen Handlungen
reduziert, sondern auf ihre Funktionen erhohend interpoliert. Dr. Montenegro etwa wird
immer wieder als ,traje negro* bezeichnet. Als Anzugtriger sticht seine iibergeordnete
Funktion heraus und dient hierbei der Machtlegitimation. Wie sehr diese komische
Erweiterung dem Abbild von Realitdt dient, verrdt Scorza in einem Interview: ,,El juez, en
realidad el traje negro, nunca vistio traje negro. Pero hoy toda la poblacion asegura que
tenia traje negro. En este caso la ficcion alterd la realidad, porque la gente se adaptd6 —o
prefirio— la ficcion.“'®® Auch der Anfiihrer der guardia repuplicana, welcher dem Auftrag
nachgeht, den Widerstand in Rancas zu brechen, wird als ,,Guillermo, el Carnicero* (RpR,
S. 162), ,,der Metzger*, bezeichnet. Erweiterungen wie diese, dienen dem Ausdruck der
Macht und stehen in wesentlichem Unterschied zu den Objektivierungen, die auf die Opfer
angewendet werden.

Hatten Jurek Beckers Aussagen {liber die Téter einen ironischen Ton, so sind Scorzas Téter
bereits im Schatten von Sarkasmus beschrieben. Ein Blick auf drei Aussagen, soll uns dies

verdeutlichen:

1% Popitz, Heinrich: Phinomene der Macht. 1992, S. 31f
167 Schmidt, Friedhelm: “Redoble por Rancas” de Manuel Scorza. 1991, S. 236
168 Scorza, Manuel / Tizon, Héctor (Interv.): Conversacion con Manuel Scorza. 1980, S. 59
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[Uber Dr. Montenegro]: El brusco carifio por los hijos del Nictalope broto
entonces en el corazén del doctor Montenegro. (RpR, S. 349)

[Uber die Situation, als sich die Dorfverantwortlichen um Dr. Montenegro zu
einer 90-tagigen Poker-Partie zurlckziehen]: Privada de las luces de sus mas
excelsos functionarios, la provincia languidecié. (RpR, S. 270)

[Uber Amador ,el Cortaorejas, der diesen Spitznamen tragt, weil er gegen
Geld seinen Opfern die Ohren abschneidet]: Asi, en el seno de su propia
familia, usualmente ingrata para el talento, se reconocié su genio. (RpR, S.
302)

Dass hier Sarkasmus am Werk ist, wird durch die Umstédnde deutlich. Montenegro liegt
nichts an den Kindern von Héctor Chacon (,,el Nictalope®). Der Erzédhler verwendet diese
Aussage, als sich Montenegro der Frau von Chacon grof3ziigig zeigt und ihr Geld zusteckt.
Dieses aber mit der Absicht sie auf seine Seite zu ziehen, sodass sie ihren Mann verraten
moge. Des ,,Leuchtens ihrer herausragendsten Funktiondre beraubt kommen sdmtliche
Geschifte im Dorf zum Erliegen. In Wahrheit fehlt hier aber kein Talent, sondern es ist
schlichtweg die skrupellos sorglose Abwesenheit der Politiker, die fiir eine 90-tigige
Poker-Partie ihre Aufgaben schlichtweg nicht wahrnehmen. Und Amador, der gerne die
Ohren seiner Opfer abschneidet und bisweilen in seiner Familie hierfiir keine Anerkennung
fand, wird ob seines Talents nun doch gefeiert. Das aber auch nur, weil Montenegro ihn fiir
seine Zwecke gewinnt und auf Chacon ansetzt, was der Familie seine Wertschitzung
garantiert.

Der schmale Grat zwischen Ironie und Sarkasmus wird oftmals génzlich negiert und die
Begriffe synonym verwendet. Eine differenzierende Ansicht vertritt etwa Meyer-
Sickendiek indem er die Ironie vom Sarkasmus durch dessen ,hohnische Form
abgrenzt.'® Demnach haben wir es mit einer Steigerung bis hin zur Aggressivitit zu tun.
Haiman pflichtet bei. Zunéchst spricht er davon, dass es fiir Sarkasmus im Gegenzug zur
Ironie Absicht benétige'”, was jedoch einige Formen der Ironie nach Andras Horn
ausschlieBen wiirde, und nur eine als solche gelten lieBe, ndmlich die ,Ironie des
Schicksals“. '”' Treffender wei8 Haiman wenig spiter eine geeignetere Trennung

herbeizufiihren:

1% Meyer-Sickendiek, Burkhard: Sarkasmus. 2017, S. 61

70 Haiman, John: Talk is Cheap. 1998, S. 20

"I Nach Horn gibt es fiinf verschiedene Formen von Ironie, wobei die meisten eine Absicht des Produzenten
voraussetzen und doch kein Sarkasmus sind. Etwa die “Selbstironie”, wie z.B. der Verweis auf die eigene
Person mit den Worten “Meine Wenigkeit”. Siehe auch Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der
Literatur. 1998, S. 230-249
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Irony [...] is relativistic, while sarcasm is absolute. The sarcast perceives only
two versions of reality: that which obtains on the stage among the characters
where he or she pretends to be and that which obtains for the playwright in
real life, where the sarcast really stands.""?

Was in dieser Definition ndmlich treffend eingeht, ist die Tatsache, dass der Ironiker die
Realitdt anzweifeln und zum Nachdenken anregen will. Es ist ein Auflockern des
driickenden Ernstes und ein Hinterfragen der Notwendigkeiten des Lebens, wohingegen
der Sarkasmus Kritik darstellt, welcher den dargestellten Personen eine (Mit-)Schuld an
der vorherrschenden Form der Realitidt anlastet. Ergidnzend ausgedriickt und um die
Zielvorstellung erweitert: Primér will die Ironie einen Zustand verlassen, der Sarkasmus
einen erreichen. Und Scorza mochte etwas erreichen, und zwar, dass sich die Téter als das
erkennen, was sie sind, ndmlich nicht mitfithlend, herausragend oder talentiert sondern
egoistisch, unterdurchschnittlich und brutal.

Die Unnahbarkeit der auf sie wirkenden Méchte miissen die campesinos auch in der
Gegenwartigkeit des Zauns verspliren. Ohne dessen Errichter oder den Grund fiir seine
Existenz zu kennen, wird seine von realen Menschen losgeldste Selbststandigkeit in den
Vordergrund geriickt. Als eines Tages und iiberraschend ein Zug in Rancas hélt und
,unbekannte* ausspuckt, die sich ohne Umschweife dem Bau des Zauns hingeben,
schreibt Scorza: ,,Asi nacid el Cerco.” (RpR, S. 178) Die ,,Geburt* des Zauns ist jedoch
nicht die einzige Vermenschlichung. Er wird durchwegs menschlich-handelnd beschrieben,
wie etwa mit den Verben ,dormir®, ,avanzar®, ,correr oder ,parar“. Wenn man
angesichts dieser Beispiele vielleicht nicht zum Lachen angeregt ist, so ist es dennoch eine
Art Gewieftheit des Autors, die vielleicht zum Léicheln reizt. Die Vermenschlichung des
Zauns lasst uns auf intellektueller Basis schmunzeln, haben wir es hierbei mit einer Form
der semantischen Inkongruenz zu tun. Die Vorstellung, dass Gegenstinde wie Menschen
handeln, lasst uns zwei verschiedenartige Systeme zusammenzudenken. In diesem Fall ist
die ,,Script-based Semantic Theory of Humor*, kurz ,,SSTH* von Victor Raskin durchaus
interessant. Als Linguist stellt er die Behauptung auf, dass Humor immer aus der
Inkongruenz zweier semantischer Systeme, sogenannter Skripte, entsteht. Ein Skript
wiederum beschreibt er als ,,a bunch of terms alternately used to denote a structured chunk

of information.”'” Diese Theorie ist auf das Beispiel des vermenschlichten Zauns zwar

"2 Haiman, John: Talk is Cheap. 1998, S. 20
173 Raskin, Victor: The Primer of Humor Research. 2008, S. 7
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anwendbar, kann jedoch keinen allgemeingiiltigen Anspruch stellen. Allein, weil es
aussagen wiirde, dass Komik zwingend aus der strukturalen Ebene entspringen miisse, aus
einer semantischen Fehl- oder Doppelbindung. Dann wére jede Frage beziiglich der Moral
von Witzen obsolet, denn wir lachten demnach niemals iiber den Inhalt, immer jedoch iiber
die Form. Gaut, der sich eingehend mit dem Problem von Moral in Verbindung mit Komik
beschiftigt hat, ist zu einer offeneren Theorie gelangt. Er hélt fest, dass Witze und Komik
auf zweierlei Ebenen funktionieren konnen, ndmlich auf intellektueller und auf
affektiver.!”* Die Beispicle des vermenschlichten Zauns entspringen der intellektuellen
Sphire, andere funktionieren im Gegensatz dazu, durch die Involvierung unserer Gefiihle
und Emotionen. Gerade jene Witze sind es, die sich hierbei auf moralisch fragwiirdigem
Boden bewegen, so etwa die Beschreibung des Pfarrers von Rancas: ,,El padrecito Chasan
es muy querido en estos pueblos. Se emborracha con los comuneros y duerme entre las
piernas de alguna feligresa™ (RpR, S. 170). Hier iiberrascht die hedonistische und sexuelle
Anspielung im Verhéltnis zur erwarteten Moral eines Geistlichen, somit der Inhalt, nicht
aber die Ausgestaltung der Punch-Line. So kehrt auch die Moralfrage zuriick ins Spiel.
Gaut sei Dank!

Die Téter in Redoble por Rancas sind durch die Strukturen legitimiert und ihre Strafen sind
splrbar und gewalttétig, ihre Darstellung alles andere als harmlos. Im Kapitel 15 etwa, das
den beiden Handlungsstrangen als einziges enthoben und relativ eigenstdndig steht, totet
der Grundbesitzer don Migdonio de la Torre 12 seiner Arbeiter, nachdem diese ihm die
Absicht zur Griindung einer Gewerkschaft mitgeteilt hatten. Unter dem Vorwand darauf
anzustoflen, 1adt Migdonio de la Torre sie in sein Anwesen, wo sie nach Genuss des

vermeintlichen Schnapses zusammenbrechen und unter schweren Krampfen sterben.

Das Lacherliche ist nach dem Grad seiner Harmlosigkeit abgestuft: wenn es
absolut ungefahrlich, absolut harmlos ist, ist seine (literarische) Darstellung
humoristisch, humorvoll, humorig; wenn es relativ gefahrlich ist, so ist sie
satirisch.'”®

Wiahrend Jurek Becker fiir Jakob der Liigner viele Distanzierungsmechanismen
bereitgestellt hat, um die Harmlosigkeit seiner Erzdhlung zu unterstreichen, fiihrt Scorza
gerade auf die Gefdhrlichkeit seiner Erzdhlung hin. Die unterdriickende, instrumentalisiert

wirkende Macht der wenigen Téterfiguren ist allgegenwirtig, spiirbar und — ein weiterer

7% Gaut, Berys: Just Joking. 1998, S. 63
175 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 194
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gewichtiger Gegensatz zu Beckers Roman — sie beherrscht den Inhalt. Beide
Handlungsstringe erzéhlen von dem vorherrschenden Unrecht, der Unterdriickung und
dem Kampf zwischen Tétern und Opfern. Die vorherrschende Form der Komik in Redoble
por Rancas ist der Sarkasmus und tliber die Gesamtausgestaltung des Romans mutiert er

zur Satire.
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4.3. DIE UNZULANGLICHKEIT DER OPFER

4.3.1. MITTELLOS — RATLOS — RECHTLOS

Den passenden Gegensatz zur sarkastisch {iberhohten Téterschaft liefert Scorza mit den
diversen Bezeichnungen fiir die Opfer des Konflikts, die campesinos. Oft sind es nur
einfache herabwiirdigende Beinamen, wie etwa ,Fortnunato, el Lento®, ,,)El1 Chuto,
Ildefonso'’® oder ,,el gordo Ermigio Arutingo® (RpR., S. 162 u. 195). Ihren komischen
Effekt erzielen diese Begriffe einzig und allein aus ihrem Verweis auf die Abweichung von
einfachen sozialen Normen. ,,Langsam® oder ,,Dick® sind jeweils Bezeichnungen einer
Abweichung von der Normalitdt. Als ,,Mischling™ ist man prinzipiell zwei gédngigen
Normen anhdngig und somit auch wieder keiner. Komisch kann hier nur das Moment der
gefiihlten Uberlegenheit sein, wie es Hobbes und Baudelaire schon ausfiihren. Selbst Henri
Bergson meint der Komik inhirent, sei jeweils eine Gefiihllosigkeit des Lachenden.'”” Als
Gesamttheorie zur Komik ist diese Formel jedoch nicht mehr zeitgemal und darf nur als
mogliche Variante der Komik, nicht jedoch als sie bestimmendes Moment, verstanden

werden. "

Dennoch stellt sich die Frage, warum Scorza neben diesen abwertenden
Bezeichnungen, die Opfer generell in herabwiirdigenden Rahmen prisentiert. Etwa durch
Anspielungen auf unzureichende Korperpflege: ,,Una brisa mortifera se levanté de las
axilas enemigas del agua.” (RpR, S. 227). Aber auch fragwiirdige Gesundheit: ,,[Dijo] el
gigante con una sonrisa que no mostrd ningun diente por la sencilla razén de que no los
tenia.” (RpR, S. 210).

Scorza hat seinen Parteibezug aufseiten der campesinos immer wieder bekriftigt und seine
Aussagen sowie Handlungen zeugen davon, dass er das Unrecht, das den Bauern
widerfahren ist, anprangern mochte. Man muss der Frage nachgehen wie die derbe und
herabwiirdigende Darstellung der Opfer zu verstehen ist. Weiters warum sie Scorza gerade
auf jene anwendet, denen er mit seinem Roman doch Unterstiitzung in Aussicht gestellt
hat.

Der moralischen Frage ist Gaut bereits nachgegangen und fiihrt hier ins Treffen, dass bei
der Konstruktion der Komik jedenfalls die Einstellung des Produzenten zu beachten ist.

Der Moralist, so hilt er fest, behaupte ein Witz, der gegen ethische Grundsétze verstof3e,

17 chuto*: Eine despektierliche Bezeichnung fiir Mestizen.

177 Bergson, Henri: Das Lachen. 1914, S. 7
'8 Kindt, Tom: Komik. 2017, S. 3
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konne nicht witzig sein und stellt ihm den Immoralisten entgegen, welcher der Meinung
sei, dass ein Witz gerade deshalb funktioniere. Dass Witze aber auch funktionieren
konnen, ohne dass moralisch fragwiirdiger Boden betreten werden muss, beweist die dritte
Variante, des Amoralisten. Fiir den witzigen Effekt sei hierbei eine grundbeziigliche
Einstellung zum Gegenstand der Komik nicht immer erforderlich, auch wenn manche
Arten der Komik sich tatséchlich nur hieraus erheben. Das Lachen allein kann hierfiir aber

kein Beweis fiir eine fragwiirdige Moral sein:

Thus the amoralist can hold that attitudes are only ever entertained in the
context of jokes, never actually possessed. Jokes involve the employment of
imagination and invention; and not just the represented situation of a joke is
imagined, but also the attitude which is purportedly manifested in it.""

Gaut gelangt tliberdies zu der Erkenntnis, dass alle drei Positionen recht behalten kdnnen
und sich Komik immer zwischen deren Argumenten bewegt, ohne indes durch eine allein
beschrieben werden zu konnen.

Die zitierte Variante trifft jedoch im Falle von Scorza durchaus zu, denn die {iber den
Erzédhler vermittelte Haltung, eben gegen Langsame, Dicke, Mischlinge oder dhnliches, ist
nicht die seine. Er beschreibt die Opfer aus einem hohergestellten Blickwinkel. Erkennbar
ist dies daran, dass diese Personen nicht untereinander in Bezug gebracht, sondern jeweils
mit einem vermeintlich hoherwertigeren Normativ relativiert werden. Auf diesem Wege
rekonstruiert er den Blickwinkel, ndmlich jenen der Téterschaft und wie sich deren
Selbstbild, als den einfachen Bauern iiberlegen, darstellt. Sarkasmus ist somit der
Schliissel, um die konstruierte Dichotomie zwischen Grundbesitzern und Bauern zu
iibersteigern und somit als haltlos zu entlarven. Scorza, der dem Zuhorer den
entsprechenden Kontext beistellt, zeigt hiermit auf, dass diese Uberheblichkeit gegeniiber
den campesinos existiert, er sie jedoch nicht teilt.

Abfillige Bezeichnungen der Opfer scheinen aber nicht allein der Ausbildung eines
Gegensatzes gegeniiber den Tétern zu geniigen. Die ldcherliche Darstellung der
campesinos riickt vor allem auch deren soziale Stellung in den Vordergrund. So etwa eine
generell vorherrschende Armut, die sich in Komik verschleiert prasentiert. Als der
Viehdieb (,,el Abigeo*) die Taschen von Amador (,,el Corteorejas®) untersucht, fallt ihm
ein Geldschein in die Hénde: ,,Las manos del Abigeo se sorprendieron. Un billete de

rosados desconocidos deslumbro6 al explorador.* (RpR, S. 307). Dass es sich hier um einen

17 Gaut, Berys: Just Joking. 1998, S. 56
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Geldschein hoheren Werts handeln muss, ist aus der Reaktion des Viehdiebs zu
erschlieBen. Dass er ihm ndmlich unbekannt ist, verweist auf seine Armut. Dies deckt sich
auch mit den Beschreibungen eines Dorfes, auf dessen Hauptplatz ,,se aburren los dos
unicos edificios publicos“ (RpR, S. 169) oder in deren Bars ,,se aburrian veinticuatro
cervezas® (RpR, S. 212).

Die Komik dient hier dem Ausweis der drmlichen Verhiltnisse, denn die affektive
Uberheblichkeit, die sich dem Leser hier aufdringt, wird durch das Verstindnis der
Situation wieder aufgeldst. Die Bauern konnen an ihrer Situation nichts dndern, zumal sie
durch den Entzug der Landflachen, ihrer Moglichkeiten zum Lebenserhalt beraubt sind.
Ihre Unfreiheit in diesem Belang hat Einfluss auf die Wahrnehmung der komischen
Darstellung, da sie den Leser zur Revision seiner Uberlegenheit zwingt und nun tatsichlich
einen moralischen Zugang abverlangt. Haben wir eben noch spontan iiber etwas gelacht,
worliber eigentlich nicht gelacht werden darf, so sind wir gezwungen diese Diskrepanz in
unserem eigenen Ich zu hinterfragen.

Die tatsdchlich reale Armut fiihrte in der Historiographie zu einem Stimmverlust der
Indios. Thr unbemerkter, existentieller Kampf wird von einer groBeren Geschichte, mit
mehr Breitenwirkung verschlungen. Insofern steht der Roman Scorzas génzlich im Lichte

einer ,,revisionistischen Geschichtsauffassung® nach Niinning.

Diese verlagern den Akzent vom Offentlichen auf das Private, messen der
Wahrnehmung des historischen Geschehens im Bewultsein
durchschnittlicher Figuren Bedeutung bei und dezentrieren das grofRRe
historische Geschehen.'®

Unterdurchschnittlich bis lacherlich wirkt auch der Umgang der Bauernschaft mit den sie
bestimmenden Problemen. Den Zaun um Rancas will zunichst etwa niemand wahrhaben,
geschweige denn ihm eine Bedeutung beimessen. Die ersten Meter werden errichtet und
die Dorfbewohner ritseln lediglich iiber den Sinn und Zweck den Huiska zu umziunen,
einen unbedeutenden Hiigel. Der Biirgermeister von Rancas, Alfonso Rivera,
beschwichtigt unterdessen die Aktion. ,,—Mientras no se metan con nosotros, ;qué nos
importa?—" (RpR, S. 179). Es ist durchsichtig, dass seine Angst die Nichthandlung
rechtfertigt. Wenig spiter ist die Einflussnahme des Zauns jedoch nicht mehr zu leugnen.
Nachdem er immer mehr wichtige Weideflachen von den Dorfbewohnern trennt, sterben

die Schafe in grofer Zahl und sdumen den Weg nach Rancas. Wahrhaben will das auch

180 Niinning, Ansgar: ,,Beyond the great story®. 1999, S. 21
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dann noch niemand und die Leute versuchen {iber ihre Hilflosigkeit hinwegzutiduschen und
beliigen sich selbst mit einer vermeintlichen Seuche. Sie unternehmen erste absurde
Versuche dem Ungliick beizukommen:

Imaginaron que era peste. La sefiora Tufina mandd comprar ungliento contra
la gusanera. Su hija trajo ademas agua bendita. Ni el ungliento ni el agua
bendita detuvieron la mortandad. Morian por millares. La carretera corria
entre dos encias de baba blanca.

—jCastigo de Dios, castigo de Dios! —bramaba don Teodoro Santiago
marcando con cruces las casas de los adulteros y los calumniadores. (RpR,
S. 232)

Die Ratlosigkeit der Dorfbewohner wird durch die sinnlosen Handlungen widergespiegelt,
dic sie ldcherlich erscheinen lassen. Im Sinne Rommels ist hier von
,Unzuldnglichkeitskomik® zu sprechen, da die Bewohner es tatsdchlich nicht vermdgen,

181
besser zu handeln.

Im Gegensatz zu den Verweisen auf die Armut der campesinos, aus
der kein aktiver Weg fiihrt, entspringen diese ratlosen Handlungen einer Vielzahl an
Wahlmoglichkeiten. Anstatt geordnet und sinnvoll gegen den Zaun vorzugehen, wird mit
Salben und Weihwasser versucht, die Schafe zu retten, wihrend der Priester die Hiuser der
Ehebrecher mit Kreuzen versieht. Angesichts der Mdglichkeiten 1dsst sich durchaus Kritik
Scorzas an den Indios selbst herauslesen. Denn gebunden an dieses ratlose Vorgehen sind
auch die rechtlichen Kompetenzen, die die Bewohner nicht auszuschépfen vermdgen. Im
Gegensatz zu den sarkastischen Darstellungen der Téterschaft, unterliegen jene der Opfer
einer Verdnderung. Denn die anfdnglichen schwachen Versuche, die Scorza tatsdchlich
einer Kritik unterzieht, formieren sich im Laufe des Romans zu einer politisch relevanten
Bewegung. Unter dem Gesichtspunkt des politischen Erwachens beschreibt Scorza seinen
gesamten Zyklus. Demnach gibe es eine Entwicklung vom ersten bis zum fiinften Roman.
»Redobles [sic!] por Rancas es la rebelion de uno solo; [...] La tumba del relampago es la

adquisicion de una conciencia colectiva.” '*

Verfolgt Scorza das politische Ziel
Bekanntheit fiir die Geschehnisse in den Anden zu erreichen und die Téter durch
sarkastische Darstellungen als Schuldige bloBzustellen, so ist dies teilweise auch auf die
Opfer angewendet. Doch ihre Mitschuld, die er durch den zdgerlichen und unwirksamen
Widerstand darlegt, relativiert sich liber den Zyklus. Die campesinos beginnen sich zu

183

formieren, so wie sie es auch in Realitit tun. ™~ Doch auch innerhalb dieses ersten Romans

'8 Rommel, Otto: Komik und Lustspieltheorie. 1943, S. 270
182 Scorza, Manuel / Tizon, Héctor (Interv.): Conversacion con Manuel Scorza. 1980, S. 60
183 Scorza, Manuel / Tizon, Héctor (Interv.): Conversacion con Manuel Scorza. 1980, S. 60f
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ist diese Entwicklung bereits angelegt. Zundchst wird die Wichtigkeit des Zauns negiert,
doch seine vermenschlichte Beschreibung und somit gefiihlte Eigenstindigkeit im Laufe
des Romans durch eine Erkenntnis durchkreuzt: ,,Un cerco es un cerco; un cerco significa
un dueno [...]* (RpR, S. 207). So rechnet auch Herndndez dieser Aussage ein politisches
Erwachen bei. Ein Schwenk von Verdriangung zu Akzeptanz der Realitdt. Nur darauf kann

eine funktionierende Gegenwehr aufbauen.

De esta manera, la novela cuenta la historia de las invenciones, de los
cambios, de la metamorfosis y muestra como la conciencia sobre la
expropiacion de sus tierras se ha desprendido del error, de los suefios
sucesivos hasta forjar un paisaje que finalmente les pertenece.'

Scorzas sarkastische Darstellung der Opfer ist somit zweierlei: Bekenntnis der
tatsdchlichen Realitit zu Beginn der Aufstdnde aber auch Warnung, dass diese Zusténde
nicht wieder Einzug halten diirfen. Ein deutlich gerichteter Appell auch an die campesinos
ihren Kampf weiterhin vereint zu fithren, wie er auch im Roman und im gesamten Zyklus

zusehends organisierter wird.

4.3.2. DIE KOMIK DER GEWALT

Wie auch schon in Jakob der Liigner gibt es in Redoble por Rancas immer wieder
Gewaltszenen, deren Darstellung von Komik begleitet ist. So etwa der unablédssige Kampf,
dem sich der Hirte Fortunato hingibt, als er gegen die Bewacher des Zauns vorgeht.
Alleine stellt er sich jeden Tag einer Ubermacht an Gegnern und wird von selbigen ebenso
oft verpriigelt. Diese sehen es als Sport an: ,,El viejo seguia acudiendo a la cita. Caia y se
levantaba. No cedia. Era como esos tentetiesos que, doblados en cualquier direccion,
siempre vuelven a quedar erectos.” (RpR, S. 256) An diesem Beispiel drangt sich zunichst
die Unterlegenheit Fortunatos auf, der nicht zu realisieren scheint, dass seine tiglichen
Kéampfe aussichtslos sind. Eine sprachliche Distanz ist iiber den Vergleich mit einem
mechanischen Stehaufminnchen gegeben, der die Gewalt der Szene zugunsten der Komik
in den Hintergrund riickt. Fortunato gibt nicht auf und wird jeden Tag verpriigelt. Gerade
in der Wiederholung verliert die Komik aber an Bestand, wie auch Egoavil, der Anfiihrer
der Wachen, erkennen muss. Zunichst beldchelt er den alten Hirten, der sich ihm in den

Weg stellt und vergniigt sich daran, ihn zu verpriigeln und zu demdiitigen. Bald schon aber

184 Hernandez J ., Consuelo: Croénica, historiografia e imaginacion en las novelas de Manuel Scorza. 1995, S.
153
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begegnet ihm Fortunato im Traum, in Form eines Messias. Egoavil beginnt die Treffen nun
zu scheuen und leidet plotzlich unter dem Unrecht, fiir das er verantwortlich ist. Hat der
Leser die komischen Sequenzen aus der herablassenden Perspektive Egoavils genossen, so
begegnet er nun derselben Moralgrenze. Denn Komik kann schidigende Wirkung haben,

die hier Egoavil, wie auch dem Leser bewusst wird:

Here laughter seems like whistling in the dark, a way to suppress legitimate
concern. In laughing off some problem, we treat it as trivial. It is unimportant,
“no big deal,” and thus doesn’t call for our attention. An extreme case of
humor supporting irresponsibility is the “total cynic” who laughs at everything
and assumes no responsibility for anything.'®

Diese Erkenntnis deckt sich erst in der Wiederholung der Situation auf. Was zunichst noch
belustigt, zwingt durch die Wiederkehr zu genauerer Uberlegung. Erscheint es zunichst
wie Selbstiiberschitzung und somit einer Komik des Unverstands'®, die Fortunato hier
leitet, wird seine Hartnédckigkeit der Beweis eines Plans. Er setzt sich somit nicht aus
mangelnder Intelligenz dieser Gefahr aus, sondern aus Uberzeugung. Dem Leser
verinnerlicht sich diese Paradoxie aus Ernst und Komik und zwingt ihn zu einer tieferen
Auseinandersetzung mit der Situation: ,,It seems possible for us to enjoy something and
simultaneously be disturbed by our ability to enjoy it —,,guilty pleasure, we call it.”'"’

Im Unterschied zu Beckers Roman stehen hier die Konflikte der Unterdriicker und
Unterdriickten im Zentrum beider Handlungsstringe. Die thematische Anwahl des
Konflikts riickt auch die Gewalt stirker in den Vordergrund als etwa in Jakob der Liigner.
Die Willkiir der Michtigen, allen voran Dr. Montenegro, wird durch die iibertriebene
Unterwiirfigkeit der Opfer in den Sarkasmus iiberfiihrt. Das Kapitel 5 etwa ldsst diese
Diskrepanz deutlich werden. Dass der Richter Dr. Montenegro gerne Ohrfeigen verteilt,
wird mit Aussagen wie diesen eingeleitet.

Durante los treinta anos que el doctor ha favorecido con sus luces al Juzgado,
su mano ha visitado muchas mejillas altaneras.

[...]
La provincia se entera de que las manos del doctor se mueren por una cara.
(RpR, S. 172)

Die Hénde des Doktors werden von selbigem losgeldst und als eigenstdndig subjektiviert.

Sie unterstehen jedoch seinem Kommando, wenn sie jemandes Wangen “besuchen” oder

185 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 102
'8 Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 28
187 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 54
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sich schlichtweg “nach einem Gesicht sehnen”. Der 6ffentliche Akt sozialer Demiitigung
durch eine Ohrfeige, wird hier durch Euphemismen bis zur Harmlosigkeit untertrieben und
ins Positive verkehrt. Die Sprache folgt den Konnotationen der Worter ,,Besuch® und
»Sehnsucht®, der Inhalt verweist jedoch auf die Gewalt. Die Ohrfeigen des Richters wollen
aber noch verteilt werden und hier bietet sich der Subprifekt Arquimedes Valerio als Opfer

geradezu an. Zumindest wenn man der Argumentation des Erzdhlers folgt:

«Don Paco —dijo don Arquimedes Valerio— (primer error: al doctor le gusta
que publicamente se le honre con su titulo), uno de sus peones ha venido a
guejarse a mi despacho.» El Director se congeld en los naipes. Los jugadores
se escondieron detras de sus fules. El Subprefecto mordisqued una sonrisa.
Demasiado tarde. El doctor se levantd, aparté educadamente una silla y sus
manos visitaron los cachetes de la Primera Autoridad de la Provincia. La
papada del Subprefecto vacilé en un terremoto de gelatina. (RpR, S. 173)

Vom Richter gedemiitigt, beginnt fiir den Subpréfekten eine Phase duflerster Anspannung.
Die MaBregelung kommt einer dffentlichen Achtung gleich. Er fiihlt sich nicht mehr
imstande seiner Arbeit nachzugehen, weshalb die gesamte Verwaltung Yanahuanca zum
Erliegen kommt. Nur noch damit beschiftigt, beim Richter vorsprechen und um
Verzeihung bitten zu diirfen, wird er in dreilig Versuchen von diesem nicht empfangen.
Als es schlieBlich doch geschieht, priasentiert sich der Richter groBziigig. Der Subpréfekt
nutzt die Gelegenheit, die volle Gunst wiederzugewinnen und bittet Dr. Montenegro sein
Trauzeuge zu werden, was selbiger bereitwillig annimmt. Am Tag der Feier ziehen jedoch
erneut dunkle Wolken iiber die Hochzeitsgesellschaft. Bemiiht dem Richter ein grandioses

Fest zu bereiten, beméchtigt sich das Ungeschick ein weiteres Mal des Subpréfekts:

Hacia las seis de la tarde, el Subprefecto levanté su copa y pronuncio el
brindis fatal: «jSalud, padrino, me he dado el gusto de ofrecerle la mejor fiesta
de la provincia!” El traje negro se blanqued. ;Qué queria decir el untuoso
borracho? ;lLas fiestas ofrecidas por el magistrado eran inferiores? [...] La
morecina novia conjeturd el abismo que engullia al hombre que desde hacia
seis horas era su sefor esposo, avanzd hacia el doctor con los brazos
abiertos. El Juez Montenegro la aparté con delicadeza; superé dos sillas, un
Alcalde y dos maestros, recuperd lentamente la memoria; su mano izquierda
sostuvo su corazén mientras la derecha emprendia el vuelo. Tres veces lo
abofeted. (RpR, S. 176f)

Nach Morreall erfordert die Struktur der Komik vier Grundbedingungen. Die erste ist der
,cognitive shift”, wie bereits erwdhnt. Weiters bedarf es einer Grundstimmung, von der
ausgehend der ,,cognitive shift” sich iiberhaupt ausbilden kann. Interessanterweise nennt

Morreall diesen Zustand den ,,play mode®. Auf die Zusammenhénge zwischen Komik und
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Spiel hat auch Brian Boyd hingewiesen. Als dritte Bedingung nennt Morreall, dass die
Erfahrung genossen werden und viertens mit Lachen ausgedriickt werden muss. '
Dieses Muster soll anhand des letzten Beispiels nachgezeichnet werden. Die Situation

bietet ein gewisses ,,set-up“189

, eine Ausgangssituation, auf deren Basis sich die Gedanken
des Rezipienten ausbilden. Es ist dies die vermeintlich harmlose Aussage des
Subprifekten, dem Richter die beste Feier bereitet zu haben. Die Absicht liegt wohl darin,
den Richter nochmals darauf hinzuweisen, keine Kosten und Miihen gespart zu haben. Die
Feierlichkeiten dienen weniger der Hochzeit selbst, als der Ehrerbietung gegeniiber dem
Doktor. Das gemeinte Kompliment wird auch vom Leser als solches verstanden, weshalb
die Reaktion des Doktors verwundert. Es wird die Erwartung des Lesers durchkreuzt und
seine Gedanken werden in eine andere Richtung iiberfiihrt. Die Aussage muss als Kritik
verstanden werden, sowie die beiden folgenden Fragen verdeutlichen. Ab hier beginnt die
Sequenz doppeldeutig zu werden. Die tatsdchliche Aussage differiert von dem eigentlich
gemeinten. Die besondere Leistung des Sarkasmus ist es, diese Doppelziingigkeit sicher zu
transportieren. Die eigentliche Aussage, die ,,metamassage* ist durch die tatséchliche
Aussage hindurch mittels ,,mood marker* herausgestellt: ,,In such utterances, the positive
message is visibly or audibly overlaid (or underminded) by the metamessage, which
expresses the speaker’s actual contempt, indifference, or hostility toward his or her
target.”'”” In unserem Beispiel ist es die spontane Herabwiirdigung des Subprifekten, der
als “schmieriger Betrunkener” bezeichnet wird. Hier beginnen sich die ,,message* und
»metamessage™ voneinander zu trennen. Der Aussage direkt folgend, ist man der
Sichtweise Dr. Montenegros verpflichtet, die der Erzéhler einnimmt. Die Glaubwiirdigkeit
des Subprifekten soll ohne sichtbaren Grund untergraben werden. Der eigentliche Grund
dafiir offenbart sich erst mit der zweiten Frage, ndmlich ob er glauben wiirde, dass seine
Feiern besser wiren, als jene des Doktors. Nunmehr ist dem Leser bewusst, dass des
Richters Ego nicht zuldsst in irgendeiner Sache tlibertrumpft zu werden. Der ,,cognitive
shift* entsteht durch die plotzliche Ausgestaltung eines Fauxpas, der eigentlich keiner war.
Anstatt mit Harmlosigkeit, muss mit unangebrachter Vergeltung gedacht werden.

Den ,,play mode®, der als weitere Grundbedingung fiir das Komische genannt wurde,

erlangen wir durch Distanzierungs- und Harmlosigkeitselemente, wie schon bei Jakob der

'8 Ebd. S. 50-64
"% Ebd. S. 50
"% Haiman, John: Talk is Cheap. 1998, S. 19
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Liigner. Um diese Mechanismen deutlich herauszustellen, muss hinterfragt werden, was
uns daran hindert, diese Situation als tragisch zu erkennen. In erster Linie ist es die

Fiktionalisierung selbst, die uns der realen Alarmbereitschaft enthebt:

We have several ways of taking a playful attitude toward problems rather than
reacting with cognitive or practical concern. The most obvious is by
fictionalizing them. When we tell a joke, draw a cartoon, or produce a film
about a fictional situation, we allow our audience the luxury of dropping the
concerns they ordinarily have about comparable real situations.”"®"

Morreall behélt hier eindeutig Recht. Fiktion kann aber niemals diese Affektstirke
produzieren, wie es die Realitit kann. Dass die Verbindung zwischen Literatur und Realitit
hiermit aber gelost sei, ist ebenso wenig der Fall. Davies erinnert an die bereits seit
Aristoteles mit seiner ,,Katharsis“-Theorie festgestellte intrinsische Verbindung zwischen
Fiktion und Realitdt. Dass man nidmlich emotional auf Literatur reagiere, erschiene
schlichtweg unmdglich, gébe es nicht eine Verbindung mit den Notwendigkeiten von
Emotionen und Gefiihlen in der Realitit. Davies erldautert hierzu, dass somit zwei
Moglichkeiten vorliegen konnten. Eine davon ist, dass der Leser die fiktive Welt und die
Personen darin als existierende Entitdt anerkennt. ,, The alternative maintains that there is
an appropriate ,.translation* such that [...] beliefs about what is the case in the fiction have
counterparts directed to items that exist in the real world [.]°.1%2

Es ist anzunehmen, dass Fiktion somit einerseits genug Abstand bildet, um Sicherheit zu
bieten, aber gleichzeitig auch emotionales Training fiir die Realitét ist. Voraussetzungen,
die sich in Bryan Boyds Definition des Spiels als Training fiir die Zukunft
Wiederspie,geln.193 Durch das Lesen von Redoble por Rancas ist der Leser somit einerseits
an die Problematik herangefiihrt, andererseits von ihrer Gewichtung entfernt. Insofern
befindet er sich im ,,play mode*. Ob der Leser den Gedankenumbruch auf eine kritische
Situation hin komisch genief3t, ist abhéngig von seinen moralischen Vorstellungen und
inwieweit er bereit ist, die Komik auch zuzulassen und sich von konventionellen Mustern
zu l6sen. ,,In the comic mode, people think, say, and sometimes do all kinds of things that

59194

are normally forbidden. Die letzte Bedingung fiir Komik laut Morreall, ndmlich das

sich Lachen einstellen muss, sollte optional gefiihrt werden, da es primir eine soziale

! Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 53

%2 Davies, Stephen: Responding Emotionally to Fictions. 2009, S. 271

193 Boyd, Brian: Laughter and Literature. 2004, S. 7

1% Morreall, John: Comic Relief: A Comprehensive Philosophy of Humor. 2009, S. 56
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Handlung ist, wie es Morreall selbst sagt: ,,We are safe. I enjoy this — you enjoy it t0o.“'*

Auch Christiane Voss bezieht sich allein auf die soziale Geste des Ausdrucks, wonach nur
im Kollektiv gelacht werde.'”® Wenn man auch diese Aussagen nicht als absolut ansehen
kann — immerhin lacht man doch auch ab und zu alleine —, so entspringt das Lachen einem
sozial gesteuerten Mitteilungsbediirfnis, das die komische Erheiterung ausdriickt aber nicht
bedingt.

Dass Doktor Montenegro am Ende des Zitats iiber zwei Sessel, einen Biirgermeister und
zwei Lehrer hinwegsteigt, um den Subprifekten zu ohrfeigen, befeuert erneut das
belustigende Moment. Das Hinwegsteigen iiber Menschen, wie {ber Stiihle, ohne
Unterschied, marginalisiert sie zu einfachen Objekten, wohingegen die Majoritit des
Richters unterstrichen wird. Eine Selbstiiberschitzung, die er tagtiglich zur Schau trégt,
und die der Erzdhler durch die Wiedergabe aus diesem Blickwinkel erneut bis zum
Sarkasmus hin iiberspitzt. Die Gewalt der Szene bleibt jedoch beinahe unbemerkt und nur
subtil im Hintergrund. Mogen die Ohrfeigen dem Leser auch als zu gering erscheinen, um
die Situation als ,tragisch® zu werten, so verdeutlicht der Roman, dass hinter dieser
Ohrfeige mehr Macht steckt, die Dr. Montenegro bereit ist auszuschdpfen, folgte man nicht
seinem Willen. So etwa erkennbar an den Geféngnisstrafen fiir Chacén oder die Bestrafung
dessen Vaters zum Bau einer Einfriedungsmauer, fiir deren Herstellung selbiger iiber 200
Tage brauchte und in dieser Zeit mitsamt seiner Familie im Freien ndchtigen musste. Dann
gibt es auch die Kollektivvergiftung der 12 Arbeiter durch don Migdonio de la Torre oder

der Massenmord in Rancas durch die guardia republicana am Ende des Romans.

3 Ebd. S. 61
196 Voss, Christiane: Lachen. 2017, S. 49
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4.4, ABWERTENDE KOMIK ALS GEGENWARTSKORREKTIV

Im Vergleich mit den angelegten Formen der Komik in Jakob der Liigner lassen sich in
Redoble por Rancas bereits deutliche Unterschiede festmachen. So ist die vordergriindig
angelegte Art der Komik nicht mehr die Ironie sondern der Sarkasmus. Es kann zwar die
Ahnlichkeit zwischen diesen beiden Formen festgehalten werden, die sich auf das Wissen
des Urhebers bezieht, der in beiden Fillen eine ,Distanz zur eigenen Meinung® '’ zum
Ausdruck bringt. Aber auch die Unterschiede wurden herausgestellt, die sich aus zwei
Gesichtspunkten ableiten lassen. Zum einen durch den Bezug auf die Realitét, die Ironie
wie auch Sarkasmus in den Fokus riicken. Erstere mochte diese aber nur in Zweifel ziehen,
wohingegen der Sarkasmus bereits die ,,richtigere* Realitét in Aussicht stellt. Zum anderen
bedingt sich der Unterschied aus der Absicht des Urhebers. Der Ironiker nimmt dem
Rezipienten die alleinige Giiltigkeit der Realitdt und regt ihn zum Nachdenken an. Ist die
Wahrheit erst einmal ins Wanken gebracht, bieten sich Mdglichkeiten als alternative
Realitidten an, die ebenso wahr gemacht werden konnen. Die Ironie ist hierbei aber
unspezifisch. Sie zeigt nur an, dass die Realitdt nur eine solche ist, solange man ihr die
Giiltigkeit anrechnet, sie aber stets dnderbar ist. Im Unterschied hierzu geht der Sarkasmus
direkter vor. Die Realitdt wird nicht nur als die aktuell gewéhlte Moglichkeit dargestellt,
sondern als solche auch schlecht gestellt. Hinter jeder sarkastischen Aussage steckt die
,bessere Moglichkeit, die auf diesem Wege auch angedeutet wird. Erkennbar wird der
Unterschied vor allem im Modus der Mitteilung. Der Ironiker wirkt nicht urteilend und
seine Mittel sind somit sanfter. Er negiert gerne Abhéngigkeiten aber er zwingt nicht zu
neuen. Der Sarkast stellt die Schlechtigkeit der aktuellen Realitdt heraus und fordert
regelrecht eine Anderung zugunsten der mitangesprochenen, besseren Variante, die in
jeder ,,metamessage* steckt.

In der Gesamtausgestaltung des Romans nimmt dieser die Form einer Satire an. Die
wiederholten sarkastischen Aussagen summieren sich zu einer sozialpolitischen Kritik, die
definitive Ziele der Anderung verfolgt. Sie Satire zeigt einerseits die Symptome, die schon
dem Sarkasmus zu eigen sind, wie Gereiztheit, Entriistung, Empdrung'”®. Thr direkter

Wirklichkeitsbezug und vor allem die ,,zeitgendssisch-politische Valenz* verfolgen die

197 Horn, Andrés: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 250
" Ebd. S. 207
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Absicht der ,,(Selbst-)Entlarvung® der Realitit. 19 Aus diesem Grund verwundert es nicht,
dass Scorza sich fiir diese Art der Komik entschieden hat, denn er nimmt direkten Anstof
an bestimmten Ereignissen, die nicht allegorisch abgearbeitet sondern spezifisch historisch
belegt sind. ,,Irony works through ambiguity, while satire must be plain and clear (albeit

amusing) to make its point.”*%

Die vorrangig verwendeten realen Namen, der Personen,
die in diesen Konflikt involviert waren, zeugen hiervon.

Ist Scorza nun als Satiriker zu behandeln, so gilt es sich seiner ausgesprochenen Wertung
der Realitdt zu widmen, und diese ist vordergriindig und immer wieder mit Komik
herausgestellt. So verwundert sich der Direktor einer Schule iiber die Idee einer Kollegin,
das landwirtschaftliche Institut um Spenden anzurufen: ,,Es una locura —objeto el Director.
—Dicho sea con todo respeto, estimada Directora, ja quién se le ocurre acudir a una oficina
publica para un asunto relacionado con la colectividad? = (RpR, S. 222). Die Meinung zu
vertreten, dass offentliche Einrichtungen der Offentlichkeit dienlich wiren, wird hier
sarkastisch als Léacherlichkeit abgetan. Die Offensichtlichkeit dass es sich hierbei um einen
Missstand handelt, ldsst den Rezipienten gerade diese Kritik aus der Komik heraus
rekonstruieren. In dieselbe Kerbe schlédgt ein anderes Beispiel, in welchem die Bewohner
Rancas® einen Protestmarsch nach Cerro de Pasco unternehmen und vor der
Stadtverwaltung den Priafekten verlangen. Ein Mitarbeiter verkiindet ihnen jedoch, dass

dieser nicht da sei:

—Pero si lo hemos visto en la ventana —se quejo Fortunato.

—iNo esta y no esta! —gruno el cabo.

El rostro de los hombres no se tifi6 de desilusién. Enardecidos por las
palabras de Fortunato habian sofiado, por un instante, en la queja. El cabo los
volvia a la realidad. El Prefecto no estaba. Las autoridades no estan jamas.
Hace siglos que en el Peru no esta nadie. (RpR., S. 284)

Auch hier wird durch die Ubertreibung, dass seit Jahrhunderten schon niemand mehr in
Peru sei, ein Behordenversagen deutlich gemacht. Es werden zwei Fronten
versinnbildlicht: Jene der Verwaltung, die mit den Vermodgenden paktiert und jene der
unterdriickten Bauern, denen es unmoglich gemacht wird, sich auf ihr Recht zu berufen.
Doch Benachteiligung der unteren Gesellschaftsschicht aufzuzeigen, reicht Scorza nicht, er
geht dariiber hinaus und verweist auf die direkte Gewalt, die Peru ihren eigenen

Landsleuten angetan hat. So zdhlt er etwa die einzelnen Kriege auf, die gegen die eigene,

199 Jakobi, Carsten / Waldschmidt, Christine: Witz und Wirklichkeit. 2015, S. 9
2% pavlovskis-Petit, Zoja: Irony and Satire. 2007, S. 510
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indigene Bevolkerung gerichtet waren und wie deren Leichen nun den Reichtum der
Gegenden begriinden. Unter der Last ihrer Skelette wiren etwa die Inseln von Taquile und
der Sonne um einen halben Meter gesunken (RpR, S. 359f). Die Vorwiirfe sind direkt an
die Regierung Perus gerichtet. Das Ausmal} der Kritik bildet sich iiber verschiedene

Bereiche hinweg aus:

Critica también al sector educativo peruano que todavia ensefia que los indios
no pueden ser mas que maquinas de trabajo y que son la causa de los
atrasos del Peru. Critica a los militares y al sistema de gobierno que enfrenta
a peruanos contra peruanos y cuya preocupacion no tiene que ver con una
mayoria.?’

Das Versagen der Ubernahme demokratischer Werte stellt Scorza im direkten Vergleich
mit den Leitbegriffen der franzosischen Revolution heraus: “Bolivar queria Libertad,
Igualdad, Fraternidad. jQué gracioso! Nos dieron Infanteria, Caballeria, Artilleria.” (RpR,
S. 369).

Mit den Augen des Satirikers enthiillt Scorza eine verlogene, selbstgerechte Politik, die auf
ihren Erhalt ausgerichtet ist und nicht funktionell fiir die Gesellschaft wirkt. Diese
Ambiguitit zwischen dem formalen Schein und dem tatsdchlichen Sein, ist es die Scorza
komisch iiberhoht, aber die Grundlage hierfiir ist in der realen Gesellschaft seiner Zeit
bereits abgebildet. ,,[El] artista con verdadero sentido del humor percibe de manera mas
profunda la realidad y comprende, por lo tanto, su esencia grotesca.”*"*

Das Werkzeug der Komik, das sich hier in seiner Wiederholung und Zielrichtung zur
Satire ausbildet, ist vordergriindig der Sarkasmus. Erneut sind die Faktoren, die ihn von der
Ironie unterscheiden, zu Rate zu ziehen, um festzustellen, dass hier eine negative Wertung
zustande kommt. Die angewédhlten Inhalte in Redoble por Rancas sind in ihrer
Bestimmtheit auf kurz zuriickliegende, historische Ereignisse bezogen. Diese Aktualitit
einerseits sowie die kritisch aufstachelnde Form, fiihren dazu, dass die getdtigten Aussagen
durch Komik tendenziell abgewertet werden. Das bedeutet etwa, dass prinzipiell positive
Aussagen, durch Thre Ubersteigerung oder die Durchsichtigkeit der Absicht des Autors in
negative verwandelt werden. Anders war dies in Jakob der Liigner der Fall, worin

tragische Ereignisse durch die Komik der Ironie ihrer Ernsthaftigkeit beraubt wurden. War

' Hernandez J., Consuelo: Cronica, historiografia e imaginacion en las novelas de Manuel Scorza. 1995, S.
157
202 Diez, Luis Mateo: Humor y Novela. 1992, S. 254

86



es dort also eine Aufwertung der Aussage in das Positive, so ist es hier eine Abwertung in
das Negative.

Und hier greift Redoble por Rancas auch anders in die Historiographie und Gesellschaft
ein, als dies das Werk von Jurek Becker macht. Als Rezipient fiihlt man sich nach Lektiire
des Romans nicht des Drucks der Wirklichkeit entlastet, sondern zur Tétigkeit angeregt
durch Hinwendung zum Ubel. Mit seiner selbst ernannten Chronik erzihlt er die , history

from below**"

und erteilt jenen das Wort, welchen in der Historiographie keine dominante
Position eingerichtet worden ist. Sarkasmus ist nicht jene Form der Komik, die dem
Rezipienten das Weltgeschehen vom Leibe riickt, sie fiihrt ihn formlich heran und fordert
damit auch etwas. Sie ist Ausdruck der Anstolnahme an Missstdnden und zugleich Appel,

diese Missstinde zu beheben.?™

Die Definitionen Karl Biihlers®” in Erinnerung rufend,
wonach eine Aussage innerhalb der Trias Sender-Empfanger-Gegenstand verstanden
werden muss, ist hier die ,,Appellfunktion” die dominante. Redoble por Rancas ist eine
direkte Handlungsaufforderung zu Problemen, die auch bei Erstellung des Romans noch
nicht geldst waren. In den Titerfiguren sollten die politischen Verantwortungstrager
wiedererkannt und durch den Sarkasmus bloBgestellt und ldcherlich gemacht werden.
Auch die Opfer sollten hierdurch neuen Mut schopfen, dass Thre Unterdriicker nicht mehr
sind als eine selbstbefeuerte Farce und der Widerstand gerechtfertigt und vonndten ist.

Wie sehr die Kraft der Komik, hier in Form der Satire, auf die Wirklichkeit einwirkt,
beweist der Fall um Héctor Chacon. Der Protagonist des Romans ist einer gleichnamigen,
real existierenden Person nachempfunden. Chacén, der zum Zeitpunkt der
Veroffentlichung im Geféngnis sal3, erfuhr durch eine Rezension vom Roman, auch, dass
sein Name darin vorkam. Hierauf schrieb er einen Brief an eine Zeitung, die selbigen
prompt in Umlauf brachte. Er wies darauf hin, dass er es sei, dem die Figur im Buch
gewidmet wire. Der Fall wurde so prominent, dass Chacon durch den amtierenden
Préasidenten General Juan Velasco Alvarado begnadigt und 1971 freigelassen wurde. Sogar
Manuel Scorza selbst war angereist, um Zeuge der Freilassung zu werden.””® Im Sinne
einer Revision unserer Einstellungen zu den Vorgédngen des Lebens und unserer Haltung

fungiert die Komik als reflexives Moment. Sie stellt festgefahrene Strukturen in ihrer

23 Caine, Barbara: Biography and History. 2010, S. 74

2% Zymner, Riidiger: Satire. 2017, S. 21

205 Biihler, Karl: Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache. 1934, S. 28
206 Aldaz, Anna-Marie: The Past of the Future. 1990, S. 38
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Sinnlosigkeit oder Fehlentwicklung heraus und bewirkt kreative Neubewertungen von
bekannten Vorgingen. “In playing with thoughts, we develop our rationality, part of which
is processing our perceptions, memories and imagined ideas in a way that is free from our

here and now, and our individual perspective.”*"’

27 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 66
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5. JOSEPH HELLER’S CATCH-22

5.1. DER AUTOR ALS SOLDAT

Der Autor von Catch-22 (C22)*" weiB, wovon er spricht. Joseph Hellers Roman iiber
einen amerikanischen Bombardier im zweiten Weltkrieg hat zu deutlich autobiographische
Ziige, als dass man ihm eine gewisse Erzdhlautoritit absprechen konnte. Andererseits ist
seine Geschichte voller absurder Komik, die jedem Realitétssinn entbehrt und so gesehen
Fragen aufwirft nach den Absichten und Funktionen.

Joseph Heller wurde am 1. Mai 1923 in Coney Island (Brooklyn) als Sohn russischer
Immigranten geboren. Mit 19 Jahren meldete er sich freiwillig und trat in die United States
Air Force ein. Sein Marschbefehl liel nicht lange auf sich warten und so wurde er 1944
nach Korsika einberufen, um aufseiten der Alliierten gegen die Achsenméchte zu kdmpfen.
Fiir die ,,340th Bombardment Group* flog er insgesamt 60 Missionen und erhielt fiir seine
Verdienste die Air Medal, ehe er wieder in die USA zuriickgeschickt und wenig spéter
ordentlich aus dem Dienst entlassen wurde.””” Als Soldat im Zweiten Weltkrieg hatte
Heller wohl Gliick, denn ihm blieben Verwundung und alltigliches Leid weitestgehend
erspart. Sich dessen bewusst gesteht er selbst, dass er als Pilot gegeniiber der Infanterie
grofle Vorteile genossen hatte. Etwa nennt er Annehmlichkeiten in der Infrastruktur, viel
gewichtiger beurteilt er aber die Tatsache einer festgelegten Zahl von Einsétzen, die er zu

219 Dennoch ist er sich spiter

fliegen gehabt hatte und damit sein Kriegs-Soll erfiillt war.
bewusst geworden, dass manche seiner Einsétze gefdhrlicher waren, als er sich das damals
eingestehen wollte.”"!

Nach der Entlassung aus der Air Force widmet sich Heller génzlich seinem zivilen Leben
und hier insbesondere der Literatur. Auf den Universititen von Columbia und spéter
Oxford studiert er Amerikanische Literatur und unterrichtet im Anschluss kreatives
Schreiben als Professor auf der Yale und City University.”'? Doch auch sein eigenes

literarisches Schaffen verfolgte er stets und verdffentlicht nach einigen Kurzgeschichten

seinen ersten Roman Catch-22 im Jahr 1961. Zunéchst stockte der Verkauf, doch gegen

% Heller, Joseph: Catch-22. New York (u.a.): Alfred A. Knopf 1995; In der Folge mit der Sigle “C22”
abgekiirzt.

2% pinsker, Sanford: Understanding Joseph Heller. 1991, S. 2

1% Heller, Joseph: Now & Then. 1998, S. 191

*'' Ebd. S. 190

212 pinsker, Sanford: Understanding Joseph Heller. 1991, S. 3
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Ende der 1960er-Jahre erreichte der Titel wesentliche Verkaufserfolge und machte Joseph
Heller berithmt.*"® Ein Erfolg, den er mit nachfolgenden Werken nie wieder erreichen
sollte. Aufmerksamkeit schuf Catch-22 jedenfalls vor allem durch die Wahl des Inhalts in
Kombination mit der ungewdhnlichen Darstellungsform der Komik. Ahnlich wie die
beiden Autoren Becker und Scorza ist auch bei Joseph Heller sein personlich erlebtes
Schicksal unverkennbar in den Mittelpunkt des Romans geriickt. Selbst wenn der Inhalt
des Buches rein fiktional ist, so basiert er auf autobiographischen Erlebnissen des Autors.
Stationiert auf der realen, aber fiktional verfremdeten Insel Pianosa, 6stlich von Korsika
versucht der Protagonist, Captain John Yossarian, sich von seiner Dienstverpflichtung zu
befreien und eine Fluguntauglichkeit zu erreichen. Er scheitert jedoch am Catch-22, einer
Regel wonach jeder gesunde Pilot seine Einsétze zu fliegen habe. Um zu beweisen, dass
man psychisch nicht mehr in der Lage hierzu wére, miisse man lediglich einen Antrag
stellen, was wiederum eine logische Handlung und somit Gesundheit attestieren wiirde.
Gefangen in dieser Zwangslogik gibt Yossarian jedoch nicht auf und versucht fortwéhrend
die Einsétze fiir sich oder fiir alle zu verhindern. Etwa steht er nackt in Formation (C22, S.
269) oder verschiebt heimlich die Grenzlinie zu den Deutschen Truppen auf einem
Einsatzplan (C22, S. 148f), um den Flug in das heftig umkidmpfte Bologna zu verhindern.
Doch die Kriegsmaschinerie ldsst sich hiervon nicht aus ithrem Organisationsprinzip
bringen. Unentwegt reagiert das Militdr auf vorsétzliche oder zuféllige Ereignisse, jedoch
ohne einen logischen Mehrwert zu erreichen. Die Maschine fiittert sich selbst und dem
Einhalten gewisser Abldaufe wird oberste Prioritdt zugeschrieben. Hierin liegt auch das
Kernpotential der zur Anwendung kommenden Komik, die sich grofitenteils daraus speist,
dass die Relationen zwischen Zweck und Mitteln verschoben sind. Oft wird das Mittel zum
Zweck, und hier im wahrsten Sinne des Wortes, wenn sich der militirische Apparat etwa
mit Akribie darauf verwendet, fiir einen Zweck zu funktionieren, ohne Beriicksichtigung
ob dieser Zweck eigentlich vorteilhaft oder liberhaupt notwendig ist.

Die Verwandtschaft zwischen diesem Plot und Joseph Hellers eigenen Erlebnissen ist
naheliegend und wird auch vom Autor stets bestdtigt, obwohl es natiirlich Unterschiede
gibt. So wird Heller etwa im Alter von 21 Jahren in den Dienst nach Korsika berufen,

214

wohingegen Yossarian 28 Jahre alt” ™ und in Pianosa stationiert ist. Die Insel Pianosa wird

213 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 3
2 Ebd. S. 4
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in der Literatur oft filschlicherweise als fiktiv abgetan®'®, tatséchlich aber liegt sie auf
halbem Wege zwischen Korsika und der italienischen Westkiiste, somit durchaus in der
Nihe Hellers tatsdchlicher Stationierung. Auch ist die Haltung zwischen Heller und
Yossarian zu Krieg und Militir unterschiedlich. Wie der Protagonist erhdlt auch Heller
eine Medaille, im Gegensatz zu Yossarian wohl jedoch verdient. Auch tritt er ordentlich
aus dem Dienst aus, nachdem er seine 60 Einsitze geflogen hatte und das ohne Protest.”'°
Ungeachtet dieser Differenzen ist eine Kreation nahe an den Erlebnissen des Autors
deutlich zu erkennen.

Aufgrund der verwendeten Form der Komik drangen sich in der Sekundérliteratur immer
wieder Verdachtsmomente auf, wonach es sich um eine Satire oder Anti-War-Novel
handeln wiirde. Dass diese Genres beide in die Uberlegungen einbezogen werden kénnen,
liegt an ihrer gemeinsamen Schnittmenge, der ,,Gegnerschaft zu etwas®. Die Satire will

etwa Fehler aufzeigen:

,Pointing a finger in derision is the most elementary form of satiric expression.
The one who points makes a basic dissociation between his own superior
character and behavior and those of others.” '

In Catch-22 gibt es genug dieser Fingerzeige aber gerade dadurch entschwindet der Roman
der definitiven Zuordnung zur Satire. Die Angriffigkeit, die durchaus gegeben ist, verliert
ihren Charakter, durch den fehlenden Fokus. Es werden nahezu alle Charaktere ldcherlich
gemacht. So stellt Merrill, der sich génzlich diesen Fragen zum Genre des Romans widmet,
fest, dass es neben den kritisierten und karikierten Vertretern des Militdrs auch andere,
positiv dargestellte gibt. Etwa Yossarian selbst, der immerhin Captain und somit Offizier

218 Die Kontur des

ist, aber auch Dunbar, der Kaplan, Nately, Major Major und Danby.
,»Gegners®, den die Satire mit ihren Mitteln bekdmpfen will, ist somit verschwommen und
man fragt sich, wem oder was die etwaige Kritik dann iiberhaupt gewidmet sei. ,,[The]
attack launched impartially against everyone is no attack at all.«*"’

Die Anti-War-Novel weist bereits mit ihrer Bezeichnung auf den erklirten Gegner hin. Sie
ist thematisch an den Krieg gebunden, wobei die Verwendung von komischen Mitteln

zwar moglich aber nicht obligatorisch ist. Dass Heller gegen Krieg per se schreiben wollte,

1> Siche etwa: “Introduction” in Heller, Joseph: Catch-22. 1995, S. xiv
21 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 4

7 pavlovskis-Petit, Zoja: Irony and Satire. 2007, S. 512

218 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 16

*! Rosenheim, Edward: Swift and the Satirist’s Art. 1963, S. 29
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ist durch seine eigene Aussage widerlegt, denn seinen Einsatz im Zweiten Weltkrieg bereut
er nicht. Auf die Frage ob er jemals von den Erinnerungen verfolgt wiirde, beziiglich der

Bomben, die er abgeworfen hétte, antwortet Heller:

No. [...] It was a different time. If | had had orders to bomb Dresden, | would
have bombed Dresden. At the same time, most of our sixty missions were
directed at bridges, and | know | concentrated on the bridges, not the people
who might be nearby. There was one mission, though-it found its way into
Catch-22- where we had to bomb a village into a road. We had to destroy it, in
other words, in such a manner so it would become a roadblock.?*°

Anderswo erldutert Heller iiberdies, dass der Krieg ihm und seinen jungen Kollegen
zeitlich gerade recht kam, indem er die Phase zwischen Jugendlichem und Erwachsenem
und die damit einhergehende Unsicherheit schlichtweg besetzte. ,,It put an end to our
confusion and ambivalence, took most powers of decision out of our hands, and swept us
into a national endeavor considered admirable and just”.”*' Aussagen wie diese schwichen
das etwaige Argument, Heller hétte mit seinem Roman versucht gegen den Krieg zu
schreiben. Die Haltung des Autors zum Zweiten Weltkrieg ist von jener zum Krieg an sich
zu differieren. Denn als vehementer Gegner des Vietnamkriegs nahm er laut eigenen
Angaben auch an einer Demonstration in New York teil.**

Auch wenn sich der Roman stark den Ziigen einer Satire anndhert und die Herausstellung
einer ldcherlichen Kriegsmaschinerie jenen der Anti-War-Novel, so ist der Roman
vordergriindig einem anderen Genre zuzuordnen, dessen Bedingungen deutlicher erfiillt
sind. So etwa stellt Couder bereits an den Beginn seiner Untersuchung zu dem Roman,
dass es sich hierbei um ein Musterbeispiel der Absurden Literatur handle.?”® Es ist

festzustellen, ob sie fiir Heller eine personliche Entlastung oder doch ein Angriff gegen

etwaige Ungerechtigkeiten ist.

% Heller, Joseph / Reilly, Charlie: An Interview with Joseph Heller. 1998, S. 520f
! Heller, Joseph: Now & Then. 1998, S. 173f

22 Ebd. S. 143

3 Couder, Oliver: What’s the Catch? 2017, S. 496
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5.2. KRIEG IM HAMSTERRAD

5.2.1. ZERRISSENE CHRONOLOGIE

Am Beginn der Untersuchung steht vorerst der strukturelle Aufbau des Romans, welcher
die Rahmenbedingungen fiir die Handlung vorlegt und den Leser in diesem Fall sogleich in
die Irre fithrt. Die Kapitel, oft benannt nach den Figuren, denen darin besondere
Aufmerksamkeit zuteilwird, sind in chronologischer Unordnung aneinandergereiht. Dieser
Umstand wird erst deutlich, nach dem Lesen einiger Kapitel, doch steckt kein ersichtliches
System in der Unordnung. Nicht etwa, wie in Scorzas Roman, in welchem sich eine der
beiden Teilhandlungen riickwirts erzéhlt, sondern géanzlich durcheinander wird der Leser
in die Welt von Captain John Yossarian eingefiihrt. Bereits zu Beginn des Buches versucht
er sich auf der Krankenstation vor seinem Dienst zu driicken und tiuscht diesbeziiglich
Leberschmerzen vor, die ihm den Verdacht einer ,,Beinah“-Gelbsucht einbringen und
somit ein paar Tage in Sicherheit wiegen. Hier offenbart sich bereits die Absurditéit des
Romans, wenn die Arzte gerade am ,,.Beinahe* verzweifeln. Die Undefiniertheit raubt
thnen die Moglichkeit einer Behandlung und die einer Entlassung und diese Unklarheit
strapaziert die militdrische Manier von Eindeutigkeit.

Der verwirrenden Chronologie hat sich die Sekundérliteratur angenommen und den
Versuch unternommen, die Kapitel in eine lineare Zeitordnung zu bringen. Mehrere
Versuche ndhern sich einem passenden Ideal, offenbaren dann aber doch einen
Widerspruch. Mangels anderer Daten werden oftmals die Erwédhnungen des Erzéhlers
hinsichtlich Yossarians absolvierter Einsédtze herangezogen, um die Kapitel zu ordnen. Am
Ende bleiben jedoch bei dieser Variante die ohnehin sparlichen Zusammenhénge zwischen
den Kapiteln fehlerhaft oder aber Heller selbst hat einen Fehler gemacht.”** Fiir die
Untersuchung der Komik des Romans ist die zerrissene Chronologie jedoch anderweitig
relevant. Angesichts der Erfahrung von Krieg ist nimlich entscheidend, ob dieser in Heller
ein Trauma hinterlassen hat. Bei einer Posttraumatischen Belastungsstorung ,.kommt es
zum Gefiihl von Hilflosigkeit und durch das traumatische Erleben zu einer Erschiitterung

des Selbst- und Weltverstindnisses®. 2%

Diese personliche Unruhe, die einen
Traumapatienten begleitet, notigt zur Wiederholung des Immergleichen, ohne dieses in

einen Sinnzusammenhang stellen oder gar hinter sich lassen zu konnen.

224 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 37ff
225 Fricke, Hannes: Das hort nicht auf. 2004, S. 14f
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In panischer Angst und ohne die Fahigkeit zu sprachlichem Ausdruck werden
traumatische Situationen oft in fragmentierten Sinneseindriicken erinnert, die
das Opfer zunachst in keinen bewultten Zusammenhang mit dem
traumatischen Ereignis zu bringen vermag.?®

Die Fragmentierung der Sinneseindriicke hinterldsst ihren Abdruck in Verschriftlichungen
von traumatisierten Personen, die in der Folge dazu neigen, bestimmte Parameter in ihren
Texten anzulegen, wie etwa Klammermotive, Auslassungen oder sich wiederholende
Handlungsschemata. 2’ In diesem Muster soll jedoch keine Begriindung fiir ein
tatsdchliches Trauma Hellers bewiesen werden, wofiir es namlich keine dulleren Anzeichen
gibt. Wie aus den oben angefiihrten Selbstaussagen Hellers deutlich wird, steht er seinem
Kriegserlebnis eher abgeklirt gegeniiber und wurde vor den groften Schrecken bewahrt.
Dennoch sind es seine eigenen Erfahrungen, die er in seinen Roman verstrickt und ihnen
so gesehen eine gewisse Form geben mochte.

Eine andere Erkldrung der achronischen Erzdhlform, fundiert auf der Stromung des
Existenzialismus, der Mitte des 20. Jahrhunderts seine Auspragung fand. Ein wesentliches
Moment des Existentialismus ist die Sinnlosigkeit menschlichen Bestrebens und insofern
auch eine Abkehr von linear gedachtem Fortschritt. Am deutlichsten fiir eine Zielrichtung
oder den Fortschritt steht die Zeit selbst, welcher hier ihr Wert abgesprochen wird. Das
Absurde Drama etwa ist definiert durch den ,Verzicht auf einen logischen
Handlungsvorgang im Groflen bei iiberzeugender Schliissigkeit der Details [...]*. Die
Energie des Aufwands miiht sich somit in sinnentleerten Handlungen ab und wird dabei
noch in das kleinste Detail begleitet. In diese Form fallen auch die lidcherlichen Versuche,
die in Catch-22 unternommen werden, um etwa einen Fortschritt zu erreichen in einer

Sache, die keine ist. So etwa ziellose Gespriche wie dieses:

“[...] Cadet Clevinger, will you please repeat what the hell it was you did or
didn’t whisper to Yossarian late last night in the latrine?”

“Yes, sir. | said that you couldn’t find me guilty —*

“We'll take it from there. Precisely what did you mean, Cadet Clevinger, when
you said we couldn’t find you guilty?”

‘I didn’t say you couldn’t find me guilty, sir.”

“When?”

“When what, sir?”

“Goddammit, are you going to start pumping me again?”

“No, sir. I'm sorry, sir.”

“Then answer the question. When didn’t you say we couldn’t find you guilty?”
“Late last night in the latrine, sir.”

226 Mauser, Wolfram / Pietzcker, Carl: Trauma. 2000, S. 14
227 Fricke, Hannes: Das hort nicht auf. 2004, S. 229f
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“Is that the only time you didn’t say it?”
“No, sir. | always didn’t say you couldn’t find me guilty, sir. [...]”

Absurde Vorginge oder Gespriche wie dieses rethen sich im Roman aneinander und
verdeutlichen die StoBrichtung der Komik, die sich vor allem mit Sinnlosigkeiten
auseinandersetzt und keine bessere Alternative in Aussicht stellt. Die fehlende zeitliche
Ordnung, ist dabei nicht reine Zufilligkeit, wie sich Heller selbst gegen den Vorwurf
verwehrt und stattdessen behauptet, er habe mit allergrofter Mithe den Anschein von
Strukturlosigkeit erwecken wollen.””® Zu diesem Mittel gendtigt oder absichtlich installiert,
jedenfalls hinterlédsst diese Form der Darstellung fiir den Leser groBtmogliche Hindernisse,
in der Rezeption eines Handlungsstrangs und Merrill reslimiert richtig, wenn er festhilt,
»that the ultimate structural expression of an absurd theme is a book literally

unreadable!*“?%

5.2.2. DIE VERFREMDUNG VON ZWECK UND MITTEL

Die Art der durch Heller verwendeten Komik ldsst sich ndher bestimmen und auch von
anderen Arten deutlich abgrenzen. Eine Vielzahl an pointierten Textstellen gibt hierfiir
genug Potential um einer Analyse gerecht zu werden, auch wenn die Komik an ein oder
anderer Stelle auch uferlos wirkt und die meisten Leser wohl nicht mehr erheitert, sondern
anstrengt. Sozusagen, weil die Komik ein ,,natiirliches* MaB {iberzogen hat. Auf den ersten
Blick ldsst sich feststellen, dass es sich bei vielen der komischen Textstellen, um einfache
oder derbe Formen handelt. Lieutenant ,,Scheisskopf* etwa, der auch im englischen
Original so heiflt. Durch die Referenz auf Ausscheidungen in Verbindung mit dem Kopf,
der als das Sinnbild fiir das Denken steht, wird eine niedere Komik der Diskrepanz
aufgeworfen. Ausscheidungen erinnern generell an das ,,animalische” im Menschen,
insofern sie uns mit Tieren gleichsetzen und unserer vermeintlich iiberlegenen Position
entriicken. Der Verstand des Menschen, welcher als Argument der Abgrenzung fungiert,
wird im Falle des Lieutenants zum wertlosen Besitz. Er, der keine Intelligenz besitzt, sei
dumm, dem Denken anderer ausgeliefert und jedenfalls ,unfrei®. 20 Der Bezug auf
mangelnde Intelligenz kommt auch ohne Derbheit zur Anwendung, wenn es darum geht,
die Protagonisten mit einfachen Denkfehlern auszustatten. Diese bleiben jedoch von ihrer

Umwelt unbemerkt oder zumindest unerwihnt, was wiederum ecine absurde Realitit

228 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 33
* Ebd. S. 40
3% Horn, Andras: Das Komische im Spiegel der Literatur. 1998, S. 55
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erzeugt. Zu Anfang des Romans, als Yossarian sich auf der Krankenstation befindet, muss
er einige Briefe seiner Kameraden zensieren und macht sich aus seiner Langeweile einen
Sport. Er beginnt die Briefe systematisch zu félschen, jedoch ohne jegliches Ziel. So
streicht er etwa sdmtliche Adjektive und Adverbien, ein anderes Mal alles, bis auf die
Artikel. Er beginnt Adressen zu édndern und ganze Stidte zu erfinden, bis er sich
schlieBlich dazu hinreiflen lésst, die von ihm gepriiften Briefe mit ,,Washington Irving* zu
unterzeichnen (C22, S. 8f). Viel spiater macht sich das Militdr auf die Suche nach dem
Zensor, der diese Briefe gefilscht hat. In Verdacht gerédt der Major Major, der bereits durch
seine Dienstgrad- und Namensdoppelung ldcherlich wirkt. Er wird von einem
Militarpolizisten befragt, ob er die von ihm gepriiften Briefe mit ,,Washington Irving* oder
seinem eigenen Namen unterzeichnet habe. ,,With my own name,* Major Major told him.

(113

,I don’t even know Washington Irving’s name.*“ Ein Sprachwitz wie dieser legt bereits
samtliche fiir den komischen Effekt relevante Informationen vor. Es handelt sich um eine
,Inkongruenz zwischen der konkreten sprachlichen AuBerung und den Normen der

231
Sprache.*

Es bedarf keiner kontextuellen Bewertung oder gar eines Hintergrundwissens.
Hier ist ausschlieBlich ein semantisches Paradoxon installiert, wobei das Ansprechen des
Objekts, den Inhalt der Aussage negiert. Weder Major Major noch der Militdrpolizist
reagieren auf diesen Fehler und so verbleiben sie in der Wahrnehmung des Rezipienten als
unbeholfen. Ahnlich verhilt es sich mit Yossarian selbst, der in Kapitel 38 nur noch
rickwirts 1duft, um sicherzustellen, dass ihn niemand von hinten iiberfallen konne (C22, S.
468). Dabei verfilscht er die sichere Idee, des sich Umsehens, um einen Rundumblick zu
erhalten, mit der Fehleinschdtzung er konne seine blinde Seite einfach auflosen. Dass ithm
dabei die vormals sichtbare Seite verschwindet, wird thm nicht bewusst.

Auch ein einfacher Witz, den Major Majors Vater gerne zum Besten gibt, schafft es in den

Roman:

The good one about God and his wife’s difficulties had to do with the fact that
it had taken God only six days to produce the whole world, whereas his wife
had spent a full day and a half in labour just to produce Major Major. (C22, S.
105)

Wie fiir die oberen Beispiele von einfacher Komik, ist auch fiir diesen Witz kein weiterer
Kontext erforderlich. Hier ist es Major Major, der zum ,,Produkt* seiner Mutter wird. Der

Vergleich einer Frau, der offenbar eine Einflussnahme in die Dauer der Schwangerschaft

B1Epd. S. 252

96



zugschrieben wird, mit der Allmacht einer spirituellen Vorstellung, sprengt jedes sinnvolle
Vergleichsverhiltnis. Dennoch ist die ,Kunstfertigkeit im Auffinden entfernter
Ahnlichkeiten* hier als Grundsystem des Witzes erkennbar®?. Und zwar dahingehend,
dass sowohl Gott als auch die Frau ,,Menschen erschaffen®. Unter dieser Gemeinsamkeit
rechtfertigt sich der Vergleich, der dann die UnverhéltnisméBigkeit erkennen ldsst.
Diese Beispiele sind typische Varianten des Romans, die sich allesamt um eine gewisse
Art von Komik arrangieren. Es verbleibt jeweils eine Diskrepanz zwischen Zweck und
Mittel. Die eingesetzten Handlungen widerstreben der Idee, die ihren Einsatz rechtfertigen
wiirde und offenbaren eine Form der Dummbheit, die es den Protagonisten nicht erlaubt,
den Sinn einer Sache richtig zu erkennen. So hat Robert Musil schon festgestellt, es gébe
»schlechterdings keinen bedeutenden Gedanken, den die Dummheit nicht anzuwenden
verstiinde, sie ist allseitig beweglich und kann alle Kleider der Wahrheit anziehen®.**
Unter dem Aspekt der Satire besehen, wird schnell auffallend, dass es zwar genug gibt, das
die Protagonisten lacherlich erscheinen lédsst, dass es aber keine gezielte StoBrichtung
gegen eine Person, Gruppe oder Aspekt gibt. So beziehen sich einige der hier genannten
Beispiele etwa auf die ,,sympathischen* Charaktere wie Major Major und Yossarian und
lassen jedenfalls nicht erkennen, dass Heller sich gegen das Militir oder den Krieg richtet,
wie es etwa fiir die Anti-War-Novel erforderlich wére.
Neben diesen einfachen Konstruktionen, der offensichtlichen und vordergriindigen
Dummbeit der Protagonisten und deren Fehleinschitzungen ihrer Handlungen hinaus, gibt
es auch komplexe Komik im Roman, die sich vor allem durch ihre wiederkehrende Formel
abhebt. Sie soll hier unter dem Begriff ,,Schleifenkomik* erldutert werden. Heller schafft
es mit diesem Mittel meist deutlich einfache, komische Elemente in eine Syntax zu
verpacken, sodass sie aufeinander referieren und die Paradoxie einer unendlichen Schleife
erwirken. Als Beispiel etwa ein Gespriach zwischen Major Metcalf und Cadet Clevinger:

“I don’t think it’s a joke, sir,” Clevinger replied.

“Don’t interrupt.”

“Yes, sir.”

“And say “sir” when you do,” ordered Major Metcalf inquired coldly.

“But | didn’t interrupt, sir,” Clevinger protested.

“No. And you didn’t say “sir,” either. Add that to the charges against him,”

Major Metcalf directed the corporal who could take shorthand. “Failure to say
“sir” to superior officers when not interrupting them.” (C22, S. 93)

22 Willer, Stefan: Witz. 20171, S. 11
233 Musil, Robert: Uber die Dummbheit. 2001, S. 54
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Die Schleife in diesem Dialog entsteht, weil Clevinger angewiesen wird, ,,Sir* zu sagen,
bei gleichzeitigem Verbot den Fall vorzubringen, indem er es anzuwenden hitte.
Eingeschlossen zwischen diesen beiden Regeln, die einander ausschlie3en, gibt es weder
eine positive noch negative Bestédtigung oder, wie es hier geschieht, sie kann willkiirlich
festgesetzt werden und unterlduft somit ein logisches Prinzip. Plessner urteilt, dass wenn
man iiber eine Paradoxie lacht, das dadurch geschieht, weil man um die Notwendigkeit
weiB, eine Situation zu bewiltigen, bei gleichzeitiger Unméglichkeit sie aufzulosen.**

Als Geistlicher ist auch der Kaplan Shipman in den absurden Wirren der Insel Pianosa
gefangen und wird von seinen Vorgesetzten traktiert. So etwa als er von Colonel Cathcart

eine Tomate geschenkt bekommt, welcher im Anschluss behauptet, der Kaplan habe sie

ihm gestohlen:

+~Why'd you steal it from Colonel Cathcart if you didn’t want it?“

“l didn’t steal it from Colonel Cathcart!”

“Then why are you so guilty, if you didn’t steal it?”

“I'm not guilty!”

“Then why would we be questioning you if you weren'’t guilty?” (C22, S. 476)

Der Kaplan wie auch der Leser werden mit einer Absurditidt konfrontiert, die in der
Negation von Zweck und Mittel freigesetzt wird. Der Ansto und Zweck einer
Untersuchung muss zumindest die Voraussetzung eines Deliktes erfiillen, welches in dieser
Unterhaltung gerade als nicht vorhanden enthiillt wird. Anstatt das Mittel der
Untersuchung abzubrechen, wird es mit der Ursache, dem Zweck, verkehrt. Mit den
Worten von Pinsker: ,,[The superiors] confuse the fatuous with the profound [...].“**° Die
Schuld des Kaplans wird von der Existenz des Verhors abgeleitet und entbehrt somit jeden
Sinns. Es entsteht der Eindruck einer willkiirlichen Welt, der man vollstindig ausgeliefert
ist. ,,Absurd bedeutet die Vorstellung von Irrationalitdt und Sinnlosigkeit. Dabei wird die
Welt als Chaos begriffen, in dem es keine Ideale bzw. Werte mehr gibt.*“**

Die ,,Schleifenkomik® folgt dabei dem Modell eines ausgeprigten und weitgefiihrten
Widerspruchs. Hierauf haben sich vor allem die Untersuchungen von Hidalgo Downing
bezogen. Mit Bezugnahme auf die von Charles Fillmore entwickelte Frame-Semantik,

beweist sie, dass die in Catch-22 angelegten Gegenteile und Widerspriichlichkeiten derart

ausgestaltet sind, dass sie aus zumindest zwei verschiedenen Sphéren abgeleitet sind.

2% Plessner, Helmuth: Lachen und Weinen. 1982, S. 299f
235 Pinsker, Sanford: Understanding Joseph Heller. 1991, S. 24
236 Hellenthal, Michael: Schwarzer Humor. 1989, S. 67
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»[N]egative coherence is achieved by understanding that each term evokes a frame which
is applicable in a different cognitive domain (either societal, or personal/physical).”**’ Das
prominenteste Beispiel, gleichzeitig Namensgeber fiir das Buch, ist der sogenannte Catch-
22 selbst. Eine innermilitdrische Regel, die definieren soll, wann ein Pilot aus
psychologischen Griinden vom Dienst freigestellt werden kann. Im Gespriach mit dem

Truppenarzt erfihrt Yossarian, wie diese Regel funktioniert:

There was only one catch and that was Catch-22, which specified that a
concern for one’s own safety in the face of dangers that were real and
immediate was the process of a rational mind. Orr was crazy and could be
grounded. All he had to do was ask; and as soon as he did, he would no
longer be crazy and would have to fly more missions. Orr would be crazy to fly
more missions and sane if he didn’t, but if he was sane he had to fly them. If
he flew them he was crazy and didn’t have to; but if he didn’t want to he was
sane and had to. Yossarian was moved very deeply by the absolute simplicity
of this clause of Catch-22 and let out a respectful whistle.?*®

Ein logisches Dilemma, mit Zirkelbezug, denn Fluguntauglichkeit ist de jura scheinbar zu
erreichen, de facto aber unmoglich. Bei ndherer Betrachtung dieser absurden und eben nur
scheinbar logischen Regel, wird erkennbar, dass sich die Teilargumente aus
unterschiedlichen ,,frames* ableiten und auf eine Grunddiskrepanz zuriickweisen, namlich,
dass es im Krieg ,,gesund* bzw. ,,normal* sei, ,,verriicktes* zu tun. Im Detail folgt etwa der
Teilsatz ,,Orr would be crazy to fly more missions* der menschlich natiirlichen Pramisse,
dass es ,,verriickt” sei, sich Gefahr auszusetzen. Der nachfolgende Teilsatz ,,[...] but if he
was sane he had to fly them” leitet sich aus der militdrischen Prdmisse ab, dass es “normal”
sei, sich Gefahr auszusetzen, da menschliches Bestehen-Wollen im Krieg generell dem
Zweck nachgereiht ist. Kombiniert wird der Rezipient unwillkiirlich gezwungen, die
Rechtfertigung zweier unterschiedlicher Bedeutungsrahmen in einem Satz zu denken, die
einander logisch ausschlieBen. Was das Beste fiir einen selbst ist, muss nicht das Beste fiir
die Gesellschaft sein. Werden jedoch Bedingungen einerseits aus der personlichen
andererseits aus der gesellschaftlichen Sphédre entnommen und fiir beide das Beste in
Aussicht gestellt, so entsteht dieser Widerspruch.

Allein die Absicht der Mitteilung durch Joseph Heller verweist jedoch auf einen positiven
Nutzen von Widerspriichlichkeiten bis hin zur Absurditit. Die Notwendigkeit zur

Vermittlung von offensichtlich sinnlosen Inhalten kann sich logischerweise nicht aus

7 Hidalgo Downing, Laura: How to do things with contradiction.2000, S. 125
3% Heller, Joseph: Catch-22. 1995, S. 56
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diesen Inhalten selbst ableiten. Es muss daher die Vermittlung der ,,Sinnlosigkeit™ selbst
einen Zweck erflillen. Widerspriichlichkeiten setzen nach Hidalgo Downing ,,cognitive
synergies“>’ frei und fithren jedenfalls dazu die eigenen Vorstellungen und Normen zu

hinterfragen.

The Law of Non-contradiction establishes that a proposition must be either
true or false, but it cannot be both true and false at the same time. Fictional
worlds which infringe this law are usually defined as impossible worlds.
Although the fictional world of Catch-22 cannot be said to have this type of
ontological configuration, the process of questioning and undermining of
reality reaches such extremes that the validity of the fictional world itself
seems to be questioned by the end of the novel.**°

Insofern stellt selbst das Absurde einen positiven Wert dar, indem es bekannte Muster und
Vorstellungen zwar in derartige Verbindungen bringt, dass sie einander den Wert
aberkennen, damit aber auch ein Uberdenken dessen fordert, was als wertvoll und

unumstoBlich gegolten haben mag.

3% Hidalgo Downing, Laura: How to do things with contradiction. 2000, S. 132
% Hidalgo Downing, Laura: Negation in discourse. 2000, S. 216
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5.3. TRANSGRESSION VON OPFERN UND TATERN

5.3.1. EINER FUR ALLE, ALLE GEGEN EINEN!

Es wurde bereits festgestellt, dass Heller’s Komik nicht als zielgerichtete Kritik zu
verstehen sein kann, da sich Verfehlungen, Dummbheiten und Trugschliisse auf sdamtliche
Protagonisten aufteilen. Ein Roman iiber den Zweiten Weltkrieg, selbst in einer fiktiven
Verfremdung, lie3e jedenfalls annehmen, es gidbe einen ,,Feind* darin. Doch tatsédchlich ist
der Krieg, als Auseinandersetzung verschiedener Nationen unter wechselseitiger
Ausgestaltung eines Feindbildes, im Roman kaum bis gar nicht vorhanden. Die Deutschen
etwa, gegen die Yossarians Air Force kimpft, werden zwar erwéhnt, sind aber lediglich
iiber Thre Flugabwehrgeschiitze prisent. Als deklarierter, sichtbarer Feind jedoch nicht
vorhanden. In deutlichem Kontrast zu Jakob der Liigner und Redoble por Rancas fiihrt ein
Mangel an Titern zu einem Ausbleiben von Opfern. Im Wesentlichen konzentrieren sich
samtliche Geschehnisse auf Konfliktpositionen im eigenen Lager der Amerikaner. Wenn
sich auch einzelne Personen gegenseitig sabotieren und somit einander gegeniiberstehen,
ist der zentrale Konflikt um Yossarian dieser Ebene enthoben. Er fiihrt den Kampf Mensch
gegen Gesellschaft und zeigt auf, an welchen Grenzen sich der Mensch inmitten der von
thm geschaffenen Gesellschaft verlieren kann. Insofern ist die Kritik derart weit
ausgefachert, dass von einer zielgerichteten Satire keine Rede mehr sein kann. Pinsker
spricht von Forderungen ,,of the individual against those of the Machine*.**'

Joseph Hellers Autobiographie ,,Now and Then* legt nahe, dass er seine Kriegserfahrung
durchaus verarbeiten konnte, insofern abgeklért und frei dariiber schreiben konnte. Dass er
schlimme Erfahrungen gemacht hat, etwa die Verletzung eines Kameraden, die dann auch

Vorlage fiir das Snowden-Kapitel wurde ***

, ist jedoch evident. Ebenso, dass diese
Erfahrungen mit Furcht verbunden waren. So bekennt Heller, dass er sich nach Riickkehr
in die USA eine Fluguntauglichkeit bescheinigen hatte lassen, da er inzwischen panische
Angst vor dem Fliegen hatte.”*’ Eine deutliche Ahnlichkeit zum Protagonisten Yossarian,
wie auch die Erkenntnis ,,They‘re trying to kill me* (C22, S. 20), die Heller ebenso gewahr
4,24

wir Aus diesem Bewusstsein heraus, dass das eigene Leben als Pfand dient, um der

Gesellschaft einen Krieg und somit vermeintlich hehre Ziele zu ermoglichen, realisiert sich

! pinsker, Sanford: Understanding Joseph Heller. 1991, S. 23
2 Heller, Joseph: Now & Then. 1998, S. 185

*Ebd. S. 179

**Ebd. S. 189
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der Konflikt zwischen Person und Gesellschaft. Ein Paradoxon, wonach das Leben an sich
nur durch den lebensgefdhrlichen Einsatz des Einzelnen moglich sein kann. Im
Umbkehrschluss bedeutet dies, dass man die menschlichen Ideale verraten muss, um
physisch zu iiberleben.*** Eine fiir Traumata typische Paradoxie.

Als Yossarians Widerstand gegen seinen Einsatz beginnt auf andere abzufarben, wird ihm
von seinen Vorgesetzten die Heimreise angeboten, mit der Aussicht zu Hause als ein Held
gefeiert zu werden. Yossarian ist sich durchaus bewusst, dass er sich dieses Recht nicht
etwa verdient hat, sondern dass das Militdr mit dieser Entscheidung Schadensbegrenzung
betreibt, weil er Unruhe in die Truppe bringt. Er nimmt das Angebot zunichst an,
entscheidet sich jedoch am Ende des Buches doch dagegen und fliichtet stattdessen. Mag
dies beides dem Ziel entsprechen, den aktiven Dienst zu verlassen, ist die Flucht definitiv
als moralischer Akt zu werten. ,,Yossarian is running into danger, not away from it“**°,
erklart Heller hierzu und gibt seinem Helden somit eine Wandlung im Laufe des Romans.
Er wird sich seiner Verantwortung gegeniiber der Gesellschaft sehr wohl bewusst, ohne
jedoch das menschliche Mal3 zu verlieren. Er fliichtet aus Protest und gerade durch das
ausgeschlagene Angebot wird diese Entscheidung auch fiir seine Kameraden wertvoll.

Die dargestellte Kriegsmaschinerie, deren instrumentaler Macht sdmtliche Soldaten
erliegen, dient nur ihrem eigenen Fortbestehen. In ihr werden sdmtliche menschlichen
Bestrebungen negiert und ad absurdum gefiihrt. Auch die Realitét hat sich einem gewissen
Formalismus zu unterziehen, sodass selbst Leben und Tod keine Berechtigung haben,
sofern sie dem System damit zuwiderhandeln. Yossarian erzihlt von seinem Zelt und dass
er es gemeinsam mit Orr bewohnt. Ebenfalls diesem Zelt zugeordnet ist Mudd oder auch
der ,,dead man* (C22, S. 27), wie der Erzdhler ihn wiederholt nennt. Sdmtliche Gesuche
Yossarians man moge die Sachen des Gefallenen aus seinem Zelt entfernen, scheitern
jedoch an den Vorgesetzten. Wie sich herausstellt wurde der junge Soldat sofort nach
Ankunft in den Einsatz geschickt, ohne dass ihn jemand kennengelernt hatte und ist dort
umgekommen. Ungliicklicherweise war auch seine Ankunft noch nicht offiziell
dokumentiert. Der somit nicht offiziell Anwesende konne entsprechend auch nicht offiziell
im Einsatz gewesen, geschweige denn gefallen sein. Ein skurriles Schicksal erleidet auch
der Truppenarzt Doc Daneeka, der laut Aufzeichnungen an Bord der Maschine von

McWatt gewesen war, welcher mit dem Flugzeug absichtlich gegen eine Felswand

245 Mauser, Wolftram / Pietzcker, Carl: Trauma. 2000, S. 22
6 Reilly, Charlie / Heller, Joseph: An Interview with Joseph Heller. 1998, S. 517
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geflogen ist. Doc Daneeka ist jedoch am Boden, beobachtet selbst das Geschehen mit
anderen und wiederholt regelmiBig, dass er ,,hier” sei und nicht an Bord dieses Flugzeugs.
Nach dem Absturz des Flugzeugs realisiert sich sein Schicksal und er wird fiir Tod erklart.
Trotz des vehementen Einspruchs, dass er am Leben sei, will ihm das niemand glauben.
Die Offiziere verweigern ihm die Vorsprache, mit der Drohung er wiirde sofort im
Krematorium verbrannt werden, wagte er es, sich gegen seinen dokumentierten und somit
unumstoBlichen Tod auszusprechen. Die Ehefrau in der Heimat wird mittels Brief iiber
sein Ableben informiert und bricht in verstdndliche Trauer aus. Als Doc Daneeka ihr
jedoch selbst einen Brief schreibt und ihr versichert, dass er am Leben sei, antwortet sie
ihm tiibergliicklich. Doch ihr Brief wird vom Militdr abgefangen und ihr geantwortet, dass
es sich nur um einen grausamen Scherz gehandelt haben diirfte, ihr Mann sei jedenfalls tot.
Ein zweites Mal muss sie den Tod ihres Mannes verkraften und will es nicht so recht
glauben, weil sich dieser immer wieder bei ihr meldet. Als sich dann aber mehrere
abgeschlossene Lebensversicherungen als lukrative Einnahmen erweisen, will sie es doch
glauben.

Der Schwarze Humor in diesen Szenen spielt die Realitdt und die menschlichen
Handlungen dazu gegeneinander aus. Die Gesetze des Militirs und auch jener der
Gesellschaft, die allesamt ihren Ursprung darin haben, als Reaktionen auf die Realitéit zu
gelten, erheben sich iiber letztere und erkldren sich zur selbstindigen Giltigkeit. Die

Biirokratie hat jemanden fiir Tod erklédrt? Dann darf auch die Realitét nicht widersprechen.

Die bekannten Pfade erscheinen in der Regel zwar begehbar, sind jedoch nur
auf Bequemlichkeit ausgelegt und fuhren zur schénen Aussicht. Schwarzer
Humor bedeutet da den Weg der Alternative: Man muf} zuerst durch Dickicht
und sich den Weg bahnen, um selbstandig das verborgene Unbekannte zu
entdecken und darauf hinzuweisen.?*’

Die Hinterfragung von Normen und Regeln ist die oberste Absicht des Schwarzen Humors.
Dass sich jener mit den unangenehmen, oftmals verdringten Themen wie dem Tod
beschéftigt, bedeutet nur, dass in das Bewusstsein zurlickgeholt werden soll, was
allgegenwirtig und dennoch ausgeblendet wird. An seinem Beispiel relativieren sich viele
Normen, wie etwa hier die Wichtigkeit von Biirokratie und Geld, die fiir sich alleine
keinen Wert haben, sondern nur in plausiblen Verhiltnissen mit der Realitit bestehen

konnen. Sie zu huldigen als aktive Krifte des Lebens wird hier karikiert und kritisiert.

247 Hellenthal, Michael: Schwarzer Humor. 1989, S. 45f

103



5.3.2. DER KRIEG UM SEINER SELBST WILLEN

Die Entfremdung zwischen urspriinglich sinnvollen Handlungen als Reaktionen auf die
Realitdt und ihre Verselbstdndigung sind die zentralen Themen des Romans. Man sieht die
Absurditdt einer Gesellschaft, die auf ihren Normen beharrt, selbst wo diese nicht mehr
zweckméBig sind. Das eigentliche Kriegsgeschehen wird in den Hintergrund geriickt und
dem Militdrapparat, fiir sich isoliert, stattdessen die absolute Wichtigkeit zugeordnet. Als
Yossarians Einheit daflir vorgesehen ist, eine gefdhrliche Mission iiber dem schwer
umkidmpften Bologna zu fliegen und nur auf besseres Wetter wartet, bekundigen die
Soldaten Thren Hass auf die Einsatzkarte. Auf dieser ist mittels einer verschiebbaren
Schnur die aktuelle Front kurz vor Bologna dargestellt. In einer Nacht wagt es Yossarian
heimlich die Frontlinie auf dieser Landkarte iiber Bologna hinweg zu verschieben. Am
nichsten Morgen iiberschlagen sich die Ereignisse. Bologna gilt als eingenommen, weil es
die Landkarte ihnen so sagt, die Mission wird abgesagt, simtliche Offiziere sind erleichtert

und zufrieden, selbst Medaillen werden vergeben:

Headquarters was also pleased and decided to award a medal to the officer
who captured the city. There was no officer who had captured the city, so they
gave the medal to General Peckem instead, because General Peckem was
the only officer with sufficient initative to ask for it. (C22, S. 150)

Clevinger spricht aus, was auch Hellers Darstellungsabsicht sein mag. ,,It’s a complete
reversion to primitive superstition. They’re confusing cause and effect.” (C22, S. 149).
Samtliche Beteiligte gefallen sich in der Rolle der Sieger und meinen sich als solche
bestdtigt, weil ithnen das eine sabotierte Landkarte weilmacht. Merrill spricht hierbei von
,,Bureaucratic truism®. Was zédhle sei was offiziell bemerkt werde und nicht was tatsdchlich
geschehe. ,,[...] reality is whatever the system says it is.“***

Der Mensch an sich verliert inmitten dieser instrumentalen Méchte vollkommen an
Bedeutung. Die angewandte Komik iibersteigert die Selbstverherrlichung eines Systems,
dass sich in seiner Ausgestaltung allein gefallen will, ohne ihren Sinn in der Realitdt zu

bestitigen. Auf diese Weise verlduft sich das System in die absurde Sinnlosigkeit und

entbehrt jeder Zielsetzung. Die Komik des Absurden versteht es die Gefahr der

248 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 21
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Uberbewertung von Normen und das Zulassen deren Verselbstindigung zu untergraben

und den eigentlichen Sinn dahinter wiedererkennbar zu machen:

Bestehender Sinn wird zwar in Frage gestellt, aber dies geschieht immer zur
Uberpriifung der Richtigkeit von vorhandenem Sinn. Grundsétzlich gibt es
namlich Sinn, nur ist das, was dafir ausgegeben wird, oftmals falscher Natur,
so daR die Aufgabe besteht, den wahren zu suchen.?*°

Heller iibt auf diese Weise sehr wohl Kritik, jedoch bietet er keine glinstigere Alternative.
Der Ausweg seiner Komik, die der Absurditit, iibersteigert die Wertlosigkeit einer
Gesellschaft und fordert sie gleichermafen heraus, so dass sie tliber sich selbst nachdenken
und kurieren konne. Spezifisch greifbare Kritik oder Losungsvorschldge stehen hierbei
jedoch nicht zur Verfiigung.

Als Kaplan und Truppen-Geistlicher versucht Chaplain Robert Oliver Shipman, der von
samtlichen seiner Vorgesetzten und auch Untergebenen gemobbt wird, dem
Kriegsgeschehen noch einen Rest Anstand beizumessen. Die Idee Angehorigen von
Gefallenen mittels Kondolenzbriefen das Beileid auszudriicken, war die seine, wie sie
jedoch umgesetzt wird, will ihm nicht gefallen. Colonel Cathcart fordert ihn auf, er moge
diese Briefe verfassen und dabei nicht sparen an personlichen Details zu den Soldaten
selbst. Der Kaplan weist darauf hin, dass er doch gar keine personlichen Informationen zu
allen Soldaten haben konne, aber der Colonel gefdllt sich in der Idee des Beileid-
Ausdriickenden: ,,I want them filled up with lots of personal details so there’ll be no doubt
I mean every word you say.” (C22, S. 348). Cathcarts Aussage ist komisch, da er einerseits
die Echtheit seiner Empathie in Aussicht gestellt, die Worte hierzu aber aus anderer Feder
kommen sollen. Er bemaéntelt sich mit der Rolle des Samariters und gefallt sich hierin so
gut, dass er die Enttarnung seiner Aussage gar nicht bemerkt. Wie Henry Fielding in
seinem Vorwort zu ,, Joseph Andrews* erkldrt, ist es die Heuchelei, die erst einmal enttarnt,
den komischen Effekt auslost: ,,[...] for to discover any one to be the exact Reverse of what
he affects [...].>° Und Colonel Cathcart passiert genau dies. Seine Absichten werden sofort
enttarnt und stehen in direktem Widerspruch zu seiner Aussage. Und dennoch setzt er sein
Vorhaben um und hat hierfiir einen Standardbrief entworfen, der es vermag die ,,exakten
Geflihle* (C22, S. 349) des Colonels auszudriicken. Mrs. Daneeka erhilt diesen Brief, als
Thr Mann fiir tot erklart wird:

249 Hellenthal, Michael: Schwarzer Humor. 1989, S. 68
%0 Fielding, Henry: Joseph Andrews. 2008, S. 6 (Preface)
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Dear Mrs., Mr., Miss, or Mr. and Mrs. Daneeka: Words cannot express the
deep personal grief | experienced when your husband, son, father or brother
was Killed, wounded or reported missing in action. (C22, S. 427)

Die umgangene Miihe tatsichlich personliche Briefe zu schreiben, wenigstens die
ungiiltigen Platzhalter zu entfernen, tritt hier deutlich zutage und macht die eigentliche
Absicht licherlich. Die komische Reaktion resultiert aus der enttduschten Erwartung einer
Norm. Hazlitt differenziert hier noch weiter. Er unterscheidet zwischen konventionellen
und rationalen Normen. Erstere sind etwa normierte Handlungen, die kulturellen
Hintergriinden entspringen und somit eine gewisse regionale Einzigartigkeit darstellen.
Rationale Normen hingegen, seien allen Menschen grundeigen. Es sind dies Handlungen
und Reaktionen auf Ereignisse in der Realitét, die unabhéngig von Kultur, Glauben oder
Regionalitit fir jeden Menschen ,normal“ sind. ' So ist das Verfassen von
Kondolenzbriefen wohl eine kulturelle Handlung, die nicht {iberall auf der Welt praktiziert
wird, der Ausdruck von Mitgefiihl jedoch eine dem Menschen eingeschriebene, rationale
Norm. Der Bruch mit dieser héherwertigeren Norm verweist wiederum auf die breiteren
Absichten Hellers, der iiber keine spezifische Haltung oder Handlung sein Urteil fallt,
sondern die Menschheit in ithrer Gesamtheit ldcherlich zu machen sucht, indem er ihre
Handlungen als absurd darstellt.

Eine der interessantesten Figuren des Romans ist Milo Minderbinder. Der Mann, der von
der Militarfiihrung alsbald als Versorgungsoffizier eingesetzt wird, personifiziert eine
Form des sturen Kapitalismus. Im Laufe der Handlung beginnt er fiir seine Kameraden
Lebensmittel aus aller Welt heranzuschaffen. Was zunichst sein Verhandlungsgeschick zu
sein scheint, entpuppt sich bald als ein irrsinniges System, in dem es keine
Verhandlungsseiten mehr gibt. Sein Unternehmen, die M&M Enterprises, stiitzt sich
hierbei auf eine Unzahl an Beteiligten, genauer gesagt auf jeden. Macht Milo nun also bei
einem Handel tatsdchlichen Gewinn, so spricht er davon, dass jeder etwas davon habe, weil
jeder am Syndikat Anteil hat, macht er Verlust, so gewinnt die andere Seite, die ja
ebenfalls zum Syndikat gehort. Sein Geschaftsmodell baut auf der absurden Primisse auf,
dass es im Kapitalismus keine ,,Parteien” gidbe und alle im selben Boot sdflen. Sein
Unternehmen l4uft iiber samtliche Grenzen hinaus und so dehnt sich das Geschift selbst

auf das Kriegsgeschehen und den Gegner als Partner aus. So erhilt er etwa von den USA

21 Hazlitt, William: The English Comic Writers & Miscellaneous Essays. 1921, S. 8
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den Auftrag die Briicke in Orvieto zu bombardieren, gleichzeitig den Auftrag der

Deutschen, seinen eigenen Angriff auf die Briicke abzuwehren:

Once the contracts were signed, there seemed to be no point in using the
resources of the syndicate to bomb and defend the bridge, inasmuch as both
governments had ample men and material right there to do so and were
perfectly happy to contribute them, and in the end Milo realized a fantastic
profit from both halves of his project for doing nothing more than signing his
name twice. (C22, S. 316)

Milo vertritt einen gesteigerten Kapitalismus, der sich allein in den Zahlen geniigt, ohne
ein Ziel dahinter zu verfolgen. Der Verrat an der Idee geht soweit, dass Milo mit seinen
Versorgungsfliegern den eigenen Truppenstiitzpunkt angreift. Die helle Aufregung und der
thm vorgeworfene Verrat verstummt schnell, als Milo Einblick in seine Biicher gewéhrt
und darlegt, dass die Deutschen fiir diesen Angriff so gut bezahlt hitten, dass die Toten
und Schéden vergiitet wiaren und sogar ein Profit bliebe (C22, S. 320). Milos Angriff auf
die eigenen Truppen sowie die Rechtfertigung hierfiir in seinem kapitalistischen System
bedient sich einer gravierenden Verschiebung der Kategorien. Der Feind wird kurzzeitig
zum Freund und die eigenen Truppen zum Feind, woran sich die opportunistische
Einstellung des Kapitalismus widerspiegelt, der scheinbar beiden Seiten hilft.
,Decategorisation, then, plays an important part in Catch-22, both in terms of its humorous
and absurdist quality, as it routinely makes the extraordinary ordinary*.>?

Vermittels der Figur Milo erlaubt sich Joseph Heller zudem ausnahmsweise einen
satirischen Seitenhieb auf eine reale Person. Mit seinem Slogan ,,What’s good for M & M
Enterprises i1s good for the country”, referiert er auf die Aussage des friiheren,
amerikanischen Verteidigungsministers Charles Erwin Wilson, der im selben Wortlaut

jedoch fiir General Motors geworben hat. >

In seiner klaren Haltung gegen das
sinnentleerte Handeln der Menschen, wie er es im Krieg und Kapitalismus wiedererkennt,
tritt Heller mit seinem Roman auf. Eine wesentliche Form, wie sie auch seiner Komik
zugrunde liegt, ist dabei die Verfremdung von Zweck und Mittel oder wie Merrill es
ausdriickt: ,,They retain the essential irrationality, the mindless appeal to form over

substance, but they reveal as well the vicious inhumanity of such a system.****

232 Couder, Oliver: What’s the Catch? 2017, S. 505
253 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 25
254 Merrill, Robert: Joseph Heller. 1987, S. 25

107



5.4. ABSURDE KOMIK ALS EXISTENZIALISTISCHE AUSSAGE

Komik steht in dem positiven Licht, dass sie intellektuelle und moralische Tugenden
fordere. Dadurch, dass sie negative Energie blocke, uns automatisch zu uniiblichen Ideen
dringe und jedenfalls das kritische Denken fordere.”” Das Absurde als eine ihrer Formen
ist dabei am Rande der Komik angesiedelt, da ihre Radikalitét die positiven Prinzipien der
Komik deutlich strapaziert, wenn sie auch nicht aus ihnen ausbricht.

In jenem Jahr als Joseph Heller das erste Kapitel fiir seinen Roman schrieb wurde ebenso
die erste amerikanische Ausgabe von Albert Camus‘ ,,Der Mythos des Sisyphos*

256 . . . . .. . . .
Es war dies die Zeit des Existentialismus, welcher sich insbesondere mit

veroffentlicht.
der Rolle des Menschen in einem scheinbar sinnentleerten Universum auseinandersetzte.
Gerade der erst verlebte Zweite Weltkrieg war hierfiir wesentlich verantwortlich: ,,After
the war then there was the tendency to view man as isolated and the universe as possessing

- L 257
no inherent truth, value or meaning.*

Neziri untersucht “Catch-22” unter gerade den
Ansichten des Existentialismus und sie tut Recht daran, auch indem sie den darin
vordergriindigen schwarzen Humor als Transporteur der wertvernichtenden Tendenzen
erkennt. Camus verwundert sich in dem Essay ,,Das Absurde und der Selbstmord®, wozu
der Geist des Menschen fahig sei, indem er sich einen Sinn in eine sinnentleerte Welt
imaginiert und daran derart festzuhalten vermag, sodass es manchen paradoxerweise
moglich wird, sich umzubringen , fiir die Ideen oder Illusionen [...], die ihnen einen Grund
zum Leben bedeuten ...« >*

Nicht dass Heller sich bewusst um ein existentialistisches Werk bemiiht oder an den Ideen
Anstol gefunden und Fortfilhrung gewollt hiétte, dennoch ist die Sinnlosigkeit ein
wesentliches Merkmal der komischen Momente des Romans. Der Militirbetrieb hat sich in
der universellen Bedeutung eine Alleinstellung erarbeitet, die sich in ihrem eigenen Sinn
gentigen will. So erzdhlt Colonel Cathcart etwa: ,,General Peckem even recommends that
we send our men into combat in full-dress uniform so they’ll make a good impression on
the enemy when they’re shot down.“ (C22, S. 271) Derselbe General spéter: “While none
of the work we do is very important, it is important that we do a great deal of it.” (C22, S.

397). Diesen beiden Aussagen ist die Willkiir in den Idealen zu eigen, die die Handlungen

3 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 113
%6 Neziri, Anita: The Literary Dimension of The Absurd and Black Humour in Catch-22. 2013, S. 376
257
Ebd. S. 376
258 Camus, Albert: Eine absurde Betrachtung. 1999, S. 12
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rechtfertigen miissten. Anstatt seine Soldaten derart einzusetzen, dass sie iiberleben und
erfolgreich den Feind schlagen mdgen, werden sie als Kanonenfutter ausgesetzt und sollen
dabei eine gute Figur machen. Der eigentliche Sinn von Krieg ist schlichtweg das Schlagen
des Feindes, und zwar in jenem Ausmal, dass sich der eigene Wille durchsetzen kann.
Doch das Militir gefillt sich besser darin, wie sie diese Aufgabe umsetzt, als dass sie sie
tatsichlich verwirklicht. Nur unter dieser Voraussetzung kann General Peckem sagen, dass
seine Bestrebungen und die seiner Kameraden unwichtig seien, solange sie dabei gut
aussehen wiirden. ,,Leben ist natiirlich niemals leicht. Aus vielerlei Griinden, vor allem aus
Gewohnheit, vollfithrt man weiterhin die Gesten, die das Dasein Verlangt.“259 Diese Starre
der Gewohnheit, von welcher Camus hier spricht, wird in dem Roman an vielen
Handlungen deutlich. Aus Gewohnheit etwa ldsst Lieutenant Scheisskopf Paraden
abhalten, kauft und verkauft Milo von und an sich und wird Doc Daneeka vehement fiir tot
erklart, weil es das Papier so will. In diesen Haltungen wird deutlich, dass sich diese
Figuren keinen Sinn mehr erhalten konnen und daher vergangene Handlungen fortfiihren,
selbst wenn diese keinen Sinn mehr ergeben, allein weil es die Gewohnheit so will. Das
Komische hieran ldsst sich am besten mit Henri Bergson beschreiben, der die Figur des

,.Zerstreuten* beschreibt:

Denken wir uns eine gewisse angeborene Ungelenkigkeit der Sinne und des
Geistes, derzufolge man noch sieht, was nicht mehr zu sehen ist, hort, was
nicht mehr klingt, sagt, was nicht mehr paldt, kurz sich nach einer
vergangenen, blof3 noch eingebildeten Situation richtet, wo man sich dem,
was augenblicklich wirklich ist, anzupassen hétte.?®°

Als Snowden verletzt wird und in Yossarians Armen stirbt liest dieser in seinen
Eingeweiden, die ihn rettende Botschatft: ,,The spirit gone, man is garbage.* (C22, S. 545)
Aus dieser gewinnt er im Umkehrschluss die Erkenntnis, dass nur er selbst Sinn stiften
kann, verweigert den Deal, wonach er als vermeintlicher Held in die Heimat
zurlickgeschickt werden wiirde und entschliefit sich stattdessen zu fliichten. Er beginnt
Sinn zu stiften und seinen Handlungen einen solchen beizumessen. Ein Ausweg aus der
Absurditdt des Lebens scheint eben doch in der Umkehr des Existentialismus zu liegen.
Selbst wenn kein universeller Sinn vorliegt und der Mensch lediglich die Sinnstiftung
betreibt, so ist sie deshalb nicht weniger wichtig. Jedenfalls iibt Heller Kritik an einem

Festhalten an veralteten Strukturen und Normen und dies ohne gezielte Anschuldigungen

259 Camus, Albert: Eine absurde Betrachtung. 1999, S. 14
260 Bergson, Henri: Das Lachen. 1914, S. 11
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vorzubringen. Er ist kein Satiriker gegen jemanden, sondern erkennt sich als Mensch unter
Menschen, in derselben Lage, aus welcher er nur diesen einen Ausweg der Sinnstiftung
ersichtlich macht.

So sehr Camus‘ Ideen in Hellers Werk mitschwingen, wére dieser den Weg des Humors
nicht mitgegangen. Es war dies fiir ihn kein Mittel.”!

Wie die Komik also diese philosophische Kritik transportiert und sie den Menschen
vorwirft sie vergingen sich an der Realitdt, ist in der Wahrnehmung &uferst relevant.
Gerade in Strukturen und Normen ist es nicht leicht einzugreifen und ihre Wertlosigkeit
anzuprangern, haben sie sich erst einmal zur Gewohnheit ausstaffiert. Hier ist die Komik
von entscheidender Bedeutung, da sie zugleich positiv, harmlos und aufdeckend wirkt. So
haben etwa Untersuchungen zur Gehirnwésche gezeigt, dass Humor der effektivste Weg

. .. . 262
ist, Indoktrinierung zu verhindern.

Es ist anzunehmen, dass dies an der Doppeldeutigkeit
liegt, welche die Komik zu transportieren weil3, indem sie ihren Bezug erkennbar machen
muss, das Gemeinte sozusagen, gleichzeitig aber auch ihre Umdeutung desselbigen, das
Gesagte. Fiihrt die Umdeutung dazu, dass sich der Sinn einer Sache entleert, so fillt es dem

Menschen leichter sich dieser Norm oder Struktur zu entziehen.

261 Morreall, John: Comic Relief. 2009, S. 131
22 Epd. S. 120
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6. CONCLUSIO

Die drei Romane teilen sich eine groe Schnittmenge, weshalb sie hier in den Vergleich
gestellt wurden. Sie alle wurden im selben Zeitraum verdffentlicht, ndmlich zwischen 1961
und 1970, ihre Autoren haben jeweils die darin verhandelten historischen Ereignisse
hautnah miterlebt sowie miterlitten und letztlich in ihren Romanen darauf Bezug
genommen. Als sehr eigentiimliches Element haben sie diesen Erzdhlungen zudem Komik
beigemengt, was sie zu seltenen und zumeist umstrittenen Werken macht. Hier sollen
nunmehr die Ergebnisse der einzelnen Untersuchungen in den direkten Vergleich gestellt
und gesamtheitlich dargestellt werden.

Der erste Aspekt fiir die Betrachtung, ist das Verhéltnis der Romane zu den jeweiligen
geschichtlichen Ereignissen, so wie sie die Historiographie aufgezeichnet hat. So bezieht
sich Jakob der Liigner auf die Zeit des Nationalsozialismus, genauer auf das Ghetto £.6dz.
Jurek Becker als Autor musste seinem Roman nicht viel Information beimengen, um
diesen Hintergrund schnell erkennbar werden zu lassen. So wird der Erzdhler gar nicht erst
taitig im Sinne von Authentizititsbeweisen, ganz im Gegenteil versucht er mit seiner
Erzéhlung der geschichtlichen Treue zu entfliechen. Er wird der Leserschaft gegeniiber
schnell bekennend, dass seine Informationen aus verschiedenen Quellen stammen, er sich
tiberhaupt an manches nicht mehr erinnern konne, sich anderes auch nur so vorgestellt
habe, wie er es eben darlegt. Jurek Becker schreibt in einem derart gut erforschten und
allgemein bekannten Geschichtsabschnitt, dass es keinerlei Authentifizierungen bendtigt.
Der Roman stellt sich in keinen mit der Historiographie konkurrierenden Rahmen, da die
Handlungen primér im Opferkreis angesiedelt sind und die Geschichtsschreibung, die sich
der Auseinandersetzung der Tater und Opfer widmet, jedenfalls nicht zu beeinflussen
versucht. Auch Joseph Heller ist mit Catch-22 nicht darum bemiiht, die Historiographie zu
bereichern. Seine Erzéhlung fundiert zwar auch auf seinen Erlebnissen, sind somit realen
Ursprungs, aber auch er setzt Zeichen, um einen Wahrheitsanspruch abzuwehren. So etwa
die reale Insel ,,Pianosa‘, auch wenn auf ihr kein Luftwaffenstiitzpunkt war. Wére ihm an
der geschichtlichen Treue gelegen, hitte er das benachbarte Korsika gewéhlt, wo er selbst
stationiert gewesen war. Auch die beschriebenen Ereignisse kiimmern sich wenig um das
Kriegsgeschehen selbst und sind durch die absurde Komik génzlich realitétsfremd
gestaltet. Anders ist dies bei Manuel Scorza. Seinem Roman Redoble por Rancas

vorangestellt, ist seine ,,noticia® in welcher er sich zum Zeugen erklédrt und die Ereignisse
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sowie die Personen als real ausweist. Auch wenn er es nicht exakt damit halten will, so ist
es ithm dennoch wichtig, dass diese Geschichte unverkennbar ist. Im Unterschied zu
Beckers Roman, welcher den NS-Hintergrund als solchen zwar fiir den inneren Plot
verwendet, aus diesem jedoch kein Statement ableitet, ist Scorza dullerst bemiiht hier
politisches Interesse zu wecken und in die Gegenwart einzugreifen. Den Realitdtsbezug
aufrechtzuerhalten wird jedenfalls nur in seinem Roman versucht.

Ein anderer Aspekt, der fiir die Anlage der Komik wichtig ist, ist die Darstellung von
Tatern und Opfern. Zumal Komik immer wieder Fragen der Moral aufwirft, war dies
wesentlich zu analysieren. Gezeigt hat sich etwa, dass die Opfer in Jakob der Liigner durch
vermeintliche Fokalisierungen aktiver und selbstbestimmter dargestellt wurden, als dies in
Realitit der Fall gewesen war. Die Téter, nur als Aufseher prisent, wurden hingegen in
threm Wert herabgestuft. Sei es durch Verniedlichungen, wie ,,der kleine Kerl* (JdL, S.
34), Reduktionen auf ihre einfachen Téatigkeiten (,,die Pfeife®, ,,der Scheinwerfer) oder
die Rekurrenz auf ihre dringende Korperlichkeit (der Soldat mit Durchfall). Diese
Aufwertung der Opfer in ihren Moglichkeiten fiihrt zu einer Verharmlosung der Situation,
der sie durchaus gewachsen scheinen. Diese Technik erlaubt einen &uflerst tragischen
geschichtlichen Abschnitt mit Komik zu verfremden, gerade so an der Moral
vorbeigeschummelt, Zweck inbegriffen. In Redoble por Rancas verhilt es sich durchwegs
anders. Allein dass die Konflikte zwischen GroBgrundbesitzern und der Cerro de Pasco
Corporation einerseits gegen die campesinos, die zwei Plot-Strange bilden, zeigt einen
anderen Fokus. Dabei hélt sich Scorza mit komischen Elementen auch bei seinen Opfern
nicht zurlick und weist diese teils als ,,langsam®, ,,dick* oder in schlechter korperlicher
Verfassung aus. Dass er aber politisches Engagement zugunsten der Unterdriickten
verfolgt, weist er selbst in der einleitenden ,,noticia“ aus sowie mit seinem aktiven Kampf
in der Realitéit. Die ,,schwachen® Opfer jedoch sind Resultat jahrelanger Unterdriickung,
die er nicht miide wird darzustellen und entspringen dem Blickwinkel der Unterdriicker.
Auch auf diese wendet er umfangreich komische Elemente an, in ithrem Fall jedoch
zumeist sarkastische Uberhdhungen, die etwa Dr. Montenegro dazu befihigen,
wortwortlich einfach iiber Menschen hinwegzusteigen, um Ohrfeigen zu verteilen. Catch-
22 entzieht sich dieser einfachen Zweiteilung in Tater und Opfer. Der Feind ist unsichtbar,
Yossarian kdmpft lediglich gegen den militdrischen Apparat und eine entpersonifizierte

Gefahr durch Luftabwehrgeschiitze. Das Ausbleiben einer direkten Téterschaft fiihrt dazu,
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dass es keine Opfer gibt — scheinbar. Denn in diesem Roman sind die Téter in den eigenen
Reihen anzutreffen. Generile, die ihre Soldaten nur ,,gut gekleidet* (C22, S. 271) sterben
sehen wollen oder sie in endlosen Paraden ihres urspriinglichen Zwecks entheben, sind die
Regel. Daneben auch ein Versorgungsoffizier, der den eigenen Stiitzpunkt angreift, und
dies mit dem Vorteil fiir jeden begriinden kann. Eine rein positive oder negative Besetzung
der Charaktere findet nicht statt.

Den Aspekt der Handlung betrachtend, kommt es lediglich in Redoble por Rancas zu einer
thematischen Anwahl der prominenten Geschichte. Prominent in dem Sinne, dass die
Historiographie die verhandelten Konflikte ebenso darstellt beziechungsweise darstellen
miisste, denn Scorzas Anliegen ist es gerade, diese der Gesellschaft ndher zu bringen. Die
vom Staat autorisierten, wenigstens geduldeten Landnahmen der Cerro de Pasco
Corporation fiihrten die indigenen Bauern in Realitét in eine prekédre Lage, aus der sie sich
nur mit Widerstand zu befreien wussten. Und der omnipotente Richter Dr. Montenegro hat
unter anderem Namen ebenfalls real existiert. Nicht zu vergessen Héctor Chacon, der Dank
Scorzas Roman aus der Haft entlassen wurde. Die beiden anderen Romane begniigen sich
mit einer Anwahl des geschichtlichen Hintergrunds, lassen diesen dann aber jeweils hinter
sich zuriick. Weniger noch in Jakob der Liigner worin gegen Ende des Romans real-
mogliche Ereignisse verhandelt werden, so etwa die Deportation im Zug nach (vermutlich)
Auschwitz. Zuvor jedoch ist die Handlung im inneren Opferkreis angesiedelt. Obwohl die
Gefangenensituation immer sichtbar bleibt, ist es die Geschichte eines Mannes, der den
anderen teils gewollt, teils ungewollt Hoffnung spendet. In seiner Obhut ein junges
Maidchen namens Lina, dass ein vermeintliches Radio findet und zutiefst gekrénkt ist, als
es sich als Lampe herausstellt. Auch von dem Liebespaar Rosa und Mischa liest man und
hofft mit ithnen beiden, dass sie eine Zukunft haben wiirden, wie sie ihnen Jakob mit seinen
Nachrichten in Aussicht stellt. Catch-22 verzichtet als Kriegserzahlung grofiteils darauf
den Krieg darzustellen. Stattdessen wird vom Militdrapparat erzidhlt und von einer Welt, in
welcher die Mittel tiber dem Zweck stehen. Eine Welt der autonomen Regeln und Normen,
die sich bis zur Unkenntlichkeit in der eigenen Geniigsamkeit abniitzen und eine absurde
Welt hinterlassen. Darin der Soldat Yossarian, der mit allen Mitteln seinen Tod zu
verhindern sucht. Aus menschlicher Sicht zu Recht, aus militérischer wird gerade der von
thm verlangt. Fine paradoxe Situation, die sich in dhnlichen Strukturen immer wieder

findet und die der Autor geschickt in Schleifenkomik zu verstricken weiB3.
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Diese Anlagen und Bedingungen ihrer Werke erlauben es den Autoren nunmehr sie mit
Komik auszustatten und diese fiir verschiedene Zwecke zu funktionalisieren. Denn um die
Opfer in Jakob der Liigner iiber ihre Peiniger zu erheben und sie mit vermeintlichem
Handlungsspielraum auszustatten, bedarf es der Ironie. Diese ist mit Bezug auf die Opfer
derart angelegt, dass diese sich aus ihrer misslichen Lage herausdenken kénnen. Mit einer
variablen internen Fokalisierung schafft es der Erzéhler die Opfer zu Handelnden und
Betrachtenden zu machen, in Situationen denen sie willkiirlich ausgeliefert sind. Naivitét
ist hierzu der Schliissel. Das Verkennen der Gefahrlichkeit driickt sich im
widergespiegelten Gedankengut der Figuren aus. Die Ironie verldcherlicht hierbei die
Gefangenensituation und TUberspielt das Tragische zum Harmlosen, indem es die
Absurdititen dieser Realitdt offenlegt. Tater, die wie die Juden auch nur Menschen sind
und denen ihre verantwortungsvolle Aufgabe deshalb nicht so leicht von der Hand geht,
weil sie schlichtweg unnatiirlich ist. So plagen sie sich, wenn sie priigeln miissen und
wirken in einfachsten Situationen sonderlich hysterisch, wie etwa der Soldat Meyer. Die
Ironie ist in diesem Sinne eine ,,aufwertende* Komik. Alles ist eigentlich ,,besser* als es
tatsdchlich war. Nicht um etwa die Schuldigen zu entlasten, sondern um den Opfern auch
wieder eine Identitdt zu geben. Sie sollen in Beckers Erinnerung mehr sein, als nur
Gefangene und Opfer. Auf diese Weise kreiert sich Jurek Becker eine Welt, in der er seine

Kindheit verbracht hat, weil er sich daran nicht mehr erinnern kann.

,Die Ereignisse, von denen erzahlt wird, werden in der Figurencharakteristik
nicht mehr per se erinnert und vermehrt auch nicht reflektierend oder gar
autobiographisch  erzahlend reproduziert.  Stattdessen muss die
Vergangenheit konstruiert, rekonstruiert oder eben frei erfunden und erzahit
werden, um zu einem identitatsstiftenden Narrativ zu werden.” 25

Dass die Verharmlosungen, die hier definitiv stattfinden, fiir manche dennoch kritisch
betrachtet werden, auch wenn es Becker nicht um eine geschichtliche Aussage gelegen
war, ldsst sich an der Reaktion seines Vaters zeigen, der sehr wohl noch Erinnerungen an
seine Zeit im Ghetto hat. Auf die Frage welche seiner Biicher der Vater noch gelesen hitte,

antwortet Becker:

263 Frieden, Kirstin: Neuverhandlungen des Holocaust. 2014, S. 80
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-Nur Jakob der Ligner. Das war ein Unglick, weil er nach diesem Buch lange
nicht mit mir gesprochen hat. Er hat das Buch flir empoérend gehalten. Sein
einziger Kommentar dazu war: >Die bléden Deutschen kannst Du belligen
Uiber die Zustande im Ghetto, aber nicht mich. Ich bin dabeigewesen.<* 2**

Redoble por Rancas im Unterschied geht liber den privaten Rahmen hinaus und ist sehr
wohl um eine gesellschaftliche Aussage bemiiht. Erkennbar ist dies auch an der
verwendeten Form der Komik, denn hierbei handelt es sich groBteils um sarkastische
Darstellungsformen, die sich gesamtheitlich zu einer Satire ausbilden. Es liegt nicht in
seiner Absicht der Erzdhlung die Gefahrlichkeit zu nehmen. Gewaltakte sind ausfiihrlicher
erzéhlt als etwa in Jakob der Liigner und die komischen Veranlagungen versuchen nicht
die aktiven und passiven Elemente von Tétern und Opfern zu verfremden, im Gegenteil
werden diese tiberhoht und mit ihren Vorzeichen belassen. Wenn sich die campesinos etwa
monatelang abplagen einer vom Doktor verlorenen Miinze mdglichst keine Beachtung zu
schenken, dies aber nur mit betrdchtlichem Aufwand vermdgen, so sind das keine
Anzeichen von Moral, so wie sie sarkastisch immer wieder dargestellt wird, sondern von
purer Angst. Die Gefahr, die in der Figur von Dr. Montenegro personifiziert ist, bleibt
vorhanden. Sarkasmus tritt etwa auch zutage, als sich die Dorfbewohner von Rancas mit
Salben und Weihwasser gegen den Zaun behaupten wollen. Nicht etwa, dass Scorza
iiberzeugt gewesen wire, dass es sich so abgespielt haben mochte, wird hier
veranschaulicht, sondern die Hilflosigkeit der Bauern, die ob ihrer Unterdriickung in
Mittel- und Rechtlosigkeit gehalten werden. Die Téter wiederum sind der Wahrheit
entsprechend als willkiirlich und libermichtig dargestellt. Der Sarkasmus wird auf sie
angewendet, indem er ihre Rollen nicht etwa negiert, so wie in Jakob der Liigner, sondern
bis zur Durchschaubarkeit iiberhoht. Ein Dr. Montenegro befehligt sogar sein Auge, die
Uhr abzulesen, nicht dass er selbst es etwa machen miisste. Der Zaun, der die Bauern von
Rancas stetig von den vormals freien Léandereien ausschlieft, ist in seiner
Vermenschlichung Sinnbild fiir die nicht greifbare Instanz der Cerro de Pasco Corporation.
In welcher Funktion die Komik hier agiert, ldsst sich intratextuell am Beispiel von
Fortunatos Kampf gegen Egoavil ablesen. Die anfinglichen Priigel gegen Fortunato, die er
anordnet, werden thm selbst bald zur Qual. Sein anfdngliches Lachen iiber den scheinbar

Schwachen verstummt, als dieser immer wiederkehrt und das ohne Aussicht auf einen

264 Becker, Jurek / Birnbaum Marianna (Interv.): ,,Das Vorstellbare gefillt mir immer besser als das
Bekannte®. 1988, S. 104
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Gewinn. Was seiner Handlung jedoch entspringt ist der moralisch integre Kampf, selbst
wenn dieser aussichtslos erscheint. Gerade seine Unterlegenheit fiihrt dann auch bei
Egoavil zu Trdumen, in welchen Fortuanto als Messias auftritt, und in weiterer Folge sogar
zu Gesprachen. Die Form des Sarkasmus dient hierbei dazu die realen Werte, in welchen
Tater tiberlegen und Opfer unterlegen sind, nicht nur zu bestitigen sondern auch mit
diesem Wert moglichst zu iiberh6hen. Aufgrund der Identifikation mit den Opfern ergibt
die hier angelegte Form der Komik eine ,abwertende* und fiihrt zu einer
Negativinterpretation durch den Leser, mit der Absicht, diesem ein Handlung, zumindest
eine Meinung nahezulegen. Denn wozu uns die sarkastische Ubersteigerung des scheinbar
Schwachen dringt, ist ein Neuiiberdenken der bekannten Muster. Eine Absicht, die aus
dem Sarkasmus hervorgeht, denn bekanntlich steckt in jeder Komik ein wahrer Kern und
grenzt sich jedenfalls von der reinen Liige ab. Mit Haimann gesprochen: ,,sarcasm differs
from falsechood in the presence of the honest metamessage.“ **> Die Nihe der
Romanverdffentlichung zu den Geschehnissen bewirkt auBerdem, dass Scorza im
Unterschied zu Becker und Heller, auch zu den geschichtlichen Ereignissen Stellung
nehmen kann, da diese Missstdnde auch die Gegenwart noch beeinflusst hatten. Man denke
an den inhaftierten Héctor Chacon und seine Freilassung nach Romanverdffentlichung.
Scorzas Satire dringt somit sehr wohl in den Raum des Wahrheitsanspruchs und somit
auch in jenen der Historiographie. Sein Werk ist nicht rein fiktional zu lesen, sondern stellt
eine bewusst aggressive, weil sarkastische Aussage zur Historie dar und dringt in diese
hinein. Ein gesellschaftspolitischer Impetus ist ihm zu eigen, denn Scorza will die Welt
,,verandern®.

Stehen sich die Romane von Becker und Scorza sozusagen in ihren Wirkungen gegeniiber
— der eine wirkt entlastend auf die Vergangenheit, der andere belastend — so entzieht sich
der Roman Catch-22 dieser Bewertungsmethoden. Heller fiihrt in seiner Erzdhlung Krieg,
nicht jedoch gegen die Deutschen, sondern gegen ein System. Die fehlende Téter/Opfer-
Struktur ist ein deutliches Zeichen hiervon sowie die Komik, die génzlich ohne diese
Kategorien auszukommen weill. Grausame und tragische Szenen gibt es auch hier zuhauf,
stellen jedoch in Ermangelung von direkt Schuldigen auch keine bewertende Aussage her.
Der Tod Snowdens etwa, verursacht durch ein Schrapnell, ist tragisch, dient dem Autor

aber nicht zu einer Anklage des Feindes sondern als Sinnbild fiir den Wert des Menschen

265 Haiman, John: Talk is Cheap. 1998, S. 21
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im Krieg selbst. Kid Sampson, der in seiner Freizeit am Strand von McWatt’s
Propellermaschine zu knapp tiberflogen und derart zerrissen wird, dass lediglich seine
Beine stehen bleiben, wirkt bei aller Tragik zudem komisch skurril. Schwarzer Humor ist

in dem Werk keine Seltenheit und fiihrt zu zumindest verstorenden Effekten.

This, then, is black humour: a kind of joking that aims to provoke nervous
laughter, comedy that is tense with the possibility of revealing very serious
truths, a desperate lashing out by writers cornered by a world gone mad.?*®

Der verriickt gewordenen Welt gilt auch die Aussage des Romans, zu welchem Zweck
Heller eine absurde Komik einsetzt. Kennzeichnend fiir diese ist, simtliche Werte leer
laufen zu lassen. Die Arbeiten von Hidalgo Downing sind fiir diese Untersuchung
bedeutend, wonach sich die absurde Komik aus der Anwahl zweier verschiedener ,,frames*
ableitet. So entwickelt sich die scheinbare Logik des Catch-22, jener Regel wonach nur
gesunde Piloten fliegen miissten, und gerade ein ,,Nichtfliegenwollen* diese Gesundheit
ausstellen wiirde, aus zwei Sphéren. Die Logik des Einzelnen, der nicht sterben will, gegen
die Logik der Kriegsgesellschaft, in welcher der Tod des Einzelnen wenn schon nicht
vorausgesetzt so doch zumindest akzeptiert wird. Eine weitere Formel des Absurden lief3
sich feststellen in ziellosen Zweck-Mittel-Beziehungen. Jede normierte Handlung stellt ein
Mittel dar, dass einem spezifischen Zweck geschuldet ist. Im Fall von Catch-22 sind diese
Zwecke jedoch nicht mehr gegenstindlich oder miissten durch andere Handlungsmuster
erreicht werden. Ein Militidrapparat ist aufgrund seines hohen Einsatzes, nimlich dem
Leben der Soldaten, zu einer besonders hohen Normierung angehalten und ist deshalb eine
besonders lukrative Zielscheibe fiir Komik. Kondolenzbriefe, die den Zweck einer
»personlichen* Anteilnahme haben sollen, werden am Flieband produziert und offenbaren
in ithrer Form, dass gerade diese Individualitit nicht zutrifft oder Milos Geschiéfte, die sich
zu Vor- und Nachteil von absolut jedermann ausgestalten und sich somit zu einem
Nullsummenspiel abarbeiten, in dem sich jeder Wert verliert und man schlichtweg alles
machen kann, wie etwa auch den eigenen Stiitzpunkt attackieren. Hellers Komik ist nicht
zielgerichtet und kann demnach nicht als Kritik an einer Gruppe oder Institution
verstanden werden. Vielmehr steht die Gesellschaft als Ganzes und ihr System von Regeln
und Normen unter Beschuss. So entwickelt er eine ,,world of chaos in proper order* (C22,

S. 179). Seine Komik ist eine absurde, die Werte nicht zum positiven oder negativen

2% Gooblar, David: ,Are you kidding me?’ 2015, S. 54
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verschieben sondern ihre Entstehung und Beschaffenheit als Ganzes in Frage stellen
mochte. Wie Becker liegt es nicht in der Absicht von Heller, auf die Historie einzuwirken.
Hierfiir enthélt er sich konkreter Aussagen zum geschichtlichen Geschehen. Insofern ist an
seinen Roman keine appellierende Absicht gebunden, wenn er auch versucht das

Fundament samtlicher Wertvorstellungen zu attackieren.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die Betrachtung von Komik im Hinblick auf
ihre Einfliisse auf die Historie immer einer genauen Untersuchung bedarf. Je nach dem
eingesetzten Mittel der Komik konnen sich etwa unterschiedliche Aggressivititsgrade
ausbilden. Von der ,sanfteren* Ironie bis hin zum ,bissigen” Sarkasmus. Auch sind
Rollen- und Gruppierungen, hier etwa von Tétern und Opfern interessant, um die
unterschiedlichen Effekte der Komik zu erkennen und somit ihre Funktionen zu ergriinden.
Ob sie nun auf die Historie eingehen, wie es Scorza gemacht hat, diese sich lediglich zur
Ausstaffierung einer personlichen Identitdtsstiftung zunutze machen, wie Becker oder die
Historie nur dazu benutzen, um zeitlos geltende Systeme in Frage zu stellen, sie alle
verfolgen ein gemeinsames Ziel auf unterschiedlichen Wegen. Sie wollen Aufmerksamkeit

schaffen fiir die Vergangenheit und darin Ratschlag finden fiir die Zukuntt.
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ABSTRACT (DEUTSCH)

Die Autoren Jurek Becker, Manuel Scorza und Joseph Heller eint eine tragische
Gemeinsamkeit: Sie wurden Zeugen und Opfer von Gewalt und Verbrechen und teilen ihre
Erfahrungen in Form von Romanen mit autofiktiven Inhalten mit. AuBlergewohnlich ist
hierbei, dass sie in ihren Darstellungen auf Komik zuriickgreifen, obwohl diese in Kritik
steht, die Geschichte der Lacherlichkeit preiszugeben und den mahnenden Charakter der
Vergangenheit zu untergraben.

In dieser Arbeit werden die Romane Jakob der Liigner, Redoble por Rancas und Catch-22
auf die darin zur Anwendung gekommene Komik hin untersucht. Im Vergleich wird
dargestellt, dass es sich um verschiedene Formen der Komik handelt und diese auch in
unterschiedlicher Weise auf die Rezipienten wirken. Der Analyse zugrunde liegen hierbei
die tatsdchlichen historischen Ereignisse sowie die Erfahrungen der Autoren. Hierfiir
werden Selbstaussagen, aber auch biographische Materialien herangezogen. In einem
weiteren Schritt werden die Bedingungen des komischen Effekts betrachtet und inwiefern
die Romane auf die Historie referenzieren. In unterschiedlicher Ausgestaltung kommt es
hierbei etwa zu Auslassungen, Uber- und Untertreibungen wie auch zu
Wertverschiebungen und bewussten Verfremdungen. Damit der komische Effekt eintreten
kann, ist es erforderlich, dass er von den Rezipienten als solcher erkannt wird. Hierfiir
muss die der Komik inhérente Inkongruenz mit einer bestehenden Norm auffallig werden.
Verstandlich wird dabei, dass sich die Leserin oder der Leser dieser Norm bereits bewusst
sein miissen, um das Abweichen zu erkennen. Komik erstellt somit keine neuen Normen
sondern nimmt auf bestehende Bezug. Es wird gezeigt, dass Komik die Historie also nicht
negieren kann, da sie die Realitdit immer mitliefern muss. Thre Absichten liegen aber
tatsdchlich darin, diese zu strapazieren, sie Revisionen zu unterziehen oder gar ihre Werte
zu beeinflussen.

Die unterschiedlichen Formen der Komik erfiillen hierbei auch ebenso verschiedene
Funktionen. Es kann unterschieden werden in eine psychologische Funktion, die dem
Autor als Entlastung dient, eine gesellschaftspolitische Funktion, im Sinne einer direkten
Kritik an definierten Personen oder Gruppen und eine wertvernichtende Funktion, die

normierte Systeme und Strukturen anzugreifen und als liberholt darzustellen weif3.
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ABSTRACT (ENGLISH)

The authors Jurek Becker, Manuel Scorza and Joseph Heller share a tragic common
ground: They became witnesses and victims of violence and crime and wrote about their
experiences in form of novels with autofictive content. They are special because they use a
lot of humor in their depictions, although this is subject of criticism. Using humor in tragic
situations could be understood as making fun of history and undermining the admonishing
character of it.

In this paper the novels Jakob der Liigner, Redoble por Rancas and Catch-22 are analysed
in terms of their comic elements. Compared to each other, it is shown, that there exist
different forms of humor with also different functions. For the analysis the real historical
events will be took into consideration as the personal experiences of the authors
themselves. Statements but also biographical information of the writers give insight in their
intentions. Then the conditions of the used form of humor and to what extent the novels
refer to history is taken into consideration. Different techniques like omissions,
exaggerations, understatements but also the shifting of values and alienations are used. For
the comic effect the recipient must first recognize It as such and then understand its
incongruity with a common norm. To do so the norm itself must be known. That shows
that humor refers to existing norms and does not produce its own. It couldn’t deny history
because it always needs to refer on reality. But humor could criticize and change the
existing values connected to it.

The different types of humor work also in different ways. It could be distinguished
between a psychological function, to relieve the author of its past, a social function, in
terms of criticism of persons or groups, and a value-destroying function, to show that

systems and structures does not work anymore.
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