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Menanders Schild, Roberto Benignis Das Leben ist schén und
die doppelte Grundlegung der Komodie

1

Die Ebenen, auf denen sich die Kategorie des Wagnisses im Bereich der Literatur
identifizieren lasst, sind bekanntlich vielfaltig. So kann etwa jedes forciert-litera-
rische Schreiben als solches immer schon als ,gewagt‘ gefasst werden. Auf dem
anderen Endpunkt eines anzunehmenden Kontinuums zwischen Abstraktion und
Konkretion ist dagegen wohl ein empirischer Autor anzusiedeln, der mit seinem
Schreiben Leib und Leben aufs Spiel setzt — etwa in einer Situation staatlicher
Unterdriickung. Im Sinne des Auslotens der Vielfalt von Moglichkeiten ,dazwi-
schen‘ soll hier nun ein Bereich in den Blick genommen werden, dessen Privile-
gierung auf den ersten Blick vielleicht ein wenig altmodisch anmuten mag. Es
geht um die Frage nach der Méglichkeit der Abbildung und Semantisierung von
Wagnissen innerhalb von gattungstypischen Handlungsverldaufen. Untersuchen
will ich konkret, ob und — wenn ja — inwieweit das gezielte Vorfiihren von Akten
des Wagens fiir eine bestimmte literarische Form, namlich die Komd&die, auch im
Rahmen der Moderne noch legitim und eventuell sogar sinntragend sein kann.

In einem notwendigen ersten Schritt auf diese Fragestellung zu muss dafiir
natiirlich erst einmal der Begriff des Wagnisses gescharft werden. Halt man ihn
dafiir neben den des Risikos, so ergibt sich, dass man, wenn man vom Risiko
spricht, in aller Regel vor allem eine Gefahr und einen drohenden Verlust im Auge
hat, wahrend bei der Rede vom Wagnis eher ein méglicher und dariiber hinaus
auch als verdient verstandener Gewinn fokussiert wird. Auch steht beim Wagnis
ein planendes und dann dementsprechend handelndes Ich gew6hnlich starker im
Mittelpunkt als beim Begriff des Risikos, bei dem eher die Wechselwirkung
zwischen einer von auf3en drohenden Gefidhrdung und einer Reaktion auf diese
fokussiert wird. Diese tastenden Differenzierungsversuche deuten bereits an, dass
der Uberlappungsbereich der beiden Begriffe mindestens ebenso grof} ist wie die
Randzonen, in denen sie als zwei deutlich voneinander verschiedene Entitdten
erscheinen mogen. Gleichwohl scheint der skizzierte Usus der Wortverwendung
auf eine gewisse Aspektdifferenz hinzudeuten.

Wenn es nun also tatsdchlich so etwas wie eine Gattung des Wagnisses geben
soll, dann miisste es sich folglich um eine Form handeln, in der mutige Akteure
ihre Sache in die eigene Hand nehmen und damit am Ende sogar noch einen auch
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von den Rezipienten als verdient empfundenen Erfolg verbuchen kénnen. Solche
Storylines, so steht als Einwand umgehend im Raum, sind spéatestens unter den
Vorzeichen der Moderne kaum anders als hochst naiv zu betrachten. Wo gibt es
in ernstzunehmender Literatur denn noch die Vorstellung von derartigen, im
emphatischen Sinne handlungsfihigen Akteuren, die gegen alle duf3eren Wider-
stande dasjenige durchsetzen, was ihnen zukommt? Und wo lassen sich literari-
sche Formen iiberhaupt noch auf so etwas wie eine Handlungsstruktur festlegen,
die auf ein Happyend nach dem Modell der poetischen Gerechtigkeit zufiihrt?

Zumindest das Letztgenannte scheint nun fiir die Gattung der Komddie mit
ihrer ewigen Wiederholung der Geschichte vom gliicklichen Sieg des beherzten
Underdogs und seiner Helfer gegen eine héchst einflussreiche, gesellschaftliche
Machtzentren reprisentierende Gegnerschaft doch nicht so ganz abwegig.! Vor
allem ist auffallig, dass das Genre diesem absolut dominanten Plotmuster auch
dann noch treu geblieben ist, als ihm andere Formen, die einst auch eng mit ihm
verbunden waren, schon langst den Riicken gekehrt hatten. Man denke hier etwa
an den Liebesroman Heliodor’scher Pragung, in dem ein Happyend mit der
Zusammenfiihrung des Hauptpaares lange Zeit ebenfalls eine kaum hintergeh-
bare Norm darstellte, bis dann ein von dieser Vorgabe befreites, reformiertes
Romankonzept zu einem Motor der Entwicklung der modernen Literatur werden
konnte.

Der Abenteuerroman hingegen, der die alte Form relativ ungebrochen beerbt
und seine Schlusswendung iibernommen hat (freilich ohne dass das Happyend
sich hier immer auch in einer erfiillten Liebe manifestieren miisste), hat sich im
Laufe der Zeit gerade wegen dieser Sistierung von den Neu- und Weiterentwick-
lungen auf dem Feld der Literatur immer weiter entkoppelt und ist zu einem
reinen Jugend- und Unterhaltungsgenre geworden.

Vor diesem Hintergrund stellt sich nun die Frage, ob die Komo6die, wenn man
sie auf diesen Punkt hin fokussiert, damit nicht auch nur ein hoffnungslos ver-
altetes und dem aktuellen Stand der Reflexion weit hinterherhinkendes Fossil der
Gattungsgeschichte darstellt — analog etwa zum weitgehend unproduktiv gewor-
denen Marchen. Genau dies soll hier jedoch bestritten werden. Die Komddien-
geschichten der Selbstermadchtigung des eigentlich von den Voraussetzungen her
Ohnmachtigen — also des Wagnisses im emphatischen Sinne - folgen, so lautet
der erste Teil meiner These, dem oben skizzierten Muster wieder und wieder und
tun dies vor allem im Fall der in dieser Hinsicht besonders konservativen Filmko-

1 Vgl. zu diesem Handlungsmuster immer noch v.a. Frye, Northrop: Analyse der Literaturkritik.
Stuttgart: Kohlhammer 1964, darin: ,,Der Mythos des Friihlings: Komddie®, S. 165-188.
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mdodie in der Praxis noch bis heute, ohne dass damit zwangslaufig ein Verlust an
Reflexionskraft einhergeht.

Denn mit derselben Kontinuitdt — und das fiihrt zu dem mindestens ebenso
wichtigen zweiten Teil des hier zu machenden Vorschlags — neigt dieses Genre
vor allem in seinen herausragenden Texten zu einer forcierten Selbstbeobach-
tung. Uber die Demonstration des Wagnisses hinaus finden sich immer wieder
auch Reflexionen iiber die hochst prekdren Voraussetzungen derartiger Vor-
haben. Folgt man dieser Spur, st63t man schnell auf eine zweite Begriindungs-
macht, die an der Losung der Komodie immer wieder beteiligt ist: das Gliick
beziehungsweise den dafiir notwendigen Zufall.?

2

Seine Rolle spielt dieser Zufall im ganz einfachen Sinne des von den Menschen
weder Kontrollier- noch Kalkulierbaren praktisch vom Beginn der Komdédieniiber-
lieferung an. Und ebenfalls sehr friih ist er auch in zumeist stiickinternen gat-
tungstheoretischen Uberlegungen prisent. In seiner erst im 20. Jahrhundert wie-
der entdeckten Komddie Der Schild oder Die Erbtochter’ etwa lisst Menander, der
neben Aristophanes zweite und in der hier anvisierten Hinsicht noch wesentlich
starker stilpragende Komoddienautor der griechischen Antike, keine Geringere als
Tyche selbst, die Gottin des Zufdlligen und Unerwarteten, als Sprecherin des
Prologs auftreten. In diesem nimmt sie nun nicht nur Stellung zur Vorgeschichte
der Biihnenhandlung. Sie kiindigt auch bereits die Auflésung an und macht vor
allem deutlich, wer fiir die finale Wendung zum Guten hin verantwortlich sein
wird. Natdirlich ist dies niemand anderes als sie selbst:

Aber
umsonst schafft er sich selbst viel Anstrengung und Sorge:
nachdem er allen klar genug bewiesen hat,

2 Vgl. zu dieser Kategorie im Zusammenhang mit der Komddie bereits Kraft, Stephan: ,,0Opti-
mistische ,Endspiele‘ — vom Nutzen des Zufalls in Spiel und Komddie“. In: Literatur als Spiel.
Evolutionsbiologische, dsthetische und pddagogische Aspekte. Hg. von Thomas Anz u. Heinrich
Kaulen. Berlin, New York: De Gruyter 2009, S. 431-438.

3 Menander: Der Schild oder Die Erbtochter. Eingeleitet, {ibers. u. ergdnzt von Konrad Gaiser.
Ziirich, Stuttgart: Artemis 1971. Im Folgenden nachgewiesen durch die Sigle ,,DS“. Vgl. als grund-
legende Einfiihrung in den Text Gaiser, Konrad: ,,Menanders Komddie ,Der Schild‘“. In: Grazer
Beitrdge. Zeitschrift fiir die Klassische Altertumswissenschaft 1 (1973), S. 111-136a. Vgl. fiir einen
Uberblick ebenso Blume, Horst-Dieter: Menander. Darmstadt: WBG 1998 (= Ertrige der For-
schung, Bd. 293), S. 146-161.
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was fiir ein Mensch er ist, muf3 er dahin zuriick,

wo er am Anfang war. — Mir bleibt nur noch,

euch meinen Namen anzusagen, wer ich bin,

die ich die Vollmacht habe, in allen diesen Dingen

zu schalten und zu walten, wie ich will: die Tyche. (DS, 33f.)

Tyches Prolog steht dabei nicht direkt am Anfang des Stiicks, sondern folgt, wie
es bei Menander hiufiger vorkommt, erst auf einen einleitenden, expositorischen
Dialog zweier handelnder Figuren.” Kleostratos, ein elternloser junger Mann, ist
in den Krieg gezogen, um seiner Schwester eine Mitgift zu erkdmpfen. Nach einem
Scharmiitzel mit Barbaren in Lykien findet man neben einem von Sonne und
Hitze aufgedunsenen Leichnam seinen Schild und muss ihn deshalb fiir tot
halten. Kleostratos’ Diener und ehemaliger Erzieher Daos kehrt nun mit dem Gold
und den sonstigen Giitern, die sein Herr bis zu diesem Zeitpunkt in der Fremde
erobert hat, in die Heimat zuriick und trifft dort zuerst auf dessen Onkel Smikri-
nes, dem er umgehend Bericht erstattet.

An dieser Stelle tritt nun Tyche auf, um sich als die eigentliche Lenkerin des
Geschehens zu prasentieren: Nein, so stellt sie richtig, Kleostratos ist nicht tot. In
der Hektik beim Aufbruch zum Kampf hat er nur zum falschen Schild gegriffen.
Und die unkenntliche Leiche war in Wirklichkeit ein Kamerad, der rein zufdllig
den seinen erwischt hat. Kleostratos lebt, kiindigt sie an, und wird schon bald aus
der Gefangenschaft, in die er geraten ist, in die Heimat zuriickkehren.

Man konnte sich nun fragen, warum man sich diese Komddie nach einer so
deutlichen Ankiindigung iiber den Ausgang des Geschehens iiberhaupt noch
weiter anschauen sollte. Aber, so wédre hier einzuwenden, darum geht es gar
nicht. Denn eigentlich erinnert uns Tyche ja lediglich daran, dass wir uns hier
nun einmal in einer Komo6die befinden, deren Gegenstand so etwas wie der Tod
eines jungen Mannes eigentlich gar nicht sein kann. Die Go6ttin spricht also nur
die Selbstverstandlichkeit aus, dass das Happyend als solches hier von vorn-
herein nicht in Frage steht.’

Das, worum es geht, ist mithin nicht der Tod Kleostratos’, sondern vielmehr
der Raum, der dadurch erdffnet wird, dass die iibrigen Figuren eine Zeit lang
glauben, er sei nicht mehr am Leben. In diesem Raum wird nun — wie sollte es

4 Vgl. zur Exposition dieses Stiicks allgemein Holzberg, Niklas: Menander. Untersuchungen zur
dramatischen Technik. Niirnberg: Carl 1974 (= Erlanger Beitrdge zur Sprach- und Kunstwissen-
schaft, Bd. 50), S. 28-33.

5 Und noch ein weiterer Aspekt des besonderen Verhéltnisses von Komodie und Tyche wird hier
erkennbar. Die Komddie ist vor allem deshalb das Aktionsfeld der Gottin, weil in ihr nichts
wirklich unumkehrbar ist: ,, Wenn diesen Leuten etwas zugestof3en wire, / woran man doch nichts
adndern konnte, wiirde ich, / die G6ttin, mich natiirlich nicht damit befassen.“ (DS, 32)
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anders sein — um die Hinterlassenschaft des vermeintlich Gefallenen gestritten.
Sein Onkel Smikrines, der ein alter, geiziger Junggeselle ist, plant, sein traditio-
nelles Recht als altester mdnnlicher Verwandter durchzusetzen und die nun ver-
mogend gewordene Schwester Kleostratos‘ selbst zu heiraten, wobei es ihm
selbstredend herzlich egal ist, dass sie bereits mit einem jungen Mann namens
Chaireas verlobt ist.®

Es ist nun Daos, der treue Sklave des vermeintlich Verstorbenen, der zusam-
men mit den anderen ,Guten‘ eine Gegenintrige anzettelt, die die Wende bringen
soll: Auch Chairestratos, der Bruder von Smikrines soll sich tot stellen. Smikrines
wird daraufhin — so die Hoffnung — Kleostratos’ Schwester wieder fahrenlassen
und stattdessen die noch wesentlich vermégendere Tochter seines anderen Bru-
ders heiraten wollen. Dann sollen die jungen Verliebten schnell miteinander
vermahlt werden, bevor der Schwindel wieder aufgedeckt wird und Smikrines am
Ende mit leeren Hdanden dasteht.

Diese Komddie in der Komédie scheint auch voll und ganz aufzugehen.
Hierauf weisen zumindest die Fragmente hin, die aus dieser Passage vom Beginn
des vierten Akts allein {iberliefert sind (vgl. DS, 58). Sie lassen sich verniinftig nur
so ergianzen, dass Smikrines um des grofieren Gewinns willen das Madchen nun
doch ihrem urspriinglichen Verlobten iiberlassen will. Trotz der liickenhaften
Uberlieferung ist auch das Geschehen in der direkt nachfolgenden Szene mit
grof3er Sicherheit zu rekonstruieren: Es handelt sich just um den Moment, in dem
Kleostratos zuriickkehrt (vgl. DS, 58f.). Dann kommt es zwar noch zu einigem
lustigen Hin und Her, doch das gliickliche Ende ist nach diesem Doppelschlag
natiirlich endgiiltig unausweichlich.

Aber wer ist es nun eigentlich, der fiir das Happyend der Komddie gesorgt
hat? Tyche reklamiert in ihrem Prolog die alleinige Herrschaft iiber die hier vor-
gestellte Welt. Doch wie manifestiert sich diese Dominanz? Als Figur zumindest
tritt sie im weiteren Verlauf nicht mehr auf die Biihne. Wie es durchaus dem Usus
entspricht, gibt sie sich allein indirekt durch das Eintreten von Ereignissen zu
erkennen, die in irgendeiner Weise den Ruch des Zufélligen oder sogar Unwahr-
scheinlichen haben und dann in den Reden der Figuren auch zumeist explizit mit

6 Dies entsprach durchaus den rechtlichen Gepflogenheiten der Zeit, auch wenn die Bedeutung
dieses Rechtsinstruments im vierten Jahrhundert v. Chr. bereits zuriickging. Das ,Erbtochterprivi-
leg* sollte dazu dienen, beim Tod des Hausherrn, der Kleostratos nach dem Tod seines Vaters ja
war, das Vermogen der Familie zusammenzuhalten. Vgl. hierzu Macdowell, Douglas M.: ,,Love
versus the Law. An Essay on Menander’s ,Aspis‘“. In: Greece & Rome 29 (1982), H. 1, S. 42-52, v.a.
S. 46-50; sowie Lloyd-Jones, Hugh: ,Menander’s ,Aspis‘“. In: Greek, Roman and Byzantine Studies
12 (1971), H. 2, S. 175-195, hier v.a. S. 179. Vgl. auch nochmals Gaiser: ,,Menanders Komddie®,
S. 131f.
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ihr in Verbindung gebracht werden. Im hier prasentierten Geschehen betrifft dies
vor allem zwei Punkte. In der Vorgeschichte der Biihnenhandlung handelt es sich
natiirlich zuerst einmal um denjenigen Moment, in dem die beiden griechischen
Krieger zum jeweils falschen Schild greifen. Das Weitere — die durch die Hitze-
einwirkung unkenntlichen Korper, Daos’ Irrtum, die Reaktion des Onkels, die
Intrige — folgt mit einer groflen Wahrscheinlichkeit aus diesem initialen Ereignis
und ist aus den Charakteren der Figuren und ihren jeweiligen Interessen heraus
problemlos erklarbar.

Der zweite entscheidende Punkt, an dem Tyche die Dinge in die Hand
nehmen kann, ist, wie sie ja selbst bereits angedeutet hat, der der Wahl des
Zeitpunkts der Riickkehr von Kleostratos. In einem Drama nun, in dem der Zufall
seine Macht, die Dinge am Ende zum Guten zu wenden, so schlagend wie moglich
unter Beweis zu stellen versuchte, ware der hierfiir ideale Augenblick natiirlich
derjenige, an dem die Guten sich am Rande einer endgiiltigen Niederlage befan-
den. Genau das ist hier aber gerade nicht der Fall. Sie haben vielmehr kurz zuvor
einen groflen Punktgewinn zu verbuchen gehabt, indem Smikrines in die ihm
gestellte Falle hineingetappt ist. Man kénnte sich also fragen, ob hier die Plane-
schmiede um den Intrigensklaven herum nicht die Dinge allein und ohne den
Zufall iiberhaupt zu bendtigen, schon von selbst wieder ins Lot gebracht hatten
und dies vielleicht sogar schon haben?

Einerseits scheint dies tatsdchlich so. Doch wenn man sich die Intrige selbst
einmal genauer ansieht, so Offnet sich die Frage nach der Verantwortlichkeit
erneut. Denn das Theater auf dem Theater, das Daos hier anzettelt, bildet, ohne
dass er dies selbst wissen konnte, strukturell eine genaue Parallele zu dem, das
Tyche eingangs als das ihre reklamiert. In beiden Fallen wird ein Tod simuliert,
was bei den Uberlebenden bestimmte Reaktionen hervorrufen soll. Im Zentrum
steht dabei jeweils Smikrines und sein Reflex, nach der grofitmoglichen Beute zu
schnappen. Und in beiden Fillen soll er erst aus der Reserve gelockt werden,
damit man ihn anschliefiend umso wirksamer enttduschen und in seine vorherige
Position zuriickstof3en kann.

Noch deutlicher wird die Strukturhomologie der beiden Handlungsebenen,
wenn man seinen Blick darauf richtet, wie Daos seinen fingierten Bericht vom
angeblich anstehenden Tod Chairestratos’ prasentiert:

Und auch noch das: ,,Der Zufall lenkt das Los
der Sterblichen, nicht kluge Uberlegung® -
sehr gut gesagt! ,,Der Gott pflanzt eine Schuld
den Sterblichen, wenn er ein ganzes Haus
zugrunde richten will“ — wie grofBartig

von Aischylos [...] (DS, 49)
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Wohlgemerkt — all diese Dramensentenzen werden ironisch zur Deckung des
eigenen, durchaus minutios geplanten Handelns verwendet. Daos selbst nimmt
hier also strukturell die Rolle Tyches ein.”

Die Frage, ob es denn nun das Wagnis des listigen Sklaven oder nicht doch
das unwiderstehliche Walten Tyches war, das hier zum guten Ende fiihrt, bleibt
bei alldem bemerkenswert offen.® Ahmt Daos Tyche nur nach, oder iiberbietet er
sie gar? ,Irgendwie‘ jeder fiir sich und doch auch beide zusammen sorgen fiir das
Happyend, wobei eine eindeutige Erklarung fiir diesen seltsam lockeren Zusam-
menhang an keiner Stelle des iiberlieferten Textes gegeben wird.

3

Die vor allem mit dem Namen Menanders verbundene neue attische Komédie, die
fiir iiber zwei Jahrtausende die priagende Subform der Gattung sein wird, griindet
sich hier in einem ihrer #ltesten iiberlieferten Texte’ gewissermafien doppelt. Sie
fufdt zugleich auf den Vorstellungen von Handlungsmacht und Zufall, deren
Kopplung dabei aber lediglich eine lose ist. Die beiden Kréfte verweisen vielfaltig
aufeinander, ohne dass sich eine feste Richtung der Kausalitdt ausmachen lief3e.

Dies findet seine Parallele in der zeitgendssischen hellenistischen Tychekon-
zeption des vierten vorchristlichen Jahrhunderts, in der der Glaube an ein unent-
rinnbares, gottlich verhdngtes Schicksal vom Konzept eines weit flexibleren Zu-
fallsregiments abgelést worden war, das die Dinge nach Bedarf mehr oder
weniger sanft beeinflusst und lenkt und dem man auch selbst durchaus - zu-
mindest in Grenzen — handelnd entgegentreten kann. Hierzu bemerkt Konrad
Gaiser:

7 Vgl. zur ironischen Konzeption dieser ,Doppelintrige* bereits Vogt-Spira, Gregor: Dramaturgie
des Zufalls. Tyche und Handeln in der Komddie Menanders. Miinchen: Beck 1992 (= Zetemata,
Bd. 88),S. 77und v.a. S. 84f.

8 Die Erkldrung Horst-Dieter Blumes, dass Tyche vor allem deswegen hinzutreten musste, weil
die Gegner von Smikrines mit rechtlich nicht ganz lupenreinen Mitteln vorgegangen seien und
somit innerhalb der Handlung selbst ein wirklich verséhnliches Ende nicht hitte erreicht werden
konnen, scheint mir recht spekulativ und lasst sich ohne weitere Manuskriptfunde wohl kaum
weiter erhdrten. Vgl. dazu Blume: Menander, S. 158.

9 Eine genaue zeitliche Positionierung des Stiicks innerhalb von Menanders (Euvre ist nicht
moglich. Konrad Gaiser hilt es allerdings eher fiir ein frithes Werk des Verfassers. Vgl. Gaiser,
Konrad: ,,Einleitung®. In: Menander: Der Schild, S. 3-23, hier S. 6.
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Es ist die gottliche Macht, an die die aufgeklarten Menschen dieser Zeit noch glauben, weil
sie durch die iiberraschenden Wendungen des Lebens [...] oft genug an ihr Wirken erinnert
werden.'®

Auch schon August Wilhelm Schlegel hat dies betont und noch ohne die Moglich-
keit einer Kenntnis vollstindiger menandrischer Texte selbst explizit mit der
Gattung der Komddie verbunden:

An die Stelle des Schicksals tritt der Zufall, denn dies ist eben der empirische Begriff von
jenem, als dem was nicht in unserer Gewalt steht. Und so finden wir auch wirklich unter den
Bruchstiicken der Komiker viele Ausspriiche iiber den Zufall wie bei den Tragikern tiber das
Schicksal.™

Das, was Menanders Komddie im Zusammenspiel von sich im Wagnis manifestie-
render Handlungsmacht und Zufall diskutiert, zieht sich nun als eine doppelte
Fundierung durch die folgende Geschichte der Komdédie. Das Happyend, auf das
es ja stets hinauslaufen soll, hat also regelmaflig zwei Vater: die Handlungsmacht
und das Gliick, wobei beide, jeweils fiir sich genommen, gleichermaflen unsiche-
re Grundlagen fiir ein positives Ergebnis darstellen.

Im Sinne einer traditionellen Normpoetik, die nicht nur auf innere formale,
sondern auch auf duflere weltanschauliche Schlieffung im Sinne der poetischen
Gerechtigkeit zielt, scheint dieser feine Bruch im Begriindungszusammenhang
nun erst einmal kein gréfleres Problem zu bilden. Gliick ist hier zumeist etwas,
das zugleich auch als verdient prasentiert wird — gemaf3 den Sprichwortern, nach
denen ,wer wagt, gewinnt‘ und nach denen das Gliick eben, ,mit den Tiichtigen‘
zu sein pflegt. Wagnis ist nach dieser Konzeption gleichsam die notwendige
Voraussetzung fiir das Wohlwollen Tyches. Die Annahme eines derartigen Ak-
kords zwischen dem himmlischen und dem irdischen Vater des Happyends do-
minierte die Komodienproduktion mit wenigen Ausnahmen iiber eine sehr lange
Zeit.

Aber ein solcher, leicht als lediglich gesetzt zu durchschauender Zusammen-
hang ist zugleich natiirlich auch ein gefundenes Opfer fiir allerlei Ironisierungen.
Inwieweit etwa das eine oder andere Happyend Shakespeares oder der beriihmte,
iibers Knie gebrochene Schluss von Moliéres Geizigem bereits auf ihr Gegenteil
verweisen, ist vielfdltig diskutiert worden. Spatestens am Ende des 18. Jahrhun-

10 Gaiser: ,Menanders Komdodie“, S.122. Vgl. zu dieser Vorstellung vom Zufall als einer
Schwundstufe des Schicksals auch Lefévre, Eckard: ,,Menander“. In: Das griechische Drama. Hg.
von Gustav Adolf von Seeck. Darmstadt: WBG 1979, S. 307-353, hier v.a. S. 322f. Vgl. weiterhin
Vogt-Spira: Dramaturgie des Zufalls, S. 61-74.

11 Schlegel, August Wilhelm: ,,Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur I“. In: ders.:
Kritische Schriften, Bd. 5. Hg. von Edgar Lohner. Stuttgart u.a.: Kohlhammer 1966, S. 158f.
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derts aber ist, wie etwa in den Komddien von J.M.R. Lenz oder Ludwig Tieck
deutlich wird, die Schwelle zu einer offen ausgestellten Selbstreflexivitit in dieser
konkreten Hinsicht iiberschritten.

Nun ist die moderne Kritik am Konzept der poetischen Gerechtigkeit zum
einen wohlfeil und zum anderen trifft sie — wie hier an ihrer Grundlegung bei
Menander gezeigt werden sollte — im Fall der Komédie durchaus auf eine Soll-
bruchstelle. Und genau hierin, so mdchte ich im Weiteren zeigen, liegt auch die
Moglichkeit dafiir, dass das Komd&dienhappyend mit seiner seltsamen Verbin-
dung von Wagnis und Zufall nicht nur als eine ,falsche Ideologie‘ demontiert,
sondern dass es vielmehr selbst wiederum produktiv werden kann. Die These, die
hier fiir den zweiten Teil der Argumentation verfolgt werden soll, besteht dem-
nach darin, dass gerade von der doppelten und damit zugleich natiirlich auch
doppelt unsicheren Vaterschaft des Happyends eine Beweglichkeit herriihrt, die
das Konzept als Ganzes in die Moderne hineinzuretten vermag.

Denn mit doppelten Vaterschaften ist es nun einmal ganz grundsatzlich eine
zwiespaltige Sache. Scheint es einerseits so, als konne sich aus ihr eine Verdopp-
lung des Schutzes ergeben, so kann der Spréfiling, von dem man nicht so genau
zu sagen weif}, wessen Kind er nun ist, am Ende andererseits aber auch ganz
allein dastehen. Wenn das Ergebnis nicht recht gefdllt oder méglicherweise gar
eine Last darstellt, wird man es leicht dem anderen méglichen Urheber zuschie-
ben wollen. Wenn dies von beiden Seiten her geschieht, bleibt das Kind am Ende
vaterlos zuriick. Das mag zuerst so aussehen, als sei es vor allem ein grofles
Ungliick. Es kann aber im Fall der Komdédie — wie ich es fiir den konkreten Fall
von Roberto Benignis Holocaustfilm La vita é bella | Das Leben ist schon aus dem
Jahr 1997 zu zeigen versuchen werde — paradoxerweise zugleich auch die astheti-
sche Rettung der Gattung als solcher bedeuten.'?

4

Die Thematisierung des Holocausts im Rahmen von Filmkomddien, wie sie im
letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts durchaus in einer relativen Hiufung an-

12 Um falschen Erwartungen vorzubeugen: Damit soll nun keinesfalls behauptet werden, dass
dieses Potential, das im Folgenden entfaltet wird, auch in jeder einzelnen Komddie tatsachlich
seine Aktualisierung findet, was angesichts von Unmengen von mehr oder weniger platten Erfiil-
lungen der vorgegebenen Muster ganz offensichtlich nicht der Fall ist. Es geht hier lediglich
darum zu zeigen, dass es prinzipiell bereit liegt und produktiv gemacht werden kann.
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zutreffen ist,”> musste natiirlich erst einmal als ein Tabubruch wahrgenommen
werden. Dies gilt vor allem vor dem Hintergrund, dass die Frage nach der grund-
satzlichen Reprdsentierbarkeit dieses Verbrechens vor allem in Bildmedien be-
reits zuvor mehrfach intensiv diskutiert und zumeist negativ beschieden worden
ist. Sowohl der Fernsehserie Holocaust — Geschichte der Familie WeifS aus dem
Jahr 1978 als auch natiirlich Steven Spielbergs Film Schindlers Liste aus dem Jahr
1993 hat man mehrheitlich abgesprochen, die massenhafte Judenvernichtung
addquat dargestellt zu haben, wobei allerdings zugleich jeweils ein gewisser
,volkspadagogischer Nutzen‘ der Filme eingerdumt wurde.*

Wie sollte vor dem Hintergrund dieser vorangegangenen Diskussionen um
ernste Darstellungen nun ausgerechnet eine Komodie wie die von Roberto Beni-
gni vor den Augen der Kritiker Gnade finden kdnnen? Die erwartbaren Debatten,
die sich in der Folge entspannen und die in eine Reihe von ebenso erwartbaren
Sackgassen fiihrten, sollen hier allerdings nicht erneut rekapituliert werden."
Stattdessen will ich ohne weitere Prédliminarien eine radikale Perspektivumkehr
vorschlagen, bei der gerade nicht nach der Fahigkeit einer bestimmten Form zur
angemessenen Reprdsentation dieses Geschehens gefragt wird, wie es bislang
fast durchgehend der Fall war, sondern genau umgekehrt vielmehr danach, ob
eine gegebene Form selbst die Konfrontation mit dem Stoff aushdlt. Konkret: Ich
frage also erst einmal nicht mehr primar danach, ob man den Holocaust in einer
Komddie darstellen darf, sondern vielmehr, ob und inwieweit es moglich ist, dass
eine Komddie unter den Bedingungen des Holocausts noch als Komddie funk-
tioniert.

Dass auch ein solches Vorgehen selbst heikel ist, versteht sich. Scheint es
doch in seiner Konsequenz die Degradierung des historischen Geschehens vom
Zielpunkt der Reflexion zu einem den Scharfsinn anspornenden Darstellungs-
hindernis und somit zu einer besonderen kiinstlerischen Herausforderung zu
bedeuten. Dies wird nun von Roberto Benigni partiell auch selbst eingerdumt. Der
Drehbuchschreiber, Regisseur und Hauptdarsteller in einer Person hat immer
wieder ausdriicklich die Vorstellung abgelehnt, bei La vita é bella handele es sich
in erster Linie um einen Film {iber den Holocaust. Vielmehr habe das Projekt ganz

13 Neben dem Film Das Leben ist schon sind seine prominentesten Vertreter sicherlich Train de
vie | Zug des Lebens von Radu Mihaileanu (Frankreich 1998) und das US-Remake von Jakob the
Liar [ Jakob dem Liigner (USA 1999) mit Robin Williams.

14 Vgl. etwa zur deutschen Diskussion um Schindlers Liste die Quellendokumentation Weif3,
Christoph (Hg.): ,Der gute Deutsche‘. Dokumente zur Diskussion um Steven Spielbergs ,,Schindlers
Liste“in Deutschland. St. Ingberg: Rohrig 1995.

15 Eine ausfiihrlichere Diskussion dieses Zusammenhangs findet sich in meiner Studie Zum Ende
der Komadie. Eine Theoriegeschichte des Happyends. Gottingen: Wallstein 2011.
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andere Schwerpunkte. Vor allem aber sei es ein Projekt, das der Frage nachgehe,
was geschehe, wenn man die Figur eines Clowns in eine absolute Extremsituation
versetzt.'

In der Kritik ist immer wieder der deutlich vernehmbare Tonwechsel ungefahr
in der Mitte des Films hervorgehoben worden. Auf der einen Seite steht ein noch
relativ unbeschwerter erster Teil, in dem die Liebesgeschichte des italienischen
Juden Guido und seiner ,,Principessa“ Dora sowie das gemeinsame Leben mit
ihrem Sohn Giosué in einer italienischen Kleinstadt der dreif3iger Jahre beschrie-
ben wird. Der Zusammenstof3 mit Elementen eines als noch nicht lebensbedroh-
lich gezeichneten Faschismus bildet hier den Ausgangspunkt von allerlei
clownesken Spafien. Auf der anderen Seite nun findet sich die Darstellung des
Lagers mit seiner permanent drohenden Lebensgefahr, in das die Familie ver-
schleppt wird und in dem der gesamte zweite Teil des Films spielt.

Geht man jedoch von der Darstellung des Clowns selbst aus, so verweist
gerade dieser radikale Wechsel der Umgebung vor allem auf eine darunter liegen-
de Kontinuitdt. Denn was macht ein Clown, den Benigni wie stets auch in diesem
Film darstellt, wenn er in ein Konzentrationslager kommt? Die Antwort ist erst
einmal relativ einfach; Er macht so weiter wie zuvor," denn zu etwas anderem ist
er als ein festgelegter Typus auch gar nicht in der Lage. Er ist ein Clown in seinem
Werben um Dora, er ist weiterhin ein Clown, als er spéter als Jude immer mehr
diskriminiert wird, und er bleibt auch im KZ ein Clown.

Immer und iiberall geht Guido so vor, dass er von ihm beobachtete Regel-
mafligkeiten in der dufleren Welt in eine von ihm selbst errichtete Spielwelt
integriert. Er manipuliert seine Umgebung dadurch, dass er ihr sein eigenes
absurdes System iiberstiilpt, das wiederum von ihr seinen Ausgang genommen
hat. Das Komische entsteht nicht zuletzt daraus, dass die duflere Welt seiner
Clownslogik wegen dieser doppelten Verschrankung immer wieder entgegen-
zukommen scheint. Sie funktioniert auf eine geradezu magische Weise auch
innerhalb von Guidos Spiel — zumindest meistens.

Das hierfiir vielleicht pragnanteste Beispiel aus dem ersten Teil des Films
ist eine Szenenfolge, in der ein Schliissel im Zentrum steht. Guido hat wieder-
holt beobachten kénnen, wie ein Mann von der Straf3e her ,,Maria ... den Schliis-

16 Diese Positionen findet sich etwa in einem Interview mit Roberto Benigni, das der deutschen
DVD-Fassung beigegeben ist: Das Leben ist schén (La vita é bella). Italien 1997. DVD: Deutschland
2003.

17 Vgl. zu dieser Strukturhomologie bereits Paech, Joachim: ,,Das Komische als reflexive Figur
im Hitler- oder Holocaust-Film“. In: Lachen iiber Hitler — Auschwitz-Geldchter. Filmkomaédie, Satire
und Holocaust. Hg. von Margrit Frolich, Hanno Loewy u. Heinz Steinert. Miinchen: edition text +
kritik 2003, S. 65-79, hier S. 68f.
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sell“® ruft. Prompt und ohne Priifung, ob es sich bei dem Rufer wirklich um den
Richtigen handelt, bekommt er ihn aus dem offenen Fenster seiner Wohnung
heraus zugeworfen. Als Guido spdter mit der von ihm umworbenen Dora an
derselben Stelle steht, lenkt er das Gesprach auf die Frage, wie er wohl an den
,Schliissel‘ zu ihrem Herzen gelangen konne:

Guipo Den Schliissel, damit Sie zu allem ja und amen sagen, den muf3 man also vom
Himmel kommen lassen?

DoraJa!

Guipo scheinheilig Ich versuch’s ... vielleicht wirft die Madonna ihn ja auch mir herunter ...
Er legt die Hinde zusammen und hebt sie in die Hohe.

Guipo ruft Maria ... den Schliissel!

Eine Sekunde spditer fliegt ein Schliissel aus dem Fenster im ersten Stock herunter, und Guido
fangt ihn auf. (DL, 74)

Zu diesem permanenten Jonglieren mit den Moglichkeiten, die ihm seine Umge-
bung offeriert, gehort aber natiirlich stets auch der Versuch der spielerischen
Steigerung und Selbstiiberbietung — ein Verfahren also, dass ein zumindest
punktuelles Scheitern immer wieder herausfordert. Man konnte den Clown mithin
auch als eine Figur des permanenten Wagnisses bezeichnen, wobei dieses al-
lerdings nicht selten zum Selbstzweck gerat.

Der zentrale Unterschied zwischen dem Spiel des Clowns in der ersten Phase
des Films und dem in seiner zweiten besteht darin, dass dieses Austesten der
Grenzen zuerst noch gegen jede wirklich einschneidende negative Folge gesichert
scheint. Das kaum getriibte Komddienambiente garantiert von vornherein, dass
die Dinge kein schlimmes Ende nehmen. Wenn das Gleichgewicht einmal kurz-
fristig verloren geht, fallen — sowohl real als auch bildlich gesprochen — allenfalls
ein paar Teller herunter. Diese grundsitzliche Komdodienregel ist nun in der
zweiten Phase des Films radikal aufler Kraft gesetzt. Jeder Fehltritt wird hier
potentiell mit dem Tode bestraft. Gleichwohl fahrt Guido mit seinem bisherigen
Verhalten fort und bewegt sich dabei auch weiterhin immer wieder an den
Grenzen des Moglichen.

18 Nach der deutschen Buchfassung von Benigni, Roberto u. Vincenzo Cerami: Das Leben ist
schon. Ubers. von Sigrid Vagt. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1998, S. 38. Im Folgenden nachgewiesen
durch die Sigle ,,DL.
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Am Ende ist es dann nur ein winziges Detail, das entscheidet. Guido hangt
sich kurz nacheinander zweimal an einen aus einer Wand hervorschauenden
Eisentrdager, um sich so auflerhalb des wandernden Lichtkegels der Suchschein-
werfer der Wachmannschaften zu verstecken (vgl. DL, 185 u. 187f.). Beim ersten
Mal funktioniert dies problemlos, doch beim zweiten Mal hat sich von der Ver-
kleidung, in der er unterwegs ist, etwas gelost, und ein herunterhangendes Stiick
der Decke, die er sich als einen Rock um den Leib gebunden hat, gerit in den
Lichtkegel. Derartige Dinge passieren nun einmal — und gerade einem Clown.
Doch wdhrend er dies unter normalen Umstdnden mit einem Schulterzucken
hitte quittieren kdnnen, bevor er sein Spiel umgehend fortsetzte, wird Guido fiir
seinen minimalen Fehler hier kurzerhand erschossen.

Benigni selbst hat den zweiten Teil seines Films immer wieder als ,tragisch“'®
bezeichnet. Angesichts der Tatsache, dass die Kategorie einer wie auch immer
gearteten Schuld auf Seiten der Juden hier natiirlich ebenso wenig eine Rolle
spielen kann wie die Vorstellung einer tragischen Vers6hnung durch ihren Tod,
kann dieser Begriff im vorliegenden Zusammenhang von vornherein nicht auf die
traditionelle Biihnengattung der Trag6die rekurrieren. Gemeint ist offensichtlich
etwas anderes. Wie der Terminus der Komddie in der Geschichte der Poetik immer
wieder einmal primadr fiir die Abwesenheit des Tragischen stand, geht es bei der
Wahl dieses Begriffs an dieser Stelle wohl genau umgekehrt um die Unmoglich-
keit des Komischen.

Die Zuschauer konnen sich ab dem Moment, an dem die Handlung ins
Konzentrationslager wechselt, nicht mehr zu einer Lachgemeinschaft verbinden,
der es erlaubt wire, in sicherer Erwartung eines versdhnlichen Schlusses ihre
Affekte einfach auszuleben.? Situationen, die Topoi des Slapsticks aufrufen und
die ansonsten problemlos zum Lachen reizen wiirden, erlauben genau das hier

19 Vgl. Benigni, Roberto: ,,,Fiir die Liebe braucht man Mut — Lachen hilft‘. Ein Gesprach mit
Roberto Benigni“. In: ders. u. Vincenzo Cerami: Das Leben ist schon, S. 195-200; hier S. 197f.:
»Aber — obwohl ich Komiker bin, gibt es in meinem Film keinen Humor mehr von dem Moment
an, wenn ich in das Lager komme. An diesem Punkt wird der Film tragisch.

20 Vgl. hierzu den ,,Komodienzirkel“ in Trautwein, Wolfgang: ,,Komdédientheorien und Komdodie.
Ein Ordnungsversuch®. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 27 (1983), S. 86—123, hier
S. 105: ,,Auch mit der Finalstruktur stehen die einzelnen komischen Situationen in einem gat-
tungsspezifischen Zusammenhang, den ich als Komodienzirkel bezeichne. [...] Indem sie den
Zuschauer iiber die vorgezeigten Konflikte lachen 1af3t, weist die Komik auch und gerade dort, wo
die Handlung ein schlimmes Ende zu nehmen droht [...] auf einen gliicklichen Ausgang voraus,
der die vorherigen Negativzustande wieder ins Lot bringen wird. Somit signalisiert die Komik im
impliziten Verweis auf die Gattungskonvention, daf} die Konflikte letztendlich doch harmloser Art
bleiben werden, was im Lachen vorab zum Ausdruck kommt und im gliicklichen Ende eingelGst
wird.”
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nicht: Die Gefahr des tédlichen Absturzes ist angesichts des Settings einfach zu
grof3. In Begriffen des Zirkus gesprochen, miisste man sagen, dass der Clown
seine Spafle schon allein deshalb gew6hnlich auf dem sicheren Boden der Mane-
ge vorfiihrt, weil er auf einem Hochseil ohne Netz darunter niemanden mehr zum
Lachen bringen wiirde.

Und tatsdchlich stiirzt der Clown ja am Ende wirklich ab. Er tut dies ganz
wortlich, denn nachdem ihn der Suchscheinwerfer der Wachmannschaften er-
wischt hat, lasst er sich vom Eisentrager fallen und wird abgefiihrt. Der eine oder
die andere im Publikum mag insgeheim noch eine Weile darauf hoffen, dass
Guido am Ende vielleicht doch gerettet wird, doch diirfte eigentlich sofort klar
sein, dass genau das eben nicht geschehen kann.

Nun gibt es neben dieser todlich endenden Geschichte in diesem Film aber
auch noch eine zweite — die von Guidos Sohn Giosué. IThm vor allem gilt das Spiel
des Clowns im KZ. Thm macht er vor, das Lager sei in Wirklichkeit ein riesiger
Abenteuerspielplatz, bei dem es darauf ankomme, durch geschicktes Verhalten
moglichst viele Punkte zu gewinnen. Der Sieger erhalte dann am Ende einen
echten Panzer zur Belohnung. Das Ziel Guidos besteht darin, seinem Sohn die
Schrecken des Konzentrationslagers, in dem er sich ja selbst bereits befindet,
gleichwohl zu verbergen. Und dieser Plan gelingt tatsachlich. Die Fiktion ist fiir
Giosué bis zum Ende nicht aufgehoben. Kurz vor der Flucht der Deutschen vor
den vorriickenden Amerikanern versteckt Guido seinen Sohn, und als dieser am
ndchsten Morgen sein Versteck verldsst und allein auf dem zentralen Platz des
verlassenen Lagers steht, kommt just der erste amerikanische Panzer um die Ecke
gefahren: Giosués versprochene Siegpramie. Die Welt scheint Guidos Spiel wie
durch ein Wunder ein letztes Mal geneigt.

Der Fahrer nimmt Giosué mit und setzt ihn bei dessen Mutter ab, die im
benachbarten Frauenlager interniert war und dem Morden ebenfalls entkommen
ist. Der Sohn stiirzt der Mutter so in die Arme wie es der Vater ganz zu Beginn des
Films ebenfalls getan hat. ,,Abbiamo vinto!*“ / ,,Wir haben gewonnen!“ (DL, 192)
So endet der Film im Original und mit den entsprechenden sprachlichen Varian-
ten in den europdischen Fassungen von Das Leben ist schon.

Die Ambivalenz dieser beiden Schlussbilder, in denen der Panzer der ver-
sprochene Gewinn ist und zugleich natiirlich auch nicht und bei dem am Ende ein
Sieg steht, der ebenfalls kein wirklicher sein kann, ist schon in der oben bereits
anzitierten ,Schliisselszene‘ im ersten Teil des Films prafiguriert. In dieser geht es
namlich folgendermafien weiter:

Eine Sekunde spater fliegt ein Schliissel aus dem Fenster im ersten Stock herunter, und
Guido fangt ihn auf.

Guipo Ist es der?
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Dora verschldgt es die Sprache. Sie schaut nach oben, schaut auf den Schliissel in Guidos
Hand.

Guipo Nein, das ist er nicht ...

Er legt den Schliissel auf die Fensterbank neben der Haustiir und geht als erster weiter. (DL,
74f)

Wie der Zuschauer weif3, ist das, was Guido hier aufgefangen hat, selbstredend
kein vom Himmel geschickter Schliissel zum Herzen der Geliebten — und zugleich
ist er es natiirlich doch.

5

Dieses seltsame Hin und Her zwischen einem toten Clown und einem geretteten
Kind, dessen finales Gliick daher riihrt, dass es bis zum Ende das Spiel, das mit
ihm gespielt wurde, nicht durchschaut, erschlief3t sich nicht unbedingt auf den
ersten Blick. Dieser Ansicht war zumindest der amerikanische Verleih Miramax,
der aus Sorge vor méglichen Missverstandnissen durchgesetzt hat, dass der Film
zusétzlich noch mit einem Rahmen und damit mit einem neuen Anfang und mit
einem neuen Ende versehen worden ist.!

Die europdische Fassung beginnt medias in res mit einer Autofahrt durch
eine idyllische italienische Landschaft. Zu Beginn der amerikanischen Version
hort man hingegen eine Mannerstimme, die sich erst ganz zum Schluss als die des
erwachsenen Giosué entpuppen wird. Sie kiindigt das Kommende als ein Gesche-
hen an, das sowohl eine Erinnerung als auch eine Legende darstelle. Mit dieser
partiellen Verschiebung ins Irreale wollte man sich offensichtlich gegen die dann
ja auch zahlreich vorgebrachten Vorwiirfe wappnen, dass dieses oder jenes im
Film nicht der historischen Realitdt entspreche — etwa dass das wahre Leiden der
KZ-Insassen nicht reproduziert sei oder dass im Lager niemals ein Kind auf die
gezeigte Weise hatte versteckt werden kénnen.

Allerdings wird mit dieser Rahmung zugleich die konkrete Begriindung fiir
den nur partiell mimetisch-realistischen Zugriff auf das Thema merklich verscho-
ben. Der Charakter des Films als Komddie, der wohl nicht offen vermittelbar
erschien, wird camoufliert und die ja durchaus komddientypisch semirealistische
Anlage neu begriindet. Mit dem gattungstechnisch relativ wenig festgelegten

21 Vgl. dazu auch Loshitzky, Yosefa: ,,Verbotenes Lachen. Politik und Ethik der Holocaust-
Filmkom®&die“. Ubers. von Margrit Frolich. In: Lachen iiber Hitler, S. 21-36, hier S. 24.
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Terminus Legende wird hier ein Ausweg gefunden, der allerdings zugleich das
Verstdndnis der dann folgenden Geschichte deutlich praformiert. ,Legende‘ kann
zum einen auf einen Zug ins Mythische oder zum anderen ins Religiose verweisen.
Im zweiten Fall, bei dem es sich dann um eine Heiligenlegende handeln wiirde,
legt die Gattungsbezeichnung gleichsam vorab eine Interpretation des Todes von
Guido als eines Martyriums nahe. Der Clown, der direkt nach der kurzen Ein-
leitung durch den erwachsenen Giosué auf der Leinwand erscheint, ist damit von
Beginn an auf die Rolle eines Heiligen, genauer auf die eines heiligen Narren hin
festgelegt.

Und eben diese Interpretation wird nun durch das zweite Voiceover Giosués
am Ende des Films bestitigt: ,,This is my story. This was the sacrifice my father
made. This was his gift to me.“*> Guido ist nach dem Verstindnis seines Sohnes
also einen Opfertod fiir ihn selbst gestorben. Das Kind Giosué weif in der letzten
Bildeinstellung, die mit der Stimme des Erwachsenen {ibersprochen wird, noch
nichts vom Schicksal des Vaters. Die Erkenntnis, dass es das Spiel um Punkte und
Panzer niemals gegeben hat und dass er tot ist, wird unweigerlich kommen - und
nach dieser Version hochst erfolgreich verarbeitet werden konnen. Aufgefangen
wird sie in Giosués Kommentar durch eine Verschiebung des Charakters des
Sieges: An die Stelle der Uberwindung einer gegnerischen Mannschaft tritt nun
der Sieg Guidos im Kampf um das Leben seines Sohnes. Der letzte Satz des Kindes
Giosué, der in der europdischen Fassung in seiner Ambivalenz stehen bleibt, wird
in der amerikanischen Version wieder vereindeutigt: Guido hat tatsdchlich ge-
wonnen, auch wenn der Preis in seinem eigenen Opfertod besteht.

Life is Beautiful war in den USA zwar bei der Oscarverleihung erfolgreich, die
Rezeption durch die amerikanische Kritik war gleichwohl deutlich negativer als
die in Europa.” Neben dem Problem der historischen Unwahrscheinlichkeiten in
der Darstellung bestand ein immer wiederkehrender Vorwurf darin, dass hier eine

22 Zit. n. Sherman, Jodi: ,,Humor, Resistance, and the Abject: Roberto Benigni’s ,Life is Beautiful*
and Charlie Chaplin’s ,The Great Dictator“. In: Film and History 32 (2002), H. 2, S. 72-81, hier
S. 80.

23 Die friihe Rezeptionsgeschichte v.a. in den USA ist gleich mehrfach aufgearbeitet worden: So
etwa von Laster, Kathy u. Heinz Steinert: ,,Eine neue Moral in der Darstellung der Shoah? Zur
Rezeption von ,La vita & bella*“. In: Lachen iiber Hitler, S. 181-197. Langere Passagen zur US-
amerikanischen Rezeption bieten auch Viano, Maurizio: ,Life is Beautiful. Reception, Allegory
and Holocaust Laughter®. In: Film Quarterly 53 (1999), H. 1, S. 26-34; sowie Bullaro, Grace Russo:
,»Roberto Benigni’s ,Life is Beautiful‘ and the Protection of Innocence: Fable, Fairy Tale or Just
Excuses?“ In: Post Script 15 (2003), S. 13-26. Allgemeiner zur Diskussion um den Film vgl. auch
Lorenz, Matthias N.: ,,Eine Vision der Menschlichkeit: Komik und die Logik des Humanen in
Roberto Benignis ,Das Leben ist schon‘“. In: Die Filmkomddie der Gegenwart. Hg. von Jorn Glasen-
app u. Claudia Illige. Miinchen: Fink 2008, S. 65-87, v.a. S. 75-80.



Wagnis und Zufall —— 609

Heldengeschichte erzahlt werde, die wie jede Heldengeschichte notwendig die
Handlungsfahigkeit ihres Protagonisten betonen miisse. Nach diesem Modell
wagt der Clown also nicht nur — er gewinnt auch, und zwar verdientermafien.

Nun gehort es angesichts des entindividualisierten Mordens in den Vernich-
tungslagern der Nazis zu den berechtigten Forderungen, dass von den Opfern
nicht durch eine Darstellung von als beispielhaft erachteten Handlungsweisen
nachtraglich ein heldenhaftes Verhalten eingefordert werden darf. Das Lager war
kein Ort fiir Heroismus. Sander L. Gilman bringt dies auf den Punkt: ,In the
Shoah, individual action could not guarantee the salvation of any individual.“**
Ausgehend von Giosués Schlusswort wendet er dies gegen Benignis Film: ,,Not
purposeful action by adults but the accident of chance allows children to survive,
and this underpins the falsity of Roberto Benigni’s claim.“” Spétestens hier tritt
also das zuvor bereits entwickelte Problem des wagenden Individuums in der
Moderne in einer weiteren Steigerung zugleich als ein moralisch begriindetes
Verbot auf den Plan.

Doch folgt der Film selbst wirklich diesem in der amerikanischen Fassung
nachtriglich gesetzten Rahmen? Hieran seien Zweifel angemeldet.?® Guido han-
delt sicherlich im Prinzip absichtsvoll. Sein Ziel ist es, seinen Sohn sowohl vor
seelischen als auch vor kérperlichen Versehrungen zu bewahren. Doch bereits im
Verlauf des Aufenthalts im Lager wird diese Vorstellung eines Schutzmantels, der
fest um das Kind gelegt wird, um es vor der Aulenwelt abzuschirmen, briichig.
Denn zum einen bringt Guidos in das KZ hineingetragene Clownsnatur, nach der
er dazu tendiert, Situationen stets und {iberall vollstandig auszureizen, ihn und
seinen Sohn immer wieder von sich aus in Gefahr. Auch im Lager spielt er so mit
den Umstdnden, dass er geradezu zwangslaufig hochriskante Grenzsituationen
heraufbeschwort. Eklatant wird dies in der Szene, in der er sich gemeinsam mit
Giosué der Lautsprecheranlage der Wachmannschaften bemdachtigt, um seiner
Ehefrau Dora in der Frauenabteilung eine Liebeserklarung zukommen zu lassen
(vgl. DL, 152-154).

Zum anderen zeigt sich, dass selbst ein Clown als ein Meister der Beobach-
tung des Verhaltens anderer das Wahnsystem eines nationalsozialistischen Kon-

24 Gilman, Sander L.: ,Is Life Beautiful? Can the Shoah Be Funny? Some Thoughts on Recent and
Older Films*. In: Critical Inquiry 26 (2000), S. 279-308, hier S. 304.

25 Ebd. Gilmans positives Gegenstiick ist hier die 1974er-Fassung von ,,Jakob der Liigner“. Die
US-Fassung des Jahres 1999 sieht er dhnlich negativ wie Benignis Film.

26 Vgl. dazu auch schon Sherman: Humor, Resistance, and the Abject, v.a. S. 80, die den Wider-
spruch zwischen Filmhandlung und dem Schlusskommentar Giosués sehr genau sieht.
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zentrationslagers nicht beherrschen kann.” Das Weltwissen aus der noch relativ
geordneten Zeit davor reicht dazu nicht hin. Zu grof3 sind die Ungeheuerlich-
keiten, die dem Verstand hier zugemutet werden. Eine Schwejkiade ist, wie schon
Adorno betont hat, angesichts des Faschismus eigentlich gar nicht mehr moéglich:
»Das waren noch gute Zeiten, mit Schlupfwinkeln und Schlamperei mitten im
System des Grauens, als Hasek den Schwejk schrieb.“*® Verdichtet wird dies in
der Szene, in der Giosué davon berichtet, dass er nicht mit den andern Kindern im
Lager duschen wolle (vgl. DL, 148f.). Die prinzipielle Unlust des Kindes, sich zu
waschen, ist schon zuvor im ersten Teil des Films ein Thema gewesen. Guido, der
hier die Erziehungsregel von damals auf die Zeit im Lager iibertrdgt, besteht
allerdings darauf, dass sein Sohn mit den anderen gehen miisse und droht gar mit
einem Punktabzug im Spiel. Dass die Dusche in Wirklichkeit eine Gaskammer ist,
weif3 er nicht. Ein einziges Mal widersetzt sich ihm der Sohn und rettet dadurch —
von den Umstdnden nichts ahnend - sein eigenes Leben, wihrend alle anderen
Kinder sterben.”

Die Botschaft gerade dieser letzten Szene ist deutlich: Keine individuell ge-
plante Handlung kann, wie es schon bei Sander L. Gilman heif3t, hinreichend
sein, um das Leben eines solchen Kindes zu bewahren. Konfrontiert mit einem
Konzentrationslager, kann dies selbst einem Clown als einem Meister des Jon-
glierens mit den sich ihm bietenden Moéglichkeiten nicht gelingen.

Einer besonderen Beachtung bedarf in dieser Hinsicht nun auch die Schluss-
sequenz. Der Krieg ndhert sich dem Ende, und die amerikanischen Truppen sind
kurz davor, das KZ zu befreien. Diese Phase der Liquidierung des Lagers erweist
sich fiir die Gefangenen als besonders riskant. Das Geriicht geht um, dass die
Deutschen noch vor dem Eintreffen der Amerikaner moglichst viele der Insassen
mit Lastwagen wegbringen und irgendwo erschief3en wollen. Guido versteckt in
dieser Situation Giosué in einem Kasten am zentralen Platz und verspricht ihm,
dass nach dieser letzten Nacht das Spiel endgiiltig gewonnen sei: ,,Wenn sie dich
heute Nacht nicht finden, bekommst Du sechzig Punkte.“ (DL, 182) Genau diese
fehlen noch fiir den Panzer.

Er selbst verkleidet sich als Frau und macht sich auf die Suche nach Dora, um
sie zu warnen. Als er im Frauenlager eintrifft, sind die Schlafraume dort allerdings

27 Diese Ebene der Strukturhomologie, auf der das nérrische Lebensprinzip des Clowns durch
den negativen Irrsinn der Naziideologie gespiegelt wird, betonen bereits Laster u. Steinert: Eine
neue Moral, v.a.S. 194.

28 Adorno, Theodor W.: ,Ist die Kunst heiter?“ In: ders.: Noten zur Literatur. 7. Aufl. Hg. von Rolf
Tiedemann. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1998, S. 599-606, hier S. 604.

29 Vgl. zu dieser Szene auch Wenk, Silke: ,,Happy End nach der Katastrophe? ,La vita é bella‘
zwischen Medienreferenz und ,Postmemory*‘“. In: Lachen iiber Hitler, S. 199-221, hier S. 213.
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bereits leer. Gerade werden die letzten Gefangenen in Lastwagen verladen, doch
Dora befindet sich nicht mehr unter ihnen. Guido fillt den Wachen auf und
versucht, zuriick ins Mannerlager zu fliehen. Um den Suchscheinwerfern zu ent-
gehen, klettert er wie bereits auf dem Hinweg eine Mauer hinauf und héangt sich
an denselben Eisentrdger wie zuvor. Diesmal wird er jedoch entdeckt (vgl. DL,
187f.). Die Folgen sind bekannt.

Nun {iberlebt aber nicht nur Giosué in seinem Versteck diese entscheidende
letzte Nacht, sondern auch Dora ist dem finalen Toten entronnen. Wie deutlich
geworden sein diirfte, gibt es bei alldem allerdings keinen kausalen Zusammen-
hang zwischen Guidos Tod und ihrer Rettung. Das Sterben des Protagonisten,
dessen vermeintliche Hilfsmission sie am Ende in einer ironischen Wendung erst
recht zu gefdhrden droht, erweist sich als sinnlos. Und mehr noch: Wire Guido
passiv im Mannerlager geblieben, hatte die Familie méglicherweise vollstandig
iiberlebt. Deutlicher als in Benignis Film kann die Frage nach der Handlungs-
macht des einzelnen Gefangenen im Konzentrationslager also kaum negiert wer-
den. Fiir eine Martyrerlegende ist hier kein Platz.

6

Das Leben ist schon diskutiert, wie gesehen, die Frage nach der Handlungsmacht
des Wagenden, wofiir einer der prekdrsten, weil sinnentleertesten Weltausschnit-
te ausgewahlt wurde, die iiberhaupt denkbar sind. Dass das Ergebnis am Ende
ein negatives ist, ist demnach nur folgerichtig. Und kniipft man hieran erneut
auch die Frage nach dem Verhiltnis von Wagnis und Zufall an, so ergibt sich,
dass diese beiden Ebenen hier nicht nur wie zuvor bei Menander formal von-
einander entkoppelt sind. Die Entzweiung greift nun auch auf die Ebene des
Inhalts iiber. Guido stirbt, ohne dass seine finale Tat, sich ins Frauenlager
heriiberzustehlen, irgendwie belohnt worden wéare. Dora hingegen iiberlebt, gera-
de weil sein Plan misslingt. Das Leben des Sohnes wiederum, dem so lange
Guidos eigentliche Sorge galt, wird von ihm im letzten Moment fiir das der Mutter
riskiert, indem er das Kind allein im Mannerlager zuriickldsst. In diesem Fall
allerdings wird sein urspriinglicher Plan dadurch, dass Giosué nicht nur gerettet
wird, sondern er tatsdchlich auch den versprochenen Panzer erhilt, postum auf
geradezu groteske Weise iibererfiillt. Gemeinsam ist beiden Rettungen auf jeden
Fall, dass sie sich in der und eventuell sogar durch die Abwesenheit des Protago-
nisten vollziehen.

Wie bei Menander ist in diesem Hin und Her der sich durchkreuzenden
Motivationen und Begriindungen nicht mehr wirklich entscheidbar, was es nun
war, das fiir das eingetretene Ende gesorgt hat. Was ihn von dem antiken Vor-
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laufer unterscheidet, ist, dass man es hier nicht mehr mit einer doppelten Ver-
antwortlichkeit zu tun hat, bei der die beiden Krafte fiireinander ins Mittel hatten
treten konnen, weil die eine als die Blaupause der anderen erschienen ist. Das
finale Wagnis wird vielmehr gleichsam zum Gegenspieler des Zufalls, indem es
das zu konterkarieren droht, was sich schon von selbst auf dem Weg befindet,
und umgekehrt.

Der Zufall scheint hier also nicht mehr zu belohnen und zu bestrafen,
sondern tatsdchlich zu tun, was er will. Gleichwohl kommt aber auch eine Inter-
pretation, die gerade dieses Ende mit der Rettung von Kind und Mutter als ver-
dient versteht und die sich in der legendenhaften Umdeutung der Geschichte in
der US-amerikanischen Version nach auf3en stiilpt, nicht von ungefihr. Denn
natiirlich spielt der Film immer wieder auf die Mdéglichkeit einer derartigen
Rettung ,von oben‘ an. Wie jedoch die Geschichte mit dem ,vom Himmel" fallen-
den Schliissel zeigt, die so deutlich auf die finale Wendung mit dem plétzlich
auftauchenden Panzer bezogen ist, ironisiert er diese aber zugleich auch wieder.
Auch dieser ist natiirlich nicht die Belohnung durch eine héhere Macht — und
zugleich ist er es eben doch.

Wenn man nun aber dariiber hinaus von der Handlungsebene auch noch
einmal auf die Ebene der genremadfdigen Selbstrettung dieses Films als einer
Komddie hiniiberblendet, so wird deutlich, dass sein tatsdchliches Ende ja viel-
leicht doch einen veritablen Anteil der ,h6heren Notwendigkeit‘ enthdlt. Denn
von mehreren denkbaren Ubeln lisst er ausgerechnet das fiir einen solchen Film
gerade noch ertragliche eintreten. Sowohl den Vater als auch den Sohn iiberleben
lassen kann er nicht, will er sich nicht dem Vorwurf der vollstindigen Naivitat
aussetzen. Wiirde hingegen das Kind sterben, wire die Komddie, die mit dem Tod
Guidos bereits an die duf3erste Grenze ihrer Belastbarkeit gegangen ist, endgiiltig
aus. Auf dieser Ebene ist Sander L. Gilman also wiederum durchaus recht zu
geben: ,,Benigni’s laughter is proof that whatever else will happen the promise of
the film, the rescue of the child, must take place.“30 Guido, so lief3e sich dieses
Dilemma resiimieren, opfert sich zwar nicht selbst fiir seinen Sohn, er wird aber
gleichwohl zum Opfer fiir das Uberleben der Komddie gemacht.

Kritisch lief3e sich aus den hier zusammengetragenen Griinden schlief3en,
dass das Ende dieser Komddie eben doch keine poetologisch saubere Losung des
aufgeworfenen Problems darstellt, sondern lediglich einen Zirkustrick bietet. Der
Film balanciert zwar, bildlich gesprochen, auf einem Hochseil, doch darunter ist
erneut durchaus noch das Rettungsnetz der Gattungskonvention gespannt.

30 Gilman:,Is Life Beautiful?“, S. 304.
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Nun — und derartige Spiralen lassen sich immer noch eine Windung weiter-
drehen - konnte man einwenden, dass Das Leben ist schon dieses Dilemma selbst
wieder einholt, indem es den inkriminierten Zirkustrick ausgerechnet wieder von
einer Zirkusfigur ausfiihren lasst und damit offenbar macht. Einem Trick, der sich
als Trick zeigt, kann man dies nicht mehr vorwerfen — so heif3t es zumindest.
Nicht nur Guido ist ein Clown, sondern auch Benigni selbst inszeniert sich als
Regisseur, Hauptdarsteller und Prasentator des Films immer wieder selbst als ein
solcher: ein Clown, dem das Wagnis, wie oben bereits angemerkt, die erste Natur
und keinesfalls nur ein Notbehelf in einer Extremsituation ist.

Es muss also zugegeben werden: Die Frage, wozu es die Komd6die auch in der
Moderne noch gibt, ldsst sich auf diesem Wege wohl nicht positiv beantworten.
Warum es sie noch geben kann, diirfte hingegen deutlich geworden sein. Die
Spiralen der Selbstreflexivitat, die ihren Ausgangspunkt in einer nicht vorgenom-
menen SchlieBung gleich im Begriindungsakt haben, erlauben es ihr, flexibel auf
die verschiedensten und gar kontradiktorischen Anforderungen zu reagieren. In
dem Moment, in dem es das Happyend, das sie als Gattung verlangt, angesichts
des Holocausts eigentlich nicht mehr geben diirfte, wird das Verhiltnis von
Wagnis und Zufall so rekonfiguriert, dass nicht mehr beide, sondern letztlich
niemand mehr verantwortlich ist. Das Happyend soll ,einfach so‘ geschehen und
scheint dabei am Ende ebenso vaterlos dazustehen wie die Filmfigur Giosué. Im
Gegensatz zu dem Kind ist es beim Happyend aber eben diese scheinbare Vaterlo-
sigkeit selbst, die seine Existenz und damit die der Komd&die iiberhaupt noch
moglich bleiben lasst.

Und wenn man — ganz zum Schluss — doch auch noch einmal die Frage nach
der Reprasentierbarkeit des Holocausts als einer zwar eingangs zuriickgewiese-
nen, aber im Hintergrund natiirlich doch stets mitlaufenden aufwirft, so wird man
wohl sagen miissen, dass Benignis Komddie letztlich so mit ihrer eigenen Rettung
beschiftigt war, dass sie kaum zu einer irgendwie positiven Antwort hierauf
beitragen konnte. Aber auch dies kann man natiirlich durch einen weiteren
Umschlag wieder genau andersherum sehen: Denn wenn die Komdédie sich in
diesem Versuch nicht zwangslaufig selbst verraten musste, ist damit auf diesem
zutiefst problematischen Feld vielleicht doch schon einiges gewonnen.
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