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Das (Un-)Behagen am Clown
EINLEITUNG

Richard Weihe

»There’s nothing funny about a clown in the moonlight«, formulierte der
amerikanische Stummfilmschauspieler Lon Chaney Jr. um 1920.! Fast
100 Jahre spiter belegt ein konkreter Fall, dass diese Behauptung stimmt:
Im September 2013 wird nachts in der englischen Stadt Northampton ein
Clown gesichtet. Er verhilt sich nicht so, wie man es von einem Clown er-
wartet: Er spielt nicht. Er steht abseits unter einer Straflenlaterne, lichelt
und winkt den Passanten zu. Zum ersten Mal wird er am Freitag, den 13.
September gesehen, in den folgenden Nichten immer wieder. Die Bevol-
kerung ist verunsichert. Was will der Clown? Lustig ist er nicht. Wenige
Tage spiter widmet die Daily Mail dieser mysteriosen Erscheinung einen
Artikel.

»A man dressed as a clown bearing a striking resemblance to the notorious film
monster Pennywise? is spooking residents by posing late at night around a town
and waving at passers-by. [...] There is no explanation for the appearances [...].
The clown appears to have even set up a Facebook page [...]. He writes comments
under pictures of himself, signed off with Pennywise’s catchphrase, »beep, beep-.
[...] The clown said on his Facebook page: »Too much hate, not enough love. No, |

1 | Zitiert nach Dery, Mark: A Pyrotechnic Insanitarium. American Culture on the
Brink, New York: Groove Press 1999, S. 65. Vgl. dazu den Beitrag von Lena Sharma
in diesem Band, S. 244.

2 | Pennywise ist der Name des blutriinstigen Clowns in Stephen Kings Roman [t
von 1986. Er wurde 1990 verfilmt mit dem englischen Schauspieler Tim Curry als
Pennywise.



Richard Weihe

don’t have a knife on me [...] I might go for a jog around that pond in Abington Park
later as I'm really unfit. See you around. Beep, beep!«®

Abb.: The Northampton Clown

Foto: Facebook (Spot Northampton’s Clown)

Rasch mehren sich die Kommentare im Internet, andere Zeitungen grei-
fen die Geschichte auf und innerhalb kiirzester Zeit wird der >Northamp-
ton Clown« ein internationales Medienereignis. Seine Identitit wird erst
nach einem Monat geklart: Hinter dem Clown verbirgt sich der 22-jihrige
Alex Powell, ein Student der Universitit Northampton.

Auf geschickte Weise spielte Powell damit, dass der Clown ambiva-
lent und bedrohlich erscheint, sobald er aus seinem traditionellen Um-
feld, dem Zirkus, entfernt und in einen anderen Rahmen gestellt wird.
Behagen und Unbehagen — im Rahmen des Zirkus finden wir Gefallen
am Clown, aber wenn er scheinbar grundlos allein im Mondlicht steht,
kommt Unruhe auf, denn wir kénnen nicht, wie im Zirkus, mit Lachen
auf ihn reagieren.

Der fehlende Zusammenhang zwischen Figur und Umgebung stiftet
Unruhe. Was sucht ein Clown nachts auf den Stralen? Der Clown hat

3 | www.dailymail.co.uk/news/article-2421823/Northampton-spooked-man-
dressed-terrifying-clown-character-Stephen-Kings-It vom 31.10.2015.



Das (Un-)Behagen am Clown

im Lauf seiner Kulturgeschichte verschiedene physische und imagini-
re Riume kolonisiert: Theater, Zirkus, Music Hall, Varieté, Film, Fern-
sehen, Literatur, Comic, Oper, Anthropologie. Was den Erscheinungen
des Northampton Clowns fehlt — die klaren Rahmenbedingungen —, ist
gerade das Anliegen dieses Buchs: Es verfolgt das Ziel, den Clown in ver-
schiedenen historischen, kulturellen und kiinstlerischen Kontexten ein-
zuordnen und dadurch kein Unbehagen aufkommen zu lassen wie beim
Clown im Mondlicht. Die Daily Mail behauptet, es gidbe »no explanation«:
Wohl lisst sich das Erscheinen eines Clowns erkliren, aber dazu miissen
die Umstinde und das Verhiltnis der Figur zum Erscheinungsort genau
untersucht werden.

Beginnen wir mit einem bekannten Beispiel: Hamlet, Prince of Den-
mark von William Shakespeare. Im Personenverzeichnis der englischen
Ausgabe werden ein »First Clown« und ein »Second Clown« aufgefiihrt.
Warum treten in einer Tragddie zwei Clowns auf? Nun: Ophelia hat sich
ertrinkt, der Sarg mit ihrem Leichnam wird von ihren Angehérigen zum
Friedhof getragen. Die Bithnenanweisung zu Beginn dieser Szene lautet:
»Enter two Clowns«.* Was suchen die Clowns auf dem Friedhof? Sie arbei-
ten als Totengriber und sind gekommen, um Ophelias Grab auszuheben.
Wihrend des Schaufelns unterhalten sie sich geistreich und wortgewandt
uiber die juristische Definition des Selbstmords. Ist dies ein typisches Ge-
sprich auf Expertenniveau unter Totengribern?

Bei ihrer Arbeit werden die Clowns von Hamlet und seinem Ver-
trauten Horatio beobachtet. Diese treten an die Grube heran. Der Erste
Clown hat gerade einen Schidel ausgegraben und hilt ihn dem Prinzen
entgegen: »Here’s a skull now: this skull hath lien you i'th’earth three
and twenty years.«® Der Clown weif}, wessen Schidel er gefunden hat:
»This same skull sir, was Yorick’s skull, the king’s jester.« Hamlet nimmt
ihn entgegen. In der darauf folgenden berithmten Rede erinnert er
sich an Yorick, den Hofnarren, der mit seinen Spiflen alle zum Lachen
brachte: »Alas poor Yorick! I knew him Horatio, a fellow of infinite jest,
of most excellent fancy«. Der Hofnarr Yorick ist lingst tot, aber es gibt
noch zwei andere lustige Figuren in der Szene, eben die beiden Clowns,

4 | Shakespeare, William: Hamlet, Prince of Denmark, hg. von Philip Edwards, The
New Cambridge Shakespeare, Cambridge: University Press 1989, S. 213.

5 | Shakespeare, William: Hamlet, Prince of Denmark, hg. von Philip Edwards,
S. 219. Die folgenden Zitate ebd.
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und die sind lebendig — nur ungliicklicherweise haben sie die Ubertra-
gung ins Deutsche nicht tiberlebt. Denn in der klassischen deutschen
Shakespeare-Ubersetzung von Schlegel/Tieck (1831) erscheinen im Per-
sonenverzeichnis von Hamlet keine »Clowns«. Stattdessen gibt es »Zwei
Totengriber«,° als hitte Shakespeare »gravediggers« und nicht »clowns«
geschrieben. Am Anfang der Begribnisszene steht entsprechend: »Zwei
Totengriber kommen mit Spaten usw.« Die Ubersetzung von »clowns«
mit »Totengribern« ist sinnentstellend und zugleich der Beleg, dass das
englische Lehnwort >Clown« in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts im
Deutschen noch nicht zur Verfligung stand. Als das Wort im Verlauf des
19. Jahrhunderts schlieflich in die deutsche Sprache aufgenommen wird,
ist der Clown nicht mehr im Theater, sondern im Zirkus. Mit der Denota-
tion »Zirkusclown« wird das englische clown nicht nur von der deutschen,
sondern auch von vielen anderen europiischen Sprachen iibernommen.

Schlegel/Tieck bezeichnen die beiden Clowns entsprechend ihrer
Funktion im Stiick als »Totengriber«, nicht gemif ihrer Funktion im
Theater als Spafimacher. Mit dem Schidel des Hofnarren Yorick graben
die Clowns gleichsam einen Berufskollegen aus, denn Yorick hatte am
Hof denselben Job wie die Clowns im Theater: die Leute zum Lachen
zu bringen. Da sie sich beim Anblick des Schidels an Yoricks Witz und
Komik erinnern, wiren die Clowns eher als Archiologen des Lachens
zu bezeichnen denn als Totengriber. Doch in der deutschen Fassung
von Hamlet haben die Totengriber nicht nur Yorick exhumiert, sondern
gleichzeitig den >Clown« bestattet und damit ihre eigene Theatergeschich-
te zu Grabe getragen. Beim Wiedererscheinen des Clowns im Zirkus hat
das Wort »Clownc« seinen historischen Bezug zum Theater verloren; es ist
von nun an mit dem Zirkus assoziiert — zumindest bis in die zweite Hilfte
des 20. Jahrhunderts. Seither wird der Clown immer mehr von den popu-
liren Medien (Fernsehen, Film, Comic u.a.) vereinnahmt.

Der Duden definiert >Clown« als »Spafmacher im Zirkus, Varieté«
und hilt in seiner Online-Version sogar ein Foto bereit.” Doch das Wort
ist viel alter als der Zirkus. Als Shakespeare um 1600 fiir die beiden To-

6 | Shakespeare, William: Hamlet, Prinz von Danemark, iibersetzt von A.W. von
Schlegel, in: William Shakespeare. Samtliche Dramen in drei Banden. Bd. Ill, Tra-
gddien. Nach der 3. Schlegel-Tieck-Gesamtausgabe 1843/44. Miinchen: Winkler
1988, S. 590 und S. 681.

7 | www.duden.de/rechtschreibung/Clown vom 31.10.2015.
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tengriber in Hamlet die Bezeichnung >Clown« wihlt, hat sie fiir ihn, den
Dramatiker, offenbar eine klare Bedeutung. Fiir was steht >Clown«in die-
sem Fall? Zur Beantwortung dieser Frage ist zu kliren, wer die Toten-
griber sind, wie sie sich verhalten und wie sie sprechen. Beide werden ja
als >Clown« bezeichnet, was haben sie also gemein? Sie sind clever und
beherrschen die Jurisprudenz so gut, dass sie mit Fachtermini jonglieren
kénnen. Am Tiefpunkt der Tragédie bringen sie das Publikum mit ihrem
Wortwitz wenn nicht zum Lachen, so doch zum Schmunzeln.

Laut dem Oxford English Dictionary erscheint das Wort clown® erst-
mals im Laufe der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts in der englischen
Sprache. Es bezeichnet einen Bauern oder Landmann (rustic) und, davon
abgleitet, einen Grobian (man without refinement). Diese Semantik ist
dehnbar: Clown kann sowohl in der Bedeutung von Narr (fool) als auch
Spafivogel/Witzbold (jester) verwendet werden — entweder zur Bezeich-
nung einer Stellung am Hof oder zur Benennung von Theaterfiguren.
SchlieRlich fithrt das OED die heutige, dominierende Bedeutung an,
den Clown als Figur in einer Pantomime, Harlekinade oder im Zirkus.
Wir stellen fest, dass Personen mit recht unterschiedlichen Eigenschaf-
ten als »clownc« beschrieben werden: einer, der vom Land kommt; einer,
der schlecht erzogen, ungebildet und unhéflich ist; einer, der lustig und
witzig ist; einer, der als Unterhalter am Hof arbeitet sowie eine Figur im
Theater. Bemerkenswert ist v.a.: Dem Begriff clown werden die Begriffe
fool und jester subsumiert, d.h. clown darf als Oberbegriff gelten.

Die Hauptbedeutung von clown ist die des rustic, eine >rustikale«
Person vom Land. In diesem Zusammenhang ist die gemify OED wahr-
scheinliche Wortherkunft aufschlussreich: Méglicher Ursprung ist das
isldndische klunpi, ein Wort das urspriinglich »(Erd-)Klumpen< bedeutet
und dann auf Personen iibertragen wurde, um einen »ungebildeten, un-
hoflichen, groben, riipelhaften Gesellen«’ zu beschreiben. Erst der sozio-
logische Hintergrund macht somit die historische Semantik verstindlich:
clown ist zunichst der Begriff fiir einen neuen sozialen Typus und in der
Folge fiir eine Theaterfigur, die sich in England gegen Ende des 16. Jahr-
hunderts herausbildet.

8 | Lexem »clowne, in: The Oxford English Dictionary (OED), Second Edition,
prepared by J.A. Simpson/E.S.C. Weiner. Vol. Ill, Oxford: Clarendon Press 1989,
S. 364.

9 | The Oxford English Dictionary, vol. Ill, S. 364 (libersetzt von R.W.).

1
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Im Elisabethanischen Zeitalter ist jemand ein clown, der als Zuwan-
derer — aufgrund seiner Herkunft vom Land — nicht mit den Lebensge-
wohnheiten und den Verhaltensweisen in der Hauptstadt London vertraut
ist.' Aus der Perspektive der Stadtbewohner wirkt eine solche Person
licherlich und wird als Angehériger der Unterschicht betrachtet. Der
Clownbegriff entwickelt sich im Kontrast zu einem Diskurs des ritter-
lichen Benehmens (chivalry) und der Galanterie (gallantry), der sich auf
das Kriterium der vornehmen Herkunft (gentility) berief. Das Wort gentle
hat im Englischen ambivalente genetische und ethische Konnotationen:
clownish zu sein, heiflt das Gegenteil dessen zu sein, was mit gentle ge-
meint ist." Der Clown ist der negative Pol im Verhiltnis zu Urbanitit und
zu sozialem Status. Wie erwihnt, wird der Begriff in der Folge auch zur
Bezeichnung einer Bithnenfigur mit den entsprechenden Eigenschaften
verwandt. Diese Sozialgeschichte ist dem Begriff eingeschrieben.'

UBER DEN CLOWN:
KUNSTLERISCHE UND THEORETISCHE PERSPEKTIVEN

Dieser Band dokumentiert in erster Linie die Ergebnisse der von der Ac-
cademia Teatro Dimitri — der Theaterakademie der italienischen Schweiz
— organisierten interdiszipliniren Tagung Kulturelle Genealogie und Theo-
rie des Clowns. Sie fand vom 25.-28. Mai 2014 auf dem Monte Verita bei
Ascona statt, im Rahmen und mit Unterstiitzung der Congressi Stefano

10 | Davison, Jon: Clown. Readings in Theatre Practice, London: Palgrave Mac-
millan 2013, S. 24.

11 | Wiles, David: Shakespeare’s clown. Actor and text in the Elizabethan play-
house, Cambridge: University Press 1987, S. 62.

12 | Aufgrund der engen Verflechtung der Semantik von »Clown« mit der européi-
schen Kultur- und Theatergeschichte halte ich es fiir irrefihrend, ja verfénglich,
bei auereuropédischen, indigenen Kulturen, von»Clowns« zu sprechen wie z.B. die
Autoren einer der neuesten Publikationen zum Clown: »Among the Pueblo tribes
of New Mexico that sustain the cultural lineage of our prehistoric ancestors, in-
cluding the Hopi and the Zuni, clowns have long ridiculed and contradicted the
serious ceremonies associated with worship and harvest, marriage and death.«
(LeBank, Ezra/Bridel, David [Hg.]: Clowns. In Conversation with Modern Masters,
London/New York: Routledge 2015, S. 1).
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Franscini, einer wissenschaftlichen Veranstaltungsreihe des Konferenz-
zentrums der ETH Zirich, einige kamen speziell fur diese Publikation
hinzu. An der Tagung nahmen sowohl Clowns als auch Clownforscher
und -forscherinnen teil. Entsprechend der Konzeption der Tagung als
Dialog zwischen Praxis und Theorie gliedert sich das Buch in zwei Tei-
le: Der erste Teil umfasst »kiinstlerische Perspektiven, der zweite Teil
»theoretische«. Im ersten Teil kommen sechs Clowns und eine Clownin
zu Wort. Der zweite Teil prisentiert theoretische Ansitze zum Thema
aus der Sicht verschiedener Disziplinen: Anthropologie, Theaterwissen-
schaft, Filmwissenschaft, Literaturwissenschaft und Kulturwissenschaft.
Bei den kiinstlerischen Beitrigen — sowohl jenen, die auf Prisentationen
an der Tagung zuriickgehen als auch denen, die eigens fiir diese Verof-
fentlichung geschrieben wurden bzw. aus Gesprichen hervorgegangen
sind —, war mein Anliegen, Auskiinfte zu drei Bereichen zu erhalten: Wie
sind Sie Clown geworden? Wie arbeiten Sie als Clown? Was ist fiir Sie das
Wesentliche am Clown?

Zu diesen Fragen nimmt als Erster Leo Bassi Stellung. Bassi stammt
aus der sechsten Generation einer italienischen Zirkusfamilie. Es mag
wie ein Echo auf den sozialgeschichtlichen Hintergrund des Clownbe-
griffs klingen, wenn er betont, dass sein Familienname >die Niedrigens,
die sozial Tieferstehenden, bedeutet. Bassi schildert, wie er 1969 unter
dem Eindruck von Woodstock, Popkonzerten und den wegbrechenden
Zuschauerzahlen beschliefit, den Zirkus zu verlassen und Strafenkiinst-
ler zu werden. Im Selbststudium in Bibliotheken holt er die fehlende
Schulbildung nach, studiert die Geschichte des Zirkus und des Clowns
und entdeckt fiir sich die »Macht des Hofnarren«. Seine kiinstlerische
Arbeit entwickelt sich in Richtung einer neuen Form gesellschaftlicher
Clownerie als Inszenierung provokanter Storfille. Bisheriger Héhepunkt
ist die Griindung der Iglésia Patolica im Zeichen einer aufblasbaren gel-
ben Plastikente (spanisch pato) als Parodie auf die katholische Kirche. Die
sonntiglichen Gottesdienste huldigen Clowns in aller Welt.

Bei einem Zirkusbesuch im Alter von sieben Jahren entschliefit sich
Dimitri, Clown zu werden. In seinem Traumberuf will er seine Fihigkeit
und seinen Wunsch verwirklichen, Menschen zum Lachen zu bringen.
In Paris bestdtigt ihm Marcel Marceau, dass er zwar ein guter Mime wer-
den konnte, aber ein noch besserer Clown. Dimitri spielt in seiner Hei-
matstadt Ascona und griindet in Verscio ein Theater sowie eine Schule. Er
versteht sich als »handelnder Dichter«, wobei Dichter und das >Gedicht«

13



14

Richard Weihe

(als Handlung) in seiner Person zusammenfallen. Dimitri ist eine Dop-
pelheit aus Privatperson und Kunstfigur, die beide Dimitri heiffen. Die
Kunstfigur Clown Dimitri altert nicht: In seinem aktuellen Programm
spielt er u.a. Szenen, die er ein halbes Jahrhundert frither entwickelt hat.
Doch die Privatperson Dimitri altert wie jede andere auch. So hat der
Clown eigentlich zwei Korper: den unsterblichen, weil iibernatiirlichen
Clownkorper und den sterblichen, natiirlichen Menschenkérper.”® Des-
halb kann Dimitri von Clowns behaupten: »Wir tiberleben uns.«

Oleg Popow war bis zum Ende der Sowjetunion einer der international
bekanntesten Clowns." Er berichtet von seiner Ausbildung an der Zirkus-
schule in Moskau wihrend des Zweiten Weltkriegs. Die Zirkusschiiler
lernten im Fach Wehrertiichtigung u.a. den Umgang mit einem Maschi-
nengewehr. Als sich ein Clown in einem Zirkus bei einem Sturz ein Bein
bricht, fordert der Direktor Popow auf, fiir ihn einzuspringen. Als Beginn
seiner Laufbahn bezeichnet Popow darum den Moment, als ihm der ver-
letzte Clown im Krankenhaus den Schliissel fiir seine Garderobe reicht,
in der sein Clownkostiim hingt. Doch den Durchbruch, so Popow, hat
ein Clown erst dann geschafft, wenn er an seinem Schattenbild erkannt
wird wie z.B. der Tramp von Charlie Chaplin. Seinen Auftrag sieht Popow
darin, dem Publikum ein Licheln zu schenken. Wer mit dem Clown Bo-
ses im Sinn hat, missbrauche die Figur. Die grof3e Zeit der Zirkusclowns
ist Popow zufolge vorbei, aber der Clown selbst sei tiberlebensfihig: Er ist
eine Pflanze, die aus einem Riss im Asphalt spriefit. Um zu existieren,
braucht sie Wasser und Sonnenlicht — das Licht, das der Clown aufnimmt,
verwandelt er in das Licheln des Publikums.

13 | Hier ergibt sich ein interessanter Bezug zu der These von den »zwei Kérpern
des Konigs«, die Ernst Kantorowicz in seinem Standardwerk The King’s Two Bodies
herausgearbeitet hat. (Die zwei Koérper des Konigs. Eine Studie zur politischen
Theologie des Mittelalters, Miinchen: Deutscher Taschenbuch-Verlag 1990.) Es
handelt sich hierbei um eine friihe Formulierung der Unterscheidung zwischen pri-
vater Person und 6ffentlicher Funktion. Wenn wir den Hofnarren im Dienst eines
Konigs als eine historische Variante des Clowns betrachten, kdnnten wir sagen,
dass beide, der Kdnig und der Clown zwei Korper haben, die sterben und unsterb-
lich sind. - Ich danke Angelika Wulff fiir diesen Hinweis.

14 | Ich danke Swetlana Lukanitschewa flir den persdonlichen Kontakt zu Oleg
Popow.
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Pierre Byland verldsst mit 20 Jahren die Schweiz und wird Schiiler an
der Ecole Jacques Lecoq in Paris. Nach Abschluss des zweiten Schuljahrs
will sich Bylands Klasse mit Clownerie befassen, doch zu dieser Zeit ist
das Spiel mit der roten Nase noch nicht im Lehrplan der Ecole. Vor diesem
Hintergrund ist die erste Darbietung eines Studenten mit der >kleinsten
Maske der Welt« ein produktiver Misserfolg: Mitstudenten und Lehrer la-
chen nicht, weil seine Improvisation komisch ist, sondern weil der Stu-
dent an der Aufgabe scheitert, komisch zu sein und dadurch unfreiwillig
komisch wirkt. Aus diesem »Fiasko« entsteht an der Lecog-Schule die »Pi-
dagogik des Scheiterns«. Byland bleibt nach der Ausbildung fast 10 Jahre
als Lehrer an der Ecole. Anfang der 1980er Jahre wird Byland schlieRlich
Mitbegriinder der Zirkusschule in Chélons-en-Champagne und tiber-
nimmt die Leitung des neu konzipierten Studiengangs »Formation acteur
de cirque, in dem parallel in Akrobatik, Clownerie und Schauspiel aus-
gebildet wird. Absolventen der Zirkusschule in Chilons sind mafigeblich
an der Entwicklung des Nouveau Cirque und Nouveau Clown beteiligt.

Nach Abschluss ihrer Ausbildung an der Schauspiel-Akademie Zii-
rich ist Gardi Hutter auf der Suche nach lustigen Frauenfiguren, muss
aber feststellen, wie wenige es in der dramatischen Literatur gibt. So spielt
sie einfach einen der Sklaven in Aristophanes’ Komédie Die Ritter als
Frauenrolle im Rock. Nach eher gliicklosen Versuchen, mit dem Clown
Ferruccio Cainero in Mailand Stiicke fiir eine Clownin zu erarbeiten, be-
sinnt sich Gardi Hutter auf die beiden Sklaven in Die Ritter, wobei sie nun
in einem Soloprogramm gleich beide spielt. In der Folge entwickelt sie ein
Stiick um Jeanne d’Arc und ihrer Erzdhlung von den drei Heiligen, die
ihr eingaben, was sie tun solle. Bei Gardi Hutter irren sich die Heiligen in
der Adresse: Statt zu Jeanne d’Arc gelangen sie an die Wischerin Jeanne
(Hanna) - ihre Clownfigur ist geboren; und dieser ist Hutter seit ihrer
Erfindung 1981 mit zunehmendem internationalem Erfolg treu geblie-
ben. Die Essenz des Clowns liegt fiir Gardi Hutter im Spiel. Thre Clown-
spiele beschreibt sie als »lange Abginge«: Vom Auftritt bis zum Abgang
(Hannas Tod) sind es 7o Minuten — keine Tragddie, ein clownesker Exit.

1990 wird das Pantomime-Ensemble des Deutschen Theaters in Ost-
Berlin, dem Christoph Posselt seit 16 Jahren angehort, aufgelost. Posselt
sieht sich in der Lage der Harlekindarsteller des 18. Jahrhunderts, die aus
dem biirgerlichen Theater verstofen wurden. Wie seine kiinstlerischen
Vorfahren, geht Posselt auf den Jahrmarkt und entwickelt eine eigene
Clownfigur. In 6ffentlichen Anlissen und Galaveranstaltungen tritt er als
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storender Gast und Spafdmacher auf. Seit 2002 bringt er seine Clowner-
fahrungen als Kommunikationstrainer fiir Manager bei fithrenden Wirt-
schaftsunternehmen ein. Sein didaktisches Konzept hat Posselt einem
Fischhindler in Seattle abgeschaut. Der Fischhindler befolgte erfolgreich
vier Anweisungen: 1. »Ich bin Fischhindlerl« (Definiere deine Rolle ge-
naul) 2. »Ich verkaufe Fisch am besten!« (Gehe in deiner Rolle auf!) 3. »Ich
bereite meinen Kunden Freude.« 4. »Ich bin hier und jetzt auf dem Markt!«
(Richte deine volle Aufmerksamkeit auf das gegenwirtige Geschehen!)

Als Kind fillt Jef Johnson durch besondere Begabungen auf, weshalb
ihn seine Lehrer zunichst fiir einen Autisten halten. Er kann z.B. mit
grofler Genauigkeit die Anzahl der Gummibirchen in einem Glas ab-
schitzen. Nach dem Studium der Mathematik betitigt sich Johnson u.a.
mehrere Jahre lang als Schlafforscher, spezialisiert auf die REM-Phase.
Nachdem er jedoch erfuhr, dass seine Ururgrofmutter eine Sioux war,
beschiftigt ihn immer mehr die Grundfrage: »Wer bin ich?« So wechselt
er vom Schlaflaboratorium zum Theater. Die Clowns Slava Polunin und
Jango Edwards werden seine Mentoren. Er tourt international mit Slava’s
Snowshow, in Barcelona unterrichtet er an Jangos Nouveau Clown Institute.
Das Wesentliche am Clownspiel ist fiir Jef Johnson das Ich in Echtzeit vor
einem Publikum zu erleben und schlicht spielen zu lassen. Der >Clown-
zustand« ist eine bestimmte Frequenz des Erlebens, eine Haltung des
Staunens gegeniiber der Welt, spielerisches Erkunden und Entdecken.
Insofern ist >Clownc« ein Teil in uns allen. Der Clown erinnert uns an die
Magie, die in allem steckt und der wir mit Neugier, Faszination, Wissens-
durst und Lust auf Bertithrung begegnen.

Ein Gesprich mit dem Anthropologen und Kulturwissenschaftler
Constantin von Barloewen leitet den zweiten Teil dieses Bandes ein: den
Reigen der »theoretischen Perspektiven«. Im 15. Brief {iber die &stheti-
sche Erziehung des Menschen schreibt Friedrich Schiller, der Mensch
spiele nur, »wo er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist
nur da ganz Mensch, wo er spielt.«!> Von Barloewen seinerseits sieht im
Spiel eine anthropologische Konstante und im Clown die Verkérperung
des Homo ludens. Der Clown verbinde das Menschliche mit dem Spieleri-

15 | Schiller, Friedrich: Uber die &sthetische Erziehung des Menschen in einer
Reihe von Briefen. Kommentar von Stefan Matuschek. Suhrkamp Studienbiblio-
thek, Bd. 16. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2009, S. 64 (kursiv im Original).
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schen, wobei letzteres vom Poetischen bis zum Anarchischen zu reichen
vermag. Gleichwohl bestehe die Gefahr, dass die »moderne Technokra-
tie« den menschlichen Spieltrieb unterdriicke. Das Leben verliert seine
poetische Dimension und ist nur noch Ausdruck der fortschreitenden
Fragmentierung des Wissens und der zunehmenden Anonymisierung
durch Massenphinomene. Hier siedelt von Barloewen — quasi das Stol-
pern des Clowns verhindernd und tiberwindend — das positive Modell
des Clowns als »konstruktiver Anarch« an, als Beobachter und Kritiker
der Gesellschaft, als Experte fiir Freiheit, die sich fur ihn zuallererst im
Spiel dufert. Im Anschluss an das Interview reflektieren Rafiu Raji und
Richard Weihe Thesen von Constantin von Barloewen anhand von Bei-
spielen: Herbert Marcuses Begriff des »eindimensionalen Menschen;
der Hochseilkiinstler Philippe Petit, der zwischen den Zwillingstiirmen
des einstigen World Trade Centers balancierte, als Verkorperung des
»konstruktiven Anarchen«; die Dekonstruktion des Clowns in Bertolt
Brechts Badener Lehrstiick vom Einverstdndnis, bei der das clowneske Prin-
zip der >Tiicke des Objekts« gleichsam zur Tiicke des Subjekts wird und
schlieflich die ungewohnliche Beziehung des alten Clowns Calvero mit
der jungen Ballerina Terry in Charlie Chaplins LiMELIGHT als Beispiel fiir
die Wechselbeziehung zwischen der Kunstfigur und ihrem »>lebensling-
lichen« Darsteller.

Demis Quadri vergleicht in seinem Beitrag die Spielweisen der Comici
— der Akteure in der Commedia dell’arte — mit denen der Clowns und die
Lazzi (komische Einlagen oder Wortwechsel) der einen mit den Gags der
anderen. Als Beispiel wihlt er den Umgang mit Sicken und Stocken, glei-
chermaflen beliebte Requisiten sowohl in den Szenarien der Commedia
als auch in den vom Zirkusforscher Tristan Rémy gesammelten Entrées
clownesques. Das Versteckspiel und der Slapstick, den Sack- und Stockein-
lagen ermoglichen, verstirken die physische Dimension des Geschehens.
Ungeachtet der unterschiedlichen Kunstformen Theater und Zirkus zei-
gen sich deutliche Affinititen zwischen der shandwerklichen« Spielpra-
xis der Comici und der Clowns: Lazzi und Gags folgen einer dhnlichen
>Clownlogiks, die sich an Prinzipien wie Ubertreibung, Uberraschung,
Missverstindnis oder Inkongruenz orientiert und die Quadri als »deli-
rio controllato« auf den Begriff bringt: >beherrschte Verriicktheit< oder
>Wahnsinn mit Methodex«.

Renate Jurzik untersucht in ihrem Beitrag »Geistesgegenwart« und
»Fantasie« als zentrale Aspekte clownesker Komik in Filmen von Charlie
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Chaplin. Mit seiner Figur des Tramps fithrt uns Chaplin in die mir-
chenhafte Welt der Unbesiegbarkeit. Seine Gabe, prekire Situationen
blitzschnell einzuschitzen, ermdglicht es Chaplins Filmclown, jeder
denkbaren Gefahr zu entkommen. Vor dem Hintergrund alltiglicher
Katastrophen legt Chaplin Katastrophen des Jahrhunderts offen. Anpas-
sungsschwierigkeiten und Widerstinde erlebt er als Schauspieler, Dreh-
buchautor und Regisseur bei der Weiterentwicklung und Umgestaltung
seines Stummfilmhelden zu den ambivalenten Figuren seiner Tonfilme,
sei es der Frauenmorder in MoNsIEUR VERDOUX (USA 1947), der depri-
mierte, dem Alkohol verfallene alte Clown in LimeLiGHT (USA 1952) oder
der deplatzierte K6nig Shadov in A Kinc 1N NEw York (UK 1957). Statt
in der Rolle des heroischen Underdogs als Vertreter der Zuschauer sozia-
le Ungerechtigkeit zu kompensieren, hilt Chaplin in seinen Tonfilmen
der Gesellschaft den Spiegel vor. Der licherliche und lustige Clown bzw.
Tramp verwandelt sich in einen spottenden, satirischen Hofnarren.
Anna-Sophie Jiirgens vertritt in ihrem Beitrag die These, in neueren
Romanen aus dem Zirkusmilieu habe eine »clowneske Zirkuskunstfi-
gur« traditionelle Clownfiguren ersetzt. In der Literatur des 19. Jahrhun-
derts wird der Clown oft als tragischer, zu Gewalt neigender, mitunter
psychisch labiler Zirkuskiinstler dargestellt — und bietet sich damit als
Identifikationsfigur des Kiinstlers im Allgemeinen an. Heute tritt er da-
gegen als Protagonist auf, der die Rolle des Autors ergriffen hat und ein
Narrativ schafft, das nur noch lose mit dem Zirkus zusammenhingt. Die
Autorin priift ihre These unter dem Aspekt der »Poetisierung« von Wolf-
gang Iser anhand des Romans Illywhacker (1985) von Peter Carey. Dabei
zeigt sie die Affinitdt zwischen Zirkus und Literatur: Die fiir den Zirkus
typische Asthetik des Hyperbolischen, das Spiel in der Manege auf den
Stufen des Suchens und Findens, des Erfindens und Fingierens, macht
den Zirkus als literarischen Stoff besonders attraktiv. Der Zirkus »blen-
det« uns, so lautet ein Fazit dieses Beitrags, und die clowneske Zirkus-
kunstfigur der Literatur ist eine wesentliche Quelle dieses ambivalenten
Lichts — eine Figur, die durch ihre eigene Strahlung diffus wird.
Matthias Christen entwirft eine Typologie des »diisteren Clowns« und
verfolgt seine Geschichte vom Stummfilm der 1910er Jahre bis zur Figur
des Jokers in THE DARK KNIGHT (USA 2008), der Batman-Verfilmung
von Christopher Nolan. Durch die Qualifikation als »diister« soll eine
moralische Bewertung vermieden werden, denn dieser Clowntyp agiert
auferhalb moralischer Kategorien. Der >diistere Clownx« ist keine Figur
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aus dem Zirkus, sondern eine Schépfung des Kinos. Er entstammt dem
Bereich der populiren Angste, die Filme ausgiebig ausschépfen, insbe-
sondere im Genre des Horrorfilms. Wihrend klassische Zirkusfilme dem
Zirkus eine utopische Dimension zuschreiben, zeigen Filme mit diisteren
Clowns die Umkehr: Aus Utopie wird Dystopie; Lachen und Mitgefiihl als
traditionelle emotionale Reaktionen auf den Clown verwandeln sich in
Schrecken und Abscheu. Christen interpretiert Zirkus und Zirkusfilme
als »Formen ritualisierter Transgression«. Wihrend jede Transgression
vormals reguliert war durch den >Zirkuscodes, durch Clownroutinen und
bewihrte narrative Mittel, fallen diese Regularien beim diisteren Clown
weg: Er hat sich, wie der Joker, ganz vom Referenzrahmen des Zirkus
gelost, er hat keinen Ort mehr — er ist ein Geist, der Alptraume schafft.

Inhaltlich schlielt der Beitrag von Lena Sharma an Christens Thema
an, richtet den Blick aber stirker auf die aktuelle Populirkultur. Dabei
wird deutlich, dass sich seit dem spiten 20. Jahrhundert Darstellungen
eines psychopathischen, moralisch und geistig degenerierten Clowntyps
hiufen. Anhand des sogenannten Evil Clowns zeigt Sharma, in welchem
Mafl der Charakter des Clowns vom gesellschaftlichen und kulturellen
Zeitklima geprigt ist. Zur Untersuchung ihrer These arbeitet die Autorin
mit dem von C.G. Jung beschriebenen Archetyp des >Tricksters« als theo-
retische Bezugsfigur. Wie der auf uns destabilisierend wirkende, Gegen-
sitze vereinigende Trickster infiltriert der Evil Clown die globalisierte
Populirkultur. Inzwischen ist dieser neue Clowntyp in unterschiedlichen
Ausprigungen von Bosartigkeit und Irrationalitit in fast allen medialen
Bereichen prisent. Vor allem im amerikanischen Horrorfilm wurde der
Evil Clown zu einer Schliisselfigur: parallel zu einer sich verbreitenden,
als »Coulrophobie« bezeichneten, vorziiglich bei Kindern, aber auch bei
Erwachsenen auftretenden Angst vor Clowns. Diese Clowns wollen nicht
mehr das Publikum unterhalten und komisch wirken: Sie behalten das
Lachen fiir sich. Es ist das himische Grinsen des Uberlegenen, der die
Macht des Terrors auf seiner Seite hat. Das Unbehagen am Clown ist hier
der nackten Angst gewichen. Der Evil Clown ist die Kehrseite des mensch-
lichen, poetischen Clowns, den Constantin von Barloewen u.a. beschrei-
ben: das Antlitz der Inhumanitit.
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Der vorliegende Band fiihrt zahlreiche Perspektiven zusammen, und so-
mit erweist sich die Multiperspektivitit selbst als Ausdruck des spektral
angelegten Clowns. Eine einheitliche Sicht auf eine so vielschichtige,
kulturgeschichtlich differenzierte Figur wie den Clown gibt es nicht. In
meinen Schlussbemerkungen versuche ich, die wesentlichen Erkenntnis-
se »liber den Clown« (im Sinne des Buchtitels), die sich aus den unter-
schiedlichen kiinstlerischen und theoretischen Perspektiven ergeben,
zusammenzufassen und weiterzufithren. Zu den Hauptelementen >Mas-
kierung< und »Spiel« kommt hier ein weiteres Element hinzu, das anhand
eines Gags oder Gag-Fragments vielleicht leichter zu illustrieren als zu
beschreiben ist: Von der ersten Zuschauerreihe aus wirft Clown Dimi-
tri winzige Papierrélichen in einen am Bithnenrand stehenden offenen
Hut. Zweimal schiefit Dimitri absichtlich knapp daneben. Damit der Gag
funktioniert, muss er beim dritten Mal treffen — und das tut er. Hier zeigt
sich ein Prinzip, das mit der paradoxen Formel >Gelingen des Nicht-Ge-
lingens« ausgedriickt werden kann. Durch Verallgemeinerung dieser For-
mel lisst sich der Clown als paradoxe Denkfigur beschreiben. In vielen
Beitrigen wird auf Widerspriiche, Gegensitze, Dialektik, Paradoxa hin-
gewiesen: Der Clown erscheint als etwas Bestimmtes und gleichzeitig als
dessen Gegensatz. Somit kann ich die Vereinigung der Gegensitze, die
Einheit des Verschiedenen als >Paradoxie des Clowns«< bezeichnen.

Doch damit ist noch nicht gesagt, was an der Paradoxie clownesk
sein soll. Ich belege die paradoxe Einheit des Verschiedenen mit sieben
Spielformen des Clowns. In diesen Spielformen erscheint der Clown
als Denkfigur des Sowohl-Als-Auch. 1. Grenzspiel: sowohl auf dieser als
auch auf der anderen Seite. 2. Generationenspiel: sowohl Kind als auch
Erwachsener. 3. Korperspiel: sowohl Kérperbeherrschung als auch Un-
geschicklichkeit. 4. Genderspiel: sowohl minnlich als auch weiblich.
5. Ausbruchsspiel: sowohl Lachen als auch Weinen. 6. Sprachspiel: so-
wohl Sprachbeherrschung als auch Sprachlosigkeit. 7. Moralitdtsspiel: so-
wohl das Gute als auch das Bose. Die logische Unvereinbarkeit des Wider-
spriichlichen wird in der >Logik des Clowns« durch die Vereinigung der
Gegensitze aufgelost. Die einende Kraft ist das Spiel.

»Clowns machen keine Nummer, keine Szene. Sie machen ein Entrée,
erklart Pierre Byland in seinem Essay in diesem Band. »Der Clown ist da
und schon muss er wieder gehen, denn die nichste Nummer beginnt.«
Er will beim Publikum bleiben, er will nicht gehen. Aber er muss. Da
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erfindet der Clown den »falschen Abgang«. Das sei seine eigentliche Er-
findung, so Byland. Ein Entrée dauert vielleicht 12 Minuten. Die falschen
Abginge kénnen bis zu 20 Minuten dauern. Der Clown geht, aber er ist
dann doch nicht ganz gegangen. Er kommt wieder zuriick. Er hitte noch
was zU sagen.

Allen Autoren und Autorinnen sei fiir die intensive Arbeit an den Bei-
trigen zu dieser Publikation herzlich gedankt. Groflen Dank schulde
ich dariiber hinaus Ruth Hungerbiihler, Dekanin und Leiterin der For-
schung an der Accademia Teatro Dimitri, fiir die kooperative Planung und
Durchfithrung der Konferenz im Centro Stefano Franscini auf dem Monte
Verita bei Ascona im Friihling 2014. Durch ihre Initiative und Unterstiit-
zung bei der Dokumentation der Tagung hat sie wesentlich zur Realisie-
rung dieses Buchs beigetragen. Zu danken habe ich den Studierenden
Selma Roth und G.Ben Fred im Masterstudiengang Physical Theater fiir
ihre Hilfe bei der Transkription von Gesprichsaufzeichnungen. Rafiu
Raji hat als Projektphilosoph unsere Clownforschung an der Accademia
gedanklich mitgestaltet und ihr wichtige Impulse gegeben; ich dan-
ke ihm fiir den kontinuierlichen, produktiven Dialog. Fiir die kritische
Lektiire der Beitrige und ihre redaktionelle Arbeit danke ich Christel
Balli sehr herzlich. Angelika Wulff bin ich dankbar fiir das Schlusslekto-
rat sowie die Bildredaktion und die Vorbereitung des Manuskripts fiir den
Druck. Anna-Sophie Jiirgens stand mir als wissenschaftliche Lektorin bei
der Arbeit an den Texten zur Seite. Ohne ihre Mitwirkung wire dieses
Buch nicht zustande gekommen; ihr gilt mein besonderer Dank.

In einem klassischen Theaterstiick heifdt es jeweils am Anfang einer
Szene: Tritt auf. Und am Ende der Szene: Tritt ab. Zwischen den Auf-
tritten und Abgingen der Figuren findet die Handlung statt. Der Clown
hingegen kommt und geht nur. »Entrées und falsche Abginge — das ist
schon die ganze Geschichte, stellt Byland lakonisch fest. »Dazwischen
ist eigentlich nichts.« Es gibt keine Handlung. Vor dem Publikum macht
der Clown vielleicht etwas Musik, einige Gags, denn die bringen Lacher.
»Eintreten ist immer so etwas wie Geborenwerden, Weggehen immer so
etwas wie Sterben.« Der Clown ist da und schon muss er gehen. Oder:
Der Clown wird geboren und schon muss er sterben. So wire der Clown
eine Metapher fiir das Leben des Menschen: Er will bleiben. Er will nicht
gehen. Aber er muss.
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