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1.Einleitung

Was ware die Welt ohne Humor? Sie ware wahrscheinlich nur halb so komisch.
Witz und Humor sowie die Instrumente und Methoden, mit denen sie generiert
werden, werden in dieser Arbeit vorgestellt und naher beleuchtet.

Im Speziellen geht es um jenen Humor, von dem die Kunstform Kabarett lebt,
denn genau diese soll anhand der Doppelconférencen von Karl Farkas und Ernst
Waldbrunn, zwei ihrer grof3ten osterreichischen Vertreter, untersucht werden.

Der Witz, dabei vor allem der politische Witz, ist in Osterreich wegen der gro3en
Anzahl an Kinstlern, die sich seiner zur Unterhaltung der Zuschauer bedienen,
heute fest mit dem Begriff des Kabaretts verbunden. Hier sind aktuelle Kinstler
wie Alfred Dorfer, Roland Duringer oder Josef Hader zu nennen. Karl Farkas und
Ernst Waldbrunn haben aber bereits vor Jahrzehnten mit ihren Doppelconférencen
Vorarbeit geleistet. Anhand ihrer gesammelten und mittlerweile in digitaler Form
vorliegenden Kabarett-Performances soll der Witz der 1960er Jahre analysiert
werden, welche zwar nicht mehr unmittelbare Nachkriegszeit waren, in denen sich
aber was Arbeitslosigkeit, Frauenbewegung und Bildung betrifft, in Osterreich sehr
viel bewegt und verandert hat.

Als Vorbereitung zur vorliegenden Arbeit war es notwendig, die ndétigen
Bibliotheks- und Archivrecherchen durchzufiihren, um einen ausreichenden
Uberblick lber die Geschichte und lange Tradition des Kabaretts in Osterreich
geben zu kdnnen. Dazu wird der Begriff des Kabaretts und speziell das politisch
gepragte Kabarett ausfuhrlich behandelt. Mit Hilfe der géngigen Definitionen des
Kabarett-Begriffs werden die Kennzeichen und Besonderheiten der Kunstform
Kabarett aufgezeigt. Hinzu kommen ausfuhrliche Erklarungen der Begriffe Humor,
Satire, Ironie und Witz, Informationen zum gesellschaftspolitischen Hintergrund
und die Biographien der Kinstler Karl Farkas und Ernst Waldbrunn.

Um die Doppelconférencen zu analysieren, wird mit Mayrings quantitativer und
gualitativer Inhaltsanalyse gearbeitet, da sich diese Art der empirischen
Untersuchung am besten fir die interpretative Auseinandersetzung mit Texten —
gesprochen oder geschrieben — eignet.

Diese Arbeit soll einen Beitrag dazu leisten, dem nach wie vor anhaltenden Erfolg
des Duos Farkas und Waldbrunn, der die beiden im wahrsten Sinn des Wortes
Uberlebt hat, auf den Grund zu gehen.



1.1. Subjektives Erkenntnisinteresse

Als Kind verfolgte ich, vermittelt tber CD, mit Begeisterung die Programme der
.Hektiker", einer Gruppe, die als Schillerkabarett begonnen hatte. lhre technisch
aufbereitete, wenig Improvisation zulassende Mischung aus flotten Musikeinlagen,
Persiflage von Radio- und Fernsehsendungen, Parodie von Politikern, Sportlern
und Kinstlern tUbte eine ungemeine Anziehungskraft auf mich aus, obwohl ich als
Schulkind nicht reif und erfahren genug war, tatséchlich alle Anspielungen zu
verstehen.

Diese erste Begeisterung legte vermutlich den Grundstein dafur, dass ich seit
meiner Jugend regelmalig die Programme aktueller Kabarettkinstler wie Alfred
Dorfer, Roland Duringer, Lukas Resetarits oder Josef Hader live vor Ort sehe und
mittlerweile zum eingefleischten Kabarett-Liebhaber geworden bin. Deshalb
erschien es mir lohnend, mich auch im Rahmen meiner Magisterarbeit mit diesem
Thema zu befassen.

Kabarett ist immer vor seinem gesellschaftlich-sozialen und zeitgeschichtlichen
Hintergrund zu betrachten, weshalb es nicht mdglich ist, ,Kabarett an sich* zu
analysieren. Eine Auswahl bzw. Eingrenzung des Untersuchungsgegenstandes
muss also getroffen werden. Beim Sichten der Literatur und der bereits
vorliegenden Arbeiten zum Thema Kabarett fiel mir gleich auf, dass Vor- und
Zwischenkriegsjahre sowie die heute aktuelle Kabarettszene mit Kinstlern wie
Alfred Dorfer, Josef Hader, Lukas Resetarits usw. bereits Gegenstéande der
Forschung geworden waren, die Zeit der 60er Jahre allerdings wenig behandelt
worden war.

Nachdem ich mir einen Uberblick Uber Wurzeln, Entstehung, Tradition und
Weiterentwicklung der Kunstform des Kabaretts verschafft hatte, entschloss ich
mich daher, meinen speziellen Forschungsgegenstand im Bereich des Kabaretts
der 1960er Jahre anzusiedeln. Dabei stiel3 ich auf die mir noch wenig bekannten
Doppelconférencen von Karl Farkas und Ernst Waldbrunn, die, dank des digitalen
Zeitalters, mittlerweile auf DVD zur Verfiigung stehen.

Obwonhl die Szenen rund 20 Jahre vor meiner Geburt entstanden waren, konnte
ich mich der komischen Wirkung dieses Duos nicht entziehen und war
erstaunlicherweise sofort in der Lage, nachvollziehen zu koénnen, was die
Menschen damals plagte und beschéftigte. Obwohl ich manche kurzlebigen

Personlichkeiten aus Politik und Kultur, die im Brennpunkt der satirischen
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Betrachtungen stehen, teilweise erst recherchieren musste, erschloss sich mir der
transportierte Witz und ich konnte trotz der zeitlichen Distanz zur Entstehung der
Doppelconférencen dariiber lachen.

Damit aber war auch schon die Forschungsfrage entstanden: Was zeichnete
dieses Duo besonders aus und wie schafften die beiden es, mit ihren Programmen
ein derartig langlebiges Werk zu schaffen, welches auch Jahrzehnte nach seiner
Entstehung und bei Horern und Zusehern jingerer Generationen immer noch fur
Begeisterung sorgt?

Um diese Fragen zu beantworten, sollte mit Hilfe des Instrumentes der
Inhaltsanalyse nach Mayring erforscht werden, welche Techniken und Mittel der
Humorgenerierung die beiden Kinstler einsetzten und welche Themen und Inhalte
in ihrem Programm zur Zeit der 60er Jahre in Osterreich am haufigsten
thematisiert wurden bzw. wie sich diese im politischen Witz der

Doppelconférencen widerspiegelten.

1.2. Allgemeines Erkenntnisinteresse

Die 60er Jahre waren nicht mehr unmittelbare Nachkriegszeit, die Kriegs- und
Nachkriegsereignisse waren mehr oder weniger bewaltigt. Sowohl im politischen
als auch im privaten Bereich bahnte sich eine Reihe von Veradnderungen und
Umbrtchen an. Die kinstlerischen Inhalte spiegelten die Realitat wider und hatten
ihren Ursprung haufig in alltdglichen Vorkommnissen.

Provokation und Politik hielten Einzug in nahezu alle Kunstformen, so auch ins
Kabarett, welches die Leute unterhielt und von namhaften Kinstlern zur Hochform
gebracht worden war. Hier setzt der politische Witz an, welcher in Osterreich
wegen der groRen Anzahl an Kinstlern und der Geschichte des Landes fest mit
dem Begriff des Kabaretts verbunden ist. Zwei der grol3ten Vertreter des Genres,
Karl Farkas und Ernst Waldbrunn, begeisterten in dieser Zeit das Publikum mit
ihren Doppelconférencen. Das Programm der beiden erfreut sich bis heute grof3er

Beliebtheit und ist es deshalb wert, genauer betrachtet zu werden.



1.3. Wissenschaftliches Erkenntnisinteresse

Bei der Sichtung der bereits vorliegenden Arbeiten und Erkenntnisse zum Thema
Kabarett stellt man fest, dass die meisten diesbeziglichen Arbeiten aus dem
Bereich der Politik-, Sozial-, Literatur- oder Theaterwissenschaften stammen.

Die Kommunikationswissenschaft hat dieses Thema bisher eher stiefkindlich
behandelt. Das liegt moglicherweise daran, dass die Publizistik- und
Kommunikationswissenschaft sich bislang hauptsachlich mit der Gber
Massenmedien kommunizierten Massenkommunikation beschaftigte, bei der es
vor allem darum geht, wie und mit welchen Folgen Massenmedien wie z.B.
Zeitungen oder TV-Sender ihre Inhalte an ein breites Publikum bringen. Die
Individualkommunikation wird dabei eher vernachlassigt und mit ihr auch die
Elemente Humor und Witz, die in der zwischenmenschlichen Kommunikation eine
ganz entscheidende Rolle spielen.

Diese und ahnliche Mittel der Kommunikation sollen daher im Rahmen dieser
Arbeit im Zusammenhang mit dem Genre Kabarett naher beleuchtet und anhand
von ausgewahlten Kabarettprogrammen des Duos Karl Farkas und Ernst
Waldbrunn untersucht werden.

Das Phé&nomen Kabarett wurde in vergangenen wissenschaftlichen Arbeiten,
wenn Uberhaupt, meist aus einer sehr theoretischen Sichtweise heraus behandelt.
Einschlagige Publikationen aus dem Fachbereich der Theaterwissenschaft
beschaftigten sich mit Geschichte und Definitionsversuchen der zentralen Begriffe
Kabarett, Witz, Humor und Satire. Nattrlich wird auch in dieser Arbeit auf die
Historie des Kabarett-Begriffs und die genannten zentralen Begriffe eingegangen
werden, allerdings liegt das Hauptaugenmerk auf der Untersuchung eines
bestimmten Kabarett-Programms zweier Kabarett-GroRen Osterreichs zu einer
klar definierten Zeitepoche. Die vorherrschenden Themen und Inhalte des
Kabaretts und Witzes der 1960er Jahre werden aufgezeigt, um zu verstehen, was
die Menschen zu dieser Zeit bewegte.

Um auch die Ursachen und Hintergriinde des Humors von Karl Farkas und Ernst
Waldbrunn zu erkennen und nachvollziehen zu kénnen, werden die Hohen und
Tiefen des Lebens und Schaffens der beiden Hauptdarsteller der
Doppelconférencen, also ihre personlichen und beruflichen Biographien

dargestellt.
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Ziel dieser Arbeit ist es, die Doppelconférencen hinsichtlich ihrer Inhalte und
Themen zu analysieren. Auch die Untersuchung der Techniken und Mittel der
beiden Kabarettisten, mit denen sie ihren ganz speziellen Humor auf die Bihnen
Wiens gebracht haben, stellt ein interessantes Forschungsfeld dar und soll zur
Klarung des Geheimnisses ihres Erfolgs beitragen.

Als Methode zur Erhebung sollen die quantitative und qualitative Inhaltsanalyse
verwendet werden. Dabei werden anhand eines zu entwerfenden Schemas
sprachliche Elemente des Textes sowie visuelle, thematische und inhaltliche
Merkmale der Darbietungen erfasst, kategorisiert, analysiert und abschliel3end vor
dem Hintergrund der Theorie des Kabaretts, der Zeitgeschichte und der

Lebensgeschichte der Kinstler interpretiert.
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2. Forschungsfragen

Die Fragen, welche der gesamten Arbeit Uberstehen, sind:

Forschungsfrage 1:
Welche Themen werden in den Doppelconférencen von Karl Farkas und Ernst

Waldbrunn angesprochen und welche kommen am haufigsten vor?

Forschungsfrage 2:
Welche Techniken der Humor- und Witzgenerierung sind in den
Doppelconférencen von Karl Farkas und Ernst Waldbrunn erkennbar und welche

kommen am haufigsten vor?

Die Arbeit setzt sich aus einem umfangreichen Theorieteil und einem empirischen
Analyseteil zusammen. Der theoretische Teil der Arbeit gibt zum weiteren
Verstandnis einen Uberblick tber die Geschichte des Kabaretts und die damit in
Zusammenhang stehenden zentralen Begriffe wie Humor, Satire, Witz, Lachen
und Ironie. Hier werden auch der Begriff des politisch gepragten Kabaretts
umrissen und Theorien zum Versuch einer Definition des Begriffes Kabarett
vorgestellt. Auferdem werden Kurzbiographien zu Karl Farkas und Ernst
Waldbrunn dargeboten.

Um die Doppelconférencen zu analysieren, wird mit Mayrings quantitativer und
qualitativer Inhaltsanalyse gearbeitet, da sich diese Art der empirischen
Untersuchung am besten fur die interpretative Auseinandersetzung mit dem
vorliegenden Material eignet. Anhand eines Kategoriesystems werden die Themen
und Inhalte der Doppelconférencen systematisch analysiert und in Bezug zur
Theorie des ersten Teils der Arbeit gestellt. Dabei wird groRes Augenmerk auf die
verwendeten Techniken der Kabarettisten gelegt.

Zur Untersuchung werden 28 Doppelconférence-Nummern von Farkas und
Waldbrunn sowohl anhand der Video-Aufzeichnung als auch des

niedergeschriebenen Programmtextes analysiert.
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3. Zentrale Begriffe des Komischen

Im Kabarett sollen die Besucher zum Lachen gebracht werden. Ein
Kabarettabend, bei dem nicht gelacht wird, ist ein kompletter Misserfolg. Daher
werden im nachsten Abschnitt Begriffe rund um das Komische sowie theoretische
Anséatze zu seiner Erklarung angefihrt bzw. vorgestelit.

3.1. Komik

Komikos stammt aus dem Griechischen und bedeutet so viel wie Lustspiel,
scherzhaft und gehdrig. Seine Bedeutung im deutschen Sprachraum erhielt der
Begriff im 17. Jahrhundert durch den Einfluss des franzésischen Wortes comique.
Allgemein werden unter Komik Gegenstande, AuRerungen, Ereignisse und
Sachverhalte verstanden, welche Lachen hervorrufen. Das Komische muss dabei
nur denkbar und wahrnehmbar sein, wodurch es quantitativ als auch qualitativ
erfassbar wird.

Komik kann auf vielféaltige Arten entstehen und auf allen Kommunikationsebenen
wie Sprache, Gestik, Mimik usw. gefunden werden. Ein
Kommunikationsteilnehmer erzeugt Komik, welche dann vom Rezipienten als
komisch erkannt und dekodiert wird. Dieser Effekt der Komik wird von situativen
und individuellen Faktoren auf der Seite des Empfangers beeinflusst. Eine
fakultative Intensivierung der Komik entsteht durch einen sexuellen und

aggressiven Gehalt sowie durch Tabubriiche innerhalb des Komischen.*

3.2. Humor

Der Begriff Hdmor bzw. umor kommt aus dem Lateinischen und bedeutet soviel
wie Feuchtigkeit oder Flussigkeit. Humor kann allgemein als Grundeinstellung zum
Leben sowie als Sinn fir das Komische definiert werden und geht historisch
gesehen auf die Temperamentenlehre des Mittelalters zurtick. Dabei ging es vor
allem um Korpersafte wie Blut, Schleim und Galle. Im Laufe der Zeit ging der

Begriff vom rein stofflichen in den geistigen Bereich Uber und beschrieb nun

! vgl. Knop , Karin: Comedy in Serie. Medienwissemaitliche Perspektiven auf ein TV- Format. Bieldfel
transcript Verlag. 2007. S. 74-76.
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menschliche Charaktereigenschaften. Ende des 16. Jahrhunderts verstand man
unter Humor ein exzentrisches und sich Uber Konventionen hinwegsetzendes
Benehmen. Im 18. Jahrhundert wurde Humor gar zu einem Schlusselwort der
Humanitat und zusatzlich als Kardinaltugend angesehen. Auch im 19. Jahrhundert
stellte  Humor ein versohnliches Moment dar, das sich in einer wissend-
gelassenen Betrachtung menschlicher Unzulanglichkeiten und der Erduldung von

Schmerzen und Leid niederschlug.

Heute wird Humor aus psychologischer Sicht zweigeteilt. Zum einen gibt es den
Humor, welcher auf andere gerichtet ist, zum zweiten jenen Humor, der auf das
eigene Selbst abzielt.

Bei der interpersonellen Kommunikation wird zwischen einer sozialen und
aggressiven Komponente des Humors unterschieden, auf intrapersonaler Ebene
zwischen selbstabwertendem und selbstaufwertendem Humor.

Funktional wird zwischen sexuellen, intellektuellen, aggressiven und sozialen
Wirkungsrichtungen des humoristischen Verhaltens und Erlebens unterschieden.
Des Weiteren existieren eine Freude-Funktion sowie Coping- und
Abwehrfunktionen im breiten Facettenreichtum des Humorbegriffs.

Humor wird als asthetischer Grundbegriff gesehen, welcher in sich jegliche
Spielarten des Komischen integrieren und aufbieten kann.

Der Begriff des Humors wird weiters fur die Stilmittel und Eigenschaften des
Komischen bzw. der Komik benutzt, wodurch Humor oft als Synonym zur Komik

benutzt wird.?

2vgl. Knop, 2007: S. 71-73.
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3.3. Humortheoretische Ansatze

3.3.1. Uberlegenheitstheorie

Die Uberlegenheitstheorie wurde bereits von Aristoteles formuliert. Fir ihn basiert
Komddie auf dem Prinzip der Darstellung von Menschen, welche schlechter als
der Durchschnitt sind. Es werden Menschen dargestellt, denen man sich aufgrund
ihres Pechs, ihres Erscheinungsbildes, ihrer Inkompetenz oder Dummheit — nur
um einige zu nennen — bevorteilt und Uberlegen flhlt. Aus dieser Situation heraus
entwickelt sich ein Gefiihl des Triumphes, also der Uberlegenheit.

Je weniger man sich mit der dargestellten Person identifizieren kann, desto hoher

fallt die Auspragung des Uberlegenheitsgefiihls aus.®

3.3.2. Psychoanalytische Humortheorie

Die psychoanalytische Humortheorie hat ihren Ursprung bei Sigmund Freud. Er
sah im Witz eine Ersatzbefriedigung oder Wunschvorstellung. Laut Freud ist die
eigentliche Lustquelle fir den Betrachter nicht mehr erreichbar, da sie ihm durch
ein Hindernis versperrt ist. Diese Barrieren tauchen in externer (Klima der
Unterdrickung oder gesellschaftliche Tabus) sowie interner Form (Scham) auf.
Der Witz fuhrt in diesem Fall dazu, dass unterdriickte Wiinsche fast schuld- sowie
angstfrei zufrieden gestellt werden kénnen.*

Freud hielt den Humor uibrigens fiir eine der hdchsten psychischen Leistungen.®

3.3.3. Erregungstheorie

Die Erregungstheorie kommt aus der Motivationspsychologie. Hierbei wird
angenommen, dass die Reaktionen auf Witz bzw. Humor wie beispielsweise ein
Lachen zu einer Erregungsreduktion fuhren und sich daraufhin ein wohliger

Gefuhlszustand einstellt. Zunachst kommt es durch Spannungen oder Stress zur

* Vgl. Knieper, Thomas: Die politische Karikaturngijournalistische Darstellungsform und deren
Produzenten. KéIn. Halem. 2002. S.72f.

* Vgl. Knieper, 2002: S.73f.

®Vgl. Sindermann, Thorsten: Uber praktischen Hurfimter eine Tugend epistemischer Selbstdistanz.
Kdnigshausen und Neumann. Wiirzburg 2009. S. 104.
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Erregung beim Rezipienten, bevor dieser, durch das Verstehen des Witzes, diese

Erregungen auflésen und in Erleichterung und Entspannung umwandeln kann.®

3.3.4. Inkongruenztheorie

Diese Theorie findet sich im Ansatz schon bei Platon und Aristoteles und wurde im
18. Jahrhundert von Arthur Schopenhauer als die richtige Theorie des Komischen
bezeichnet.’

Sie ist einer der am haufigsten auftauchenden Ansétze in der Humorforschung.
Dabei geht man von der Idee der nicht eingehaltenen Erwartung aus, bei der es
zum Beispiel durch eine Nichtbefriedigung des Asthetikempfindens, durch
Uberraschende Wendungen oder durch Normverletzungen oder Ahnliches zu
Stoérungen in der Erwartungshaltung kommen kann. Man kann sagen, dass das
Erkennen einer nicht vermuteten Situation und die Verarbeitung des
Widerspruches zwischen seiner eigenen Erwartung und dem dargestellten Inhalt

als Humor wahrgenommen werden.®

®Vgl. Knieper, 2002: S.74.

"Vgl. Kindt, Tom: Literatur und Komik. Zur Theorlgerarischer Komik und zur deutschen Komédie im 18
Jahrhundert. Akademie Verlag GmbH. Berlin. 2015f.S.

¥ Vgl. Knieper, 2002: S.74.

16



3.4. Witz

Der Begriff des Witzes machte im Laufe der Zeit haufig einen Bedeutungswandel
durch, sein Ursprung liegt aber im althochdeutschen Wort wizzi, welches sowohl
fur angeborenes als auch erworbenes Wissen steht. Das 17. Jahrhundert brachte
dann eine durch das franzdsische Wort esprit beeinflusste Sinnverschiebung,
wonach Witz fur die Gabe geistreicher Einfélle und eine stilistisch geschliffene
Rhetorik stand. Das Scherzhafte trat im 19. Jahrhundert starker in den
Vordergrund und Witz wurde zur Gabe lustiger, scherzhafter Einfélle. Gegenwartig
steht Witz fur einen einzelnen lustigen Einfall bzw. Erzahlung. Witz kann sowohl
als eine Fahigkeit als auch als eine Eigenschaft einer Person gesehen werden,
wie auch als Produkt, Werk oder AuRerung. Ein Witz wird heute ,als eine sehr
kurze, meist mindlich vorgetragene Erzahlung bestimmt, die aus einer im Prasenz
geschilderten Dialogsituation, der Witzfabel, und der anschliel3enden Pointe, dem
intendierten Zielpunkt des Erzéhlers, besteht. Witze entstehen anonym und

werden im Diskurs des Alltags weiterverbreitet*.

Im Unterschied zu einer Anekdote ist ein Witz fiktiv, wahrend die Anekdote auf
einen tatséachlichen Vorgang eingeht. Haufig basieren Witze auch auf Wortspielen,
welche sich durch die Ahnlichkeit bzw. Gleichheit der Lautung aber
unterschiedlicher Bedeutungen von mindestens zwei Woértern definieren. Diese
Worter kdnnen entweder gleich klingen, gleich geschrieben werden oder gleich
lauten. Wortspiele konnen auch aus rethorischen Mitteln oder Fragen wie
Repetition, Parallelismus, oder Antithese entstehen, ebenso durch Bildsprache wie

Metaphern, Vergleiche und Personifikationen.*

Auch beim Witz sind die an der Kommunikation beteiligten Parteien im
Einverstandnis Uber Werte, Normen und Einstellungen. Der Sprecher macht seine
eigenen Einstellungen fir den Hoérer in einer Art verfigbar, welche dem Horer
erlaubt, diese Einstellungen zu akzeptieren oder abzulehnen. Der Sprecher
wiederum hat die Moglichkeit, sein Kommunikationsangebot zurtickzuziehen und

somit den Versuch einer Kommunikation zu beenden. Durch einen Witz bietet sich

° Knop, 2007: S. 77.
%yvgl. Knop, 2007: S. 771.
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die Moglichkeit, die Parameter einer Kommunikation abzuklaren, die
Ubereinstimmung der Einstellungen zu prifen und die sozialen Rollen der
Teilnehmer zu definieren. Damit wird ein Witz quasi zu einer
Kommunikationsprobe. Man muss uber einen Witz nicht zwingend lachen, man
kann ihn ablehnen und es ist auch mdglich das Erzahlen des Witzes von Anfang
an zu unterbinden. Diese Moglichkeiten bestehen nur dann, wenn Einstellungen
nicht explizit ausgesprochen werden. Ist dies der Fall, kann man sie als Horer nur
annehmen oder ablehnen, der Sprecher hat jedoch keine Mdbglichkeit, das
Gesprochene unter dem Anspruch der Wahrheit wieder zuriickzunehmen. Der
Witz in Form einer humoristischen Rede ist also eine metakommunikative
Handlung, deren Aufgabe es ist, die Bedingungen einer Kommunikation
festzulegen, zu sichern und klarzustellen.** Im Witz ,...vereinen sich kognitive

Erkenntnis und psychische Entspannung.“*?

Richard Schrodt, Universitatsprofessor fur Germanistische Sprachwissenschaft an
der Universitdt Wien, behauptet, dass jegliche sprachliche Handlung, welche in
Form eines Witzes, Scherzes oder mit Humor geschieht, eine metakommunikative
Funktion hat. Fur ihn besteht der Unterschied zwischen einem Witz und anderen
Formen wie Ironie, Parodie oder Satire darin, dass der Witz einfach die reinste
Form einer metakommunikativen Handlung ist. Bei einem Witz wird das Sprechen
komplett auf die Uberpriifung der Einstellungen der an der Kommunikation
beteiligten Parteien heruntergebrochen, der Inhalt wird zur Nebensache. Mit dem
Erzahlen eines Witzes wird haufig auch der eigene Status festgelegt und das
Lachen wird dann zur Moralkritik. Besonders bei ethnischen und aggressiven
Witzen wird dies besonders deutlich. Obszéne Witze oder auch die typischen
Herrenwitze kbnnen genutzt werden, um bestehende moralische Konventionen zu
hinterfragen. Bei Kindern sind vor allem absurde und skatologische Witze sehr
beliebt. Dies geht auf Siegmund Freuds These der Ersparnis zurlck, laut der man
durch Lachen vom psychischen Aufwand befreit wird, welcher normalerweise zur
Unterdriickung von unbewussten Trieben, Gefiuihlen und Gedanken erbracht wird.
Durch seine geschickte Formulierung, umgeht der Witz die Zensur des Intellekts.

1 vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 24.
2 panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 124.

18



Witze werden haufig auch auf Kosten von Machtlosen erzéhlt, wodurch
Statusstrukturen unterstitzt werden. Im Gegensatz zum Witz wird in anderen
literarischen Formen neben der metakommunikativen Einstellung auch eine
kommunikative Handlung in Form einer sprachlichen Darstellung ausgefihrt. In
ironischen und satirischen Texten wird etwas Tatsachliches dargestellt, bei der
Ironie meist das Gegenteilige des wortlich geschriebenen Textes. Um
Missverstandnissen vorzubeugen und die Texte zu verstehen, muss der Leser
also die metakognitiven Einstellungen des Autors decodieren. Der Autor kann
damit seine eigenen Werte und Einstellungen zur Verfigung stellen, ohne sie
konkret zu entbl6Ren. Daraus leitet Schrodt ab, dass der wahre Inhalt ironischer
und satirische Reden das Hervorheben der Werthaltungen des Autors ist und
damit die metakommunikative Funktion, also was der Autor seinen Lesern wirklich
mitteilen will, wichtiger wird als der dargestellte Inhalt. Als Beispiel dafiir nennt
Schrodt totalitare Staaten oder auch Gesellschaften mit strengen moralischen
Normen, in denen Ironie und Satire sehr oft vorkommen, da mit Hilfe von Satire
und Ironie vom System abweichende Einstellungen ungestraft preisgegeben
werden kdnnen. In diesem Fall werden Statusstrukturen angegriffen und die Witze
nehmen die jeweiligen Machthaber ins Visier. Daher sind Witz und Ironie hier
mehr fur die politische Befreiung von Bedeutung und weniger fir die Starkung der
Selbstbehauptung des Autors.

Auch die Zeit spielt bei humoristischen Reden eine wichtige Rolle. Witze kénnen
veralten und ihre Bedeutung im Laufe der Zeit verlieren, weshalb humoristische
Reden immer im Zusammenhang mit der zu dieser Zeit bestehenden Gesellschaft

zu verstehen sind.*®

Sprachliche Formen des Humors sind eine gesellschaftlich akzeptierte Form von
Selbstenthtllung, bei der die eigenen Werte, Normen und Einstellungen vorgefuhrt
werden. In der Alltagskommunikation kann durch Humor die eigene Rolle in einem
Gesprach erhdht werden. In empirischen Studien hat sich gezeigt, dass satirische
Sprecher bei der Analyse von Problemen besser bewertet werden als nicht-
satirische Sprecher. Aufgrund dessen lasst sich moglicherweise die immer weiter

zunehmende Rolle von Kabarettisten als moralische Instanzen in den Medien

13vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 24-26.
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erklaren. In einer Welt, in der das Ausleben von personlichen Einstellungen oft
nicht erlaubt ist, kbnnen

humoristische Texte auch als Mittel zur Selbstfindung dienen, da der Autor nicht
zur Verantwortung gezogen werden kann. Humorvolle Texte und Reden sind also
SchutzmaRnahmen, welche entweder aus Uberlegenheit oder Feigheit des Autors
geboren sind. Das Lachen Ubernimmt die Funktion der Ja-Nein-Antwort einer
regularen Aussage und bestatigt die Einstellungen des Sprechers. Durch Humor
kann man trotz gesellschaftichem Druck und moralischer Strenge seine

Bedirfnisse aussprechen und damit vielleicht sogar Mitstreiter generieren.**

3.4.1. EIf Witztechniken von Roukes

Jede der in Kapitel 3.2. genannten Humor- Theorien versucht aus ihrer Sicht zu
erklaren, wann und warum Humor- und Witztechniken zu einem Lachen oder
Schmunzeln fuhren. In diesem Zusammenhang sind die verschiedenen
Witztechniken an sich von Interesse und weniger das Ziel eines solchen
Erklarungsversuches, da sie innerhalb der dargestellten Humortheorien einen
gemeinsamen Ausgangspunkt fir die Prozesse darstellen, mit denen die
Rezipienten auf Humor oder Witz reagieren. In den meisten Fallen treten
Humortechniken in Kombination aus mehreren verschiedenen Techniken auf. Im
Bereich der Kunst nahm der Kunstwissenschaftler Nicholas Roukes in seinem
Buch ,Humor in Art: A Celebration of Visual Wit* eine Unterteilung in elf
Witztechniken vor. Bei diesen elf Techniken unterscheidet man zwischen:*.

Assoziation: Sie beschreibt das Ergebnis einer Phase, in welcher der Karikaturist
ein kreativ-gestalterisches Brainstorming vollzieht. Er probiert wéhrend der
Entstehung der politischen Karikaturen vieles aus und arbeitet z.B. mit
Verbindungen, Kombinationen Nebeneinanderstellungen, Vergleichungen und

Ahnlichem. Das Resultat ist meistens eine Kreuzung unterschiedlicher Techniken.

Vertauschung, Transposition:  Dabei wird ein Subjekt aus seinem gewohnten

Kontext entnommen und in einen neuen, oft ungewdhnlichen Bezugsrahmen

vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 29.
 vgl. Knieper, 2002: S.75.
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platziert (neue Situation, fremder Ort, andere Zeit). Dazu z&hlen Techniken der
Ubertragung, Auswechslung, Verlegung, Verschiebung, Anpassung, Umstellung,

Vertretung oder der Verdrangung.

Veréanderung, Transformation:  Dies sind Techniken, welche als Ergebnis eines
Ablaufs der Entwicklung, Verwandlung, Herausbildung oder Kreuzung bezeichnet
werden konnen. Viele Aspekte werden in diesem Fall einer Veranderung
unterzogen wie beispielsweise die Struktur, Form, Komposition, Zustande, der
Charakter oder der Auftritt einer Person. Als typisch lasst sich die Stilisierung,
Abstraktion sowie Wandlung einer Erscheinungsform durch Portrait- und

Individualkarikatur sowie Verzerrung und Ubertreibung festhalten.

Kontradiktion, Umkehrung:  Hierbei werden Widerspruch, die Darstellung durch
das Gegenteil, Verdrehung von Dingen und Inhalten, Betonung von

Unstimmigkeiten, welche durch Doppeldeutigkeiten entstanden, angewandt.

Ubertreibung: Hierbei handelt es sich meistens um graphische Uber- und
Unterdimensionierung, Prahlerei, Schonung der Wahrheit oder Verzerrung und
Hervorhebung. Sie kann bis ins Lacherliche ausgebaut werden. Ferner beinhaltet
die Ubertreibung das VergroRern bzw. Verkleinern von Personen, Dingen oder

Sachverhalten.

Parodie: Die Parodie beinhaltet Scherz, Nachahmung, Verriss sowie Spott und
Hohn. Ferner besteht sie aus Referenzen und Anspielungen auf
Verhaltensweisen, Brauche, Sitten Gewohnheiten, Einstellungen und

Schoépfungen.

Wort- und Bildspiele: Eine Schllsselrolle nimmt hier die inhaltliche
Doppelbelegung von Bild- und Textaussagen ein. Gern genutzte Anlasse daflr
sind beispielsweise alberne Titel, ungelegene Momente oder Zusammentreffen,

Versprecher oder Veranderungen der Erwartung.

Verkleidung: Hierbei geht es um Verheimlichung, Tarnung, Tauschung oder

Verwirrung. Aussagen werden zum Teil verschlisselt oder versteckt. Es kann
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vorkommen, dass Kernaussagen hinter einer vordergriindigen Aussage verborgen
sind. Des Weiteren werden hier Symbole oder Metaphern verwendet, welche nur
von eingeweihten Personen zu entschlisseln sind. Ebenso beinhaltet diese
Technik unterschwellige Informationen. Besonders in totalitdren Systemen oder in
Zeiten, in denen eine Zensur besteht, kommt die Technik der Verkleidung

verstarkt zur Anwendung.

Satire: Sie beinhaltet Spott, scharfen Witz, Ironie und Sarkasmus. Sie erzeugt
Aufmerksamkeit und demaskiert Scheinheiligkeit, Unmoral oder Dummbheit von
Menschen. Ferner kennt Satire keinerlei Respekt und belustigt sich an Tabus,
Inkompetenz und anderes Fehlverhalten von gesellschaftlichen oder politischen
Gruppierungen werden angeprangert. Auf3erdem wird durch die Satire fehlendes

Interesse oder Teilnahmslosigkeit verurteilt.

Erzahlung: Bei dieser Technik liegt das Hauptaugenmerk auf der Verbreitung von
Mythen, Marchen oder Geriichten. Aus der Karikatur wird eine Marchenerzahlung.
Entscheidungen, Handlungen oder Ereignisse werden von dieser Technik
begleitet und als Erzahltechnik kann ein Ablauf bestehend aus mehreren Bildern

gewahlt werden.

Aneignung: Diese Technik beinhaltet das Ausleihen, Verweisen, Aufgreifen oder
Zitieren. Durch Adaption oder Verfremdung von bereits bekannten Werken
entsteht ein neues, eigenstandiges Werk. Im graphischen Bereich beispielsweise
besteht hier fur den Zeichner die Méglichkeit einer Neuorganisation oder einer

Einbettung in einen neuen Kontext. *°

Scherz

Witz und Scherz werden oft als synonym verstanden. Ein mdgliches
Abgrenzungskriterium ist die hohe Situationshaftigkeit und geringe Komplexitéat
des Scherzes im Gegensatz zum Witz, was den Scherz zu einem eher spontanen,
situativen Witz minderer Qualitdt macht. Ein Scherz braucht auch nicht zwingend
eine Pointe und seine Struktur ist weiter gefasst als die eines Witzes. Siegmund

Freud versuchte die Begriffe zu trennen, indem er das Spiel als erste Vorstufe und

'* vgl. Knieper, 2002: S.75-89.
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den Scherz als zweite Vorstufe zum Witz bezeichnete. Dabei charakterisiert sich
der Scherz durch mangelnden Wert und Gehalt. Harmlose und tendenzlose Witze

sind dadurch eng mit dem Scherz verbunden.*’

Spott

Spott ist etwas Komisches, das einen hohen Anteil an indirekter Aggression in sich
tragt. Die Wirkung wird durch mindestens eine als Verlacher agierende Person
ausgeldst, wodurch sich die Indirektheit des Begriffs ergibt. Ausgeldste Heiterkeit
ist Zeichen einer gelungenen spottischen Aussage. Beim Opfer des Spotts muss
aulBerdem eine Normabweichung vorliegen, die dann vom Spoétter offen gelegt
und in kinstlerischen Spott gewandelt wird. Daher ist Spott eine Verbindung
unfreiwilliger und kinstlicher Komik. Aggression und Indirektheit verbinden Spott
mit der Satire. Wichtig fir den Spott ist aber der allgemein gultige und deutlich
erkennbare Fehler der Zielscheibe des Spotts, der dann auf komische Art
aufgegriffen wird. Deshalb ist Spott weniger feinsinnig und zielt eher auf
Herabsetzung und Vernichtung ab als Satire, die mit ihrer Kritik eher auf

verborgene Sachverhalte anspielt.*®

7vgl. Knop, 2007: S. 78.
8\vgl. Knop, 2007: S. 78f.
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3.5. Satire

Der Ursprung der Satire liegt in der Antike, da sich bereits die Griechen und
Romer ihrer bedienten. Die Satire entwickelte sich Uber das Mittelalter hinaus mit
Fabeln bis in die Moderne. Als Begrunder der heutigen Satire gilt der, etwa 100
vor Christus geborene, romische Dichter Gaius Lucilius, der in seinen
fragmentarisch erhaltenen Satiren ungestraft harsche Kritik an seinen
Zeitgenossen Uubte, was er Dank seiner hohen gesellschaftlichen Position
ungestraft tun konnte.

Bei der Satire handelt es sich nicht unbedingt um eine literarische Gattung,
sondern eher um eine eigene Schreibart, die in allen Formen der Literatur wie
Gedichten, Essays, Reportagen etc. vorkommen kann. Gerade in modernen
Medien wie Fernsehen, Kino und Internet hat sich die Satire eine dauerhafte
Stellung erarbeitet.

Der Zweck der Satire ist, dass sie Ungerechtigkeiten und Missstande anprangert
und versucht, die bestehenden Zustande zu verbessern. Bevorzugte Ziele ihrer
LAttacken” sind sowohl konkurrierende Kinstler und deren Werke genauso wie
Politiker und Personen des offentlichen Lebens. Auch auf die Gesellschaft im

Allgemeinen bezieht sich Satire oft.

Die Gestaltung von satirischen Werken geht von einer gut gemeinten Rige bis hin
zu entbléRenden Darstellungen der Angegriffenen. Die Gemeinsamkeit liegt dabei
in der Aggression, die in allen Formen der Satire vorhanden ist, um den
Angegriffenen zu verspotten und tber ihn zu richten.

Eine weitere Gemeinsamkeit aller Formen der Satire ist die Komik. Der Rezipient
soll durch die BloRRstellung und das Lacherlichmachen der angegriffenen Person
zum Lachen gebracht werden. Natirlich gibt es gewisse satirische Darstellungen,
bei denen dem Rezipienten das Lachen schwer fallt.

Satire richtet sich eher an ein gebildetes Publikum. Um die satirischen Werke zu
verstehen, muss man das Original, wie z.B. die Standpunkte, fir die ein Politiker
steht, kennen. Deshalb wird Satire auch oft als eine ,h6here” Form von Komik
gesehen, im Gegensatz zu Klamauk und Bl6édeleien. Begriffe, die fast nur mit
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Satire in Verbindung gebracht werden, sind Parodie, Travestie, Polemik,
Persiflage, Karikatur, Ubertreibung, Ironie.*®

Als eine (massen)mediale Form der Darstellung zielt die Satire darauf ab, mit den
Mitteln des Komischen als negativ erlebte politische und gesellschaftliche
Konventionen und Zusténde, als auch individuelle Vorstellungen und Handlungen
ironisch-aggressiv. zu  Ubertreiben, um dadurch deren Strafwirdigkeit,
Unzulanglichkeit oder Verwerflichkeit zum Ausdruck zu bringen. Die Satire will aus
einem vorhandenen moralischen Anspruch heraus Gesellschaftsschadliches
beseitigen, indem sie es lacherlich macht. lhre Kennzeichen sind daher eine
verzerrende Darstellungsart, protreptische, also ermahnende Intention und
Aggressivitat.

Diese Eigenschaften machen die Satire ideal zur Entlarvung und BloR3stellung. Es
wird auf tatsachliche Missstdnde hingewiesen, weshalb Satire eher mit Aufklarung

und Enthiillung als mit Verletzung oder Bestrafung in Verbindung gebracht wird.?°

3.6. lronie

Der Begriff der Ironie kommt von dem griechischen Wort eironeia (Verstellung
betriigerischer Art) und leitet sich von eiron ab, was Schalk bedeutet. Es besteht
kein zwingender Zusammenhang zwischen Ironie und Komik, sondern die Ironie
stellt nur ein Stilmittel dar, welches auch im Nicht-Komischen genutzt wird. Im
Rahmen der verbalen Komik stellt die Ironie eine Form der indirekten Redeweise
dar. Sie steht fir einen uneigentlichen Sprachgebrauch, bei dem das eigentlich
Gemeinte durch das Gegenteil ausgedrickt wird. Wichtig sind hier die
Ironiesignale  wie Ubertreibung, superlativische Ausdrucksweise, Repetition,
Emphase und Akkumulation, um die gegenteilige Aussage zu verstehen. Die
Signale kénnen durch sprachliche Lauteigenschaften, Gestik oder auch Mimik
Ubertragen werden. Dadurch hat Ironie einen Code-Charakter und muss vom
Empfanger decodiert werden muss. Die aggressive Indirektheit verbindet die
Ironie mit Satire und Spott.?*

¥ vgl. Loeks, Peter: Satire und Comedy in Zeits¢arifund Fernsehen - Ein Vergleich anhand ausgesvéhlt
Beispiele. Deutschland. GRIN Verlag. 2004. S. 5f.

20vgl. Knop, 2007: S. 79f.

2L Knop, 2007: S. 81f.

25



Die Definition von Ironie als Ausdruck des Gegenteils dessen, was man eigentlich
gemeint hat, tut diesem Begriff jedoch nicht gentige. Es scheint allerdings so, als

gabe es eine ,ironische Alltagskompetenz*?

, quasi ein unbewusstes Wissen, dass
auch Personen ohne akademischen Hintergrund ironische Sprechakte verstehen
lasst. Es ist davon auszugehen, dass wir Ironie lernen, ohne dass es uns bewusst
ist. Daher sind sich verschiedene Personen zum Grol3teil einig, ob Texte ironisch
zu verstehen sind oder nicht. Vorraussetzung fur dieses Verstandnis ist ein gleich

bleibendes Hintergrundwissen, auch Kontextwissen genannt.?

Als Kommunikationsform drtckt die Ironie implizit, aber klar, eine meist negative
Bewertung aus, welche zum gemeinsamen Wissen gehdért und daher nicht noch
extra erklart werden muss. Nur Ironiesignale fur die Wirkung sprachlicher Ironie
verantwortlich zu machen, ist eine liickenhafte Darstellung. Diese Signale kdnnen
die Ironie verdeutlichen oder sogar sichern, da es sich aber um ein gemeinsames
Wissen handelt, kann auf sie auch verzichtet werden. Die ironische Rede soll
Wertstandards ansprechen, wobei das Ziel der Ironie die Situation ist, welche von
der ironischen Rede geschaffen wird und der Begriffszusammenhang, welcher fir
die Situation verantwortlich ist. Ironische Sprechakte sind daher immer, zumindest
implizit, an eine dritte Person gerichtet, was ihr einen gemeinschaftsstiftenden
Sinn verleiht, da sie die gemeinsamen Werthaltungen anspricht, ohne sie direkt
auszusprechen. Damit ist Ironie ein Diskurs dartber, welche Vorraussetzungen
und sozial bewertete Einstellungen einer erfolgreichen sprachlichen
Kommunikation zu Grunde liegen und nicht nur ein rethorisches Verfahren, wie es
in der Antike darggestellt wurde oder auch teilweise in neueren Quellen dargestellt
wird. Dadurch ergeben sich Solidarisierungseffekte fur den Zuhdrer. Einerseits mit
dem Sprecher, sollte dieser aus einer unterlegenen Position einen lberlegenen
Gegner angreifen, oder, falls der Sprecher selbst tiberlegen ist, mit dem Opfer. Die
Ironie wird dabei umso legitimer, je gesellschaftlich unterlegener der Sprecher ist.

Bei der Grundfunktion der Ironie, der negativen Bewertung, verzichten der
Sprecher auf ausfihrliche Begrindungen und der Kiritisierte auf Rechtfertigungen
und Aushandlungen. Damit lasst sich sagen, dass Ironie als sprachlicher Akt seine

metasprachlichen Grundlagen implizit ausdriickt.?*

22\/gl. Panagl/ Kriechbaumer (Hg.), 2004: S. 11.
28 Vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 11.
24 vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 14f.
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3.7. Parodie

Der Begriff Parodie stammt aus der Literaturwissenschaft und ging spater in den
audio-visuellen Medienbereich Uber. Die Parodie ist im Bereich zwischen Satire
und Nachahmung anzusiedeln. Im 17. Jahrhundert kam der Begriff erstmals im
deutschen Sprachraum vor und stand fir spielerische Nachahmung. Die Parodie
definiert sich als literarisches Zeugnis, das als bekannt vorausgesetzte Texte,
Sitten, Gebrauche, Personen, Vorgdnge und Anschauungen verzerrend und mit
Komik nachahmt. Auch in Medien wie Fernsehen, Theater und Film) kommt die
Parodie haufig zum Vorschein. Dabei ist kein Gegenstandsbereich vor der Parodie
sicher, einzig das Original muss dem Empfanger bekannt. Ist dies nicht der Fall,
geht der komische Effekt verloren und die Parodie geht ins Leere.

Satire unterscheidet sich von Parodie vor allem durch ihr kritisches Moment und
ihre Aktualitat. Parodie soll durch Nachahmung des Originals vor allem Komik
generieren, wahrend bei komischer Satire auch die Aggression, Kritik und der
Wunsch nach Verénderung im Vordergrund stehen. Auf3erdem muss sich Satire
mit aktuellen Sachverhalten und Gegenstanden beschéftigen, Parodie kann auch
auf altere Sachverhalte zurlckgreifen. Verzichtet man auf eine Trennung der

beiden Begriffe, kann die Parodie als milde Form der Satire gesehen werden.®

3.8. Karikatur

Der Begriff Karikatur leitet sich aus dem lateinischen Wort caricare (Uberladen) ab
und steht fur eine Ubersteigernde Verzerrung eines (wichtigen) Einzelzuges. Sie
ist aufgrund der vorhandenen Kritik der Satire naher als die Parodie und versteht
sich als wortliche oder bildliche Darstellung, in welcher Vorgdnge oder Personen
auf eine deformierend verknappte, komische Art und Weise charakterisiert und oft
auch kritisiert werden. Stilmittel der Karikatur sind daher Verzerrung, Ubertreibung
und Ubersteigerung. Die Karikatur zielt im Gegensatz zur Satire haufig nur auf

einen einzelnen Aspekt ab und ist weniger vielschichtig.?®

% \Vgl. Knop, 2007: S. 80f.
% vgl. Knop, 2007: S. 81.
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3.9. Sarkasmus und Zynismus

Sarkasmus wird am besten als vernichtender Spott bzw. extrem gesteigerte und
beiRende Ironie verstanden. Nicht umsonst kommt der Begriff von dem
griechischen Wort sarkazein (zerfleischen). Es geht beim Sarkasmus vornehmlich
darum, eine Person zu verletzen oder zu verhéhnen. Die nachste Steigerung des
Begriffs ist der Zynismus. Dabei handelt es sich um eine Lebenseinstellung, bei
der man aus Lebens- und Menschenverachtung und vollendeter Skepsis alle
bestehenden Werte heruntersetzt. Diese Form ist mit ihrer verletzenden
Scheinuberlegenheit und ihrer radikalen Skepsis die hérteste Form des Spottes.
Dabei zielt der Zynismus destruktiv auf die von anderen vertretenen Wahrheiten

und Werte ab und setzt diese herab bzw. stellt sie bloR.?’

3.10. Lachen

Das Lachen ist ein neurophysiologischer Ablauf, welcher entweder unbewusst
oder bewusst gesteuert erfolgt und oft als eine Reaktion auf wahrgenommene
Komik eintritt. Es dient in der sozialen Interaktion dazu, eine positive
Kommunikationsbasis zu erzeugen, kann aber auch dominante, submissive und
ablehnende Botschaften enthalten. Im Zusammenhang mit der Komik und dem
Humor ist Lachen das auRRerliche Resultat, welches durch die Anwendung von
Komik und Humor bewirkt wird, also ein korperlicher Effekt des Komischen.
Lachen geht oft mit einer mentalen, psychischen und physischen Entspannung
einher, ist jedoch kein hundertprozentig sicherer Indikator flir das Komische, da so
gut wie Uber jeden Sachverhalt, auch auf3erhalb des Komischen, gelacht werden
kann. Daher ist nicht von einer monokausalen Verbindung zwischen Lachen und

Komik auszugehen.?®

Abgesehen von der sprachlich-kommunikativen Verfahrensweise der Ironie, zahlte
bereits in der Antike auch das Lachen zu einer ihrer wichtigsten Wirkungen.
Ironische AuBerungen gehen oft mit einer komischen Wirkung einher, weshalb

Ironie, Lachen und Komik als ,... physiologischer Reflex auf die Entstehung von

2"\/gl. Knop, 2007: S. 82.
2 vgl. Knop, 2007: S. 73f.
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“29 \werden.

Lustenergie in einem gemeinsamen Wirkungszusammenhang gestellt.
Wichtigster Faktor fur den Humor st die Inkongruenz, also die

Nichtlubereinstimmung.

Der Ursprung des Komischen kann sowohl in den sprachlichen
Regelmechanismen des Textes gesucht werden, als auch in Verstéfien gegen
Gattungskonventionen und Erwartungen der Leser. Bei Parodien findet man das
Komische in Spannungen zwischen Text und Pratext. Fir Siegmund Freud lagen
die Funktionen von humorvollen Texten in der Ersparnis psychischer Energie, der
Entspannung und der Abfuhr dberflissiger Hemmungen. Allerdings sind
humoristische Texte oft auch aggressiv und abwertend. Genau wie die Ironie,
haben auch Witze meist ein Opfer. Degradation ist kein Muss bei humorvollen
Sprechakten, doch ,Man lacht insgesamt lieber Uber Scherze auf Kosten solcher
Leute, die man gern erniedrigt sieht: Schuler/ innen amusieren sich auf Kosten der
Lehrer/ innen, Progressive auf Kosten der Konservativen und umgekehrt etc.“*°
Die Komik stellt also im Wesentlichen eine Rezeptionsleistung dar und keine
Leistung des Wahrnehmens oder Fiihlens.*

Ein weiterer wichtiger Aspekt zur Beschreibung von ironischen Sprechakten ist der
performative Ertrag, also die Wirkung auf den Zuhérer. Das Lachen zahlt quasi als
Quittung fur einen erfolgreichen humoristischen Sprechakt. Aus der Vielzahl an
Lachtheorien, haben sich vier Gruppen herauskristallisiert, mit welchen Lachen

erklart werden kann.

1. Aggression: Strafangst und das Streben nach Macht zahlen zu den
bedeutendsten Motiven des menschlichen Handelns. Gerade im Lachen zeigt sich
das Gefiihl der Uberlegenheit gegeniiber anderen, welches immer auch
Aggression und Triumph enthélt. Gerade bei Kindern ist aggressives Lachen
deutlich zu beobachten, wahrend bei Erwachsenen die kulturelle Entwicklung das
Aggressive im Lachen gemindert hat. Thomas Hobbes gilt als bekanntester

Vertreter dieser Theorie des Lachens.

29 panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 15.

%0 Kotthoff, Helga: Scherzkommunikation. Beitrage des empirischen Gespréchsforschung. Opladen. VS
Verlag fir Sozialwissenschaften. 1996. S. 12.

3L vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 15.
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2. Inkongruenz: Nichttbereinstimmung stellt die Grundbedingung des Lachens
dar. Sowohl Immanuel Kant, Henri Berges als auch Siegmund Freud sehen in
dieser Auffassung die Erklarung des Lachens. Bergson beruft sich dabei auf den
Gegensatz zwischen Lebendigem und Mechanischem. Lust spricht von einem
Lustgewinn, der durch das Lachen erzeugt wird. Jene psychische Energie
(sexuelle und aggressive Impulse), welche im Normalfall durch die Wirkung
gesellschaftlicher Normen geziigelt wird, kann sich nun auch im konventionellen
Rahmen entfalten. Dadurch entfallt der Verdrangungsaufwand und der Vorgang

endet schliel3lich als Spannungsabfuhr im Lachen.

3. Spiel: Ahnlich wie ein Spiel befreit das Lachen von duReren Zwangen. Das
Spiel wird als eine Form von organisierter Kooperation gesehen, bei der man sich
in ernsthaften Verhaltensmustern Ubt. Lachen ist also eine Reaktion auf ein
unernstes Spielverhalten, durch das man sich bei Gelegenheit aus den

konventionellen Formen des menschlichen Umgangs befreien kann.

4. Soziale Funktion: Lachen starkt nicht nur den Gruppenzusammenhalt, sondern
kennzeichnet auch gemeinsame Einstellungen und Werthaltungen. In biologischer
und ethnologischer Hinsicht stellt das Lachen eine spielerische Probesituation und
den Unernst einer vorgestellten Aggressivitat dar. Dadurch wird Lachen sowohl zu
einem BegriiRungs- als auch Beschwichtigungsritual.*?

Lachen unterstreicht Zige in Sprachhandlungen besonders dann, wenn dabei
wichtige Werte und Einstellungen zwar nicht direkt ausgesprochen, aber doch
durch das Sprachspiel zum Thema gemacht werden. Bei einer sprachlichen
Auseinandersetzung tritt das Lachen also gerade dann auf, wenn Werte und
Einstellungen angegriffen werden. Das Lachen bestétigt den Grundkonsens einer
Kommunikation nicht nur, sondern stellt ihn auch her. Eine erfolgreiche
Kommunikation ist nur mdglich, wenn es ein gemeinsames Unterstellungssystem
zwischen den kommunizierenden Parteien gibt und zu diesem System gehort
eben auch das Wissen, dass es unterschiedliche Einstellungen gibt. Dieses

Wissen muss regelméRig gespeichert werden, vor allem wenn das

32 ygl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 16.
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Unterstellungssystem Gefahr lauft, instabil zu werden. Dadurch kann das Lachen
als eine direkte Aktion sowie Reaktion des Korpers gesehen werden, quasi als

letzter Bezugspunkt zum Aussprechen der Wahrheit.®

#vgl. Panagl/ Kriechbaumer, 2004: S. 30.
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4. Kabarett - Theorien

Mit der Kunstform des Kabaretts an sich beschaftigt sich der nachste Abschnitt.
Dabei werden die Theorien von Jurgen Henningsen, Michael Fleischer, Benedikt
Vogel und die Auseinandersetzung mit diesen Ansatzen von Alfred Dorfer
erlautert. Auch Publikum, Kabarettisten und ihre Rollen, die Mittel und die
Methoden des Kabaretts, die Untersuchungsgegenstand des empirischen Teils

sind, sollen dabei genauer betrachtet werden.

4.1. Theorie des Kabaretts von Jirgen Henningsen

Kabarett ist ein historischer Gegenstand und damit dem Wandel unterworfen.
Henningsen fasst seine Theorie daher mit folgender These zusammen: ,Kabarett
ist Spiel mit dem erworbenen Wissenszusammenhang des Publikums.“**

Mit erworbenem Wissenszusammenhang ist die sprachlich erschlossene
Erfahrung gemeint. Es ist ein Geflige des noch nicht vergessenen, einmal
Gelernten, bei dem unterschiedliche Bereiche auf verschiedene Arten miteinander
integriert werden. Als Gelerntes gelten jegliche Informationen, welche es
irgendwie ins Bewusstsein schafften und dort dann mit weiteren Informationen
verbunden wurden.

Zwei Punkte pragen den erworbenen Wissenszusammenhang entscheidend. Er
ist historisch und stark an Sprache gebunden. Historisch deshalb, da sich das
Wissen einer Person von dem Wissen seiner Grof3eltern unterscheidet, oder das
Wissen eines Angestellten von dem eines Studenten. Zusatzliche Informationen
kbnnen den Zusammenhang verandern, dabei kommt es zu einer
Umstrukturierung und nicht zu einer reinen Addition. Die Sprache ist das treibende
Medium fur Informationen und Lernen. Auch Zeichen und Gesten sind nitzlich und
kénnen verstanden werden, aber nur dann, wenn sie vom Empfanger auf Sprache
bezogen Ubersetzt werden. Um etwas Erlebtes in den erworbenen
Wissenszusammenhang integrieren zu konnen, muss es vorher sprachlich

reflektiert werden, sonst prallen die Informationen am Subjekt ab.

% Henningsen, Jirgen: Theorie des Kabaretts. Dim$eBenrath. A. Henn Verlag. 1967. S. 7.
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Aus diesen Erkenntnissen ergibt sich fur das Kabarett, dass der Kiinstler wissen
muss, wer sein Publikum ist. Eine Pointe geht ins Leere, wenn das, worauf in der
Pointe angespielt wird, nicht schon im Bewusstsein des Publikums vorhanden ist.
.Eine Pointe von gestern kann morgen ,witzlos* sein, weil sich der erworbene
Zusammenhang des Wissens durch ,zwischenzeitliche Neuerwerbungen®
geandert hat.“* Die Tatsache, dass primitive Effekte regelmaRiger gelingen als
differenzierte, lasst sich dadurch erklaren, dass fast jeder etwas tUber Probleme
mit Schwiegereltern oder Probleme im Bett weil3, jedoch wesentlich weniger Leute
politisch oder literarisch informiert sind. Die primitiven Sparten des erworbenen
Wissenszusammenhangs sind einfach leichter erreichbar, da sie sprachlich
intensiver angesprochen werden konnen, sie sind deshalb jedoch nicht besser
integriert als die differenzierten Bereiche. Um mit einem Kabarettprogramm gut
anzukommen, ist daher eine gewisse Homogenitat des Publikums nétig. Gerade in
Zeiten der Massenmedien ist dieser homogene Wissenszusammenhang des
Publikums starker gewahrleistet als friher. Dadurch ergibt sich aber fur lokale
Kinstler auch die Mdglichkeit, Effekte durch eine genaue Kenntnis des jeweiligen

Publikums zu erzielen.

Was den Kabarettisten bei der Arbeit mit dem erworbenen
Wissenszusammenhang von anderen Sparten, in denen Informationen tbermittelt
werden (z.B. Lehrer) unterscheidet, ist, dass er mit dem Wissenszusammenhang
seines Publikums spielt. Ein Lehrer lehrt und legt die Informationen so zurecht,
dass sein Publikum (die Schiler) hinzulernen kénnen. Beim Kabarett wird mit dem
erworbenen Wissenszusammenhang gespielt und Geordnetes wird eher in
Unordnung gebracht. Es lebt vom Witz und von Uberraschungsmomenten, welche
davon profitieren, dass der erworbene Wissenszusammenhang nicht génzlich
integriert ist. Nicht die Spannung unterscheidet das destruktive Spiel des
Kabarettisten vom konstruktiven Lehren des Lehrers, sondern die Herbeifiihrung

und Auflésung dieser Spannung.*®

% Henningsen, 1967: S. 25.
% vgl. Henningsen, 1967: S. 24-27.
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4.1.1. Das Publikum

Im Gegensatz zum Darsteller im klassischen Theater ist sich der Kabarettist
seines Publikums bewusst und spricht auch zu ihm. Das Publikum spielt deshalb
jedoch nicht mit, ganz im Gegenteil. Der Zuseher will gar nicht mitspielen, sondern
mdochte fur seinen gezahlten Eintritt unterhalten werden und sich bequem im
Sessel zurlicklehnen. Daher ist die Kabarettbiihne fiir die Mehrheit der Besucher
ebenso hinter einer imaginaren Glasscheibe wie eine Rundfunksendung, in die
man nicht eingreifen kann. Um nicht zu einer blassen Amdusierschaubude zu
verkommen muss das Kabarett diese Glasscheibe durch andere Mittel als nur
durch die direkte Ansprache des Publikums tberwinden, ohne sie dabei voéllig zu
zerschlagen. Hier bedient es sich des erworbenen Wissenszusammenhangs des
Publikums. Typisch dafir ist eine Pointe, welche erst zu einer Pointe wird, wenn
ein im Text absichtlich ausgelassenes Verbindungsglied vom Publikum selbst
erganzt wird. Die Ansto3e des Kabarettisten werden also durch vorausgesetzte
Bestandstlicke im Bewusstsein des Zusehers erganzt und erzielen dadurch den
gewinschten Effekt. Dabei setzt der Kabarettist auf bestimmte Schablonen,
Routinen und auch Zwange, welche sich im Vorstellungskreis des Zusehers
befinden. Dazu zahlen Reimzwange, Analogien, Erganzungszwange und
Klischees. Da diese Vorrausetzungen historisch bedingt sind, kénnen
Kabarettprogramme (ber die Zeit ihre Pointen und ihren Witz verlieren, da die
bendtigten Assoziationen sich nicht mehr zwanghaft einstellen. Kabarettpointen
sind daher aufgrund ihrer Abhangigkeit vom historischen Informationsbestand und
historischen Denkgewohnheiten nicht unbegrenzt Ubertragbar. Diese geistige
Arbeit, welche beim Publikum durch die Zwange gefordert wird, muss allerdings
immer klar definiert sein. Bietet das Kabarett dem Zuseher zu viele Moglichkeiten,
erhoht sich die geistige Arbeit und der Kabarettist verliert das Publikum aus dem

Griff, was gerade bei besonders absurden Nummern ein Problem darstellt.3’

37vgl. Henningsen, 1967: S. 13-16.
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4.1.2. Der Nummern-Charakter des Kabarettprogramms

Ein Kabarett besteht aus einzelnen, relativ kurzen Nummern und ist damit
episodisch. Diese einzelnen Nummern werden in der Regel nur lose durch einen
alles Ubergreifenden Titel oder angedeuteten Rahmen zusammengehalten. Durch
diese Art der Organisation unterscheidet sich das Kabarett von Theater, Film und
Oper und nahert sich eher dem Varieté an. Dadurch ergibt sich fiir das Kabarett
folgendes Problem: Bei einem Kabarett-Programm ist keine Zeit fir den Aufbau
von dramatischen Entwicklungen, es kann das Publikum nicht noch umstandlich
mit Informationen versorgen. Zur Lésung dieses Problems muss es sich eben der
Informationen bedienen, welche das Publikum schon mitbringt und die somit von

vorn herein vorhanden sind.%®

4.1.3. Die Begrenztheit der Mittel

Das Kabarett verfiigt normalerweise nur Uber sehr begrenze Mittel und arbeitet mit
einem kleinen Ensemble. Dies wirkt sich auf die Art der Darstellung aus. Kabarett
deutet nur an, Requisiten oder technische Hilfen kommen kaum zum Einsatz.
Auch Ensemble- Nummern sind sehr solistisch gepragt. Die begrenzten Mittel
fuhren auch zu begrenzten Zwecken. Kabarett soll nicht die Welt retten, Kriege
verhindern oder Wahlen beeinflussen. Aufgrund der schnellen Vermittlung von
Neuigkeiten Uber eine Vielzahl von Medien kann es auch keine politisch
relevanten Informationen weitergeben. Ein Kabarettist kann auf der Bihne keine
lllusionen erzeugen und muss seine Darstellungen innerhalb des Rahmens halten,
den ihm sein Parkett bietet. Er steht daher unter der begrenzten Bedingung der
,Einheit des Ortes und der Zeit“*. Ein Kabarettist kann, im Unterschied zu einem
Schauspieler, nicht aus der real- konkreten Situation seines Spielraumes
heraustreten. Henningsen flugte 1967 allerdings hinzu, dass diese Aussagen
phanomenologisch-deskriptiv gemeint sind und daher in der Zukunft theoretisch

tberholt sein kénnten.*

¥ \gl. Henningsen, 1967: S. 16f.
% Henningsen, 1967: S. 18.
“%vgl. Henningsen, 1967: S. 17-19.
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4.1.4. Des Kabarettisten drei Rollen

Der Kabarettist tritt auf der Bahne in drei Rollen gleichzeitig auf.

1) In der Rolle des auferlegten Rahmens

Der Rahmen einer Nummer erlegt dem Kabarettisten eine gewisse Rolle auf.
Kellner, Arzt, Manager etc. sind Rollen, welche durch einen Programmrahmen
auferlegt werden und daher auch von Nummer zu Nummer wechseln. Der
Rahmen ist allerdings nur eine Requisite und tragt keinen richtigen Wert in sich,
daher hat diese Rolle nur eine untergeordnete Funktion. Der Kabarettist deutet die
Rolle nur an, ist sie aber nicht. Die Aufgabe der Rolle des Rahmens ist es,
ausschlie3lich bestimmte intendierte Assoziationen beim Publikum auszulGsen.
Deshalb bedient sich das Kabarett oft im offentlichen Bewusstsein bereits
verankerter, klischierter Typen, da sonst zu viele Informationen vorab vermittelt

werden missten.

2) In der Rolle des Kabarettisten

Diese Rolle ist historisch vorgepragt und in den Erwartungen des Publikums
angelegt. Der Kabarettist steht mutig auf der Buhne und spielt ,Risiko“. Dadurch
demonstriert er seine oppositionelle Haltung, welche ihn fordert, gegen
irgendetwas zu sein. Wichtig ist allerdings, dass der Kabarettist diese Rolle nur
spielt. Leidet er an etwas, darf er nur gespielt daran leiden, verflucht er etwas, darf
er es nur mit einem Augenzwinkern verfluchen. Wiirde er seine Aussagen zu ernst
meinen und als Prediger auftreten, stof3e er das Publikum vor den Kopf. Im
Gegentell, ,je engagierter im Ziel, desto distanzierter, unterkihlter, verfremdeter
im Mittel.“**

Hier existiert ein stillschweigender Pakt zwischen Kabarettist und Publikum. Die
Zuseher bezahlen fir ihre Freiheit von Belehrung und Ermahnung, sollen aber
dennoch die Pille, welche ihnen vom Kabarettisten aufgezwungen wird, schlucken.
Um dies zu erreichen, spielt der Kabarettist jemanden, der gerade eben von der
Stral3e auf die Buhne gestolpert ist und nur unterhalten will. Was ihm sonst noch
so einfallt, lasst er nonchalant fallen, jederzeit bereit, wieder von der Blihne in die

Unauffalligkeit zu verschwinden. Trifft er auf ein kabarettistisch ungebildetes,

“ Henningsen, 1967: S. 20.
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Ironie nicht gewohntes Publikum, ist jedoch auch der grof3te Kabarettist auf

verlorenem Posten.*?

3) In der Rolle der Privatperson

Der Kabarettist steht auch als er selbst auf der Bihne und das Publikum kennt
seinen Namen. Dies ist auch eine Neuerung der Moderne. In einem
mittelalterlichen Jedermann-Spiel war es egal, wer die Rollen spielte, solange die
Leistung stimmte. In der Neuzeit ist das Bedirfnis nach groRen Namen und Stars
starker gegeben. Die Namen der Darsteller stehen Uber denen der Autoren. Das
Publikum wagt das Dargestellte am Darsteller selbst ab, was sich nur in den
seltensten Fallen deckt. Bei einem Schauspieler wirde niemand anhand der
gespielten Rolle Bedenken haben oder Schliisse Uber die Privatperson dahinter
ziehen. Bei Kabarettisten entsteht jedoch durch die Ubertragung eine gewisse
Reserviertheit gegeniiber dem Vorgetragenen und die Frage, ob die Privatperson
hinter dem Kabarettisten (berhaupt legitimiert ist, eine bestimmte Rolle
darzustellen Darauf muss sich das Kabarett einstellen und Mdoglichkeiten innerhalb

dieser Bedingungen suchen.

Eine Madglichkeit dazu ergibt sich, wenn der Kabarettist seine Worte und
Darstellungen seiner eigenen Verantwortung entzieht und in die seines Publikums
Ubergibt. Somit distanziert sich der Kabarettist von seiner Sache und suggeriert
dem Publikum, sich als Anwalt dieser Sache zu fuhlen. Er will sein Engagement
nicht auf das Publikum Ubertragen, sondern es in den Zusehern selbst

provozieren, indem er sich unengagiert zeigt.**

“2ygl. Henningsen, 1967: S. 19-21.
“3vgl. Henningsen, 1967: S. 21-23.
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4.1.5. Themen und Inhalte des Kabaretts

Henningsens These lautet: ,Ist Kabarett Spiel mit dem erworbenen
Wissenszusammenhang des Publikums, dann sind seine mdglichen Gegensténde

die Bruchstellen dieses Wissenszusammenhangs.“**

Der erworbene Wissenszusammenhang ist ein hochgradig integriertes Geflige, bei
dem das Bewusstsein eines Individuums standig an dieser Integration arbeitet, um
ein Gleichgewicht des Systems zu erreichen. Da dieses Gleichgewicht allerdings
aul3erst labil ist, kommt es zu Bruchstellen zwischen den nicht miteinander
integrierten Bereichen. Dazu z&hlen vor allem so genannte Tabus. Darunter
werden scheinbare Selbstverstandlichkeiten verstanden, welche eine kritische
Situation in eine gesellschaftlich anerkannte Form bringen. Werden diese Tabus
nicht reflektiert, kbnnen sie durch Bewusstmachung ihren stabilisierenden Effekt
verlieren. Ein Beispiel dafiur wéare es, die beiden Worter Stral3enverkehr und
Geschlechtsverkehr nebeneinander zu stellen, um sexuellen Anstol3 zu erregen.
Weitere Bruchstellen im erworbenen Wissenszusammenhang sind latente, dem
Subjekt meist gar nicht bewusste Widerspriiche. Dabei wird das Prinzip, zu einer
gleichgewichtsstiftenden Einheit zwischen dem Selbst- und Weltverstandnis zu
kommen, ausdricklich suspendiert. Anzeichen solcher Bruchstellen sind haufig
ein schlechtes Gewissen oder eine generelle ,uneasiness”. Ein beispielhaftes Bild
ist die Integration von deutscher Geschichte (NS Zeit) in deutschen Kopfen. Um
hier beiden Seiten gerecht zu werden, trennt das Bewusstsein, anstatt zu
integrieren. Der Kabarettist kann dann entscheiden, ob er diese angesprochenen

wunden Stellen im Bewusstsein des Publikums ausniitzt oder nicht.

In Kabarettprogrammen findet sich eine Vielzahl von Anspielungen auf derartige
Verdrdngungen nicht ausgetragener Widerspriiche und Bruchstellen im
offentlichen Bewusstsein wie z.B. Kriege, politische Parteien, Obrigkeiten etc. Die
Verwendung solcher Themen in Kabarettprogrammen wird dann ethisch
bedenklich, wenn man auf eine Bruchstelle im Bewusstsein anspielt, welche durch
eine existenzielle Grenzsituation entstanden ist, wie z.B. bei der Witwe eines
Kriegsveteranen, der man kaum eine Nummer Uber gefallene Soldaten zumuten

kann. Allerdings ist eine Kabarettvorstellung genauso wie Wirtschaft, Politik oder

“ Henningsen, 1967: S. 29.
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Gesellschaft eine o6ffentliche Veranstaltung und kann daher nicht unter den
ethischen Anforderungen des ,Von- Angesicht- zu- Angesicht* stehen, da ein

individuelles Schicksal keine Kategorie von Offentlichkeit ist.

Bei der Auswahl seiner Themen sollte das Kabarett aktuell sein. Allerdings ist
damit nicht nur priméare Aktualitit gemeint, also die jlungste
Gegenwartsgeschichte, sondern auch sekundéare Aktualitéat, welche Ereignisse
darstellt, die zeitlos nachwirken. Daher befindet sich der Maf3stab fur die Aktualitat
nicht im Ereignis selbst, sondern im Bewusstsein des Subjektes. Entscheidend ist
die aktuelle Bruchstelle im Bewusstsein. Nicht integrierte Stellen im Bewusstsein
konnen daher aktuell sein, obwohl sie zeitlich weit zurlick liegen, wie z.B. die
Verbrechen des Hitler-Regimes. Im Gegensatz dazu kdonnen Dinge, die ,heute”
passieren und damit auch zeitlich aktuell sind, den erworbenen
Wissenszusammenhang kaum bewegen.

Gegenstand des Kabaretts ist damit alles, was ein Spiel mit dem erworbenen
Wissenszusammenhang des Publikums mdglich macht.  Dieses Spiel ist
besonders dann erfolgreich, wenn es die Bruchstellen des
Wissenszusammenhangs  trifft. Dazu zahlen Uberzeugungen, Normen,
Verhaltensweisen, Handlungen etc. Dabei greift der Kabarettist nicht die
angesprochene Sache selbst an, sondern er sucht die Spiegelung im Bewusstsein
der Zuseher, die auftretende Diskrepanz zwischen ihren Vorstellungen und nicht
integrierten  Vorstellungsbereichen. Daraus ergibt sich auch, was nicht
Gegenstand des Kabaretts ist. Kabarett ist keine Instanz zur direkten Bekampfung
von Autoritdten. Ein Kabarettist kann die Opposition nicht stellvertretend
ubernehmen, sie muss sich im Bewusstsein des Publikums tber Zeit bilden.

Der Kabarettist arbeitet also nicht in der Wirklichkeit sondern eher im Bewusstsein
seines Publikums. Was sich darin ereignet, ist kein Spiegelbild des auf der Bihne
Gesehenen, sondern wird in den mitgebrachten erworbenen

Wissenszusammenhang interpretierend integriert.*®

“>vgl. Henningsen, 1967: S. 28-35.
39



4.2. Die vier Methoden des Kabaretts zur
Bewusstseinsbeeinflussung

Bei den vier Methoden handelt es sich in diesem Zusammenhang nicht um
Formen literarischer Gestaltungen, welche objektiv in Texten vorgegeben werden,
sondern um Methoden der Bewusstseinsbeeinflussung.

Alle vier Methoden sind einander ahnliche Verfahren, die darauf ausgerichtet sind,
methodisch Kollisionen im erworbenen Wissenszusammenhang herbeizufihren.
Sie schliel3en einander nicht aus und unterschieden sich nur darin, wie sie diese
Kollisionen erreichen. Es handelt sich daher um Gesichtspunkte zur Interpretation
einzelner Nummern und wie diese in den erworbenen Wissenszusammenhang

eingreifen und nicht um so genannte Gattungen des Kabaretts.*

4.2.1. Travestie (Kontrast)

Diese Methode fuihrt einen Zusammenstol3 von nicht integrierten Bereichen im
erworbenen Wissenszusammenhang herbei. Bestes Beispiel dafir ware ein Mann
in Frauenkleidern oder eine Frau im Frack. Die vorgepragten Schemata fir
Sprache und Handlung im erworbenen Wissenszusammenhang konnen
geschlechterspezifisch nicht problemlos auf Mann und Frau Ubertragen werden.

Ein weiteres, unerschopfliches Instrument ist die Sprachtravestie. Beispiel daftr
ware eine Sportreportage in der Sprache des Faust-Monologs. Der Travestie-
Effekt stellt sich hier also aus der Unangemessenheit der Sprache fir den Inhalt
und dem offenen Missverhaltnis von Text und Musik ein. Das dadurch auftretende
Gemisch aus Uberraschung, uneasiness und Betroffenheit wird dann durch
Lachen beseitigt. Zur Travestie zahlen auch Kontrafrakturen, bei denen sich
geistliche Lieder weltlicher Melodien bedienen. Der Travestie- Effekt lasst sich
auch alleine mit musikalischen Mitteln herstellen. So kann z.B. ein klassisches
Repertoire im Dixieland- Stil gespielt werden. Hier werden zwei nicht zu einander

passende Vorstellungskreise gleichzeitig oder nacheinander angesprochen.

“®vgl. Henningsen, 1967: S. 49.
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4.2.2. Parodie (Imitation)

Im Gegensatz zum alltaglich gebrauchlichen Nachmachen von Politikern oder
Stars soll die Parodie hier als Effekt zur Erreichung eines kabarettistischen Effekts
verstanden werden. Allerdings sind diese Effekte relativ schwach, da Parodien
eine gewisse Kennerschaft voraussetzen, welche das anonyme Massenpublikum
normalerweise nicht mit sich bringt. Daher sind reine Parodien in Kabaretts eher
selten.

Wichtigster Zug der Parodie ist die Imitation. Dabei wird beim Publikum derselbe
Vorstellungszusammenhang nachgebaut, welchen es schon mitbringt. Das
Publikum wird so geschickt geleitet, dass es teilweise der lllusion erliegt, das
Original vor sich zu haben. Nun bedarf es noch des Ironie-Signals, welches aber
nicht zu frih oder deutlich gegeben werden darf. Der befreiende Lacheffekt
entfaltet sich, wenn es unweigerlich zum Vergleich der mitgebrachten
Vorstellungsstruktur mit der nur scheinbar gleichen, neu aufgebauten
Vorstellungsstruktur kommt. Die mitgebrachte Struktur verliert dadurch ihre
Stabilitat. Laut Henningsen sind dies alles Merkmale einer ,chemisch reinen®

Parodie.

4.2.3. Karikatur (Verzerrung)

Unter der Karikatur wird eine Ubersteigernde Verzerrung eines wesentlichen
Einzelzuges verstanden. Daraus ergibt sich ein Missverhaltnis oder auch eine
Missgestalt, was bedeutet, dass ein Glied im mitgebrachten erworbenen
Wissenszusammenhang derart vergrof3ert wird, dass es mit den restlichen
Gliedern nicht mehr in gewohnter Weise integriert werden kann und die
Gesamtstruktur sich lockert. Im Gegensatz zur Parodie ist die Karikatur
handfester und gréber, allerdings ist ihr kabarettistischer Effekt schwéacher als bei
Travestie und Entlarvung. Das kommt daher, dass die Karikatur zu harmlos ist, um

gewisse gefestigte Strukturen auseinander zu brechen.
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4.2.4. Entlarvung (Wegnahme, Subtraktion)

Eine Entlarvung setzt die Wirde des einzelnen Menschen herab. Dies erreicht sie
dadurch, dass sie auf seine allgemeinmenschliche Gebrechlichkeit, im
Besonderen auf die Abhangigkeit seiner seelischen und geistigen Leistungen von
korperlichen Bedurfnissen aufmerksam macht. Allerdings werden auch bei
Travestie, Parodie und Karikatur Dinge entlarvt, daher muss diese Methode
anders definiert werden.

Bei der Entlarvung werden unzuldnglich integrierte Strukturen zum Einsturz
gebracht. Eine ,chemisch reine“ Entlarvung ist daher nur gegeben, wenn der
Einsturz nicht durch die Herbeiftihrung andersartiger Vorstellungen bewirkt wird,
sondern nur durch Ansprache des von vorne herein mitgebrachten
Vorstellungsbereiches. Die schwache Stelle im Vorstellungszusammenhang ist

von Anfang an da und bricht im Laufe der Nummer einfach zusammen.*’

47vgl. Henningsen, 1967: S. 36-48.
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4.3. Die typischen Mittel des Kabaretts

Die Mittel des Kabaretts dienen zur tatséchlichen Bewusstseinsbeeinflussung des
Publikums, anhand der Wege, welche die vier Methoden Travestie, Parodie,
Karikatur und Entlarvung vorgegeben haben. Der Effekt der Mittel muss beim
Kabarett sofort eintreten bzw. innerhalb des Programms. Eine Kabaretthnummer
kann nicht wie ein Buch o6fter gelesen werden, sondern muss beim ersten Horen
erfasst werden. Wichtig ist auch, dass dieser Effekt kontrollierbar ist, da das
Publikum dem Kabarettisten nicht ausbrechen darf. Die Mittel des Kabaretts
sorgen daflr, dass dies der Fall ist. Zwischen den Methoden und den Mitteln steht
die Irrefihrung, entweder in einzelnen Textzeilen oder durch eine ganze Nummer

gezogen.

4.3.1. Irrefihrung

Die Irrefihrung steht zwischen den Methoden und den Mitteln, entweder in
einzelnen Textzeilen oder durch eine ganze Nummer gezogen. Ein Beispiel dafir
sind die in der ,Katakombe* vorgestellten Zeichnungen von Walter Trautschold mit
dem Kommentar von Werner Finck aus dem Jahr 1935. Trautschold zeichnete
eine berihmte Personlichkeit mit den Anfangsbuchstaben ,G6". Fink betrachtete
die Zeichnung und tippte auf ,Goethe”. Das Publikum lachte, da die Zeit und auch
das Lokal bei ihm die Assoziation ,Go6ring” hervorrief und damit auf einen wunden
Punkt im erworbenen Wissenszusammenhang stie3. Karikaturen von NS-
Fuhrungsmitgliedern waren zu dieser Zeit unmoglich, dennoch erwartete das
Publikum, dass jetzt und hier gleich eine zu sehen sein wird, was nicht zu dem
mitgebrachten Wissen passte. Im Bewusstsein des Publikums wurde also die
verbotene Vorstellung produziert, nach der Auflésung, dass es ja um Goethe geht
und eigentlich gar nichts passiert ist, kann der Zuseher diese Vorstellung aber
nicht sofort integrieren und befreit sich durch Lachen von dieser Belastung. Durch
die Nummer wurde eher die Bewusstseinsstruktur der Bevolkerung entlarvt und

weniger die NS- Fuhrung.
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4.3.2. Auslassung

Die Auslassung ist eigentlich ein typisches Mittel des Witzes. Dabei wird ein
ausgelassenes Zwischenglied vom Zuseher nachtraglich erganzt. In diesem
Prozess prallen plotzlich nicht miteinander integrierbare Vorstellungsstrukturen
aufeinander und der Zuseher lacht. Um sein Gleichgewicht wieder herzustellen,
muss er zur Integration eine der Vorstellungsstrukturen aufgeben. Dabei zwingt
ihn die Auslassung dazu, etwas zu lernen und Eigenaktivitdt zu betreiben,
wodurch der Lerneffekt erhdht wird. Beim Kabarett wird stéandig mit solchen
Auslassungen gearbeitet und sie dienen dabei dem Spiel mit dem erworbenen
Wissenszusammenhang des Publikums. Am effektivsten sind Auslassungen beim
Kabarett, wenn Zeichen nach aufwendiger Vorbereitung nur in irgendeiner Weise

angedeutet werden.

4.3.3. Abstraktion und Stilisierung

Stilisierung und Abstraktion kdnnen als konsequente Weiterentwicklungen der
Auslassung gesehen werden. Sie dokumentieren am starksten den Anspruch,
Kabarett als Kunst zu betrachten. Der Zuseher muss dabei fast die komplette

Deutung der Nummer selbst leisten.

4.3.4. Sprachspielereien

Spielereien mit Bedeutungen und Wartern sind symptomatisch fur die im Kabarett
verwendete Sprache. Es werden dabei vor allem Kontaminationen, Mischformen,
Verdichtungen mit Ersatzbildung und Reduktionsverfahren angewandt. Im
Zusammenhang mit dem Spiel mit dem erworbenen Wissenszusammenhang sind
Sprachspielereien Lockerungstibungen, welche das Publikum auf das im
eigentlichen Programm folgende vorbereitet. Es zeigen sich hier
Miniaturtravestien, welche durch die Umformulierung von gangigen Mustern leicht
interpretierbare Mischungen von nicht zusammenpassenden Sprachbereichen
erzielen. Dabei werden sprachliche Elemente, welche mit bestimmten
charakteristischen Vorstellungsbereichen verknUpft sind, in ungewohnte
Umgebungen versetzt, verfremdet, verpflanzt und veruneigentlicht. Das Publikum

muss diese Transpositionen erst einmal nachvollziehen, um anschlieBend den Ist-
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Status wieder herzustellen. Miniaturtravestien kénnen auch durch Kontamination
von syntaktischen Schemata erzeugt werden. Dabei werden in anspruchsvollster
Kleitscher Syntax angesetzte Gedanken durchbrochen und mit primitiven
Reihungen und Satzbrichen einer Thekenjargon-Syntax vollendet, wodurch der
grammatische Kontrast zu einem Kontrast des Inhalts wird.

Nicht nur Sprache kann kontaminiert werden. Auch Conférenciers arbeiten mit
derselben Technik, wenn sie z.B. Uber die Welt philosophieren und dabei den

Inhalt ihres Taschentuchs begutachten.*®

“8vgl. Henningsen, 1967: S. 50-60.
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4.4. Theorie des Kabaretts von Michael Fleischer

Die Kabaretttheorie von Michael Fleischer stiitzt sich auf der Theorie von Jirgen
Henningsen aus dem 1967.

Kabarett wird von Fleischer sowohl als Kunstgattung als auch als Institution
verstanden und ist daran zu erkennen, dass es auf eine bestimmte Art
Nachrichten selbst herstellt. Es spielt keine Rolle wie, wann, wo, oder in welcher
Anzahl aufgetreten wird, wichtig sind die Generierungsregeln bestimmter
Nachrichten. Dabei wird absichtlich der Begriff ,Nachricht® und nicht ,Text"
verwendet. Literarische Texte konnen Bestandteile von Kabarettprogrammen sein,
ohne jedoch kabarettistische Geltungsregeln vorzuweisen. Es kommen
verschiedenste Texte in Kabaretts vor und kdénnen dabei, mussen aber nicht,
kabarettistische Verfahren nutzen. Wichtig ist, dass die Nachricht selbst als solche
dargestellt wird. Daran erkannt man, dass es sich um Kabarett handelt. Daraus
ergibt sich, dass jeder Text oder jede Nachricht zu Kabarett werden kann,
vorausgesetzt, dass bestimmte Verfahren und Regeln eingehalten werden. Dabei
ist das Kabarett synchron gesehen eine selbststdndige Kunstform, die auf
unterscheidbaren Normen beruht und dadurch als Kabarett erkennbar ist. Kabarett
ist hier allerdings auch darauf angewiesen, Regeln anderer Kunstformen fir sich
zu nutzen. Diese werden dann entweder unverandert ibernommen oder fur das

Kabarett umfunktioniert.

Die Nachricht stellt sowohl die Grundlage des Kabaretts, als auch multimediale
AuRerung dar. Daher setzt sich eine kabarettistische Nachricht aus einer Vielzahl
von unterschiedlichen Elementen zusammen. Dazu gehéren Musik, Text, Film,
Pantomime, Malerei und theatralische Elemente. Weiters kommen nicht-
kinstlerische Elemente wie Fernsehen oder Journalistik hinzu. Dies macht
deutlich, dass fast alle Kunstbereiche und auch Nicht-Kunstbereiche Elemente

einer kabarettistischen Nachricht sein kénnen.*®

“9Vgl. Fleischer, Michael: Eine Theorie des Kabarettersuch einer Gattungsbeschreibung (an deutschem
und polnischem Material). Bochum. Universitatsvgilr. Norbert Brockmeyer. 1989. S. 52-54.
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4.5. Die Fiktionskulisse von Benedikt Vogel

Vogel definiert im Vorfeld seiner Theorie Kabarett folgendermalfen.

.Kabarett ist (1) eine simultan rezipierte Gattung der Darstellenden Kunst,
organisiert als (2) Abfolge von Nummern (von durchschnittlich weniger als
funfzehn Minuten Dauer), die in ihrer Gesamtheit (3A) zeitkritisch oder auch (3B)
komisch sind und (4) aus Conférencen und mindestens zwei der folgenden

szenischen Modi bestehen:

(A) Einzelvortrag

(B) Chanson

(C) Zwiegesprach
(D) Duett

(E) Mehrgespréach
(F) Gruppenlied

(G) Textloses Spiel™®

Die Merkmale (1) und (2) sind unbedingt notwendig, von (3A) und (3B) muss
mindestens ein Merkmal zutreffen und bei den Modi von Merkmal (4) missen

mindestens zwei erfillt werden.>*

4.5.1. Fiktionskulisse

.Funktionskulisse heil3t die Resultante aller fiktionsaufbauenden und-
abbbauenden Textelemente in einem theatralischen Text, der durch eine global

stark reduzierte szenische Fiktionalitat auffallt.“>?

Unter Fiktion werden Epik und Dramatik verstanden, wahrend die halbierte Fiktion
auf das Kabarett zutrifft. Diese halbierte Fiktion kommt gerade in Vogels

Fiktionskulisse zum Ausdruck. Sie besagt, dass Fiktionalitat auf der

*Vogel, Benedikt: Fiktionskulisse. Poetik und Géshte des Kabaretts. Paderborn/ Miinchen/ Wien/
Zurich. Schoningh. 1993. S. 46.

*Lvgl. Vogel, 1993: S. 46.

*2\ogel, 1993: S. 77.
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Kabarettbiihne nur halbwegs aufgebaut wird, um seinen zeitkritischen und

komischen Zweck zu erreichen.®®

Von einer Fiktionskulisse wird dann gesprochen, wenn fiktionalisierende
(fiktionsaufbauende) sowie defiktionalisierende (fiktionsabbauende) Mittel in einer
derartigen Kombination auftreten, dass sie einander entgegen wirken. Dies ist
dann der Fall, wenn im Programm Aussagen getroffen werden, denen das
Publikum eine behauptende Kraft attestiert, wenn es an bestimmten Punkten des
Stucks zu einer Referenzialisierung der Zuseher kommt und wenn der auftretende
Kabarettist auf die konkrete Auffihrungssituation des Kabarettlokals anspielt. Um
das Kabarett nun als Fiktionskulisse wahrzunehmen, muss es zu einer
individuellen Rezeption eines Zusehers kommen. Die Fiktionskulisse ist daher
eine Kommunikationsstrategie, ohne die Kabarett nicht realisierbar ist. Sie soll als
dispositionelle Eigenschaft eines theatralischen Textes begriffen werden, deren
Wirkung sich nicht direkt am Text ausmachen lasst, sondern nur indirekt, wie z.B.
in der empirischen Rezeptionsforschung und durch die sich die Moéglichkeit zu
einer halbfiktionalen Rezeption von Kabarett sowie einer Analyse des
theatralischen Textes ergibt. Das Zusammenspiel von Defiktionalisierung und
Fiktionalisierung fuhrt zu der kabaretttypischen und in der Beschaffenheit des

Textes nachweisbaren Rezeptionsqualitat.>*

Dabei umfasst die Fiktionskulisse folgende sechs Konstitutionen.
* Bezug auf den Darsteller: Darstellerfigur
* Bezug auf das Publikum: Publikumsdialog
* Rekurs auf verburgte Aussagen: Zitation
» Einschrankung der fiktionalen Geschlossenheit: Pointierung
* Implizite Behauptung: Auktorialironie

« Explizite Behauptung: Reflexion®

Durch diese Konstitutionen wird eine geschlossene Fiktion verhindert, wobei dem
Text der fiktionale Charakter dennoch nicht ganz genommen wird. Die Starke der

einzelnen Strukturen und die Konsequenz in der Verwendung defiktionalisierender

>3 vgl. Vogel, 1993: S. 9.
**\/gl. Vogel, 1993: S. 76-80.
> Vogel, 1993: S. 80.
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Mittel bestimmen den fiktionalen Gesamtstatus eines Textes. Die
defiktionalisierenden Mittel gelten daher als Vorraussetzung fur die angenommene

Fiktionskulisse.>®

% Vogel, 1993: S. 80f.
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4.6. Ansatz zur Begriffsbestimmung von Alfred Dorfe r

Der osterreichische Kabarettist, Schauspieler und Autor Alfred Dorfer geht in
seiner Diplomarbeit aus dem Jahr 2006 auf die drei vorangegangenen
Kabaretttheorien von Henningsen, Fleischer und Vogel ein. Dabei beméangelt er
die fehlende Aktualitdt der drei Theorien, wodurch sich keine Rlckschlisse auf
jungste Kabarettentwicklungen machen lieBen. Ebenso werde die unscharfe
Abgrenzung von Kabarett zu neueren Gattungsbezeichnungen wie Standup oder

Comedy nicht berticksichtigt.

Dorfer behauptet, dass Comedy kabarettistische Ziige haben kann, sich aber eher
auf Unterhaltung zur Quote beschrankt. Es ist ein Sammelbegriff, welcher im
deutschsprachigen Raum Kurzkomédienformate im Fernsehen mit einer inhaltlich
eher schmalen Bandbreite bezeichnet. Dabei setzt sich das Publikum einer Live-
Comedy immer der Situation des Beobachtetseins aus und die spontane
Publikumsreaktion bleibt im Unterschied zum quasi unbeobachteten Kabarett- und
Theaterpublikum aus. Dorfer setzt hier der Kritik als unumganglichen Bestandteil
des Kabaretts die Quote als wichtigstes Merkmal der Comedy entgegen. Standup
wird als angelséachsische Form der Conférence bezeichnet. Sie ist dabei, im Sinne
der Autonomie, vom inhaltlichen Zusammenhang als ein Verbindungsglied des
Abends losgelost. Damit kann Standup als ein eigenes stilistisches Mittel des
Kabaretts herhalten, oder aber auch nur als verbindendes Glied oder solitares

Heraustreten gesehen werden.

Henningsens Behauptung, Kabarett ware auf sein Publikum angewiesen, bejaht
Dorfer, fugt jedoch hinzu, dass die Unterstellung von Kontaktlosigkeit des
Theaterpublikums falsch wéare. Die Interaktivitdt sei ein wichtiges Element, der
Unterschied von Kabarett zum Theater liege aber darin, dass die Dramaturgie
eines Kabaretts durch die Reaktion des Publikums beeinflusst werden kdnne, was
bei einem feststehenden Theaterstiick nicht der Fall sei. Den episodischen
Nummerncharakter des Kabaretts sieht Dorfer als Uberholt, wahrend die
Begrenztheit der Mittel fur ihn nicht unbedingt eine Unterscheidung zum Theater
darstellt. Da die Einheit des Ortes und der Zeit vom Inhalt des Vorgeflhrten

abhangt, kann ein Kabarett auch mit begrenzten Mitteln die Grenzen dieser
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aristotelischen Einheiten tberschreiten. Dorfer sieht es auch nicht als zwingend
an, die drei Rollen des Kabarettisten an einem Abend auszufillen. Die Rolle der
Privatperson kann fur ihn auf3erdem aufgrund ihrer Doppeldeutigkeit auch auf das
Theater angewandt werden kann. Der erworbene Wissenszusammenhang ist far
Dorfer, wenn zwar auch interessant, nicht kabarettspezifisch. Theater, Literatur
oder Film sind ebenfalls auf einen erworbenen Wissenszusammenhang
angewiesen und die Kollisionen innerhalb dieses Zusammenhangs sind eher ein
Merkmal der Komik und nicht speziell des Kabaretts. Auch die Aufklarung ist nicht

kabarettspezifisch.

Fleischers Ansatz, wonach einzelne Stil- und Kunstrichtungen einen Mix ergeben,
durch den Kabarett als selbststdndige Kunstgattung entsteht, sieht Dorfer
ebenfalls nicht mehr zeitgemal, da vor allem musikalische Elemente in jingster
Zeit kaum verwendet werden. Auch die von Henningsen und Fleischer
angefuhrten padagogischen und therapeutischen Bedeutungen sind flur Dorfer
nicht kabarettspezifisch, da es in jungster Vergangenheit auch Kabarett gab,
welches sich ausschlie3lich der Unterhaltung gewidmet hat. Die Aufklarung steht
hinten an, eine Abgrenzung zur Comedy ist aufgrund der Themenwahl, des
Auffihrungsfeldes und der Art der Darstellung dennoch gegeben.

Alfred Dorfer kritisiert an Vogels Theorie, dass sie, obwohl sie mit
Erscheinungsjahr 1993 die aktualste Theorie ist, die theatralische Entwicklung
nicht bericksichtigt, welche speziell in Wien und teilweise Deutschland
stattgefunden hat. Auch die fehlende Gesamtdramaturgie des Abends, welche
Vogel als kabaretttypisch sieht, ist laut Dorfer nicht mehr anwendbar und
bestenfalls historisch gesehen von Bedeutung. Die reduzierte szenische
Fiktionalitat von Vogels Fiktionskulisse ist in jungeren Entwicklungen des
Kabaretts nicht mehr als allgemein gultig zu sehen und wird Uberdies auch im

Theater hergestellt. Daher gibt es hier keine klare Abgrenzung vom Theater.

Fur Dorfer steht anhand der drei Theorien fest, dass die Abgrenzung von Kabarett
zum Theater so gut wie nicht gelingt und wenn Uberhaupt, dann nur zum Teil. Er
kommt daher zu dem Schluss, dass Kabarett besser als Sammelbegriff aller
Mannigfaltigkeiten, welche sich auf Kabarettbiihnen abspielen verstanden werden

sollte, sowohl in formaler, inhaltlicher und stilistischer Sicht. Die absolute
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Zeitbezogenheit des Kabaretts macht es unmdglich, eine Definition zu finden,
welche Uber Epochen und Stile gultig ist. Kabarett sollte nicht als Genrebegriff
begriffen werden, sondern als Subsummierung verschiedener zeitbezogener,

meist theatralischer Formen, welche eine Reduktion des Aufwands innehaben.®’

>"vgl. Dorfer, Alfred: Totalitarismus und Kabareftien. Universitat Wien. 2006. S. 37-43.
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5. Historie des Kabaretts

Das Wort Kabarett verweist in seinem Ursprung auf einen Veranstaltungsort, also
ein theatralisches Unternehmen und erst danach auf seinen vorgefiihrten Inhalt.
Der franzdsische Begriff ,cabaret® steht flr ein Nachlokal, in dem ohne Zwénge
Lieder, Texte, Balladen, Parodien, Satiren, Sketches, Tanze usw. innerhalb von
thematisch losen Nummernprogrammen aufgefihrt wurden. Anfangs waren die
Darsteller und Sanger noch hauptséachlich Amateure, schon bald mischten sich
aber auch Professionelle unter die Performer. Die Thematik der Kleinkunstform
war in einem weiten motivischen Spektrum angelegt. Das Kabarett wird in dieser
frihen Phase so beschrieben:*®

~otets witzigen, satirischen, aktuell-politischen oder besinnlichen Inhalts und von
scharf pointierter Form, stets kritisch bis oppositionell zur herrschenden
Gesellschaftsordnung, die es in ihren (auch erotischen) kleinen und grof3en

Schwachen mehr andeutend-frivol als massiv verspottet.“>®

Folgende Darstellung bezieht sich vor allem auf den hybriden Mischcharakter der
Kunstform:

.Bei aufwendiger Ausstattung kann das Kabarett zur Revue werden.
Charakteristisch ist die Emanzipation der kleinen Formen der darstellenden Kunst,
ihre Verbindung in einem (thematisch meist locker gefiigten) Nummernprogramm,
die Stellung des Kabaretts zwischen Kunst und Unterhaltung und besonders die
gegenuber den herrschenden Verhéltnissen kritisch-oppositionelle Haltung. Inhalt
und Themen sind witzig, pointiert, aktuell-politisch, auch erotisch, die Gestaltung
bedient sich der Parodie, Travestie, Karikatur, der Montage von Disparatem,
flieRender Ubergange zwischen verschiedenen Genres, der Andeutung statt der
breiteren Ausfiihrung.“®°

Eine Stilfigur der Metonymie, namlich die semantische Ubertragung des
Veranstaltungsortes auf das Genre und das ablaufende Ereignis, trifft auch auf

das Kabarett zu. Generell lasst sich sagen, dass sich Erfolg und Ansporn der

8 \V/gl. Panagl, Oswald/ Kriechbaumer, Robert (HgtiicBel wider den Zeitgeist. Politisches Kabarett,
Flusterwitz und subversive Textsorten. Koln/ Weinthlau Verlag. 2004. S. 33.

% panagl/ Kriechbaumer (Hg.), 2004: S. 33. / vonpéfit, Gero: Sachwérterbuch der Literatur. 7., varb.
erw. Auflage. Stuttgart. 1989. S. 435.

% panagl/ Kriechbaumer (Hg.), 2004: S. 33f. / Deetatur Brockhaus, hrsg. u. bearb. v. Werner Habich
Wolf-Dietrich Lange und der Brockhaus-Redaktion. Bd Mannheim. 1988. S. 323.
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Institution Kabarett im Laufe der Zeit immer zwischen zwei Extrempunkten
bewegten. Zum einen zwischen totalitaren Staaten, in denen es viele
Reibungsimpulse aber kaum Entfaltungsmaoglichkitten gab, und zum anderen in
funktionierenden Demokratien, in denen die Mdglichkeiten zur Entfaltung gegeben

waren, aber die Reibungspunkte fehlten.®*

Es gestaltet sich aufgrund ihrer Vielseitigkeit als schwierig, die Mischform Kabarett
eindeutig von anderen Gebieten der darstellenden Kinste abzugrenzen. Aufgrund
der schauspielerischen Ambitionen und des Einsatzes der Kabarettisten ergibt
sich eine Nahe zu Theater, Operette und Revue. Nicht selten waren Personen,
welche z.B. am Burgtheater klassische Rollen spielten, auch jene, welche sich
intensiv dem Kabarett widmeten. Darsteller wie Ossy Kolmann oder Fritz Muliar
traten sowohl in den Theatern von Wien oder im Fernsehen auf, als auch im
legendaren Kabarett ,Simpl“. Barbara Klein, welche 1984 zusammen mit Krista
Schweiggl die Kabarettgruppe ,,Chin & Chilla“® ins Leben rief, wandte sich nach

ihrem Abschluss am Reinhardseminar auch als Autorin dem Kabarett zu.

Das Kabarett vereint aufgrund der Vielseitigkeit seiner Handlungstragenden also
sowohl Elemente des Theaters, der Musik und der Literatur. Gerade in Osterreich
gibt es einen flieRenden Ubergang zum Varieté und zum Musiktheater. Bestes
Beispiel fur die Verbindung zwischen Kabarett und Varieté sind die ,Simpl“-
Revuen, welche ihre Sketches mit Witz, Musik und teilweise beiRender
Gesellschaftskritik fullen. Im Gegensatz zum deutschen Kabarett, welches direkter
und politischer ausfallt, spielt gerade die Einbindung von Musik in die Programme
in  Osterreichs Kabarett-Szene eine groRe Rolle. Die 06sterreichischen
Kabarettisten nehmen dadurch oft gleichzeitig die Rolle des Autors, Schauspielers
und auch Komponisten ein. Diese Unterlegung der Programme mit Tanz und
Musik, also die Verbindung von Kabarett und Revue, hat sich in Osterreich tber
die Jahre fest etabliert.

Aufgrund der unterschiedlichen und vielfaltigen Darstellungsweisen und Formen
der Gattung Kabarett ist es sinnvoller, das Kabarett als ein ,Genre der
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gesprochenen, gesungenen und gespielten Zeitkritik*>* zu verstehen.

®1vgl. Panagl/ Kriechbaumer (Hg.), 2004: S. 33.
%2 Asen, Barbara: Lachen, woriiber einem der Humageken kénnte. Eine Geschlechtergeschichte des
Osterreichischen Kabaretts zwischen 1950 und 18&&rbriicken. VDM Verlag Dr. Miller. 2008. S. 19.
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Das Kabarett soll Missstande aufzeigen und diese dann mit Hilfe von Satire
kritisieren. Dabei geht es nicht nur darum, das Publikum zu amusieren, was eine
klare Unterscheidung zu Varieté und Musiktheater darstellt. Auf satirische Weise
werden Ereignisse der historischen Gegenwart angesprochen, um das Publikum
einerseits zu provozieren, andererseits aber auch auf Probleme aufmerksam zu
machen, fur welche die Zuseher gleichzeitig auch sensibilisiert werden und im

Optimalfall Anderungen bewirken.

Dadurch Ubt das Kabarett, &hnlich wie Zeitungen, auch eine Art von Kontrolle aus,
allerdings ist die Publikumswirksamkeit nicht anndhernd so stark wie die des
Fernsehens, Radios oder der Printmedien. Diese Kontrollfunktion zeigt sich vor
allem in Bezug auf Politik. Kabarett versteht sich als Kontrollorgan, welches durch
die Kritik am geltenden System Veranderungen zum Guten bewirken will. Im
Gegensatz zur direkten, polemischen Art der deutschen Polit- Kabarettisten
arbeiten Osterreichische eher mit Satire und Ironie, wobei der Witz dabei oft ins
Zynische geht und mit leichtem Galgenhumor unterlegt ist.

Naturlich spricht Kabarett nicht nur politische Verhaltnisse an, sondern versucht
auch ,Bewusstseinsprozesse iber [.] soziale Normen auszuldsen“®®. Dabei geht
es u.a. auch um Geschlechterverhaltnisse sowie Fremd- und Selbstbilder von

Mannern und Frauen.®

® Asen, 2008: S. 21.
®vgl. Asen, 2008: S. 17-21.
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5.1. Die Geschichte des Kabaretts in Osterreich

5.1.1. Anfange

Der Triumphzug des Kabaretts begann 1881 in Paris, als der Maler Rodolphe
Salis das Lokal ,Chat noir* auf dem Montmartre eréffnete. Es gilt als das erste
.Cabaret artistique” und bot den Bohemiens und kritischen Denkern dieser Zeit
eine feste Plattform, um ihre kinstlerischen Schopfungen darbieten und erproben
zu koénnen, wobei die Grenze zwischen Darstellern und Publikum flieRend war. Die
Inhalte dieser Darbietungen anderten sich oft und schnell, je nachdem welche
kritischen Anlasse und gesellschaftlichen Konfliktpotentiale sich gerade ergaben.
Mit der Zeit entstanden in Paris weitere ,Kunstlerkneipen® und auch in
Deutschland fand man Gefallen an solchen Lokalen, wobei hier vor allem
politische Themen angesprochen wurden. In den folgenden Jahren entstanden
einige der wichtigsten Lokale der Kabarett-Geschichte wie etwa Ernst von
Wolzogens ,Uberbrettl* in Berlin, die ,EIf Scharfrichter* in Miinchen oder auch die

_Distel* in Berlin.®

Zur Jahrhundertwende erreichte das Kabarett dann auch Osterreich. Um 1900 gab
es in Wien eine bluihende Unterhaltungsszene. Die fast zwei Millionen Einwohner
des damaligen Zentrums der Donaumonarchie, regiert von Burgermeister Karl
Lueger, setzten sich aus zahlreichen Nationalitditen zusammen. Gerade Burger
aus den ostlichen Teilen der Monarchie suchten in Wien das, was ihnen die
Provinz nicht bieten konnte: Sicherheit, Wohlstand und solides Burgertum. Doch
damit verbunden war ein hoher Preis. Die Regierung wollte Wohlstand und
politische Stabilitdt auch nach auf3en prasentieren und unterdriickte deshalb
kritische Meinungsauf3erungen mit Zensur und Polizeigewalt. Kinstler nutzten in
diesen Zeiten vor allem Posse, Operette und Boulevard, um ihrem Bedirfnis nach
Zerstreuung trotzdem Ausdruck zu verleihen. Durch den Anstieg der Bevdlkerung
kamen auch viele judische Birger und Kunstler nach Wien, welche sich
vorzugsweise im zweiten Wiener Gemeindebezirk niederlieRen. Anfang des 20.
Jahrhunderts kam das Pariser Cabaret in Person des bekannten Pariser

Conférencier Marc Henry nach Wien und verlieh der sich entwickelnden

8 vgl. Panagl/ Kriechbaumer (Hg.), 2004: S. 33f.
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heimischen Kabarett-Szene einen Hauch von Internationalitat. Vor allem auf der
Prater- und Taborstral3e, dem so genannten ,Broadway von Wien“, entstanden
immer mehr Lokale, in denen sich die Urform des Wiener Kabaretts entfaltete.
Schauplatz waren Kaffeehduser und Hotelséle, auch die Atmosphare des Wiener

Waurstelpraters trug zur Entwicklung der Kabarett-Szene bei.

Die Grundlage fur die Entstehung von Kabarett in Osterreich liegt ganz klar in
seinen judischen Wurzeln. Mit dem judischen Humor ausgestattet, entwickelten
sich jene Unterhaltungskiinstler, welche das aufstrebende Kabarett in Osterreich
pragen sollten. Einer von ihnen war Heinrich Eisenbach. Er war der Star des
Ensembles ,Budapester Orpheumsgesellschaft® (Die Budapester), welches
teilweise vor bis zu 3000 Zusehern auftrat. Eisenbach begeisterte die Massen,
verstand es aber auch mit satirischen Witzen, als Jude Witze Uber Juden zu
machen und so Aufmerksamkeit fur deren schwierige Lebensumstande zu

schaffen.

5.1.2. Erste Erfolge

Der erste grof3e Erfolg der Osterreichischen Kabarettgeschichte gelang in der
Taborstral3e bei den Budapestern. Das Stick ,Eine Partie Klabrias im Café
Spitzer®, kurz ,Die Klabriaspartie®, des judischen Jargontheaters wurde hier fast 30
Jahre lang aufgefuihrt. Geschrieben von Adolf Bergmann, handelt das Werk von
den Juden Dalles und Reis, welche in einem kleinen Kaffeehaus sitzen und zum
Trost Karten spielen. Aufgrund mangelnder Alternativen, muss als dritter Spieler
der Bohme Janitschek, unter anderem gespielt von Hans Moser, vom Nebentisch
einspringen. Bergmann brachte den tribsinnigen Alltag der kleinen Birger auf die
Buhne und liel3 seine Darsteller erstmals ihren natirlichen, judischen Jargon
sprechen. Begriffe wie ,Meschugge” oder ,Schickse” wurden Teil der Geschichte
des Wiener Unterhaltungstheaters. Die ,Klabriatspartie® war so erfolgreich, dass
sie sogar in Berlin aufgefuhrt und verfiimt wurde. Bergmann verkaufte seine
Rechte an dem Stick allerdings fir fiunf Gulden an die Budapester und sah daher
kein Geld trotz des enormen Erfolgs seines Stiickes. Verfeinert wurde die judische
Selbstreflexion mit scharfer Klinge durch Autoren wie Fritz Lohner-Beda oder den

Librettisten Franz Lehar, welche ihre Werke in einer dem bemihten Burgertum
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zutraglichen Form verarbeiteten. Dabei war der Assimilationsgedanke jederzeit
spurbar.

Nach der Grindung legendarer Kabarettlokale wie der ,Fledermaus” oder dem
.Nachtlicht* entwickelten sich die Unterhaltungstheater kurz vor dem ersten
Weltkrieg zu Amdusierbetrieben ohne wirklichen Inhalt. Daher begrufdten viele
Klnstler und Kabarettisten dieser Zeit den Krieg. Nach dessen Ausbruch blihte
das Geschéaft mit dem Vergniigen wieder auf. Man ging davon aus, dass, je langer
der Krieg dauern wuirde, desto erfolgreicher die Revuebihnen abschneiden
wirden. Das 1912 gegrindete Kabarett Simpl erlebte zu Beginn des Ersten
Weltkrieges seine erste Hochphase. Doch der Krieg hinterliel3 seine Spuren und
so wurden im Herbst 1918 alle Kleinkunstbihnen und Theater geschlossen.

Nach dem Ende des Ersten Weltkrieges stand Osterreich vor einer neuen
Situation. Die Monarchie war vorbei und man musste mit einer harteren
Wirtschaftslage zurechtkommen. Die Folgen waren Epidemien, Hunger und
Schleichhandel. Die Tatsache, dass die Zensur fur das Theater bereits 1918
abgeschafft wurde, fir das Kabarett aber erst 1926, sorgte fur einen Anstieg der
seichten Unterhaltung auf Kosten der kritischen Satire. Die wiedererdffneten
Kabarettbiihnen wurden daher vor allem von Kriegsprofiteuren und Hehlern
besucht, welche sich schnell amiisieren wollten.®®

Die Zwanziger Jahre brachten eine Neuerung mit sich. Zum ersten Mal standen
zwei Kabarettisten aus Wien gemeinsam auf der Buhne. Die Rede ist von Karl
Farkas und Fritz Grinbaum. Die beiden traten separat bereits vor dem ersten
Weltkrieg auf, von 1922 bis zum Ausbruch des zweiten Weltkrieges spielten sie
dann als Duo zusammen im ,Simpl“ ihre Doppelconférencen und pragten damit
das Wiener Kabarett entscheidend.

Nach dem Tod von Grinbaum 1941 im KZ Dachau und dem Ende des Zweiten
Weltkrieges 1945 spielte Farkas die Doppelconférencen mit anderen Partnern, vor
allem aber mit Ernst Waldbrunn, weiter.

Im Jahr 1923 startete die Karriere von Hans Moser. Der Kabarettist, welcher zuvor
lange erfolglos durch Osterreich tourte, wurde durch seinen Auftritt im ,Ronacher*
in der Farkas- Revue ,Wien, gib acht“ mit seinem Dienstmann-Sketch zum Star. In
der Nazi-Zeit wurde Moser zu einem der Vorzeigekiinstler des Systems. Der hohe

Stellenwert Mosers fur das NS-Regime zeigte sich daran, dass seine judische

% vgl. Leitner, Ulrike: Schau’'n Sie sich das an!.hépunkte des dsterreichischen Kabaretts. Wien.
Amalthea Signum Verlag. 2009. S. 21-26.
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Ehefrau zwar keine Amnestie bekam, seine Ehe mit ihr aber trotzdem von der NS-
Diktatur geduldet wurde. Diese Situation machte Moser Zeit seines Lebens schwer
zu schaffen.

In der ,Fledermaus” begann die Zusammenarbeit von Egon Friedell, welcher vor
dem Ersten Weltkrieg klnstlerischer Leiter der ,Fledermaus” war und Alfred
Polgar. Ihr Einakter ,Goethe® wurde zu einem &hnlichen Hit wie die
.Klabriaspartie” und kam allein in der ,Fledermaus” auf 300 Vorstellungen. Das
Werk dreht sich um den Dichterfursten Goethe, welcher fir eine kurze Zeit auf die
Erde zurtckkehrt, um einem unvorbereiteten Prifling beim Examen zu helfen,
Dafiir schlipft Goethe in dessen Korper, scheitert bei der Prifung aber aufgrund
von fehlendem Detailwissen an dem strengen Prfer. Friedell selbst tibernahm die
Rolle Goethes.

In den 1920er Jahren kam es zu einer Abflachung des Genres. Varieté und Revue
waren im Vormarsch, wodurch gerade Satiriker wie Farkas, Moser oder Grinbaum
brillierten. Das Publikum war begeistert, bekam in Hausern wie dem ,Ronacher*
jedoch keine allzu schwere Kost serviert. Auch der zu dieser Zeit aufkommende
Film wurde zu einer ernst zu nehmenden Konkurrenz fur die Kleinblihnen Wiens.
Einer der ersten, der dieses neue Format nutzte, war Heinrich Eisenbach, welcher
in Stummfilmen zu bewundern war. Die Weltwirtschaftskrise 1929 fihrte dann zu
einem Politisierungsprozess des Kabaretts und leitete die ,Ara der Wiener
Kleinkunst* ein. Je starker die Zensur, desto wilder und einfallsreicher wurden die
Versuche der Kunstler, ihre Botschaft trotzdem beim Publikum anzubringen.

.Der liebe Augustin“ im Souterrain des Café Priickel am Stubenring wurde 1931
von Stella Kadmon und dem Autor Peter Hammerschlag gegriindet und bat jungen
Talenten wie Gusti Wolf, Fritz Eckhardt oder Leon Askin eine Biihne fir ihre ersten
Auftritte. Im Laufe der Jahre entwickelte sich ,Der liebe Augustin® weiter in
Richtung Kleinkunst und Theater und weg vom Kabarett. Eines der wichtigsten
hier aufgeflihrten Stlicke war die ,Legende vom namenlosen Soldaten“ aus dem
Jahr 1935, welches den Nerv der Zeit damals perfekt traf. 1938 wurde ,Der liebe
Augustin“ zugemacht.

1933 erblickte das Lokal ,Literatur am Naschmarkt‘ das Licht der Welt. Gegrindet
von Rudolf Weys und F.W. Stein, wurde auch hier jungen Kinstlern wie Hans
Weigel, Jura Soyfer, Hilde Krahl oder Carl Merz die Moéglichkeit gegeben, sich auf

der Bihne zu beweisen. Mitgrinder Weys stach auch als einer der wenigen
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Chronisten des Kabaretts zu dieser Zeit heraus. Durch ihn wurden viele Texte fur
die Nachzeit erhalten. Auch die ,Literatur am Naschmarkt* wurde im Jahr 1938
geschlossen.

Von 1939 bis 1944 spielte in Wien die Truppe ,Wiener Werkl* und trotzte mutig der
einziehenden Zensur durch das NS-Regime mit hintergrindig kritischen Kabarett-
Programmen. Gegrundet vom eigentlich NS-konformen Schauspieler Adolf Muller-
Reitzner, waren die Autoren, die zu dieser Zeit fir vom Reichspropagandaamt
angeordnete Unternehmen schrieben, dennoch alle Gegner des Dritten Reiches.
Waren ihre Namen fur das System rassisch nicht tragbar, wurden ihre Texte
einfach unter Pseudonymen oder Namen von Kollegen veroffentlicht. Die
Kabarettisten gaben auf der Blihne vor, die dargestellten Figuren wie Norgler oder
Aristokraten, anzuprangern, in Wahrheit wurden dem Publikum damit jedoch ihre
systemkritischen Pointen serviert. So umgingen die Kinstler die Zensur des
Systems und erreichten die Zuseher mit ihren Botschaften. Eines der
bekanntesten Programme dieser Art ist Fritz Feldners ,Interview mit einer Kuh*,

welches vom ,Wiener Werkl* aufgefiihrt wurde.®’

5.1.3. Nachkriegszeit

Das ,Simpl“ feierte 1943 mit dem Stiick ,Tausend Worte Wienerisch* noch einen
echten Hit und begeisterte 40.000 Zuseher, ehe es im April 1945 geschlossen
wurde.

Selbstverstandlich war dies die Ausnahme von der Regel. Nach der
Machtibernahme der Nationalsozialisten war auch in Wien unkritische
Unterhaltung an der Tagesordnung. Die kritische Revue ,Metro Grinbaum -
Farkas’ hohnende Wochenschau® im ,Simpl“ von Farkas und Grinbaum brachte
beiden ein Auftrittsverbot. Nach dem Einzug der Nazis in Wien konnte Farkas Uber
Brinn und Paris nach New York fluchten, wéahrend Grunbaum an der
tschechoslowakischen Grenze verhaftet wurde und 1941 im KZ Dachau starb. Er
reihte sich damit in eine Reihe von Kabarettisten ein, welche Opfer des Nazi-
Regimes wurden. Dazu gehérten u.a. Peter Hammerschlag, Fritz Lohner-Beda,
Paul Morgan und Jura Soyfer. Diejenigen judischen Kunstler und Intellektuellen,

denen es gelang zu fliehen, brachten ihr Genre in ihre neuen Heimaten mit und

7vgl. Leitner, 2009: S. 26-31.
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schufen so kleine Zentren ihrer Kultur. Vor allem Paris, als Zwischenstation, sowie
London und New York wurden zu den bevorzugten Destinationen fur die
Fluchtenden. Karl Farkas schuf zusammen mit Kurt Robitschek das ,Kabarett der
Komiker* am New Yorker Broadway, ebenfalls in New York entstand 1943 das
Cabaret ,Die Arche® von Oskar Teller. In London Offneten das
.Stacheldrahtcabaret” und das ,Laterndl”, wo Autoren wie Hugo F. Keonigsgarten

oder Rudolf Spitz tatig waren.

Als am 27. April 1945 die Zweite Republik Osterreich ausgerufen wurde, war im
Lande nichts mehr so, wie es vorher gewesen war. Wien war grof3teils zerstort, die
kulturellen Wahrzeichen der Stadt durch die Kampfe stark in Mitleidenschaft
gezogen. Dennoch ordneten die russischen Besatzungsmachte die rasche
Wiedereroffnung der Theater und Kabaretts an. Das ,Simpl* startete bereits im
Mai 1945 wieder den Betrieb und knlpfte nahtlos an seine grof3en Erfolge der
Vorkriegszeit an. Verantwortlich daftr war vor allem die Ruckkehr von Karl Farkas
an seine alte Wirkungsstéatte. Am 7. Oktober 1950 stand er erstmals wieder im
~Simpl“ auf der Buhne. Farkas war nun Autor, Hauptdarsteller und kinstlerischen
Leiter des ,Simpl“. Er belebte die klassischen Doppelconférencen wieder und
spielte sie gemeinsam mit Maxi Bohm und spéater vor allem mit Ernst Waldbrunn.
Hugo Wiener stand Farkas als Texter zur Seite. Abseits des ,Simpl“ tat sich das
Kabarett in Osterreich schwer, wieder in Gang zu kommen. Viele der pragenden
Personlichkeiten des Genres fehlten nun und die Protagonisten orientierten sich
immer noch an den Malstdben der NS-Zeit, ohne sich an die neuen
Gegebenheiten anzupassen und wieder einen anderen Ton anzuschlagen. In
Deutschland hingegen wurde das Kabarett durch den Willen zur Aufarbeitung des

Vergangenen befligelt und ermdglichte so eine neue Akzentuierung der Satire.

Den Umbruch in Wien zu besseren Zeiten des Kabaretts brachte der
Zusammenschluss von Michael Kehlmann, Helmut Qualtinger, Carl Merz und
Gerhard Bronner zu einer Truppe. Sie leiteten gemeinsam eine neue Epoche des
Wiener Kabaretts ein und traten wahrend ihrer gemeinsamen Zeit nie unter einem
gemeinsamen Namen auf. Programmtitel wie ,Brettl vorm Kopf‘, Hackl vorm
Kreuz“ oder ,Blatt vorm Mund“ wurden zu ihren Markenzeichen. 1956 startete im

.Intimen Theater* in der Liliengasse die bedeutendste Kabarett-Erscheinung der
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Funfziger. und Sechzigerjahre. Peter Wehle und Georg Kreisler arbeiteten sowohl
als Komponisten, Texter, Musiker und Darsteller zusammen und vervollstandigten
ihr Team immer wieder durch weitere Kinstler mit grol3en Namen wie z.B. Louise
Martini. Dadurch entstanden Klassiker wie die Bronner-Qualtinger-Nummern oder
die ,Travnicek-Dialoge“. Nach der Trennung der Gruppe 1961 machten Qualtinger
und Merz zu zweit weiter und kreierten u.a. mit dem ,Herrn Karl“ den Inbegriff
einer Persiflage des typischen Mitlaufers.

Gerhard Bronner begann im ,Neuen Theater am Karntnertor* seine
Zusammenarbeit mit dem ,Wiurfel“, einem Grazer Studentenkabarett, sowie mit
Peter Lodynski und spater auch mit Peter Wehle und Fritz Eckhardt. In den
folgenden Jahren widmete sich Bronner dann vor allem dem Fernsehen. Sein TV-
Kabarett ,Zeitventil* wurde zur Hauptkonkurrenz fur die seit 1957 ausgestrahlte
und osterreichweit héchst erfolgreiche ,Bilanz des Monats” von Karl Farkas. Georg
Kreisler zog es 1957 nach Munchen und 1975 nach Berlin. Seine Chansons,
welche er teilweise solo, teilweise mit seinen Begleiterinnen Topsy Kuppers und
Barbara Peters vortrug, anderten tber die Jahre ihren Grundton von einer

makabren Note hin in eine eher resignative, politische Richtung.®®

Louise Martini war eine der ganz wenigen weiblichen Kabarettistinnen dieser Zeit.
Aufgrund der fehlenden weiblichen Darsteller wurden Frauenrollen in den
Programmen auf ein absolutes Minimum reduziert. Trotzdem anfallende Rollen
wurden dann meist von nur einer Frau gespielt.

Die zahlende Kundschaft, welche die Kabarett-Auffihrungen zu dieser Zeit
besuchte, setzte sich vor allem aus dem gehobenen Mittelstand zusammen. Dies
lag an den relativ hohen Preisen der Eintrittskarten und dem Konsumationszwang
in den Kleinkunstbihnen. So kostete eine Karte im ,Intimen Theater® unter der
Woche 40 Schilling, am Wochenende sogar 60. Eine Kinokarte konnte man Mitte
der Funfziger- Jahre im Vergleich schon um 4,90 Schilling erstehen. Generell
galten die 1950er Jahre als die ,Goldene Zeit des Wiener Kabaretts". Selten
waren Kabarettisten aktiver als in dieser Zeit. Sie komponierten, schrieben und
performten ihre Texte dann auch selbst auf der Biihne.®®

8 \Vgl. Leitner, 2009: S. 32-34.
%9 vgl. Asen, 2008: S. 30f.
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5.1.4. Die Sechziger Jahre

Der Beginn der Sechziger Jahre brachte auch die immer grofRer werdende
Bedeutung des Fernsehens mit sich. Es war sowohl Foérderer als auch Archivar
der Kabaretts dieser Zeit. Durch das Fallen von regionalen Beschréankungen ergab
sich fur Kunstler die Moglichkeit, ein immer gréReres Publikum zu erreichen. Vor
allem Gaststatten mit Fernsehgeraten verzeichneten einen starken Zustrom, da
noch langst nicht jeder Haushalt mit einem solchen Gerat ausgestattet war.
Kabarettsendungen zéhlten, neben Quizsendungen, zu den beliebtesten
Fernsehprogrammen, wobei sich die Medien stark auf etablierte Kuinstler
konzentrierten, um die Quoten bei guter Qualitdt hoch zu halten. Gerade die
gestandenen Kunstler entdeckten in den folgenden Jahrzehnten das Fernsehen
als eine sehr rentable Einnahmequelle, im Gegensatz zu der harten Arbeit auf der
Buhne. Junge Kunstler hatten es dadurch oft nicht leicht, ihren Anfang in der
Szene zu machen.”

Die spaten 1960er und frihen 1970er Jahre brachten deshalb eine gewisse
Stagnation des Kabaretts in Osterreich. Dazu trug bei, dass sich GroRBen wie
Helmut Qualtinger eher dem Fernsehen zuwandten, Ensembles sich auflésten und
der groRe Karl Farkas 1971 starb. Auch der Zeitgeist hatte sich verandert. Die
jungere Generation sprang nicht mehr auf das klassische Nummernkabarett der
Funfziger- Jahre an. Die Veranderungen waren sowohl in der Politik, der Kultur,
der Wirtschaft als auch im Sozialen zu spuren. *

Nach der Regierung der OVP von 1966 bis 1970 war nun die Sozialdemokratie im
Vormarsch. Unter Bundeskanzler Bruno Kreisky bildete die SPO in den Jahren
1971, 1975 und 1979 eine Alleinregierung, 1970 wurde sie von der FPO in einer

Minderheitsregierung unterstiitzt. "2

Es kam zu einer Expansion im Bildungsbereich und einer Ausweitung des
Dienstleistungssektors bei gleichzeitigem Rickgang der Geburtenzahlen und dem
Aufkommen einer Frauenbewegung . Das Reformjahrzehnt der 1970er Jahre
brachte sowohl grof3e als auch kleine Reformen im Strafrecht sowie im Familien-

und Bildungsbereich. Auch kulturell &nderte sich durch staatliche Férderungen und

Ovgl. Leitner, 2009: S. 34.

Tvgl. Asen, 2008: S. 108-112.

"2ygl. Pleichl, Gustav; Scheidl, Hans Werner: DehveaKreisky. Wien. Amalthea Signum Verlag. 2010: S.
81-90.
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die Grindung neuer Spielstatten einiges. Das jingere Publikum sehnte sich nach
Verédnderungen und fand diese in der Verbindung von Kabarett und Rockmusik.
Junge Kiunstler wie die ,Schmetterlinge” oder in ihren Anfangszeiten auch die
.EAV" (Erste Allgemeine Verunsicherung) wollten mit ihrem Rockkabarett auf
gesellschaftliche Zu- und Missstande aufmerksam machen.

Studentisch gepragtes Kabarett kam vor allem in Graz, wo es schon in den 1950er
und 1960er Jahren stark vertreten war, in den 1980er Jahren wieder auf. Dafur
verantwortlich war besonders das katholische Studentenheim ,Leechburg®. Im
.Kulturschutzkeller* wurden hier seit den 1970er Jahren Literatur- und
Theaterauffihrungen abgehalten. Daraus entstanden Gruppen wie das ,Cabaret
Gimpel* oder das ,Feinkunstcabaret WAWA". Leo Lukas, welcher nach der
Auflésung des ,Feinkunstcabarets WAWA" als Solokinstler und Autor
weitermachte, war am Rande auch in der Grindung der politischen Gruppierung
.Die Grunen® involviert. In Wien wurde das studentische Kabarett erst zur Zeit der
68er-Proteste wieder entdeckt. Dabei ging es neben Demokratie, politischer und

wirtschaftlicher Freiheit auch um sexuelle Befreiung.

Die Wiederauferstehung des politischen und sozialkritischen Kabaretts fand 1974
durch die Grindung des Kabarettensembles ,Keif* ihren Anfang, welche sich aus
Erwin Steinhauer, Erich Demmer, Wolfgang Teuschl und Lukas Resetarits

zusammensetzte.”

5.1.5. Jungste Entwicklungen

In den 1980er und 1990er Jahren ging die Richtung eher zu Solo-Kabaretts und
weg von gemeinsam auftretenden Gruppen. Ausnahmen waren die ,Killertomaten*
oder auch das Ensemble ,Schlabarett. Die neue Generation von Kabarettisten in
Osterreich setzte sich aus Kinstlern wie Josef Hader, Roland Diringer, Andreas
Vitasek, Andrea Handler oder Alfred Dorfer zusammen. Dabei orientierten sie sich
eher an einer neorealistischen Spielweise in ihren Kabarettprogrammen und
kamen von den intellektuellen und absurden Darstellungen friiherer Generationen
ab. Auffallend war bei dieser Generation, dass ein Groliteil der auftretenden
Kabarettisten auch schnell feste Bestandteile des 6sterreichischen Films wurden.

Bvgl. Asen, 2008: S. 108-112.
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Die 2000er Jahre sahen dann den Aufstieg des ,Sekundenkabaretts®, welches vor
allem durch Radiosender wie ,03“ verbreitet wurde. Dabei wurden prominente
Personlichkeiten von Stimmenimitatoren parodiert und fur die Zuhorer rasch
erkennbar gemacht. Sportler wie Niki Lauda, Toni Polster oder Herbert Prohaska
wurden genauso wie Moderator Heinz Priller oder Bundesprasident Heinz Fischer
,Opfer® der Persiflagen, fur die klassische Sprachmasken und Stimmenimitatoren
eingesetzt wurden. Diese Sekundenkabaretts sind mit ahnlichen Programmen in
auslandischen Radiostationen vergleichbar, obwohl sie durch die Wahl der
Figuren doch einen klaren Osterreich-Bezug haben. Als Ausdruck der aktuellen
~Spalkgesellschaft* kann man diese Form der Unterhaltung durchaus der aktuellen

osterreichischen Kabarett-Szene zuordnen.’

" vgl. Panagl/ Kriechbaumer (Hg.), 2004: S. 99.101.

65



5.2. Themen des traditionellen Kabaretts in Osterre  ich

Gerade in den Jahrzehnten nach dem zweiten Weltkrieg stand die
Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus und dessen Folgen im
Vordergrund. Probleme wie Hunger, Beschaffungskriminalitat oder Entwurzelung
wurden angesprochen. Speziell ab 1950 wurde auch die Mitschuld Osterreichs am
Krieg ein Thema, was dem Kabarett eine einzigartige Position in Osterreich gab.
Wahrend in dieser Zeit die meisten Unterhaltungsangebote eine heile und schéne
Welt darstellten, war das Kabarett bemuht, gut in seine Programme verpackt, auf
die nicht so guten Zeiten der Vergangenheit aufmerksam zu machen. Das Thema
Vergangenheitsbewaltigung wurde wohl am besten durch Helmut Qualtingers
.Herrn Karl“ aufgearbeitet. Die Figur des Herrn Karl Uberlebte in Zeiten standig
wechselnder Regime, indem er seine eigene Meinung und Nicht-ldentitat immer
der kollektiven Meinung und den jeweiligen Machthabern anpasste. Das
Fernsehpublikum in Osterreich fiihlte sich von dem Stiick diffamiert und
betrachtete es als Skandal. Dies bestarkte die Kabarettisten allerdings nur noch

mehr, nicht den Mantel des Schweigens Uber die Vergangenheit zu legen.

Ein weiterer Grundstein des Kabarettinhalts dieser Zeit waren die
Besatzungsmachte. Gruppen wie das ,namenlose Ensemble” vertraten offen ihre
antikommunistische Einstellung. Aus dieser Geisteshaltung entstanden sowohl
humorvolle als auch respektlose Texte wie ,Brief an Stalin® oder ,Der letzte

Kommunistische Wahler”.

Neben diesen Themen wurde aber auch Tagespolitisches angesprochen. Es ging
um Protektion und Korruption sowie um die ,Freunderlwirtschaft® in der
Osterreichischen Politik. Kabaretthummern wie ,Der Papa wird’'s scho’ richten®
oder die Auseinandersetzung des ,namenlosen Ensembles® mit der
Halbstarkenproblematik befassten sich damit. Auch die Errungenschaften der
Moderne wie der zunehmende Autoverkehr oder der sich anbahnende

Massentourismus wurden zu beliebten Zielscheiben der Kabarettisten.”

Svgl. Asen, 2008: S. 40-46.
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Auch die Besatzungsbraut-Thematik kam in den 1950er Jahren stark auf. Es war
weder von den Besatzungsméachten noch von der hiesigen Bevolkerung gerne
gesehen, wenn alliierte Soldaten Beziehungen zu einheimischen Frauen
eingingen. Dennoch kam dies immer wieder vor. Besonders die Amerikaner hatten
mit diesem Phanomen zu ka&mpfen, was zu teilweise sehr negativen
Kabaretthummern gegen die sonst eher verschonten Soldaten der USA fihrte.
Auch die ,Bréaute” kamen in den Nummern eher schlecht weg. lhnen wurde
attestiert, sich mit ihren Beziehungen zu Soldaten nur an dem amerikanischen
Wohlistand bereichern zu wollen und dabei fast prostitutionsahnliche Methoden
anzuwenden. So wurden ,Besatzungsbrdute® auch in der dsterreichischen

Gesellschaft eher abwertend behandelt.”®

Im Zusammenhang mit der ,Besatzungsbraut-Thematik® ruckte auch das
Bundesheer in den Mittelpunkt der Kabarettnummern. Nach Wiedereinfihrung der
allgemeinen Wehrpflicht 1955 kamen in fast allen Programmen auch Nummern
zum Heer vor. Dabei war die Meinung der Kabarettisten tber diese Institution nicht
sehr gut. Sie machten sich vor allem Uber die beim Bundesheer herrschenden
Zustande lustig, wirkliche Anliegen verfolgten sie bei diesem Thema allerdings
nicht. In den 1970er Jahren nahm die Kritik am Bundesheer und die Bekenntnis
zum Pazifismus weiter zu, was wohl an den weltweit vorzufindenden

Kriegsszenarien dieser Zeit lag.”

Ein weiteres Thema, welches ofter aufgegriffen wurde, war die ,Halbstarken-
Problematik“. Dabei ging es um die hauptsachlich aus der Arbeiterklasse
stammende Jugend, welche in den Kriegs- und Nachkriegsjahren aufwuchs. Mit
meist amerikanischen Vorbildern wie Marlon Brando oder James Dean lehnten sie
sich gegen die Elterngeneration und gegen die Wiederaufbauideologie auf. Durch
Musik, Kleidung und dem bevorzugten Aufenthalt auf der Stral3e zeichneten sich
diese jugendlichen Halbstarken aus. Auch Gewaltbereitschaft gehérte zu ihren
Eigenschaften. Dabei standen sie ahnlich wie die ,Besatzungsbraute” am Rande
der Gesellschaft. Diese Jugendlichen wurden héufig in Kabarettprogrammen
parodiert, dabei ging es vor allem um Jugendkriminalitdt und die Anhimmelung

moralisch zweifelhafter Idole. Das Kabarett nahm hier mit seiner Kritik quasi die

vgl. Asen, 2008: S. 50-60.
"vgl. Asen, 2008: S. 130-134.
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Rolle der strengen Vater der Jugendlichen ein und stand stellvertretend fir eine
altere Generation. Eine der bekanntesten Parodien war Helmut Qualtingers
~Wilder mit seiner Maschin* (,Der Halbwilde*), welche sich an dem Film ,Der
Wilde* mit Marlon Brando orientierte. Allerdings hatten die Ubertriebenen
Darstellungen der Kabarettisten eher den gegenteiligen Effekt. Statt
abzuschrecken identifizierten sich die Jugendlichen mit dem Dargestellten.
Obwohl die ,Halbstarken” kaum in Kabarettvorstellungen gingen, kamen sie durch
Platten mit Liedern wie der ,G’schupfte Ferdl” in Beriihrung und identifizierten sich

damit.”®

Bvgl. Asen, 2008: S. 61-71.
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6. Der Conférencier und die Doppelconférence

Ein Conférencier wird auf Deutsch als Plauderer bezeichnet. Er tritt vor den
Nummern auf die Buhne und kiindigt eben diese so humor- und geschmacklos wie
madglich an. Im Gegensatz zu Moderatoren tragt er aber oft auch selbst Texte und

Programme auf der Biihne vor.”®

Der ,Beruf des Conférenciers wurde von Anton Kuh, selbst Conférencier, liebevoll
Sprechsteller genannt. Der Conférencier plaudert und plaudert, oftmals auf3erst
geistreich. In Kuhs schriftich festgehaltenen Lektionen fiir angehende
Conférenciers findet man Stilmittel, an welchen sich viele Kabarettisten, bewusst
oder unbewusst, in ihren Darstellungen orientiert haben. Kuh empfiehlt einem
Conférencier mokante Lippen und verschmitzte Augen, Merkmale die ganz klar
auf Karl Farkas zutreffen. Des Weiteren sollte der Conférencier seine Satze auf
der Buhne moglichst stockend vortragen. Ernst Waldbrunn spielte auf der Bihne
meist nach dieser Regel und trug seine Texte schichtern, tollpatschig und
stockend vor, wodurch das Publikum schon am Lachen war, bevor er Uberhaupt
den Mund aufmachte.®

Die Doppelconférence, bei der eben zwei Darsteller zusammen auf der Bihne
conférieren, ist keineswegs eine Wiener Erfindung. Bereits die Szenen des
altgriechischen Satirikers Lukian hatten Doppelconférencen ahnliche Zige. In
seinen ,Gottergesprachen” unterhielten sich zwei Gotter des klassischen
Altertums Uber die Pannen im Olymp und das mit aul3erster Respektlosigkeit.
Auch in den Hans-Wurst-Darbietungen des achtzehnten Jahrhunderts finden sich
Wurzeln der Doppelconférence. In den Stegreif-Dialogen dieser Zeit stellte sich
einer der Gesprachspartner dumm und hilflos, &hnlich den spéateren
Doppelconférencen. In Shakespeares witzigen Totengrédber-Diaologen und
Rupelszenen kann man sogar einen literarischen Vorfahren sehen, quasi eine

Doppelconférence in Maske und Kostim.

vgl. Leitner, 2009: S. 174.
80vgl. Hofbauer, Peter: Insel der Frohlichen. HunWitz und Satire in Osterreich. Wien. Ueberreuter.
1989. S. 40f.
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Dass Doppelconférencen zu einem festen Bestandteil des Kabaretts wurden, geht
auf die 1920er Jahre in Budapest zurlick. Dort kreierte Laszlo Vadnay seine zwei
.Helden" Hacsek und Sajo, wobei einer von ihnen méglichst dumme Fragen stellte
und der andere diese pseudo-gescheit beantwortete und damit noch groRere
Verwirrung ausloste.

Diese Dialoge sorgten fir die Entstehung der modernen Doppelconférence. Nach
Wien wurde sie durch Karl Farkas und Wilhelm Gyimes, den Direktor des Wiener
Kabaretts ,Femina“, gebracht. Neben Franz Engel und Fritz Wiesenthal, welche im
.Moulin Rouge* zusammen spielten, waren vor allem die Doppelconférencen von
Karl Farkas und Fritz Grinbaum ein Meilenstein der Wiener Kabarett-Geschichte.
Die letzte Doppelconférence der beiden wurde aufgrund des Ausbruchs des 2.
Weltkrieges am 10. Marz 1938 aufgefihrt.

In den Nachkriegsjahren schufen Gerhard Bronner und Helmut Qualtinger die
»Travnicek-Gesprache”, welche einen neuen Twist in die Doppelconférencen
brachten. Anstatt einem Bloden und einem G’scheiten, wodurch sich die Lacher
aufgrund der abwechselnden Identifizierung des Publikums gleichmaRig auf beide
Darsteller verteilten, wurde hier der Urwiener und Raunzer Travnicek mit einem
anonymen und positiv eingestellten Freund konfrontiert. Travnicek hielt sich
obendrein fiur oberg'scheit. Bei den Doppelconférencen von Bronner und
Qualtinger waren die Darsteller jedes Mal genau gleich angezogen, als ob sich ein
und dieselbe Person im Zwiespalt mit den zwei Seelen in ihrer Brust befande.?*

Gerade Karl Farkas wund Ernst Waldbrunn haben zusammen die
Doppelconférencen in den Jahrzehnten nach dem zweiten Weltkrieg in Wien
wieder zu alter Starke gefuhrt. Im Grunde ist die Doppelconférence aber gar keine
Conférence. Was sie mit ihr gemeinsam hat, ist, dass die Darsteller in ihren
Programmen vom Hundertsten ins Tausende kommen und beide Kinstler auch
begnadete Solo-Conférenciers sind. Wichtig ist, dass die beiden Conférenciers gut
aufeinander eingespielt sind und ein starkes Team bilden. Bei Farkas und
Waldbrunn waren die Rollen mit dem G’scheiten und dem Bldden klar verteilt. Die

Dialoge hatten auch gesellschaftskritische Pointen, sollten aber in erster Linie die

81 vgl. Hofbauer, 1989: S. 44-49.
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Zuseher unterhalten.®” So beendeten Farkas und Waldbrunn ihre
Doppelconférencen manchmal mit den Worten: ,Wir hoffen, dass jeder von |hnen
auch wirklich Spal3 versteht. Wir wollten Sie gut bedienen - Und - die Hauptsache:
Es war bled.“®®

Weibliche Conférenciers gab es, wie generell im gesamten Kabarett, kaum. Es
liegt auch keine weibliche Form der Bezeichnung Conférencier vor und so
verwundert es nicht, dass mit Dolores Schmidinger erst 1999 eine Frau als
Conférencier im Kabarett ,Simpl* auf der Buhne stand, 87 Jahre nach der

Erdffnung des legendaren Kabarett-Lokals.?*

82 \/gl. Hofbauer, 1989: S. 41f.
8 Hofbauer, 1989: S. 42.
8 vgl. Asen, 2008: S. 47f.
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7. Biographien von Farkas und Waldbrunn

Da die Personlichkeit der Kabarettisten Karl Farkas und Ernst Waldbrunn fir ihren
grof3en Erfolg auf der Buihne so entscheidend war, soll auch das Leben der beiden
Kinstler beleuchtet werden. Dabei kommen ihre Schicksalsschlage, ihr Kampf um
das kiinstlerische Uberleben und ihre groRten Erfolge zur Sprache.

7.1. Karl Farkas (1893-1971)

Karl Farkas wurde am 28. Oktober 1893 als Sohn judischer Eltern, Moritz Farkas
und Franziska Farkas, in Wien geboren. Farkas hatte zwei altere Geschwister,
Elisabeth und Stefan, sowie eine jiingere Schwester, Kate.®® Sein Vater war
Schuhwarenfabrikant und wiinschte sich flir den Sohn eigentlich, dass dieser
spater einmal studieren und Advokat werden solle. Farkas stand, trotz seines
unubersehbaren Talentes fur den Beruf, der Sinn aber nach etwas anderem.
Nachdem er in seiner Kindheit bereits mehrfach Einakter und Gedichte verfasst
hatte, zog es ihn nach Ablegung seiner Reifepriifung 1912 zur Schauspielerei.®°

Der Uberstrenge Vater willigte schliel3lich ein, da sich Karls &élterer Bruder Stefan
aus Frust Uber die vom Vater auferlegte Karriere, er sollte die Leitung des
Schuhgeschafts Ubernehmen, in seinem Zimmer erhéngt hatte. Sein Traum war
es gewesen, Maler zu werden. Dieser Schock fir die ganze Familie flihrte bei
Moritz Farkas zu einem Sinneswandel und er ,erlaubte* Karl den Berufsweg
Schauspieler einzuschlagen.®” Farkas begann somit an der Akademie fiir Musik
und darstellende Kunst zu studieren. Sein Schulgeld konnte er bereits selbst
bezahlen, da er schon Tantiemen aus zwei von ihm geschriebenen Stiicken

bekam, welche im Intimen Theater aufgefiihrt wurden.

Die nachsten Jahre sollten allerdings drastisch anders verlaufen. Mit dem
Ausbruch des ersten Weltkrieges 1914 zog eine neue, dustere Zeit auf. Als

Patriot, der er war, meldete sich Farkas als Einjahrig-Freiwilliger, eine Option, die

8 vgl. Markus, Georg: Das groRe Karl Farkas Buctin $eben, seine besten Texte, Conférencen und
Doppelconférencen. Wien/ Miinchen. Amalthea Verl&93. S. 14.

8 \Vgl. Weissensteiner, Friedrich: Sie haben fiir gespielt. 105 Kurzportrats beriihmter Film- und
Buhnenpersonlichkeiten. Wien. Verlag Edition Prags&999. S. 107

87vgl. Markus, 1993: S. 20.
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nur Maturanten zustand. Aufgrund der ungarischen Herkunft seines Vaters kam
Farkas in das vierte Honvéd- Infanterieregiment und wurde nach Russland
entsandt. Im Rahmen der Rickeroberung der Festung Przemysl wurde er in der
rechten Brustseite von einer Kugel getroffen. Farkas kam mit seiner Verletzung ins
Vereinsspital Nr. 7 des Roten Kreuzes nach Wien. Nur zwei Monate spater nahm
er bereits wieder an den Isonzoschlachten teil. Nach dem Ende des Krieges 1918
rustete Farkas als ,alter Soldat* mit finf Auszeichnungen und als Leutnant der
Reserve ab. Trotz seiner Kriegsbeteiligung blieb Farkas Zeit seines Lebens
Pazifist.*®

Anfangs spielte er an Theatern in Linz, Olmutz und Mahrisch-Ostrau, wo er mit
bekannten Rollen wie der des Mephistos oder als Franz Moor seine
schauspielerischen Fahigkeiten verfeinerte. In Mahrisch-Ostrau traf er auch
erstmals auf seinen spateren Kollegen Ernst Waldbrunn.®

Farkas stand zu dieser Zeit der Komik sehr skeptisch gegenuiber, speziell
Kabarettisten waren ihm ein Dorn im Auge. Da die Arbeit beim Theater allerdings
nur wenig Geld zum Leben abwarf, antwortete Farkas nach seiner Riickkehr nach
Wien auf ein Inserat des Kabarett ,Simpl“, zu dieser Zeit noch ,Simplicissimus*
genannt und begann dort als Schnelldichter. Da es die meisten grof3en Wiener
Kabarettisten dieser Zeit aufgrund hoherer Gagen nach Berlin zog, stieg Farkas
Stern in der Szene schnell und er wurde rasch zu einem der angesehensten

Wiener Kabarettisten.*

Im ,Simpl* kreierte er auch, gemeinsam mit Fritz Grinbaum, sein bekanntestes
Werk, die Doppelconférencen. Nebenher schrieb Farkas auch Sketches, Revuen,
Drehbicher, Schlagertexte etc. und spielte als Gast an verschiedenen Theatern.
Kurzzeitig leitete er auch selbst das ,Neue Wiener Stadttheater”, wobei er dabei
eher erfolglos blieb.*

Am 17. Juli 1924 heiratete Farkas nach langem Werben die Schauspielerin Anny
Han. Die Hochzeit fand aufgrund der Tatsache, dass Anny nicht judisch war, im

Geheimen statt, ohne die Eltern des Brautpaares.*

8 vgl. Markus, 1993: S. 22-26.
89Vgl. Weissensteiner, 1999: S. 107.
vgl. Markus, 1993: S. 35-40.
*Lv/gl. Weissensteiner, 1999: S. 107.
92yvgl. Markus, 1993: S. 49.

73



Sein internationaler und auch finanzieller Durchbruch gelang Farkas mit dem
Stlck die ,Wunder-Bar”, welches er zusammen mit Géza Herczeg verfasste. Nach
seiner Urauffihrung am 17. Februar 1930 in Wien wurde die ,Wunder-Bar“ in alle
erdenklichen Sprachen Ubersetzt und unter anderem in Paris und am Broadway
aufgefuhrt. Die Melodie ,Wenn die Elisabeth nicht so schone Beine héatt“ wurde
zum Evergreen. Auch eine Hollywood-Verfilmung der ,Wunder-Bar* mit Al Jolson
in der Hauptrolle wurde gedreht. Die Tantiemen aus der ganzen Welt machten

Farkas zum Millionar.*®

Privat lief es weniger gut fur den Kabarettisten. Sein einziger Sohn Bobby aus der
Ehe mit Anny Han erkrankte im Alter von zwei Jahren an einer
Gehirnhautentziindung und musste in der Folge fast sein ganzes Leben in einer
Pflegeanstalt verbringen. Obwohl Farkas sich weigerte, oOffentlich dartber zu
sprechen, tiberwand er diesen Schlag des Schicksals bis zu seinem Tode nicht.**

Nach Ausbruch des 2. Weltkrieges war der Jude Farkas gezwungen, aus
Osterreich zu fliehen. Er schaffte es gerade noch, sich tiber Briinn, Paris, Spanien
und schlie3lich Portugal in die USA zu retten. Dort angekommen, wurde er erst
einmal in einem Internierungslager untergebracht. Nach seiner Entlassung schlug
er sich mehr schlecht als recht durch sein neues Leben in den Vereinigten
Staaten, bis er Robert Stolz traf und mit ihm fir einen Operettenboom in Amerika
sorgte. Trotz seiner dadurch aufgebesserten Lebensumstande machte ihm das
Emigrantendasein schwer zu schaffen. Seine Frau Anny und seinen Sohn Bobby
musste er zurticklassen, da die USA dem geistig behinderten Sohn die Einreise
verweigerten. Anny war als Arierin mit dem Sohn in der deutschen Zone von La

Baule geblieben.

Aus diesem Grund kam er nach Ende des Krieges 1946 wieder nach Wien zu
seiner Familie zurtick, wo er zu Beginn fir den Sender ,Rot-Weil3-Rot" arbeitete.
1950 kehrte er dann an seine alte Wirkungsstatte, das ,Simpl¥, zurick und
Ubernahm dessen kiinstlerische Leitung. Die vorgefiihrten Programme schrieb er
zum Teil selbst und spielte auch in einer Vielzahl von Sketches selbst mit.

Besonders die wieder belebten Doppelconférencen, nun zusammen mit Ernst

% vgl. Markus, 1993: S. 84-89.
% vgl. Weissensteiner, 1999: S. 107.
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Waldbrunn aufgeftihrt, begeisterten in den 1960er Jahren das Publikum. Karl
Farkas hatte ein Talent dafur, die Themen seiner Stlicke aus den 1930er Jahren
aufzufrischen und zu aktualisieren und sie somit an die gegebenen politischen und
gesellschaftlichen Ereignisse anzupassen.

In den Jahren vor seinem Tod arbeitete Farkas auch fur Fernsehen und Radio. Mit
seiner Rundfunk-Sendung ,Was meinen Sie, Herr Farkas" und seinen TV-
Sendungen ,Bilanz des Monats" sowie ,Bilanz der Saison“ erfreute er sich
hochster Beliebtheit bei den Zusehern und Hoérern und erzielte hohe
Einschaltquoten.

Karl Farkas galt privat seit jeher als fleiBig, sparsam, liebenswert und
racksichtsvoll. Seine Werke zeichneten sich immer durch seinen scharfziingigen
Humor aus, bei dem er jedoch niemals personlich wurde. Dadurch konnte er sein
Niveau uber eine lange und erfolgreiche Karriere halten.*

Am 16. Mai 1971 verstarb Karl Farkas nach schwerer Krankheit. Er litt seit Jahren
an Darmkrebs, spielte und arbeitete aber trotzdem unter Schmerzen weiter. Am
Abend zuvor war noch die letzte ,Frihjahrs-Bilanz" im ORF gelaufen, eine weitere
Doppelconférence mit Ernst Waldbrunn.

Seine letzte Ruhestéatte befindet sich in einem Ehrengrab auf dem Wiener

Zentralfriedhof.%

% \Vgl. Weissensteiner, 1999: S. 109.
% vgl. Kuhn, 2006: S. 228-232..
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7.2. Ernst Waldbrunn (1907-1977)

Am 14. August 1907 erblickte Ernst Waldbrunn im heutigen Cesky Krumlow, dem
damaligen Bohmisch-Krumau, das Licht der Welt. Seine Eltern Karl und Rosa
Waldbrunn waren von Wien nach Bohmisch-Krumau entsandt worden, wo es die
Aufgabe des Vaters war, als k. und k. Bezirkshauptmann den Kontakt zu Wien zu
ermdglichen und zu erhalten. Ernst Waldbrunn war das einzige Kind des Paares.
Nach dem Ende des ersten Weltkrieges und der Eingliederung der deutschen
Siedlungsgebiete in die neu gegriindete Tschechoslowakei wurde Waldbrunn
tschechischer Staatsburger. Als Sohn einer gut birgerlichen Beamtenfamilie legte
Ernst Waldbrunn in weiterer Folge seine Reifeprifung im heutigen Most, dem
damaligen Briix im Sudetenland, ab.®’

Danach studierte Waldbrunn Jus und erlangte in Prag seinen Doktor der
Rechtswissenschaften. Allerdings gab es noch etwas anderes, das seine

Aufmerksamkeit erlangte, ndmlich das Theater.

Nachdem er dem Wunsch des Vaters nachkam und mit seinem abgeschlossenen
Studium einen Beruf erlernt hatte, wandte er sich voll und ganz der Schauspielerei
zu.®

Die Begeisterung fir das Theater packte Waldbrunn tber die Jahre vor allem in
Brax und Prag, wo er regelmalig Theaterstiicke besuchte. Schauspielunterricht
kam fir Waldbrunn dennoch nie in Frage.*

Trotz anfanglicher Rickschlage - er spielte zu Beginn um 1930 in Teplitz-Schdénau
nur sehr kleine Rollen - wollte er unbedingt beim Theater bleiben. Nachdem er
aber auch in seiner neuen Heimat Breslau keine Fortschritte machte, stand er kurz
davor, seine Karriere als Schauspieler hinzuwerfen und wieder als Jurist zu
arbeiten. Der Regisseur Max Ophuls Uberredete den jungen Waldbrunn, trotz
seiner noch vorhandenen Defizite, weiter bei der Schauspielerei zu bleiben und an

seinen Fahigkeiten zu arbeiten, was er auch tat.*?°

"vgl. Kuhn, Markus: Ernst Waldbrunn. Eine biografis Annaherung. Wien. Universitat Wien. 2006. S.
11f.

% \/gl. Weissensteiner, 1999: S. 313.

% vgl. Kuhn, 2006: S. 20.

10y/gl. Weissensteiner, 1999: S. 313.
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Vor allem wahrend seiner Zeit in Mahrisch-Ostrau verfeinerte Waldbrunn seine
Kunst und entdeckte sein Talent fiir das Komische.'®*

Hier lernte er auch die Schauspielerin Erna Korhel kennen, welche ihm 1944 eine
Tochter gebar.*?

Waldbrunn traf in Mahrisch-Ostrau auch erstmals auf Karl Farkas, welcher nach
dem Ausbruch des zweiten Weltkrieges kurzzeitig in die Tschechoslowakei kam
und hier bis zu seiner Flucht in die USA als Regisseur arbeitete. Nach dem
Munchner Abkommen 1938 und dem Zerfall der Tschechoslowakei wurden deren
deutschsprachige Bihnen der Verantwortung des Dritten Reiches unterstellt.
Waldbrunn wurde in den nachsten Jahren an verschiedene Theater wie das
Stadttheater Franzensbad im Gau Sudetenland, wo er mit Maxi Bohm einen seiner
besten Freunde kennen lernen sollte, oder an das Landestheater in Rudolfstadt-
Arnstadt abgestellt. 1944 flichtete Waldbrunn ohne Korhel und Tochter nach
Wien, wo er bis zum Ende der NS- Herrschaft 1945 bei Freunden unterkam.'®
Waldbrunn wandte sich auch in Wien sofort dem Theater zu und entwickelte sich
in den folgenden Jahren zu einem exzellenten Kabarettisten und

Charakterkomiker der Altwiener Schule.

Sein personlicher Stil setzte sich aus einer Mischung aus Melancholie, verhaltener
Traurigkeit und lachender Skepsis zusammen. Stark gepragt wurde er als
Schauspieler von Elfriede Ott, mit der er 14 Jahre lang verheiratet war.**

Sein bedeutendstes Schaffen waren die Doppelkonférencen zusammen mit Karl
Farkas. Sowohl im Kabarett ,.Simpl“ als auch im Fernsehen begeisterte das Duo
die Zuseher. Farkas Gibernahm die Rolle des ,Gscheiten* wéhrend Waldbrunn den
.Dummen“ mimte. Dabei gingen ihre Witze Uber das oberflachliche und seichte
.Blodeln* hinaus. Tiefgrindige und vor allem auf Sprachwitz basierende
Unerhaltung sollte das Publikum nach der Show auch zum Nachdenken anregen.
Waldbrunn verstand sich nicht nur als Komiker. Er spielte auch eine Vielzahl von
ernsteren Rollen. Sein aul3ergewohnliches Talent dafir bewies er unter anderem

in den Kammerspielen und im Theater in der Wiener Josefstadt, wo er Rollen wie

101yv/gl. Kuhn, 2006: S. 24.

192y/gl. Kuhn, 2006: S. 35.

193y/gl. Kuhn, 2006: S. 24-28.

1%4y/gl. Weissensteiner, 1999: S. 313.
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den Soldaten Schweijk, aber auch Figuren aus Stiicken von Molnér, Schnitzler
oder Nestroy spielte.

Zum Ende seiner Karriere fuhrte er auch Regie und schrieb unter anderem
Lustspiele wie ,Johanna geht“ oder die ,Flucht*.*%

Ebenso schrieb er viele Sketches, in denen er teilweise auch selbst mitwirkte.
Durch seine Beteiligung an Filmen wie ,Der Prozess” von Georg Wilhelm Pabst
oder dem RedI-Film von Fritz Kortner, schaffte er es sogar ins Kino.

Personlich galt Waldbrunn als hilfsbereiter und gutiger Mensch, hatte aber auch
eine dunkle, bittere Seite, welche den Umgang mit ihm teilweise schwierig und
unberechenbar machte. Dazu gehotrte auch sein Ubermalliger Alkohol- und

Zigarettenkonsum, welcher ihm noch zum Verhéngnis werden sollte.'%

Seine wesentlich jungere Schauspielkollegin Elfried Ott lernte Waldbrunn wahrend
seiner Arbeit in der kabarettistischen Sendung ,RAVAG* kennen und lieben und
heiratete sie am 4. Mai 1950. Die beiden traten auch oft gemeinsam auf, so etwa
am Theater in der Josefstadt, in der ,Insel* und den ,Kammerspielen®“. Nach vielen
Jahren des Auf und Ab folgte 1964 die Scheidung nach 14 Ehejahren. Waldbrunn
zog daraufhin ins Hotel Sacher, welches er die nachsten zehn Jahre sein Heim
nannte. Seine Nachte verbrachte Waldbrunn bevorzugt in der Eden-Bar in der
Liliengasse, wo er nach seinen Auftritten gerne mit Kollegen aus dem Theater und
dem Kabarett ,Simpl“ verkehrte. Auch Sportveranstaltungen besuchte er haufig,
Waldbrunn war namlich grof3er Ful3ball-Fan. Im Jahr 1965 heiratete er seine alte
Bekanntschaft und Mutter seiner Tochter Erna Korhel, welche in der
Nachkriegszeit nach Wien kam und als Schauspielerin im Theater an der
Josefstadt spielte. Nur drei Jahre spater folgte bereits wieder die Scheidung.
Wahrend dieser Zeit befand sich die Tochter in Paris, Waldbrunn sprach Zeit
seines Lebens kaum uber sie. Waldbrunns letzte grol3e Liebe war Marijke
Baayens, eine hollandische Tanzerin, die wie Ott um viele Jahre jinger war als er.
Dennoch blieb sie bis zu seinem Tod bei ihm. 1972 bekam Waldbrunn das
Ehrenkreuz fir Wissenschaft und Kunst flr seine kunstlerischen Leistungen
verliehen. 1973 wurde ihm das goldene Ehrenkreuz des Landes Wien

uberreicht.1%’

1%5v/gl. Weissensteiner, 1999: S. 311.
1% y/gl. Weissensteiner, 1999: S. 313.
197y/gl. Kuhn, 2006: S. 29-38.
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In seinen letzten Lebensjahren ging es Waldbrunn aufgrund seines
Alkoholkonsums und seiner Zigarettensucht gesundheitlich immer schlechter, bis
er schlieBlich am 22. Dezember 1977 mit dem Tod von seinen Leiden erlost
wurde. Sowohl Ott als auch Baayens waren im Spital an seiner Seite.'®

Waldbrunns Grab befindet sich in der Ehrengrabergruppe 40 (Nr. 55) am Wiener

Zentralfriedhof und untersteht der Obhut der Stadt Wien.'®®

198y/gl. Weissensteiner, 1999: S. 313.
199y/gl. Kuhn, 2006: S. 39.
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8. Inhaltsanalyse nach Mayring

Da der empirische Teil dieser Arbeit sich der Analyse der Doppelconférencen von
Karl Farkas und Ernst Waldbrunn widmet, wird im folgenden Kapitel das dazu

verwendete Instrument, die Inhaltsanalyse nach Philipp Mayring, vorgestellt.

Bei der Inhaltsanalyse werden feststehende Daten herangezogen, die nicht durch
den Forschungsprozess selbst erzeugt wurden. Sie stellt daher ein nicht reaktives
Verfahren dar, weil der Beobachter keine storenden Reaktionen erzeugen kann,
denn es wird mit geschriebenen oder gesprochenen Texten und/oder Bildern
gearbeitet, die unabanderlich feststehen. Erst bei der Interpretation der
gewonnenen Daten erhélt die Subjektivitat des Forschers Bedeutung.**°

Bezuglich der Trennung in quantitative und qualitative Inhaltsanalyse lasst sich mit
Frih festhalten, dass in eine Untersuchung ,,...qualifizierende und quantifizierende
Aspekte in  verschiedenen Phasen des Forschungsprozesses mit
unterschiedlichem Stellenwert einflieBen, fast immer wird es aber eine
Kombination beider Vorgehensweisen sein.” Deshalb koénnen die Grenzen
zwischen qualitativer und quantitativer Inhaltsanalyse nicht scharf gezogen

werden. !

Bei der qualitativen Inhaltsanalyse nach Mayring wird Material ausgewertet, das
aus einer Kommunikationssituation gewonnen wird. Dabei werden sowohl Inhalte

der Kommunikation analysiert als auch formale Aspekte.**

Die Vorgangsweise des Forschers muss systematisch und regelgeleitet erfolgen.
Auch muss der Untersuchende an die bereits bestehenden Erfahrungen anderer
anknupfen, also theoriegeleitet vorgehen.

Mithilfe der Inhaltsanalyse werden Rickschlisse auf bestimmte Aspekte der
Kommunikation gezogen. Dabei soll das Instrument der Inhaltsanalyse
ermoglichen, die eingangs gestellten Forschungsfragen zu beantworten.**

110y/gl. Atteslander, Peter: Methoden der empiriscBerialforschung. Berlin. De-Gruyter. 2000. S. 212.
1 Eriih, Werner: Inhaltsanalyse. Theorie und Praxisiberarbeitete Auflage. Konstanz. UVK- Verlags-
Gesellschaft. 2007. S. 67.

112y/gl. Mayring, Philipp: Qualitative Inhaltsanalysérundlagen und Techniken. Weinheim/ Basel. Beltz
Verlag. 2008. S. 11f.

13ygl. Atteslander, 2000: S.212.
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Mayring beschreibt drei Schritte der Auswertung:

1) Zusammenfassende Inhaltsanalyse:

Man reduziert den Text auf eine Kurzversion, die nur die wichtigsten Fakten
enthalt. Die wichtigsten Arbeitsschritte sind Paraphrasierung, das ist das
Wegstreichen von Redewendungen und grammatischen Kurzformen,
Generalisierung, wobei konkrete Beispiele verallgemeinert werden, und
Reduktion, wobei Ahnliches zusammengefasst wird. So wird das Material auf eine
vorgegebene Abstraktionsebene reduziert, die auf die wesentlichen Inhalte
beschrankt ist und ein Abbild der Grundgesamtheit darstellt.

2) Explizierende Inhaltsanalyse:

Nachdem in der zusammenfassenden Inhaltsanalyse das vorliegende Material
nach expliziten Regeln reduziert wurde, erfolgt bei der explizierenden
Inhaltsanalyse das exakte Gegenteil. Unklare Satze oder Begriffe im Text werden
verstandlich gemacht, indem man zusatzliche Materialien wie z.B. andere
Interviewpassagen einarbeitet, um interpretationsbedurftige Textstellen zu deuten.
Dabei entscheidet der Forscher selbst, welche Art von zusatzlichem Material er

verwenden will und bestimmt so die Gite der Explikation.

3) Strukturierende Inhaltsanalyse:

Die zuvor erstellte Kurzversion eines Ausgangstextes wird anhand von
theoretischen Fragestellungen geordnet und gegliedert. Zu diesem Zweck wird
zunachst aus der Forschungsfrage eine grundsatzliche Strukturierungsdimension
abgeleitet und theoretisch begriindet. Die Dimensionen werden in Auspragungen
aufgespaltet, woraus schliel3lich das Kategoriensystem erstellt wird, in welches die
einzelnen Textstellen eingeordnet werden. Nach einem Probedurchlauf zur
Verfeinerung erfolgt dann die Endauswertung. Hier unterscheidet man drei
Varianten der Strukturierung, namlich die inhaltliche Strukturierung, bei der
Themen und Inhalte herausgearbeitet werden, typisierende Strukturierung, bei der
haufige und interessante Merkmalsauspragungen identifiziert werden und die
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skalierende  Strukturierung, bei der Merkmalsauspragungen auf einem

Ordinalniveau eingeschatzt werden.***

Das Kategoriensystem muss folgenden Anforderungen genugen:
- Die einzelnen Kategorien des Kategoriensystems muissen voneinander

unabhangig sein.

Die Auspragung jeder Kategorie muss vollstandig sein.

Die Kategorien dirfen einander nicht Gberlappen.

Die Kategorien miissen eindeutig sein.'*®

Welches Material fir die Analyse mittels des erstellten Kategoriensystems
untersucht wird, muss vorab festgelegt werden, nachtragliche Erganzungen oder

Streichungen sind unbedingt zu vermeiden.

Bei der qualitativen Inhaltsanalyse nach Mayring geht es also um regelgeleitetes,
intersubjektiv nachvollziehbares Durcharbeiten von Textmaterial. Dabei wird
Schritt fur Schritt nach bestimmten Regeln gearbeitet. Das Kategoriensystem
erleichtert die Vorgangsweise und stellt die Ergebnisse anschaulich dar, die im
Gegensatz zu einer freien Interpretation sehr viel genauer ausfallen und zusatzlich
von anderen Untersuchungspersonen intersubjektiv nachvollziehbar sind.

Abschliel3end tritt bei der qualitativen Inhaltsanalyse als wesentliches Element die
Interpretation hinzu. Der Begriff der qualitativen Inhaltsanalyse wird daher oft als
Sammelbezeichnung fir alle Arten von interpretativen Auswertungsverfahren

herangezogen.

Die qualitative Inhaltsanalyse ist sehr aufwendig, da es dabei um Feinanalysen
und um die Entwicklung eines elaborierten Kategoriensystems geht, welches die

Basis fur eine zusammenfassende Deutung des Textmaterials bildet.

Ein groRer Vorteil der Inhaltsanalyse nach Mayring besteht darin, dass mit ihr

auch umfangreichere Mengen an Material bewaltigt werden kénnen.

14v/gl. Bortz, Jiirrgen/ Déring, Nicola: Forschungsnoetén und Evaluation. Fir Human- und
Sozialwissenschaftler. Heidelberg. Springer Medizémlag. 2006. 331f.
15yvgl. Atteslander, 2000: S. 212.
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Dass sich hierbei die Subjektivitat des Forschers intersubjektiv kaum nachprifen
lasst, stellt den Nachteil der beschriebenen Methode dar.t®

118 vgl. Mayring, 2008: S.54.
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9. Empirische Untersuchung

9. 1. Analyse der Doppelconférencen

Eingang in die Studie fanden 28 Stick jener Doppelconférencen, die in den
Jahren 1958 bis 1971 im Kabarett Simpl aufgeflihrt und fir das Fernsehen
aufgezeichnet und zusammengestellt wurden. Sie liegen heute in digitalisierter
Form vor und umfassen ein ganzes Jahrzehnt Kabarett-Geschichte von 1961 bis
1971.

In dieser Zeit hielt das Farbfernsehen Einzug in Osterreichs Haushalte, weshalb
die erste Doppelconférence 1969 in Farbe besonders gefeiert und von den
Kinstlern selbst hervorgehoben wird.

Wahrend ihrer Doppelconférencen schlipfen die beiden immer wieder in
verschiedene Berufsrollen, die vom Alltaglichen (Taxi-Fahrer, Ober) hin bis zum
AulRergewohnlichen (prominente Boxer) reichen. Es kommt auch vor, dass die
Kabarettisten in Frauenkleider schlupfen oder Kinder darstellen und somit die
Schwelle von der Verkleidung zur Travestie hin Uberschreiten.

Die Parade-Rollen der beiden sind und bleiben allerdings die der
Rauchfangkehrer, die sie alljahrlich am Silvesterabend einnehmen. Dabei wird
sich in immer wiederkehrender Manier Uber das Finanzamt und die Regierung
lustig gemacht, wenn die beiden schwarzen Gesellen besprechen, wen sie denn
anladsslich  des  bevorstehenden  Jahreswechsels zum  Zweck des
.Neujahrsschnorrens” begluckwinschen wollen.

Eines andert sich aber nie: Egal, welche Berufe die beiden vorgeblich ausfihren,
die Rolle des Gscheiten und die des Bloden wechseln nicht.

Karl Farkas spielt gemaR der Erklarung in Kapitel 6 den Gscheiten, meistens
genannt Herr Berger, der dem Bléden, im Normalfall Herrn Schéberl, gespielt von
Ernst Waldbrunn, ,etwas Gescheites mdglichst gescheit zu erklaren versucht,
damit der Blode moglichst blode Antworten darauf zu geben imstande ist - mit dem
Resultat, dass zum Schluss der Bléde zwar nicht gescheiter, aber dem G’scheiten

die Sache zu blode wird....“t’

7wiener, Hugo: Der Bléde und der Gscheite. Die drefloppelconférencen. Wien. Amalthea Signum
Verlag. 2006. S. 9.

84



1. ,Inkasso” (25.03.1961)

Abbildung 1: Inkasso

In dieser Doppelconférence spielt Farkas einen Inkassanten namens Hartnéckig
(,ich heil3e Hartnackig und bin hartnackig“), der vorgibt, sich um die Stelle eines
Inkassoeintreibers zu bewerben. Dabei muss er den mdglichen kunftigen Chef
Herrn Bohm, gespielt von Waldbrunn, durch Vorfihren seiner Fahigkeiten
Uberzeugen. Anfanglich gelingt ihm dies nicht, aber mit unterschiedlichen Tricks
entlockt er dem Chef 500 Schilling, die dieser seit langerem der Firma Knoll und
Company schuldig ist. Danach gibt er sich als deren Eintreiber zu erkennen und
erklart, er habe das Bewerbungsgesprach nur dazu genutzt, das Geld fur die
Firma Knoll und Company einzutreiben und habe nie vor gehabt, den Job des
Inkassoeintreibers bei Bohm zu bekommen.
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2. ,.Beim Mandver* (28.06.1961)

“Beim Manover
28.6. 1961

Abbildung 2: Beim Mandéver

Hier spielen Farkas und Waldbrunn zwei Osterreichische Reservemandver-
Manner, Reservist Berger und Reservist Schoéberl. Schéberl mimt dabei ein
Maschinengewehr (,babababa“), Berger einen Panzer. Eine Briicke soll als
gesprengt angenommen werden, daher ist Berger laut Schoberl hier nicht richtig
mit dem Panzer. Eigentlich wiirden sie gerne eine Unterhaltung fiihren, aber sie
sind ja im Dienst. Aus diesem Grund erschiel3en sie einander gegenseitig, um Zeit
fur ein Gesprdch zu haben. Dabei geht es dann um Abristung
(LAbmagerungskur®), Stellvertreterkriege, Wettrusten, vor allem der USA und
Russlands (,jeder dréangt den anderen, zuerst mit dem Abristen anzufangen®),
also eine Anspielung auf den Kalten Krieg und die Genfer Abristungskonferenz. In
diesem Zusammenhang werden die Aul3enminister der Sowjetunion und der USA,
Andrei Gromyko und Dean Rusk erwahnt. Auch die EWG (Europdische

Wirtschaftsgemeinschaft) und EFTA (Europaische Freihandelsassoziation)
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kommen im Gesprach zur Sprache (,wegen EWG und EFTA krankt es in
Europa”“). Farkas beendet die Doppelconférence mit den Worten: ,Miussten heute
noch diejenigen selbst in die Schlacht ziehen, die die Kriege anzettelten, ich

glaube ewiger Friede ware uns gewiss."
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3. ,Im Restaurant” (28.03.1962)

Abbildung 3: Im Restaurant

Herr Berger kommt zu Herrn Schéberl an den Tisch und setzt sich zu ihm.
Schdberl liest gerade die Zeitung und konzentriert sich dabei nur auf den Sportteil.
Berger wirft die entscheidende Frage auf, ob man Neuwahlen austragen solle oder
nicht und will dem Schdberl die Ausgangslage fur die mdoglicherweise
anstehenden Wahlen néher bringen. Er erklart ihm, was sich im Land &ndern
wirde, wenn entweder die SPO (Gartenanlagen, neue Baume, Vogelwel,
Untergrundpassagen zum Schutz der FuRganger, Gemeindehauser fur Familien)
oder die OVP (Aufbautatigkeiten, StraRen bauen, Kultur foérdern, Theater
subventionieren) die Wahl ,gewdnnen®, wie er sich ausdrickt. Schdberl bringt aber
alles immer wieder auf die Ful3ballvereine Rapid Wien und Austria Wien zurlck.
Far ihn ist nur wichtig, was nach der Wahl mit Rapid Wien passiert und Berger

versichert ihm, dass beide Koalitionsparteien, so sie ,gewdnnen, den Rapid-Platz
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ausbauen wirden. Am Schluss antwortet Schoberl auf die Frage, welcher Partei
er denn nun beitritt, mit ,Rapid®.

Im Laufe des Gesprachs wird Herbert von Karajan als alter und neuer
Staatsoperndirektor erwahnt (,Staatsoberhaupter treten nie zurtick, nur daneben,
weil knapp hinter ihnen schon der nachste auf ihren Posten wartet*). Reinhold
H&aussermann, Burgtheaterdirektor, (,hat sein eigenes Defizit“) und Johann Mandl

von der SPO (,Mandelbaume*) kommen ebenfalls zur Sprache.
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4. Einleitung zu Indianer und Trapper” (28.04.1962 )

Abbildung 4: Einleitung zu Indianer und Trapper

Berger und Schoberl sitzen auf einer Bank. Berger erzahlt, dass laut Zeitung
Osterreichs AuRenminister in die Welt fahrt, um alle Freunde Osterreichs zu
besuchen (Waldbrunn ,da wird er am Abend wieder zuriick sein“). Berger regt sich
Uber die Zeitung auf, Schéberl empfiehlt ihm, Karl May zu lesen, weil er da einfach
umblattern kénne, wenn er sich @rgere und Winnetou ware wieder frei.

Schdberl erzahlt, er habe Wachtraume und sehe sie beide in der ,schluchtigen

Karl May Gegend*, wodurch auf die ndchste Nummer tbergeleitet wird.
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5. ,Indianer und Trapper* (28.04.1962)

Abbildung 5: Indianer und Trapper

Farkas spielt einen Indianer und Waldbrunn verkoérpert einen Trapper aus Wien.
Sie unterhalten sich dber Gold, Wien (,Winne....-tou, -tou, nur -tou allein®), die
wirtschaftliche Situation in Osterreich (,es geht Osterreich nicht so gut, man will
uns nicht in die EWG (Européische Wirtschaftsgemeinschaft) hineinlassen, weil
Osterreich die EFTA (Europaische Freihandelsassoziation) verehrt hat“), Frauen
(,5 Frauen kann man in Osterreich nur nacheinander haben) und Bruno
Pittermann (,hatte die Ehre mit dem roten Hauptling Old Pitterman zu sprechen®).

Der Trapper will dann eine ,Anlige“ (Anleihe) mit dem Indianer aushandeln, der

Indianer gibt allerdings nichts her.
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6. ,Rembrandts Nachtwache” (30.11.1962)

¥ “"Rembrandts h‘lécﬁf\)vaohﬁ[é;” :
30@‘; 1141962 N

Abbildung 6: Rembrandts Nachtwache

Diese Nummer spielt im 24. Jahr des 30-jahrigen Krieges, als sich ein Kapitan/
Kommerzialrat (Farkas) und ein Leutnant/ Kramer (Waldbrunn, genannt Karl Maria
van der Vollzeilen) der Niederlande Uber den Krieg unterhalten (,dieser 30-jahrige
Krieg dauert doch jetzt schon 24 Jahre®). Die Frau des Kapitdns ist gegen seine
militdrische Téatigkeit (,Ausrede, um am Abend aus dem Haus zu kommen®), da
die Stral3en unsicher sind (,Abfall der Niederlande®, ,Not erzeugt Halunken®, ,jeder
Mensch ist nur so gut, wie es ihm geht”). Die beiden Zivilisten spielen nur Soldaten
(,des Friedens®). Wahrend des Gespréachs werden Gottfried von Bouillon (,mein
Urahne war Gottfried von Bouillon®) und die Festung Wiesloch erwéahnt, also eine
Anspielung auf den ersten Kreuzzug. Farkas schliel3t das Stick mit dem Satz:
~Wenn es Mode wuirde, dass nur diejenigen Militdrdienst leisten, die sich freiwillig

melden und auf eigene Spesen, dann gebe es keine Kriege mehr auf der Welt.”
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7. ,Rauchfangkehrer 1963“ (31.12.1963)

=

“Rauchfangkehrer™
- 31.12. 1963

Abbildung 7: Rauchfangkehrer 1963

Als Rauchfangkehrer begegnen einander Herr Berger und Herr Schdberl, als sie
sich in der Silvesternacht Uber ihre Neujahrsschnorrerei beraten. Nicht einmal das
kann Schdberl. Er braucht auch hier Tipps von Berger, der das jedes Jahr macht.
Dabei gibt es Anspielungen auf die Politiker Bruno Pittermann (,es soll ihm einmal
im Jahr ein Schwarzer was Gutes wiinschen®), Bruno Kreisky (,was hat er denn zu
tun® - ,na der lenkt die AufRenpolitik), Finanzminister Franz Korinek (,der zieht
sich gleich die Einkommenssteuer ab“), und auf das Defizit des Staates. Ernst
Waldbrunn und seine Privatsituation werden namentlich erwahnt (,ich winsche
mir von der Fernsehdirektion, dass im néachsten Jahr viel mehr Waldbrunn-
Sendungen angesetzt werden®; ,meine Frau drlckt sich gewahlt aus, sie war mal

am Burgtheater®).
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8. ,Olympioniken* (30.03.1964)

Abbildung 8: Olympioniken

Farkas und Waldbrunn sind mit Toga und Lorbeerkranz verkleidet. Waldbrunn
spielt einen Osterreichischen Olympiateilnehmer, Ernestus Waldbrunnus, Farkas
einen romischen, Karlus Farkasus. Der Gscheite will dem Bloden antikes Wissen
naher bringen und soll ihn fir die Sommerolympiade trainieren. Der Blode kommt
mit den Ausdricken aber gar nicht zu Recht.

Dazwischen werden Anspielungen auf die Besatzungsbrautproblematik
Osterreichs gemacht und darauf, dass die Amerikaner nach Kriegsende
Osterreich besetzten (,Cheap Katzerln“, ,Besatzungslegionare®, ,westliche
Helden®, ,Gummikauer”, ,Felis erotikus Ami“, ,stammige Ostliche Krieger mit
Sammlerleidenschaft®).
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9. ,Fakire* (18.07.1964)

Abbildung 9: Fakire

Herr Berger und Herr Schoberl treffen einander, gekleidet wie Fakire, und
Schoberl will von Berger Tipps einholen, wie er ein echter Fakir fir einen Besuch
in Laos werden kann.

Es geht um die Kasteneinteilung, Frauen (,11 Frauen, eine ganze Mannschaft®)
und die Neutralitat Osterreichs(,ich neige mich lieber sowohl nach Osten als auch
Westen, wir sind neutral®).

Dazu nehmen sie dann auf verkehrt aufgestellten Nagelsitzen Platz und
unterhalten sich weiter. Sie sprechen darlber, was eine Idee ist, wann ein Fakir

pensionsberechtigt ist und Uber die viergesichtige Gottheit Brahma.
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10. ,Gondoliere” (14.11.1964)

o Gondoliere”

14%1Tkig64
‘ i

t\

Abbildung 10: Gondoliere

Zwei Gondoliere in Venedig unterhalten sich Uber Geld, Finanzen, Zinsen und
Inflation. Sie diskutieren die Sinnhaftigkeit des Tauschhandels und erzahlen
einander, wen sie zuletzt gefahren haben. Der Gscheite erwahnt dabei Passagiere
wie z.B. die schtne Soraya Esfandiary Bakhtiary, die erste Frau von Schah
Mohammed Reza Pahlavi von Persien, Sirikit und Bhumibol Adulyadej (Konigin
und Koénig von Thailand), die der Bléde natirlich allesamt nicht kennt. Die
Koalitionsfuhrer Bruno Pittermann und Josef Klaus werden ebenfalls erwahnt (,die
sind in einem Boot gefahren, ,es war eine Wonne" - ,und dann?“ - ,dann bin ich
aufgwacht®). Aul3erdem ist eine Kommission aus sieben Herren gefahren worden,
welche sich dartiber unterhielten, was sie in Osterreich fur die Kultur alles machen
werden (,da bin ich eingschlafen®).

Auch die schleichende Inflation wird angesprochen (,Geld wird immer weniger*)
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11. Fiaker* (23.06.1965)

Abbildung 11: Fiaker

Farkas und Waldbrunn spielen zwei Fiaker, die sich Uber Pferderennen
unterhalten. Waldbrunn erzahlt, er hétte sich einmal bei einem Rennen gebickt
und ware von einem kurzsichtigen Jockey gesattelt, bestiegen und geritten worden

(,Ja was war? - ,Zweiter bin ich geworden®).
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12. ,Die Astronauten® (17.10.1965)
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Abbildung 12: Die Astronauten

Verkleidet als Astronauten stehen Berger und Schoberl als erste Osterreicher kurz
vor dem Start ins All, vom Kap Kagran aus. Anspielungen folgen auf das Weil3e
Haus (,Cooper und Konrad wurden im Weil3en Haus empfangen® - ,Haben die
keine Eltern mehr?*), auf Gordon Cooper und Charles Conrad, welche mit dem
Gemini Programm in den Weltraum flogen (,die waren auf gemini, wir sind auf
ujemini), aber auch auf dsterreichische Politiker wie Bruno Pittermann und Josef
Klaus, die besser in den Weltraum geschossen werden sollten.

Der Vorwurf des deutschen Magazins ,Der Spiegel“, wonach Osterreich uber
seine Verhéltnisse lebt, wird von Berger mit den Worten: ,Man hat uns seinerzeit
ja auch nicht gefragt, ob wir bereit waren, Uber unsere Verhéltnisse zu sterben”
entkraftet. Auch der Begriff Schwerelosigkeit wird thematisiert, was in einer
Abwertung des korpulenten Schéberl endet (,ich will nicht trainieren” - ,denken Sie

an unsere Ful3baller” - ,ja eben®).
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13. ,Rauchfangkehrer 1965“ (31.12.1965)
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Abbildung 13: Rauchfangkehrer 1965

Zum Jahreswechsel wieder eine Doppelconférence mit Berger und Schéberl als
Rauchfangkehrer. Sie unterhalten sich Uber die Arbeit von Hausfrauen und ihre
eigenen Ehefrauen. Aulerdem geht es um die Amerika-Reise des
Regierungschefs Josef Klaus (OVP).

Berger protzt mit lateinischen Fremdwdrtern (ergo, item), die bei Herrn Schéberl
wieder zu Verwirrung fuhren.

Wieder einmal steht ein Regierungswechsel bevor (,schade, wir haben die alte
kaum benutzt*, was mit dem Kommentar ,die Regierung ruht zwar, aber ihre
Gehalter laufen weiter* kommentiert wird.)

Am Ende dieser Nummer weist Waldbrunn dezent aber liebevoll auf die

Verleihung des Professor-Titels an Karl Farkas hin.
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14. ,Taxifahrer® (28.03.1965)
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Abbildung 14: Taxifahrer

Sowohl Berger als auch Schoberl missen mit Taxifahren Geld dazu verdienen,
um Alltagliches anzuschaffen (Fruhjahrskostum fir die Ehefrau) und um die
Konjunktur auszunutzen.

Eine Ost-West-Deutschland-Diskussion bringt den Namen Karl Marx ins Spiel, den
Herr Schoberl mit dem Planeten Mars verbindet, weil ihm der Name sonst gar
nichts sagt. Innerhalb dieser Nummer werden die Privatpersonen Karl Farkas und
Ernst Waldbrunn in die Nummer eingebaut (,da hab ich diesen Schauspieler
gefahren, diesen Schénen®).

Bruno Pittermann wird wieder erwahnt (,ich habe den Netten gefahren, er hat mir
erklart, das Neger-Problem gibt's nicht mehr, weil die Schwarzen leben alle am
Mond*).
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15. ,Brieftrager” (01.04.1966)
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Abbildung 15: Brieftrager

Berger versucht Schoberl sein Sparkonzept anhand des Beispiels seines
imaginaren Sohnes zu erklaren. Alles was dieses Kind gebraucht héatte, legte er
als Spargeld auf die Bank. Im Laufe der Jahre kam eine gewisse Summe
zusammen.

Schdberl versteht zwar nicht den Unterschied zwischen Bank als Sitzgelegenheit
und Bank als Geldinstitut, freut sich am Schluss aber sehr, Berger seine
Information Uber den Pleitegang der betreffenden Bank zu prasentieren.

Damit schaut der Gscheite auch einmal blod drein.
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16. ,Frau Berger und Frau Schoéberl* (11.06.1966)
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Abbildung 16: Frau Berger und Frau Schoberl

Farkas und Waldbrunn sind als Frauen verkleidet und stellen die Ehefrauen ihrer
Berger- und Schoberl-Charaktere dar. Die Frauen unterhalten sich und nehmen
dabei binnen kirzester Zeit dieselben Rollen ein wie ihre Manner (,Da kommt die
selbe Streiterei heraus wie bei unseren Mannern®).

Thematisiert wird hier, dass Frauen im Berufsleben und in der Politik noch nicht
haufig in Fihrungspositionen vertreten sind (,Trend, uns Frauen an die Macht zu
bringen®).

Namentlich erwahnt wird Grete Rehor, die im Frithjahr 1966, als die OVP die
Mehrheit erhielt und eine Alleinregierung bildete, als erste Frau das Amt der
Sozialministerin Ubernahm und damit erste Bundesministerin der Republik
Osterreichs war.

Ernst Waldbrunn wird namentlich erwahnt (,Kennen Sie den Waldbrunn?*)
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17. ,Die Ober* (22.03.1968)
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Abbildung 17: Die Ober

Herr Berger und Herr Schoberl treten als zwei elegant gekleidete Ober auf und
plaudern. Dabei geht es um die Balle (Opernball, Jagerball, Modeball), bei denen
sie beide serviert haben (,Die grofiten Personlichkeiten haben heuer dort* -
.getanzt’ - Jabgesagt”).

Charles de Gaulle (,ein doppelter Napoleon Champagner®), der Maler
Friedensreich Hundertwasser (,ich hab ihn gar nicht erkannt, weil er angezogen
war“), der Modeschopfer Fred Adimdller (,in letzter Zeit zahlt fr ihn immer alle
angebrannten Sachen die Versicherung®), der Journalist (ORF)/ Kabarettist Kuno
Knobl (,die Unterhaltung am Ball der Fernsehtechniker war sehr ans Fernsehen
angepasst, sie war so geknoblt*) und Bundeskanzler Josef Klaus werden erwahnt

(,er lauft viel, aber er geht nicht gern®).
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18. Schwimmlehrer (28.6.1968)

Abbildung 18: Schwimmlehrer

In dieser Doppelconférence unterhalten sich Berger und Schdoberl als zwei
Schwimmlehrer tGber Madchen im Bikini, kommen auf Anatomie zu sprechen
(Schoéberl: ,Anna-wer?“), gelangen zu Brigitte Bardot, ihren Ehemann, den
Playboy Gunter Sax, und uber dessen Leidenschaft fir Autos zur ,Automanie®,
was Schoberl wieder einmal Uberfordert.

Die Diskussion geht weiter bis hin zu Schwarzen, die sicher nicht im Roten Meer

schwimmen.
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19. ,Kinder” (28.09.1968)
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Abbildung 19: Kinder

Der Gscheite und der Blode unterhalten sich als Kinder im Matrosenanzug.

Der Gscheite hat im Religionsunterricht den Begriff des Wunders kennen gelernt
und mdchte dem Bloden dessen Bedeutung ndher bringen. Begriffe wie Glick und
Zufall kommen von dessen Seite und lassen das Nachvollziehen eines Wunders

nicht zu.
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20. ,100. Doppelconférence” (20.03.1969)
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Abbildung 20: 100. Doppelconférence

Zu Beginn agieren Farkas und Waldbrunn kurzzeitig in ihrer realen Identitét,
projizieren anschlielend aber die Streitereien von Berger und Schoberl auf ihre
eigenen Personen, z.B. zu Waldbrunns Schriftstellerkarriere (Waldbrunn: ich
mochte so schreiben kénnen wie du, mein Karl, denn ich bin nicht ehrgeizig®,
Farkas: ,ich mochte das Geld vom Onassis haben und so ausschauen wie du, weil
wenn ich das Geld vom Onassis hab, is mir egal wie ich ausschau“) und gehen
flieBend in das Standard-Programm uber, in dem es diesmal um die Anbahnung
eines romantischen Abends mit der jeweiligen Gattin geht, was Schoberl besser
zu verstehen scheint als Berger. Die Nummer endet in einem kurzen Duett (,und
ist's auch bléd was man so red, Hauptsach’ man lacht").
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21. ,Am Kaffeehaustisch (14.06.1969)

Abbildung 21: Am Kaffeehaustisch

Farkas und Waldbrunn sitzen als sie selbst am Kaffeehaustisch. Waldbrunn bittet
um Rat bezlglich eines Geburtstagsgeschenks fir seine Sekretarin Medea.
Farkas schlagt vor, ihr eine Theaterkarte zu kaufen. Waldbrunn lie3t aus der
.Fanpost‘ den Brief einer Dame vor, die von ihm 60 Autogramme méchte (,Fur 60
Waldbrunn Autogramme kriegt sie einen Karl Schranz (Skifahrer)®).

Er erwdhnt das Theaterstick ,August, August, August® im Akademietheater mit
Star-Schauspieler Josef Meinrath und Waldbrunn gibt vor, auch als er selbst, der
er ja Schauspieler am Burgtheater war, keine Ahnung von Kunst zu haben.

Die Kunstdiskussion fuhrt auch zur Frage, ob Wien ein Kabarett habe, aber ,man
darf in der Sendung ja keine Werbung machen®.

Die unterschiedliche Aussprache von Wortern, wodurch sich ihre Bedeutung

andert, zieht sich durch die ganze Nummer.

107



22. Billeteure® (13.09.1969)

Abbildung 22: Billeteure

Verkleidet als Billeteure bei den Salzburger Festspielen geht die Diskussion um
Bildung und Kunst weiter.

.Figaros Hochzeit® von Mozart wird erwahnt (,heuer schon zum 25. Mal
aufgefihrt). Der Bléde verwechselt Maxi mit Karl Bohm (Dirigent des Figaros und
sein 75. Geburtstag) und meint Christa Ludwig (,Rosenkavalier‘-Sangerin) ware
mit Ludwig van Beethoven verheiratet. Auch das Stiick ,Don Juan® wird erwahnt.
Als Uberraschung wendet sich Waldbrunn am Ende dem Publikum zu, mit der
Bitte, Karl Farkas anlasslich seines 76. Geburtstags hochleben zu lassen:

.Lang lebe Karl Farkas, der Kaiser des Kabaretts!".

Karl Farkas ist offensichtlich Gberrascht und geruhrt.
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23. ,Rauchfangkehrer 1969“ (31.12.1969)

Abbildung 23: Rauchfangkehrer 1969

Berger und Schoberl sind zu Silvester wieder als Rauchfangkehrer unterwegs.
Sithu U Thant, Generalsekretar der Vereinten Nationen (UNO), wird erwahnt (,ich
hab auch so eine Tant in der Familie*). Die Queen (,hat auch einiges zu tun“) und
Freddy Quinn sind in dieser Silvesternacht so wie viele andere aus dem anglo-
amerikanischen Raum stammende Begriffe fur Herrn  Schoberl nicht
auseinanderzuhalten.

Der Burgtheaterdirektor Paul Hoffmann wird im Zusammenhang mit der
Bundestheaterverrechnung namentlich erwéhnt.

Gliickwiinsche gehen an Josef Klaus, den amtierenden Bundeskanzler der OVP,
und an den Schweizer Showmaster Viko Torriani (,ich hab kan Fernseher, also

kann er ruhig noch 20 Jahre auf Sendung bleiben®).
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24. . Plakatierer* (05.09.1970)

Abbildung 24: Plakatierer

Schdberl und Berger unterhalten sich wéahrend des Plakatierens tber die Wirkung
von Plakaten und Uber die Wirkung von Sprache in der Werbung. Dabei geraten
sie von dem Begriff ,echter Bohnenkaffee* zu dem Begriff ,echter Osterreicher”.
Werbeplakate fur Adria-Urlaube, auf denen die Damen Uberlange Beine haben,
leiten Uber zu einem Gespréach Uber die unverheirateten Téchter von Schéberl und
Berger. Der SPO- Politiker Josef Staribacher (Mitglied der Regierung Kreisky) wird
erwahnt, weil ,stari“ auf Tschechisch ,alt/ Alter” heif3t und sie sich tber eine sehr
grol3e Tschechin unterhalten haben.

AulRerdem sprechen sie Uber Jeremias Uhse, ein Verwandter von der Beate Uhse
(,ein Gliedcousin®) und den Erfinder der Antibabypille (Farkas: ,9 Kinder sind da
bei dem herumgerannt* - Waldbrunn: ,das waren nicht seine Kinder, das waren

Reklamationen®).
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25. ,Puppen® (17.10.1970)
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Abbildung 25: Puppen

Handpuppen ersetzen die Kabarettisten in diesem kurzen Sketch auf der Bihne,
gesprochen wird der Dialog aber von Farkas und Waldbrunn selbst.

Behandelt wird in duRerster Kiirze das Thema Seitensprung.

Waldbrunn lernte eine Brunhilde Schlei3er auf einer Seefahrt kennen. Er ringt mit

ihrem Ehemann und geht Uber Board.
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26. ,Rauchfangkehrer 1970" (31.12.1970)
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Abbildung 26: Rauchfangkehrer 1970

In dieser Silvesternacht wird Bundeskanzler Bruno Kreisky erwahnt (,ich war bei
ihm, hab salutiert, weil er ist der oberste Kriegsherr®). Schéberl erzahlt, er habe
sich mit Kreisky uber die Wahlreform unterhalten und ihm die Wahlreform von
Sudafrika ans Herz gelegt (,da durfen die Schwarzen nicht wéhlen®).

Auch bei Vizebirgermeisterin Gertrude Sandner war er schon zur Gratulation.
Schdberl und Berger gelangen dariber zu der Erkenntnis, dass Frauen aus der
SPO mit Mannern aus der OVP Ehen eingehen sollten, damit diese Manner dann
ihr Mandat zurticklegen missten und somit die SPO Uberhand gewanne.

Die junge Sangerin Marianne Mendt wird erwahnt (,die hat a Glocken, die 24
Stunden laut®)
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27. ,Burggendarmen* (12.04.1971)

Abbildung 27: Burggendarmen

Als Wachorgane vor der Hofburg unterhalten sich die Kameraden Berger und
Schdberl tber die K.u.K.- Zeit, ,Bruno den Ersten” (Kreisky), Demokratie (,da darf
das Volk dreinreden und die Regierung macht trotzdem was sie will%),
Verlangerung des Wehrdienstes, ihre Rekrutenvergangenheit, Robert Jungbluth
(,wird Generalsekretar beim Bundestheater, nicht General beim Bundesheer®),
Finanzminister Hannes Androsch und den Bundespréasidentenkandidaten Kurt
Waldheim, welchen der Blode wiederum mit Ernst Waldbrunn verwechselt. Die
kommende Wahl wird angesprochen (,Waldheim* - ,Waldbrunn®).

Auch zur Sprache kommen das Wirtschaftswunder und das Ausgeben von Geld.
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28. ,Die Boxer” (15.05.1971)
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Abbildung 28: Die Boxer

Als die Boxer und Schwergewichte Cassius Clay und Joe Frazier verkleidet
unterhalten sich Herr Berger (Frazier) und Herr Schoberl (Clay) Gber Schoberls
Sohn und seine vier Kinder (,er war schon in der Schule nicht gut in Mathematik
und hat nie aufgepasst”), Karate (Ratenkauf- ,ka Rate"), Indien (,haben heilige
Kihe und werden von einer Frau regiert”) und Golda Meir aus Israel (,Meier" -
.Meir*). Weiters sprechen sie Uber Indira Gandhi und ihre Wiederwahl und
Kolumbus, der entgegen der Annahme von Schoéberl kein Vogel ist, auch wenn
immer wieder vom Ei des Kolumbus (Colibri) gesprochen wird.

Sie meinen, Politiker sollten ihre Debatten auch beim Boxen austragen (,nicht am
Karl-Renner-Ring sondern im Boxring®). Dabei wird Bruno Kreisky ebenso erwahnt
(,der zahlt so langsam, da steh ich wieder auf‘) wie Finanzminister Hannes
Androsch (,der z&hlt nur bis 8, 2 behalt er sich als Mehrwertsteuer”). Auch Farkas

und Waldbrunn werden namentlich genannt.
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9.2. Beantwortung der Forschungsfragen

Nach der thematisch-methodischen Auswertung der Doppelconférencen folgt nun
die Beantwortung der in Kapitel 2 aufgestellten Forschungsfragen. Die
angefuhrten Zahlen dienen als Basis fur die Interpretation der Ergebnisse in
Kapitel 9.3.

9.2.1. Beantwortung Forschungsfrage 1

Welche Themen werden in den Doppelconférencen von Karl Farkas und Ernst

Waldbrunn angesprochen und welches Thema kommt am haufigsten vor?

Bezlglich der ersten Forschungsfrage, welche Themen in den Doppelconférencen
angesprochen werden, wurde nach der Analyse von 28 Doppelconférencen ein
Kategorienschema (siehe Codebuch im Anhang) erstellt. Auf dessen Basis wurde
folgende Tabelle mit den Haufigkeiten der angesprochenen Themen
zusammengestellt. Daraus ist auch ersichtlich, dass innerhalb jedes Sketches

mehrere Themen angesprochen werden.

Themen Haufigkeiten in Prozent

Politik 50%

Finanzen 35,71%
Wirtschaft 25%

Schulden 25%

Kunst & Kultur 17,86%
Krieg 14,29%
Wabhlen 10,71%
Familie 10,71%
Sport 7,14%
Schone Frauen 7,14%.
Bildung 3,57%.

Die Tabelle zeigt, dass das Thema Politik in 50% aller Szenen und somit am

haufigsten vorkommt. Dabei wurden unter dem Punkt Politik sowohl Nennungen
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von Politiker-Namen, von Parteien-Namen und von politischen Amtern
(Finanzminister) zusammengefasst. Die Tatsache, dass das Thema Politik so
stark vertreten ist, geht auf die Gegebenheiten der 60er Jahre zurick. Wie in
Kapitel 5 ausgefuhrt, hatte der politische Witz zu dieser Zeit einen hohen

Stellenwert in der 6sterreichischen Kabarettszene.

Mit dem Thema Finanzen (35,71%) wurden wortliche Nennungen des Begriffs
Finanzen und Geldausgaben allgemein bezeichnet. Getrennt davon wurde das
Thema Geldschulden, das mit 25% genauso oft thematisiert wird wie die
schwankende Wirtschaftslage.

Das Thema Kunst und Kultur wurde in 17,86% der Doppelconférencen
angesprochen. Hier wurden Bezlige zu Schauspielern, zu Theater und Film und
manchmal auch zu einzelnen bestimmten Stlicken (z.B. bei Doppelconférence Nr.

22, die sich auf die Salzburger Festspiele bezieht) hergestellt.

Kriege werden in den Programmen immerhin vier Mal (14,29%) angesprochen.
Die Nachwehen der Kriegsereignisse auf Osterreich und auf Karl Farkas
personlich treten hier zu Tage und zeigen deutlich seine Abneigung gegenuber
jeder Art von kriegerischer Auseinandersetzung (siehe Doppelconférence Nr. 2
und 6).

Dreimal werden konkret anstehende Wahlen direkt angesprochen, was einen
Anteil von 10,71% bedeutet. Mit der gleichen Haufigkeit kommt das Thema
Familie vor.

Inhaltlich am wenigsten Bezug nehmen die Doppelconférencen zu den Themen
Sport und schone Frauen mit jeweils 7,14% sowie zu dem Thema Bildung, das

einen Anteil von nur 3,57% innehat.

116



9.2.2. Beantwortung Forschungsfrage 2

Welche Techniken der Humor- und Witzgenerierung sind in den
Doppelconférencen von Karl Farkas und Ernst Waldbrunn erkennbar und welche

kommen am haufigsten vor?

Bezuglich der zweiten Forschungsfrage wurde nach der Analyse von 28
Doppelconférencen ein Kategorienschema (siehe Codebuch im Anhang) erstellt.
Auf dessen Basis wurde folgende Tabelle mit den Haufigkeiten der festgestellten

Techniken zusammengestellt.

Haufigkeiten in Prozent

Sprachspielereien 85,71%
Entlarvung 85,71%
Satire 78,57%
Auslassung 75%

Verkleidung 57,14%
Kontradiktion 17,86%
Ironie 14,29%
Travestie 14,29%

Die Tabelle zeigt deutlich, dass vier Techniken bei den Doppelconférencen von

Farkas und Waldbrunn besonders haufig vorkommen:

Sprachspielereien und Entlarvungen kommen mit jeweils 85,71% fast in jeder
Doppelconférence vor, aul3erdem wird stark mit Satire (78,57%) und
Auslassungen (75%) gearbeitet.

Anzumerken ist, dass Farkas und Waldbrunn nicht mit ,chemisch reinen“ (siehe
Kapitel 4.1.4.) Entlarvungen arbeiten, da der Gscheite den Bléden nicht wirklich
bdsartig in seiner Menschenwdrde verletzt, wenn er ihn als Unwissenden vor dem
Publikum hinstellt. Dennoch ist die klare Vorfiuhrung des Bloden durch den
Gscheiten zu erkennen und dient damit seiner Entlarvung. Eine spezielle Form der
Sprachspielereien, die Kontradiktion, wird in 17,86% angewandt, um Komik durch

die Doppeldeutigkeit von Waortern zu generieren.
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Mit Verkleidungen wird in mehr als der Halfte (57,14%) der Doppelconférencen
eine nonverbale Form der Komikgenerierung genutzt. Farkas und Waldbrunn sind
trotz ihrer Rollen als Berger (Gscheiter) und Schdoberl (Bloder) oft in Kostime
gekleidet, welche ihre verbale Komik durch die ungewohnte Optik noch
verstarken. Bei den Doppelconférencen Nr. 16, 19, 25 und 28 geht die Art der
Verkleidung sogar in den Bereich der Travestie Uber, was einem Anteil von
14,29% entspricht.

Ironie kommt wie die Travestie in 14,29% der Doppelconférencen vor, was zeigt,

dass ironische Texte nicht zu den bevorzugten humoristischen ,Waffen* von

Farkas und Waldbrunn zahlten.
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9.3. Interpretation der Ergebnisse

Die Tabellen aus Kapitel 9.2.1. und 9.2.2. geben Auskunft dartber, wie oft
einzelne Inhalte thematisiert werden bzw. wie haufig welche Technik zur

Komikgenerierung eingesetzt wird.

Im folgenden Abschnitt soll das Vorkommen bestimmter Themen und Techniken
vor dem Hintergrund der in Kapitel 3.2. dargestellten Humortheorien interpretiert
und mit Beispielen aus den Doppelconférencen belegt werden.

Die Doppelconférencen leben gemald ihrem Motto der ,Der Gscheite und der
Blode* von der Uberlegenheit des Gscheiten gegeniiber dem Bléden, der weder
gebildet noch sprachlich gewandt ist. Hier ergibt sich die humoristische Wirkung
auf Basis jener Vorgange, die die Uberlegenheitstheorie beschreibt.

Der ,Blode”, Schoberl, versteht die Bedeutung von Fremdwdrtern nicht,
Homonyme kann er in der jeweiligen Situation nicht richtig einordnen,
Fremdwdrter und Fachbegriffe sind ihm fremd.

So zum Beispiel verwechselt Schéberl Alimente mit Elementen, das Quirinal mit
dem Kriminal oder versteht unter einem Persianer (Mantel) etwas véllig anderes,
wie folgender Wortwechsel zeigt:

Berger: ,Meine Tochter wiinscht sich einen Persianer.” Darauf Schoberl: ,Warum
will die einen persischen Studenten heiraten?”

Durch Doppeldeutigkeiten und durch sich aneinander reihende Verwechslungen
von &hnlich klingenden Begriffen durch den ungebildeten Schoberl, egal in
welcher (Berufs)Rolle die beiden sich befinden, wird ein Witz nach dem anderen
generiert. Schdberl ist dabei stets der ,Blode", Berger der ,,Gscheite”.

Die durchgehende Missachtung und Blof3stellung des ungebildeten Schdberls
durch den vorgeblich gebildeteren Berger lasst unschwer die allgemeine
abwertende Haltung gegenuber Menschen mit geringer Allgemeinbildung
erkennen, auch wenn sie durch zahlreiche Wortspielereien verharmlost wird. Ein
klassisches Beispiel dafir ist folgendes Wortspiel:

Schdberl: ,Was ich nicht weifl3, macht mich nicht hei3*, worauf Berger antwortet:

.Da werden Sie das ganze Jahr frieren."
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Mit dieser Entlarvung zeigt Berger abermals die Unwissenheit von Schdberl auf,
womit ein weiteres Mal die Uberlegenheitstheorie erkennbar ist.

Insbesondere bei Themen, die mit Kunst und Kultur zu tun haben, steigt Schéberl
im Normalfall schnell aus. So wie in der Nummer ,Billeteure®, in der Schdberl
.Fidelios Hochzeit“ — die es ja gar nicht gibt, die Oper heil3t nur ,Fidelio* - mit
.Figaros Hochzeit* verwechselt und Berger damit zur Weil3glut treibt. Der
Ausspruch Schdberls: ,Na, da war ich wohl auf der falschen Hochzeit!", der Lacher
nach sich ziehen soll und das auch tut, tauscht Gber die vernichtende Kritik am
mangelnden Kultur- und Kunstwissen des ungebildeten Schéberl hinweg.
Ebenfalls eine klare Entlarvung im Rahmen der Uberlegenheitstheorie ist bei der
~Puppen-Nummer* erkennbar, als Schoberl Herrn Berger — die Handlung ist dabei
vollig irrelevant - erzahlt: ,Sie Halbidiot, hat er gesagt”, worauf Berger antwortet:
.Er wollte Ihnen wahrscheinlich nicht die ganze Wahrheit sagen.” Auch hier zeigt
sich die gefuhlte Uberlegenheit der Figur Bergers gegeniiber Schoéberl und
abermals wird die Beleidigung in einer geschickten Sprachspielerei verpackt und
verharmlost. Schdberl wird als so unwissend dargestellt, dass er dieses Wortspiel

nicht einmal versteht bzw. richtig mitbekommt, denn er Ubergeht es einfach.

Auch in der Herabwirdigung von Frauen als Mittel zur Humorgenerierung ist die
Uberlegenheitstheorie ersichtlich.

Frauen kommen in s&dmtlichen Dialogen von Berger und Schéberl schlecht weg,
es sei denn, sie sind so schon wie Brigitte Bardot, die Schdberl in der Nummer
~Schwimmlehrer” gerne einmal ,kraulen* méchte. Allerdings wird auch diese Dame
auf ihr Aussehen reduziert. Schoberl weil3 naturlich wieder einmal nicht, dass
Berger einen Schwimmestil meint, wenn er vom Kraulen spricht.

Ansonsten stellen Frauen und insbesondere unverheiratete Tochter fir Berger und
Schoberl in erster Linie eine finanzielle Belastung dar, nicht aber gleichwertige
Partnerinnen oder geschatzten Nachwuchs.

Dies zeigt sich in Aussagen wie ,Das ist ein Foto von meiner Freundin, damit Sie
sehen, warum ich kein Geld habe“ von Schoéberl im Sketch ,Inkasso®, womit er
verdeutlichen will, dass ihn seine Freundin in den finanziellen Ruin getrieben hat,
weil sie vermutlich ihr AuReres teuer zu pflegen gewohnt ist, ohne das Geld dafir
selbst zu verdienen, was ausgespart wird und vom Zuschauer selbst erganzt

werden muss.
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Ein weiteres Beispiel ist die unterschwellig aggressive und herablassende, wenn
auch wie beilaufig formulierte Anspielung auf die vermutlich optisch unattraktive
Erscheinung von Schdberls Tochter, welche Berger mit ,,Apropos ubrig geblieben,
was ist denn mit lhrer Tochter?”, quittiert. Beide Anspielungen werden mit
Sprachspielereien verbunden, um die abwertenden Bemerkungen in einen Witz zu
verpacken. Dabei flhlen sich Berger und Schoéberl tberlegen gegentber den
angegriffenen Damen und Tochtern, worin wieder die Uberlegenheitstheorie
erkenntlich ist. Die Tatsache, dass Tochter ja von ihren Vatern abstammen und
eventuell auch nach ihnen kommen, lasst Berger ein Gefuhl des Triumphes
gegeniber Schoberl empfinden, der quasi seine Unzuldnglichkeit an seine Tochter

weiter vererbt hat, was diesen selbst nicht zu stdren scheint.

Die Frauenbewegung war zur Zeit der Doppelconférencen bereits im Entstehen,
aber offensichtlich noch nicht so weit gediehen, dass man solche Witze nicht
ungestraft hatte darbieten kdnnen. Tatsachlich waren Frauen damals noch selten
berufstatig und hatten weniger Zugang zu Bildung, da man ihre Aufgabe immer
noch bevorzugt in der Rolle der Hausfrau und Mutter sah.

Dieser Typ Frau, der darauf wartet, geheiratet zu werden und versorgt zu sein,
wird auch in der Nummer ,Frau Berger und Frau Schoberl* abgehandelt.

Farkas alias Frau Berger erzdhlt Waldbrunn alias Frau Schoberl von den
finanziellen Problemen in ihrem Geflugelgeschaft: ,Die Leute greifen an den
Géansen herum, ohne eine zu nehmen*, worauf Frau Schoberl ihr antwortet: ,Ich
kenn das, ich hab zwei heiratsfahige Téchter”. Der Vergleich zweier junger Frauen
mit Gansen, an denen auch noch herumgegriffen wird, weist abermals auf die
Uberlegenheitstheorie zwecks Humorgenerierung hin. Immerhin ist offensichtlich
Frau Berger die emanzipiertere von den beiden Frauen, denn sie fihrt ein
Geflligelgeschatt.

Als Minderung ihrer humoristischen Vergehen an Frauen muss man erwéhnen,
dass die beiden Kabarettisten auch in derselben Nummer die massive
Unterbesetzung von Frauen im Berufsleben und in politischen Amtern anprangern.
Grete Rehor, erste Bundesministerin der Republik Osterreichs, wird von Frau
Berger als Beispiel fir kommende Entwicklungen genannt und sie spricht dabei

von einem ,Trend, uns Frauen an die Macht zu bringen“. Frau Schéberl kennt den
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Begriff Trend naturlich nicht und verwendet ihn wahrend des Sketches wiederholt
inadaquat.

Gerade aber weil hier am Rollenklischee tatsédchlich sanft gerittelt wird, ist die
sich durch die Doppelconférencen ziehende Verunglimpfung von Frauen
unerfreulich, da Farkas und Waldbrunn damit zeigen, dass sie eigentlich mehr
Einblick in den notwendigen Rollenwandel der Frauen haben als sie in ihren

Darbietungen zeigen.

Auch die Inkongruenzthoerie, bei welcher Humor durch den Widerspruch
zwischen den eigenen Erwartungen und dem dargestellten Inhalt entsteht, ist in
den Doppelconférencen auffindbar. Vor allem in Bezug auf die Themen Politik und
Wahlen zeichnet sich in den Nummern ein klares Bild. Mit Hilfe von
Kontradiktionen wird ein Gebilde fur das Publikum erschaffen, welches am Ende
der Nummer zum Einsturz gebracht wird. Schdberl erzéhlt Berger in der
Doppelconférence ,Rauchfangkehrer 1970 davon, wie er einem Politiker ,die
Wahlreform von Sudafrika ans Herz gelegt* hat, denn dort ,dirfen die Schwarzen
nicht wahlen.” Durch die Erwahnung von Sudafrika denkt das Publikum, es werde
eine Pointe betreffend die schwarzen Einwohner Afrikas folgen. Der Witz zielt
aber, abseits seines rassistischen Untertons, auf die Farbe ,Schwarz®, mit der
man die Osterreichische Partei OVP verbindet, ab, deren Wahler mit dieser
Aussage von der bevorstehenden Wahl laut Schoberl am besten ausgeschlossen
werden sollten.

Auch der Sketch ,Die Boxer”, bei welchem Farkas und Waldbrunn sich als
schwarze Boxer (inklusive Gesichtsbemalung) verkleiden, mutet fir heutige
Verhéltnisse rassistisch an. Schoberl verkiindet, dass er trotz seiner (falschen)
Hautfarbe eigentlich ,gar nicht so schwarz® ist, sondern ,eigentlich mehr
unabhangig®. Auch hier wird wieder die Hautfarbe mit den Farben der OVP in
einer Kontradiktion verknipft. Abermals erwartet das Publikum einen politischen
Vergleich, wird aber durch das Bild der beiden farbigen Boxer auf eine falsche
Fahrte gefuhrt.

Eine weitere Nummer mit massivem rassistischem Unterton ist ,Taxifahrer®.
Schdoberl erzahlt Berger von einem Taxigast, den er gefahren hat, welcher ihm
erklart hat: ,Das Neger-Problem gibt's nicht mehr, weil die Schwarzen leben alle

am Mond®. Nicht nur, dass hier die Rede von einem ,Neger-Problem* ist, fuhrt die

122



Kontradiktion bei diesem sehr politischen Thema zu einer Abwertung sowohl einer
ethischen Gruppe als auch der politischen Partei OVP. Die Erwartungshaltung des
Zuschauers steht abermals im Widerspruch zum Gezeigten und fihrt zu einer
humoristischen Wahrnehmung des Publikums. Auch die Bemerkung im Sketch
.Die Schwimmlehrer“, dass Schwarze ,sicher nicht im Roten Meer schwimmen®,

ist aus heutiger Sicht politisch unkorrekt.

Bei jenen Nummern, die sich mit Themen wie ethnische Gruppen oder Frauen
beschaftigen und dartber Witze machen, ist zusatzlich die Erregungstheorie
erkennbar. Die Erwartung einer rassistischen oder frauenfeindlichen Pointe fuhrt
zu Erregung und Spannung beim Publikum, die sich erst dann in Erleichterung
und Entspannung umwandelt, wenn der Witz verstanden wurde und sich in eine

andere Richtung entwickelt.

Im Zusammenhang mit politischen Themen ist die Technik der Auslassung gut
ersichtlich. Da die Parteien in Osterreich mit bestimmten Farbnamen bezeichnet
werden, bietet sich die Moglichkeit, das Publikum mit unvollstandigen Aussagen
dazu zu bringen, selbststdndig den Weg zur Pointe zu finden. Ohne dieses
politische Grundwissen, dass den Parteien Farben zugeordnet sind, ist jedoch
kaum ein politischer Witz zu verstehen.

In der Nummer ,Astronauten®, bereden Berger und Schoberl die Mdglichkeiten der
Raumfahrt und kommen zu dem Schluss, dass ,es unmdglich ist, in Osterreich
einen fuhrenden Politiker abzuschieBen“. Dieser Ausspruch steht im
Zusammenhang mit dem Abschuss eines Raumschiffes, damit ist aber wohl das
Entfernen eines Politikers aus seinem Amt gemeint. Dabei wird auf den sicheren
Sitz von Politikern in ihren Amtern abgezielt. Ohne das nétige politische
Hintergrundwissen ist auch die Auslassung in dem Wortspiel ,Rotfichten - SPO*
der Nummer ,Im Restaurant” nicht zu verstehen. Berger spricht dabei Uber
Nadelbaume, worauf Schoberl sofort die Partei SPO einfallt.

Diese Art von Sprachspielerei ist in allen Doppelconférencen der beiden
Kabarettisten erkennbar. Kaum eine Thematik wird nicht in doppeldeutigen
Anspielungen verpackt und auf das Publikum losgelassen. Als Berger in der

Nummer ,Inkasso“ von einem ehemaligen Kunden erzahlt, beschreibt er ihn
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folgendermal3en: ,Er heildt Lustig und ist lustig, wie ich von ihm weg bin, war er
schon traurig®.

Auch bei der hochpolitischen Nummer ,Rauchfangkehrer 1963“ kommt eine
Sprachspielerei im Zusammenhang mit Bruno Kreisky vor, die Berger damit
kommentiert: ,Kreisky &uRert sich, er ist doch Minister des AuReren“. Ohne das
Hintergrundwissen, dass Kreisky zu dieser Zeit AufRenminister Osterreichs war,
geht die Pointe dieses Wortspiels ins Leere. Abermals fihrt die Verbindung von

Wortspiel und Auslassung zu Humorgenerierung beim Publikum.

Die von Sigmund Freud urspringlich festgehaltene Psychoanalytische
Humortheorie zeigt sich in den Doppelconférencen am deutlichsten bei den Anti-
Kriegs Aussagen von Berger in den drei Doppelconférencen ,Beim Mandver®,
.Rembrandts Nachtwache® und ,Astronauten”. Berger schlie3t diese drei
Nummern jeweils mit einem abschlielRenden Wortwitz, welcher es dem Publikum
ermdglicht, einen unterdriickten Winsch, in diesem Fall jenen nach Frieden,
angst- und schuldfrei ausleben zu kénnen und dartber zu lachen. Auch Farkas’
personliche Meinung zum Krieg wird, unter Kenntnis seiner eigenen Erfahrungen
in den beiden Weltkriegen, deutlich. ,Beim Mandver” spricht er davon, dass die flr
die Kriege Verantwortlichen ihre Schlachten nicht selbst austragen: ,Missten
heute noch diejenigen selbst in die Schlacht ziehen, die die Kriege anzettelten, ich
glaube ewiger Friede ware uns gewiss”.

Bei ,Rembrandts Nachtwache* spielt er auf die Rekrutierungspolitik vor Kriegen
an, als er sagt: ,Wenn es Mode wirde, dass nur diejenigen Militdrdienst leisten,
die sich freiwillig melden und auf eigene Spesen, dann gebe es keine Kriege mehr
auf der Welt".

Die wohl deutlichste und zugleich auch scharfste Kriegskritik tritt in der
LAstronauten“-Nummer hervor. Berger und Schoberl unterhalten sich Uber einen
Bericht des deutschen Magazins ,Der Spiegel“, wonach Osterreich Uber seine
Verhéltnisse lebt. Daraufhin kritisiert Berger: ,Man hat uns seinerzeit ja auch nicht
gefragt, ob wir bereit waren, Uber unsere Verhaltnisse zu sterben®“. Eine
Anspielung auf die Geschehnisse des Zweiten Weltkrieges, die Eingliederung
Osterreichs ins Deutsche Reich und das damit verbundene Sterben von Soldaten,

Zivilpersonen und vermutlich auch der Massenmord an den Juden. Wieder ist das
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notige Hintergrundwissen Voraussetzung, um die Pointe des makabren Witzes zu
verstehen.

Ausspruche und Andeutungen wie diese kommen zwar auch mit einem sanften
Lacheln Uber die Lippen des Kabarettisten, kénnen aber nicht darlber
hinwegtduschen, dass hier erlebtes Leid und echte Gefiihle zu Grunde liegen.

Sie lassen erkennen, dass das (politische) Kabarett In den 60er Jahren noch stark
gepragt war von der (Nach)Kriegszeit und der Sehnsucht nach Frieden.
Angesichts der Graueltaten des Krieges, die die Darsteller am eigenen Leib erlebt
haben, ist es wenig verwunderlich, wenn gerade Farkas sich in den Nummern
wiederholt gegen kriegerische Auseinandersetzungen ausspricht und fur ein

friedliches Miteinander wirbt.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass sich die meisten
Doppelconférencen mit Themen beschéftigen, die dem Zuseher aus seinem
eigenen Alltag vertraut und bekannt sind. Oberflachliche politische Anspielungen
wechseln einander mit Ausfiihrungen Uber das alltagliche Leben zweier redlich
arbeitender Bulrger (Berger und Schéberl) ab, die trotz unentwegten Arbeitens
gerade in der Lage sind, sich Gber Wasser zu halten.

Kommt man bei einem Witz nicht ganz mit, ist man bei der nachsten Ausfiihrung
schon wieder dabei, ohne Wesentliches verpasst zu haben. Hier findet sich der
Ansatz von Henningsen bestatigt, dass primitive Effekte besser gelingen, weil der
dafur notige Wissenszusammenhang beim Publikum gegeben ist.

Die Analyse zeigte, dass das Duo sich bezlglich der Humorgenerierung am
haufigsten der Technik der Wortspielerei bediente. Damit wurde gekonnt
verschleiert, dass sich hinter den Witzen von Farkas und Waldbrunn, die bei
oberflachlicher Betrachtung als harmlos und wenig aggressiv durchgehen
konnten, doch auch Uberheblichkeit und Geringschatzung gegenuber bestimmten
Personen und Gruppen stecken. Allen voran seien hier Politiker, Frauen und
insbesondere die unverheirateten, sprich unversorgten Tochter genannt.

Gleichzeitig konnte aber auch festgestellt werden, dass hinter ebenso wenig
aggressiv anmutenden Wortspielen ausgesprochen kriegsfeindliche, pazifistische

und weise Einsichten versteckt sind.
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Die Wortspielereien, mit denen Farkas und Waldbrunn die Zuseher zum Lachen
brachten, dienten den beiden Kabarettisten also einerseits zur Verharmlosung von
Aggression, andererseits aber verhinderten sie ein echtes Ernstnehmen von
immer wieder vorkommenden tiefen Einsichten.

Bei vielen der Wortspielereien handelt es sich allerdings schlicht und einfach um
Blodeleien, die wenig anspruchsvoll sind und dennoch viele zum Lachen brachten.

Unabhangig vom Thema verbreiten Farkas und Waldbrunn in ihren
Doppelconférencen eine harmlose Liebenswirdigkeit auf der Biuhne, durch die
ihre Programme und speziell ihre Konversation miteinander niemals feindselig
wirken, sondern eher wie ein Hin und Her zweier eingespielter langjahriger
Freunde. Dies wird durch die herzige Art unterstrichen, wie Schéberl immer wieder
seinen Kopf auf Bergers Schulter legt, wortiber sich dieser regelmafdig emport.

Die permanent wiederholte und dargestellte enge Beziehung der beiden
zueinander lasst beim Zuschauer so etwas wie Eingebundenheit und Vertrautheit
mit den Protagonisten entstehen und trug bzw. trdgt so zum Erfolg ihrer

Darbietungen bei.
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10. Schlusswort

.Hauptsache man lacht".

Dieses Zitat stellt verkirzt und vereinfacht die Conclusio dieser Forschungsarbeit
dar. Karl Farkas sprach diese Worte am Ende einer seiner Doppelconférencen mit
Ernst Waldbrunn und fasste damit die Essenz der Darbietungen der beiden

Kabarettisten bzw. das Geheimnis ihres Erfolgs zusammen.

Im Gegensatz zur heutigen Zeit, in der Kabarett und auch Comedy- Programme
immer kontroverser und provokanter werden, dirfte der Hauptgrund fir den
breiten Erfolg der Doppelconférencen an dem universell zugénglichen Weg, mit
dem die beiden Kinstler Humor und Witz an ihr Publikum brachten, und an der

Einbettung der Szenen in den Alltag des 6sterreichischen Publikums liegen.

Farkas und Waldbrunn waren Meister der Satire und setzten zur
Pointengenerierung eine sprachlich mehr als scharfe Klinge ein. Es gibt kaum
einen Ausdruck, den sie nicht so formten, dass man — im Regelfall Herr Schoberl -

ihn nicht nicht missverstehen kénnte.

Da Kabarett niemals losgelost vom Geist der Zeit existieren kann, wird diese
Kunstform auch in Zukunft stets Themen von allgemeinem Interesse, politscher,
gesellschaftlicher und alltaglicher Natur auf- und angreifen und damit far
Diskussionsstoff aber auch gute Unterhaltung sorgen. Die im Rahmen dieser
Arbeit vorgestellten Theorien zur Erklarung des Phanomens Kabarett haben alle
gut nachvollziehbare Ansatze, aber eine universelle Definition wird es weiterhin
nicht geben. Dieser Umstand unterstreicht wohl auch die Komplexitat und
Wandelbarkeit des Begriffs Kabarett.

Wie die Geschichte des 0Osterreichischen Kabaretts zeigt, weist gerade eine
Kunstform, die primar dazu dient, zu unterhalten und zu belustigen, oft einen sehr
ernsten und bedrickenden Hintergrund auf. Der gesellschaftlich-soziale
Hintergrund der 60er Jahre, in den die Anspielungen und Witze eingebettet sind,
erklart die starke politische Note der Doppelconférencen und bildet ihren
inhaltlichen Bezugspunkt. Der Krieg lag noch nicht so lange zuriick, die Folgen

waren noch zu spiren und echte Aufarbeitung und Bewaéltigung hatten nicht
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stattgefunden. Die Leute gingen ins Kabarett, um ihre Alltagssorgen fiir einen
Abend zu vergessen und sich unterhalten zu lassen.

Angesichts der Graueltaten des Krieges, die Farkas und Waldbrunn am eigenen
Leib erlebt haben, ist es wenig verwunderlich, wenn sie sich in den Nummern
wiederholt gegen kriegerische Auseinandersetzungen aussprechen und fur ein
friedliches Miteinander werben. Dabei sagt Farkas am Ende einer seiner
Doppelconférencen ein wahres Wort, das auch in der heutigen Zeit nichts an
Gultigkeit verloren hat: ,Missten heute noch diejenigen selbst in die Schlacht

ziehen, die die Kriege anzettelten, ich glaube ewiger Friede ware uns gewiss."

Moglicherweise ist, neben dem einfachen Zugang zu ihren Witzen, auch ihre
Authentizitdt mit ein Grund, warum das Kinstlerduo sich so grol3er Beliebtheit
erfreut(e). Man nimmt ihm seine Lebensweisheit auch als junger Mensch, der
selbst keinen Krieg erlebt hat, ohne den geringsten Zweifel ab, weil die beiden
sich selbst so menschlich und sympathisch darstellen.

Man spdrt, dass sie lachen, obwohl es nicht immer etwas und oft nicht viel fur sie
zu lachen gab.

Und genau dies scheint - ohne sich auf Theorien und Erklarungsanséatze zu

berufen - das folgende Sprichwort in aller Einfachheit auf den Punkt zu treffen,

L,Humor ist, wenn man trotzdem lacht.”
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Anhang

Codebuch
Beitragsidentifikationsnummer
Durchlaufende Nummer des codierten Beitrags (1-28)

Themen der Doppelconférencen

1= Finanzen
z.B. Geldausgaben
2= Schulden

z. B. Raten
3= Krieg

z. B. Schlacht
4= Wabhlen

z.B. Neuwahlen
5= Politik

z.B. Namen von Politikern und Parteien
6= Sport

z. B. Boxer
7= Wirtschaft

z. B. Wirtschaftskrise
8 =  Kunst und Kultur

z. B. Salzburger Festspiele

9= Bildung
Z. B. Aufstiegschancen
10 = Familie

z. B. Ehefrauen
11 = schoéne Frauen
z. B .Brigitte Bardot
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Techniken der Komikgenerierung

1= Kontradiktion

z. B. ,ich bin eigentlich gar nicht so schwarz, sondern eigentlich mehr

unabhangig*.
2= Verkleidung

z. B. Boxer
3= Satire

z. B. ,die Regierung ruht zwar, aber ihre Gehélter laufen weiter”
4 =  Travestie
z. B. Frauenkleider
5= Entlarvung
z. B. ,Sie Halbidiot, hat er gesagt®... ,Er wollte Ihnen wahrscheinlich nicht
die ganze Wahrheit sagen.”
6 = Auslassung
z. B. ,Kreisky auRert sich“... ,Er ist ja auch Minister des AuReren“
7= Sprachspielerei
z. B. ,Mokkasins* - ,Espressosins”
8= Ironie

z. B. ,Frau Schoberl, Sie schauen aber gut aus*
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Abstract

Deutsch

Im Mittelpunkt der wissenschaftlichen Auseinandersetzung dieser Arbeit stehen
die Begriffe Witz und Humor sowie die Instrumente und Methoden, mit denen sie
generiert werden. Hinzu kommt die Veranschaulichung jenes Humors, welcher in
der Kunstform Kabarett zu Tage tritt. Anhand der Doppelconférencen von Karl
Farkas und Ernst Waldbrunn, zwei der gro3ten 6sterreichischen Kabarettisten,

wird das Kabarett und speziell der Witz der 1960er Jahre untersucht.

Die zentrale Fragestellung, mit der sich die vorliegende Arbeit beschaftigt, ist,
welche Themen und Inhalte werden in den Doppelconférencen von Karl Farkas
und Ernst Waldbrunn aus den 1960er Jahren angesprochen, und welche Mittel

nutzen sie, um mit ihrem Humor das Publikum zu erreichen.

Die Arbeit stitzt sich in Bezug auf Humor auf die vier humortheoretischen Ansatze
der Uberlegenheitstheorie, der Psychoanalytischen Humortheorie, der
Erregungstheorie sowie der Inkongruenztheorie. In Verbindung mit Erklarungen
von Begriffen wie u.a. Komik, Witz oder Satire, wird damit eine theoretische
Grundlage geschaffen, auf deren Basis sich die wichtigsten Aspekte der Arbeit
erklaren lassen. Die Kunstform Kabarett wird anhand der theoretischen
Abhandlungen von Jirgen Henningsen, Michael Fleischer, Benedikt Vogel und
einem Erklarungsversuch des Kabarettisten Alfred Dorfer versucht zu erlautern.
Diese Kabarett-Theorien zeigen die Methoden und Mittel zur Humorgenerierung
des Kabaretts auf und heben weiters auch das Publikum sowie die Rollen des

Kabarettisten auf der Buhne hervor.

Um die einzelnen Doppelconférencen in Bezug auf die verwendeten Techniken
und Inhalte zu analysieren und auszuwerten, wird mit Mayrings qualitativer
Inhaltsanalyse gearbeitet, da sich eine interpretative Auseinandersetzung mit
Texten — gesprochen oder geschrieben — am effektivsten mit dieser Art der

empirischen Untersuchung durchfihren lasst.
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Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass der Hauptgrund fiir den Erfolg der
Doppelconférencen an dem universell zuganglichen Weg liegt, mit dem Farkas
und Waldbrunn Humor und Witz an ihr Publikum transportieren und an der
Einbettung der Szenen in das 6sterreichische Alltagsgeschehen. Die Nummern
beschéftigen sich meistens mit Themen, welche dem Zuseher vertraut und
bekannt sind. Dabei wechseln einander politische Anspielungen mit Ausfiihrungen
Uber Alltagliches aus dem Leben zweier arbeitender Blrger (Berger und Schoberl)

ab.
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Englisch

The focal points of this paper are the terms humour and wit, as well as the tools
and methods by which they are generated. A special point of emphasis is placed
on the kind of humour, which is found in the traditional art form of “Kabarett”.
Based on the “Doppelconférencen” by two of the greatest Austrian “Kabarett”
artists and comedians, Karl Farkas and Ernst Waldbrunn, “Kabarett” and the wit of

the 1960s is examined in depth.

Therefore, the leading question of this paper is, which tools and methods did Karl
Farkas and Ernst Waldbrunn use in their “Doppelconférencen” from the 1960s, to
reach their audience with their humour and what topics did they address. The
paper builds on the four humour theories “Uberlegenheitstheorie”,
“Psychoanalytische Humortheorie”, Erregungstheorie” and ,Inkongruenztheorie®.
Combined with explanations including the terms humour, wit and satire, a
theoretical base for the paper is built, from which the most important aspects of the
paper are explained. The art form “Kabarett” is explained based on the theoretical
papers of Juirgen Henningsen, Michael Fleischer and Benedikt Vogel and an
attempt to further explain the topic by the Austrian comedian Alfred Dorfer. These
theories show off the tools and methods of “Kabarett” to generate humour and also
elevate the role of the audience and the role of the performer himself, while he is

on stage.

Mayrings qualitative content analysis was wused to analyse the
“Doppelconférencen”, because an interpretative examination works best when

dealing with text and lines, spoken or written down.

All in all, the main reason for the success of the “Doppelconférencen”, is the
universal way by which Farkas and Waldbrunn were able to transport their humour
and wit, embedded in everyday stories, over to their audience. The sketches deal
with topics which are very familiar to the audience, most of the time and political
allusions alternate with everyday stories from two working class guys (Berger and
Schdberl).
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