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2. „Der Tote befindet sich immer in der Fenstertruhe.“ 

Fast spöttisch erklärt uns Theaterkritiker Mortimer Brewster (Cary Grant) 

konventionelle Inszenierungsstrategien. Erst kürzlich habe er ein Stück gesehen: 

„One of those whodunits called ‚Murder Will Out‘. […] When the curtain goes up, 

the first thing you see is a dead body.‘”1 Wie zur Demonstration wirft er einen Blick 

in die Fensterbank und stößt prompt auf eine Leiche – Auftakt für die schwarze 

Screwballkomödie ARSENIC AND OLD LACE (USA 1944, Warner Brothers) von 

Frank Capra. Der frischvermählte Mortimer erfährt, dass seine geliebten Tanten 

Martha (Jean Adair) und Abby (Josephine Hull) Serienmörderinnen sind – als 

Sterbehilfe für ‚lonely old men‘.2 Die Kontraste sind überdeutlich: Ein 

Theaterkritiker der selbst Teil eines ‚schlechten Horrorstücks‘ wird. Die 

liebenswerten Tanten, die zugleich Mörderinnen sind. Was aus Mortimers 

Perspektive hochernst wirkt, erscheint den Tanten alltäglich und den Zuschauern im 

Vergleichsmodus komisch. Die Komik der gezeigten Situation scheint nicht primär 

aus der diegetischen Konstellation hervorzugehen, sondern den verschiedenen 

Situationsauslegungen der Figuren.3 Daher lässt sich eine erste Hypothese aufstellen: 

Komik ist ein ästhetisches Phänomen,4 nichts was sich vor einem Betrachter abspielt. 

Komik ist vielmehr die Betrachterbrille – ein bestimmter Wahrnehmungsmodus.5 

Durch die komische Brille offenbart sich eine bizarre Welt geprägt von Chaos, Laster 

und Wahnsinn.6 Eine Ästhetik der ‚hässlichen Fehlern‘, wie es Aristoteles bereits in 

seiner Poetik (335 v. Chr.) beschrieb.7 Zugleich treiben die komischen 

Ordnungsbrüche die Handlung voran, was mich zur zweiten Ausgangsthese bringt: 

Komik ist ebenfalls narrativ. Komische Interventionen wie der zufällige 

Leichenfund, gefolgt von dem Geständnis der beiden Tanten besitzen 

Ereignischarakter.8 Entscheidend ist dabei, wann welcher Figur bzw. den Zuschauern 

welche Informationen vermittelt werden. Denn mit jedem neuen Blickwinkel 

verändern sich Zustände – Erwartungen werden aufgebaut und gebrochen. 

Situationskomik über die Perspektive der kognitiven Mikrodramaturgie zu 

���������������������������������������� �������������������
1 TC 00:20:00. 
2 Vgl. Blümlinger 1992, S. 10 und Flohr 2009, S. 86. 
3 Vgl. Matzat 1986, S. 76. 
4 Ästhetik hier im ursprünglichen Sinne von altgriechisch ‚aísth� sis‘ was ‚Wahrnehmung‘ bedeutet. 
5 Vgl. Horton 1991, S. 1 und Alic 2014, S. 68. 
6 Vgl. Matzat 1986, S. 79 und Alic 2014, S. 69. 
7 Vgl. Aristoteles: Poetik. In: Bachmaier 2005, S. 12. 
8 Vgl. Voss 2013, S. 232. 
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untersuchen ist allerdings umstritten. Zumindest gehen Filmtheoretiker wie Donald 

Crafton von einem dialektischen Verhältnis zwischen Gags und Narration aus. Seiner 

Meinung nach handelt es sich bei komischen Einschüben eher um Brüche innerhalb 

von Erzählabläufen. Ich möchte mich hingegen der Ansicht von Jerry Palmer und 

Tom Gunning anschließen und Situationskomik als ‚Erzähleinheit‘ begreifen. 

Situative ‚Gags‘ können einerseits für sich stehen, doch bilden andererseits Bausteine 

für die Gesamterzählung.9 Wie funktionieren ‚komische Situationen‘? Aus welchen 

Komponenten bestehen sie?10 Gibt es verschiedene Konstellationen bzw. situative 

Abläufe und falls ja, wie unterscheiden sie sich voneinander? – Meine Fragen richten 

sich also nach der mikrodramaturgischen Funktion von Komik und nicht ihrem 

individuellen oder gesellschaftlichen Zweck. ‚Situationskomik‘ soll nicht als ein 

spezifisches ‚Komikphänomen‘ gedacht werden. Vielmehr erhoffe ich mir über die 

Beschreibung von Situationen einen Analysezugang zu erhalten, um Komik in 

ARSENIC AND OLD LACE zu erfassen.  

3. „Es ist als würde man einen Frosch sezieren.“ 

So könnte man zumindest das Vorhaben beschreiben: Wenn wir Komik untersuchen 

ist es als würden wir einen Frosch sezieren: Es mag zwar Erkenntnisse bringen, doch 

am Ende ist das Tier dennoch hinüber. Mein Ziel ist es, den Ansatz einer Typologie 

zu entwickeln um zwischen verschiedenen Formen ‚komischer Situationen‘ 

differenzieren zu können. Inspiriert wurde ich von Noël Carroll. Seine Sight Gag-

Taxonomie scheint mir ein einleuchtendes Vorhaben zu sein für die Entwicklung 

eines Komik-Analysetools.11 Natürlich besteht auch bei Carroll die Grundannahme 

darin, dass überhaupt mehrere Typen komischer Situationen existieren. Für meinen 

Ansatz möchte ich mich auf einen Forschungsgegenstand konzentrieren: Den Film 

ARSENIC AND OLD LACE. Zwar ist es gut möglich, dass in einem Film nicht 

sämtliche Formen ‚komischer Situationen‘ ausgeschöpft werden. Andererseits 

möchte ich meine Typologie nicht mit beliebigen Filmbeispielen aus dem Classical 

Hollywood unterfüttern. Zu berücksichtigen ist, dass es sich bei ARSENIC um keine 

‚klassische‘ Screwball Komödie handelt. Der Film basiert auf dem gleichnamigen 

Broadway-Stück geschrieben von Joseph Kesselring und wurde von Julius und Philip 

Epstein adaptiert. Wie schon in der Anfangsszene beschrieben, lebt die Komik von 
���������������������������������������� �������������������
9 Vgl. Luthe 1992, S. 60 und Karnick / Jenkins 1995, S. 80ff. 
10 Vgl. Voss 2013, S. 229. 
11 Vgl. Carroll 1991, S. 27. 
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zahlreichen Verweisen auf Theater und Film. Elemente aus Romantic Comedy, 

Horror und Thriller werden parodistisch verarbeitet.12 

4. „Was ist Situationskomik?“ 

Laut Duden handelt es sich hierbei um „Komik, die durch erheiternde und zum 

Lachen reizende Situationen entsteht.“13 Vielleicht ist es zielführend die beiden 

Teilbegriffe zunächst getrennt zu betrachten: ‚Situation‘ [lat.-franz.] bedeutet 

ursprünglich „[Sach]lage, Stellung, [Zu]stand“ und bezieht sich auf geografische 

Lagen.14 Der Begriff eignet sich um Personen- und Objekt-Konstellationen in 

raumzeitlich-begrenzten Szenarien zu erfassen.15 Die (filmische) Erzählforschung 

nutzt ihn u.a. um Ereignisse anhand situativer Veränderungen beschreibbar zu 

machen oder genrespezifische Konstellationen bestimmter Figuren und Objekten. 

Sogenannte ‚Standardsituationen‘. Ferner geht die Erzählforschung davon aus, dass 

menschliche Erfahrungen über Situationen kognitiv verarbeitet werden.16 ‚Komik‘ 

(von griech ‚komós‘) bezeichnete ursprünglich den Festumzug im antiken 

Dichterwettstreit (dem attischen Agon).17 Im Deutschen wird das Adjektiv ‚komisch‘ 

Personen oder Dingen zugeschrieben, die ‚zum Lachen anregen‘ oder ‚merkwürdig 

anmuten‘. Etwas ‚Unspezifisches‘ also, das gerne auch gegensätzlich zum 

‚Tragischen‘ verstanden wird.18 Für Analysezwecke ist es sinnvoll ‚Komik‘ von 

verwandten Phänomenen wie ‚Humor‘ und ‚Lachen‘ zu unterscheiden.19 Komik wird 

häufig als etwas Inszeniertes verstanden (also eine inszenierte ‚Lage‘). ‚Humor‘ in 

Abgrenzung dazu als Charakterzug oder Haltung, über die Komik wahrgenommen 

wird.20 Schwieriger wird es ‚Komik‘ vom ‚Lachen‘ zu trennen. ‚Lachen‘ ist 

sozusagen die Reaktion bzw. der Affekt, den Komik idealerweise hervorruft.21 Damit 

eröffnen sich zwei Ebenen: Die Ebene der komischen Situation, die innerhalb der 

Diegese stattfindet. Und die Ebene der Rezeption, die die Situation letztendlich als 

���������������������������������������� �������������������
12 Mortimers Bruder Jonathan Brewster (Raymond Massey) erinnert zum Beispiel an das 
Frankenstein-Monster; Vgl. Blümlinger 1992, S. 10 und Flohr 2009, S. 86. 
13 http://www.duden.de/rechtschreibung/Situationskomik [Letzte Sichtung: 12.03.2017]. 
14 Vgl. Digel / Kwiatkowski 1987 und Auberle / Klosa 2001, S. 772. 
15 Vgl. Voss 2013, S. 230. 
16 Vgl. Branigan 1992, S. 4ff, Koebner 2002, S. 158f. und Lehmann 2007, S. 9. 
17 Vgl. Schäfer 1996, S. 15. 
18 Vgl. Digel / Kwiatkowski 1987 und Voss 2013, S. 236. 
19 Vgl. Mhamood 2012, S. 21. 
20 Vgl. Bachmaier 2005, S. 125. 
21 Vgl. Koestler 1964, S. 31. 
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eine ‚komische‘ bestätigt oder nicht.22 Doch damit wird dem Adressat eine 

Deutungsmacht über das ‚Komische‘ zugeschrieben, die uns erstmal nicht 

weiterhilft. Da es mir hauptsächlich um Inszenierungsstrategien geht, möchte ich 

Komik als Wirkungsphänomen vorerst ausklammern.   

 Neben dieser begrifflichen Annäherung gibt es auch einige Humortheoretiker, 

die ‚Situationskomik‘ für sich näher bestimmt haben. Einige definieren sie in 

Abgrenzung zu anderen ‚Komikarten‘: Theodor Lipps trennt sie klar von der 

‚Charakterkomik‘. Die Ursprünge der Komik liegen laut Lipps somit entweder in den 

Personen oder in ‚schicksalhaften‘ Situation.23 Jüngere Definitionsversuche stammen 

von Christiane Voss und Selma Alic: Voss grenzt komische Situationen von 

tragischen und erhabenen ab. Alic betrachtet Situationskomik als Überkategorie zu 

anderen Komikarten wie Form-, Bewegungs- oder Wortkomik.24 Die vielleicht 

bekannteste Beschreibung zu Situationskomik stammt aus Henri Bergsons La Rire 

(1900). Auch hier wird sie in Abgrenzung zur Charakter-, Wort- und Körperkomik 

definiert. ‚Situationskomik‘ entsteht entweder durch mechanische Wiederholungen 

(Repetition), vertauschte Rollen (Inversion)25 oder Verwechslungen (Interferenz der 

Reihen): „Eine Situation ist immer dann komisch, wenn sie gleichzeitig zwei völlig 

unabhängige Reihen von Ereignissen angehört und so einen doppelten Sinn hat.“26  

 Viele Komiktheorien setzten bei der Beobachtung von Kontrasten an – 

vielleicht, weil die menschliche Wahrnehmung darauf ausgerichtet ist diese zu 

erkennen. Damit bewegen wir uns im komplexen Forschungsfeld der Inkongruenz-

Theorien: Zynisch könnte man behaupten, sie gleicht der Suche nach dem Heiligen 

Gral: Eine universelle Komikformel, auf die sich alle Komikinszenierungen 

abgeleitet lassen.27 Beginnend mit Arthur Schoppenhauers Überlegungen zur 

‚Inkongruenz‘ wurde das Komische immer wieder über das ‚Widersprüchliche‘, 

‚Gegensätzliche‘, ‚Paradoxe‘ oder ‚Kontrastierende‘ beschrieben. Die Rede ist von 

‚instabilen Oppositionsverhältnissen‘, ‚Konventionsbrüchen‘ oder ‚Vertauschungen‘, 

die entweder aufgelöst werden (relief) oder nicht.28 In jedem Fall scheint 

‚Bipolarität‘ (oder welches Synonym man auch verwenden mag) ein entscheidendes 

���������������������������������������� �������������������
22 Vgl. Iser 1976, S. 399ff und Voss 2013, S. 231f. 
23 Vgl. Lipps 1898, S. 129. 
24 Vgl. Voss 2013, S. 230 und Alic 2014, S. 99.  
25 Vgl. Bergson 1900, S. 61ff. 
26 Ebd., S. 66. 
27 Vgl. Heinrich 1976, S. 385. 
28 Vgl. Iser 1976, S. 399ff, Schäfer 1996, S. 70ff, Bachmaier 2005, S. 124f und Fluhrer 2016, S. 19. 
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Merkmal der Komik darzustellen.29 Bipolarität zwischen dem Erhabenen und dem 

Nichtigen (wie bei Lipps) oder dem Lebendigen und Mechanischen (wie bei 

Bergson).30 Kontrastpaare können entweder nebeneinander oder nacheinander 

unerwartet auftreten.31 Dieses ‚unerwartete Moment‘ (Pointe) scheint ein zweites 

entscheidendes Merkmal zu sein.32 Laut Inkongruenz-Theorie sind komische 

Situationen also durch unerwartet hervortretende widersinnige Kontraste 

gekennzeichnet. Die Schwierigkeit bei diesem sehr normativen Zwischenfazit besteht 

weiterhin „[…] on the enormous range of laughter-producing situations.“33 Da 

Komik häufig gerade die Normabweichung zu ihrem Gegenstand macht, müsste 

quasi das Abnormale selbst normiert werden.34 Nach rein dialektischen Kontrasten 

zu suchen, erscheint mir daher wenig zielführend für die Analyse.35 Auch der Begriff 

‚Inkongruenz‘ bleibt diffus, da entweder ‚Widersprüche‘, ‚Paradoxa‘ oder 

‚Unstimmigkeiten‘ darunter subsumiert werden.36 Deshalb möchte ich Ansätze 

vorstellen, die über reine Kontrastbeschreibungen hinausgehen. Es sind 

Überlegungen, die die Inkongruenz-Theorie mit Erkenntnissen aus der 

Wahrnehmungspsychologie verknüpfen: Die unerwarteten „ver-rückten 

Verhältnisse“37 komischer Situationen werden gerne mit optischen Paradoxa wie 

Kippfiguren oder Möbiusbändern verglichen:38 Wie in der Eingangsszene kippt die 

gegensätzliche Situationswahrnehmung von einem Zustand (Mortimers Mord-

Auffassung) in eine andere (Abby und Marthas Sterbehilfe-Auffassung). Die 

komische Situation besitzt also zwei verkehrte Seiten, die fließend zusammenlaufen 

wie in einem Möbiusband. In solchen optischen Täuschungen zeigt sich ein 

Phänomen, das die Wahrnehmungspsychologie über die Begriffspaare ‚Figur und 

Grund‘ beschreibt: 

„Die Figur-Grund-Struktur bezeichnet ursprünglich das Phänomen, dass beim Sehen 
immer einem Teilinhalt einer Gestalt mehr Aufmerksamkeit geschenkt wird als einem 

���������������������������������������� �������������������
29 Vgl. Schäfer 1996, S. 56. 
30 Vgl. Lipps 1898, S. 131 und Bergson 1900, S. 69. 
31 Vgl. Bergson 1900, S. 67f. 
32 Vgl. Voss 2013, S. 234. 
33 Koestler 1964, S. 32; vgl. ebenfalls Horton 1991, S. 2. 
34 Vgl. Heinrich 1976, S. 386. 
35 Vgl. Luthe 1992, S. 65. 
36 Vgl. Schäfer 1996, S. 72. 
37 Voss 2013, S. 233. 
38 Vgl. Iser 1976, S. 399ff und Voss 2013, S. 233. 
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anderen. Derjenige Teilinhalt, der auf einer höheren Bewusstheitsstufe liegt, wird 
Figur genannt, der entsprechend andere ist der Grund.“39  

‚Kippt‘ nun das Figur-Grund-Verhältnis, führt dies zu einer Kontextverschiebung.40 

Dieselbe Sache erscheint in einem neuen wahrgenommenen Zusammenhang.41 Wir 

erkennen überrascht, dass die beiden Tanten und Mortimer die Mordsituation völlig 

verschieden auslegen. Ein zunächst wahrscheinlicher Kontext für ein Störmoment 

(die Leiche in der Fenstertruhe) wird plötzlich durch einen Unwahrscheinlichen 

abgelöst, sodass „eine neue Bedeutungsebene überschreibend eingeführt wird, die 

eine Reinterpretation des zuvor [Dargestellten] verlangt.“42 Arthur Koestler stellt in 

seinem Buch The Act of Creation (1964) die These auf, dass Komik und kreatives 

Denken eng miteinander verknüpft sind. Er prägt den Begriff der ‚Bisoziation‘: 

„It is the clash of the two mutually incompatible codes, or associative contexts, which 
explodes the tension. […] The pattern underlying […] is the perceiving of a situation 
or the idea, L, in two self-consistent but habitually incompatible frames of reference, 
M1 and M2. […] While this unusual situation lasts, L is not merely linked to one 
associative context, but bisociated with two.”43 

In diesem Sinne lebt Komik also von einer Situation L, die in zwei normalerweise 

inkompatible assoziative Referenzrahmen eingeordnet wird (M1, M2). ‚Pointen‘ 

ergeben sich durch unerwartete Gedankensprünge von einem Referenzrahmen in den 

nächsten – ein kreativer Akt, da gedanklich Schemata neu verknüpft werden.44 Der 

unerwartete Kontextwechsel ist dabei entscheidend,45 wobei die verschiedenen 

Situationsauslegungen hin und her oszillieren können.46 Statt von ‚Kippfiguren‘ 

(Iser), ‚Figur-Grund-Strukturen‘ (Schäfer), Kontextwechsel (Heinrich / Mhamood) 

oder ‚frames of reference‘ (Koestler) möchte ich mit dem ‚Schema‘-Begriff arbeiten: 

„The schema concept refers to cognitive structures of organized prior knowledge, 
abstracted from experience with specific instances; schema guide the processing of 
new information and the retrieval of stored information.“47 

Informationen über Ereignisse, Situationen und Objekte werden durch Schemata in 

ein Netzwerk von Assoziationen eingegliedert.48 Dies erklärt mitunter, weshalb 

���������������������������������������� �������������������
39 Schäfer 1996, S. 78f. 
40 Vgl. ebd., S. 72f. 
41 Vgl. Heinrich 1976, S. 387. 
42 Mhamood 2012, S. 23f. 
43 Koestler 1964, S. 35f; vgl. ebenso Anhang 11.1, S. 24. 
44 Vgl. Luthe 1992, S. 61ff und Schäfer 1996, S. 69. 
45 Vgl. Horton 1991, S. 6. 
46 Vgl. Koestler 1964, S. 37. Auch hier zeigt sich die bereits beschriebene ‚Kipp‘-Charakteristik. 
47 Fiske / Linville 1980, S. 543. 
48 Vgl. Schulz 2009, S. 184. 
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Situationskomik kulturabhängig ist: Erst wenn beide ‚bisoziierten‘ Schemata in einer 

Situation erkannt werden, können wir die Komik verstehen. Sind uns die Schemata 

nicht vertraut (z.B. wenn wir kulturelle Anspielungen nicht kennen), begreifen wir 

auch den ‚Witz‘ nicht. Außerdem erklärt die Theorie, weshalb uns Figuren in 

komischen Situationen oftmals ‚blind‘ erscheinen: Da sie die Welt nur schematisch 

wahrnehmen, kommt es zu heuristischen Fehleinschätzungen. Situationen werden 

missverstanden: Mortimer, der zuerst den verrückten Teddy (John Alexander) für 

den Mord verantwortlich macht, muss erkennen, dass es seine gutmütigen Tanten 

gewesen sind.49 In mindestens einem der beiden Schemata scheint es ein 

‚Störmoment‘ zu geben, das Figuren über eine Situation stutzen lässt.50 „[...] humor  

only  occurs  when  something  seems  wrong, unsettling or threatening (i.e., a 

violation), but simultaneously seems okay, acceptable, or safe (i.e., benign).”51 

 Fassen wir die theoretischen Überlegungen noch einmal zusammen: 

Ausgehend von der Inkongruenz-Theorie in Verbindung mit Erkenntnissen aus der 

Wahrnehmungspsychologie (Gestalt- und Schema-Theorie) gelangen wir zu 

folgendem Ergebnis: Eine Situation L (narrative Figur und Objektbeziehung), die mit 

zwei kulturell inkompatiblen Schemata (S1 und S2) ‚bisoziiert‘ wird, ist eine 

‚komische Situation‘, wobei S1 und / oder S2 ein ‚Störmoment‘ enthält. Die 

‚komische Pointe‘ ergibt sich durch das unerwartete Kippen von einer 

Situationsauslegung zur anderen. 

5. „Wie lässt sich Situationskomik kategorisieren?“ 

Sprachwitz, Slapstick, Ironie, Parodie, Running Gag usw. Bei den zahlreichen 

Begriffen zu Humorstrategien ist es wahrscheinlich, dass eine Vielfalt komischer 

Formen existiert.52 Schon Bergson unterscheidet Komik in Formen, Haltungen, 

Bewegungen, Charakteren und Situationen.53 Sicherlich ließe sich die Liste im 

Bezug auf audiovisuelle Medien erweitern.54 Auch in ARSENIC können wir 

Sprachfehler, Wortwitze55 oder Slapstick-Einlagen56 ausmachen. Uns stellt sich 

���������������������������������������� �������������������
49 Vgl. 00:21:00. 
50 Vgl. Mhamood 2012, S. 24f. 
51 McGraw / Warner 2014, S. 9f; vgl. ebenfalls Anhang 11.2, S. 24. 
52 Vgl. Iser 1976, S. 399ff, Luthe 1992, S. 60 und Koebner 1999, S. 143. 
53 Vgl. Bergson 1900, S. 47. 
54 Vgl. Horton 1991, S. 5, 19 und Alic 2014, S. 92. 
55 Vgl. Mortimers Namensverwechslung zwischen „Hodgekiss“ und Hoskins“ (TC 00:24:40). 
„When you say ‘others’, do you mean ‘others’? More than one ‘others’?“ (TC 00:25:15). 
„When you make up your mind, you lose your head.” (TC 01:10:20). 
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jedoch die Frage, wie wir verschiedene Varianten von Situationskomik 

differenzieren können. Als Ausgangspunkt möchte ich die sechs Sight Gag-

Klassifikationen von Noël Carroll heranziehen. Verstehen wir Komik als 

unerwarteten Umschlag zwischen zwei inkompatiblen, bisoziierten Schemata, 

können wir seinen Ansatz wie folgt lesen: In der mimed metaphor und dem object 

analog kippen Schemata auf Ebene der Objektdarstellung. Beim switch movement 

auf Ebene gestischer Darstellung. Beim switch image auf filmischer 

Darstellungsebene. Schließlich erfolgen in The mutual interference or interpretation 

of two series of events57 und dem resolution gag Schemawechsel auf situativer 

Ebene.58 Für einen systematischen Ansatz ist es erforderlich, geeignete 

Vergleichsparametern zu finden, anhand derer sich Situationen differenzieren lassen: 

Carroll hat verschiedene filmische Darstellungsebenen gewählt, auf denen 

Schemawechsel erfolgen können. Man könnte Situationskomik aber auch anhand der 

zeitlichen Ausdehnung (Setup und Pay-Off eines Schemawechsels), über die 

Kontrastqualität des ‚Umschlages‘ (die Differenz zwischen S1 und S2), die 

Repetition (Oszillation zwischen S1 und S2) oder über die Situationsauslegungen 

differenzieren (welche Figuren nehmen S1 und / oder S2 wahr). Ich möchte letzteres 

als Unterscheidungskriterium nutzen. Gérarde Genette stellt drei Verhältnisse 

zwischen Rezipienten- und Figurenwissen auf: Die Nullfokalisierung bzw. 

‚Übersicht‘ (Zuschauer wissen mehr als die Figur; Z > F), die interne Fokalisierung 

(‚Mitsicht‘; Z = F) und die externe Fokalisierung (‚Außensicht‘; Z < F).59 

Entscheidend ist, dass Genette unter dem ‚Wissen‘ einer Figur auch deren 

Situationsauffassung versteht, und diese sich dynamisch verändern kann 

(Alteration).60 Ich möchte daher fünf verschiedene ‚Formen der Situationskomik‘61 

vorschlagen, die ich wie folgt bezeichne: Die Überraschung (F1 = Z; Figur und 

Zuschauer erkennen nur S1 und werden gleichermaßen von S2 überrascht). Blind ins 

Unglück (F1 < Z; Zuschauer erkennt S1 und S2; die Figur allerdings nur S1, sodass 

sie ‚blind‘ ins Unglück läuft). Die Gewitzte Lösung62 (F1 > Z; Figur erkennt im 

Gegensatz zum Zuschauer S2 und führt die Situation zu einer kreativen Lösung). Das 
���������������������������������������� ���������������������������������������� ���������������������������������������� ���������������������������������������� �����
56 Vgl. Mortimer, der über das Sofa stolpert oder an den Stuhl geknebelt herumspringt  
(TC 00:34:44 und 01:32:30). 
57 Die Bezeichnung erinnert stark an Bergsons ‚Interferenz der Reihen‘; vgl. Bergson 1900, S. 66. 
58 Vgl. Carroll 1991, S. 28ff. 
59 Vgl. Genette (1994) 2010, S. 120f. 
60 Vgl. Genette (1994) 2010, S. 125f und Kuhn 2011, S. 119f. 
61 Siehe Anhang 11.3, S. 25. 
62 In Anlehnung an Carrolls Solution Gag; Vgl. Carroll 1991, S. 37. 
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Missverständnis63 (F1 < Z, F2 < Z; mehrere Figuren deuten die Situation 

verschieden; F1 nimmt nur S1 und F2 nur S2 wahr; Zuschauer erkennen S1 und S2). 

Und schließlich das Rollenspiel (F1 = Z, F2 < Z; einige Figuren erkennt die 

Doppelbödigkeit einer Situation (S1 und S2), während andere nur S1 

wahrnehmen).64 Die beiden Analysefragen lauten also: Welche Auslegungen bzw. 

Schemata (S1 und S2) gibt es in einer Situation? Und welche davon werden von den 

Zuschauern bzw. den einzelnen Figuren wahrgenommen? 

6. „Der Versuch einer komischen Situationsanalyse.“  

6.1 „Überraschung.“ 

Situationskomik im Sinne einer Überraschung stellt sich ein, wenn Zuschauer und 

Figur von einem situativen Wahrnehmungswechsel überrascht werden. Ein Beispiel 

wäre die Exposition von Teddy Brewster, der sich selbst als Theodor Roosevelt 

betrachtet. Die Figur wird über Officer Patrick O’Hara etabliert. Der Polizist bildet 

einen expositorischen Zugang, denn im Gegensatz zu allen anderen Figuren scheint 

er mit Teddys Eigenarten ebenso wenig vertraut wie die Zuschauer. Markant ist vor 

allem der „Charge“-Running-Gag: Im Laufe der Filmhandlung sehen wir Teddy 

immer wieder die Treppe hinaufstürmen. Die Tür wird dabei zugeschlagen, was 

wiederum die Standuhr verstellt.65 Für Martha, Abby und Sargent Brophy ist dieser 

Ablauf bereits Routine (S2). O’Hara (als Stellvertreter der Zuschauer) nimmt es als 

‚Störmoment‘ bzw. abnormales Verhalten wahr (S1) und reagiert überrascht. Es 

kommt zum unerwarteten Wechsel zwischen dem gefassten Teddy (in S1) und dem 

schreienden ‚Treppenstürmer‘ (in S2). 

6.2 „Blind ins Unglück.“ 

Blind ins Unglück laufen Figuren dann, wenn sie eine Situation (im Gegensatz zu 

den mehrwissenden Zuschauern) fehleinschätzen (F1 < Z). Die Zuschauer besitzen 

zusätzliches Kontextwissen über die Narration oder über ihr Genrebewusstsein. „Das 

komische Potential liegt […] zwischen dem, was zu sein scheint (textimmanent auch 

ist) [S1], und dem, von dem der Leser weiß, dass es wirklich ist [S2].“66 So tappen 

���������������������������������������� �������������������
63 Carrolls mutual interpenetration of two series of events oder Bergsons Interferenz der Reihen; 
Vgl. Carroll 1991, S. 28 und Bergson 1900, S. 66. 
64 „[…] so daß [einige Figuren] eine kleine Komödie in der großen spielen.“; Bergson 1900, S. 68. 
65 Vgl. TC 00:08:25. 
66 Schäfer 1996, S. 62. 
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die Figuren bisweilen wortwörtlich im Dunkeln – etwa wenn Teddy und Dr. Einstein 

(Peter Lorre) die beiden Leichen austauschen. Statt die Handlung möglichst 

unsichtbar (auf visueller Ebene) ablaufen zu lassen, offenbart die auditive Ebene 

unbeabsichtigte Fehler: Nachtblind stolpert Teddy über eine Katze bzw. fällt die 

Kellertreppe hinunter. Und Dr. Einstein stürzt in die Fenstertruhe. Er hielt sie für 

verschlossen (S1), doch Teddy hatte sie kurz zuvor offen gelassen (S2).67 Ein 

anderes Beispiel wären die Szenen, in denen Dr. Einstein aus Nervosität Wein 

trinken möchte (S1). Im Gegensatz zu den Zuschauern weiß er nicht, dass es sich bei 

dem Inhalt um tödliches Gift  handelt (S2).68 Am eindrücklichsten wird die Blindheit 

in den beiden ‚Theater‘-Szenen inszeniert. In der ersten schildert Mortimer Dr. 

Einstein eine Erdrosselungsszene, die er kürzlich in einem Theater gesehen habe. 

Hinter ihm spielt sich (inspiriert von der Schilderung) dieselbe Szene ab. Sein Bruder 

Jonathan (Raymond Massey) pirscht sich an ihn heran und knebelt ihn an den Stuhl. 

Der Kontrast besteht zwischen Mortimers Situationswahrnehmung (die geschilderte 

Theater-Szene; S1) und der realen Erdrosselungsszene hinter ihm (S2). Er als 

Kritiker außerhalb der Darstellung (in S1) wird unweigerlich zum Opfer der eigenen 

Darstellung (in S2). Eine ähnliche Situationskomik finden wir in der Theater-Szene 

mit O’Hara, der dem gefesselten Mortimer seine Stückidee schildert. In beiden 

Fällen findet im Bildvordergrund ein Dialog statt zwischen einer ‚blinden‘ Figur (im 

ersten Fall Mortimer, im zweiten O’Hara) und einer Stellvertreterfigur, die alles 

überblickt (Dr. Einstein, später der geknebelte Mortimer). Die Kamera nimmt die 

Blickrichtung der Stellvertreterfigur ein, sodass die Zuschauer das 

Hintergrundgeschehen beobachten können im Gegensatz zur ‚blinden‘ Figur. Im 

ersten Fall schleicht sich Jonathan mit der Gardinenschnur, im zweiten mit einem 

Messer heran. Beide Stellvertreterfiguren versuchen Warnungen auszusprechen, die 

jedoch missverstanden werden: 

Dr. Einstein zu Mortimer: „Tell me, don't those plays you see all the time teach you 
anything?“ […] O’Hara zu Mortimer: „Little do I know it, but there is a dope fiend 
with a long knife crawling after me. I'm in great danger. It's getting you, ain't it? I can 
see it in your eyes.”69 

  

���������������������������������������� �������������������
67 Vgl. TC 00:52:55, 00:53:36 und 00:54:30. 
68 Vgl. TC 00:40:25 und 01:27:10. 
69 TC 01:23:50 und 01:29:50; Vgl. Anhang 11.4 und 11.5, S. 25f. 
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6.3 „Gegenseitiges Missverständnis.“ 

Die vielleicht markanteste Form der Situationskomik in ARSENIC beruht auf 

gegenseitigem Missverständnis.70 Zwei oder mehrere Figuren legen Situationen 

verschieden aus und reden quasi aneinander vorbei. Für Bergson gelingt dies nur 

durch die Etablierung zweier ‚unabhängiger Reihen‘, die aufeinanderprallen. Die 

Zuschauer bekommen also zuvor Einblick in das jeweilige situative Verständnis der 

Figuren und werden zu ‚doppelten Mitwissern‘.71 Das stetige Hin- und Herkippen 

bzw. „Balancieren zwischen zwei entgegengesetzten Interpretationen“72 schafft den 

besonderen Reiz dieser komischen Situation. Es ist ein instabiler Zustand, denn in 

jedem Augenblick droht sich die Verwechslung aufzulösen, was wiederum Spannung 

erzeugt.73 In ARSENIC zeigt sich das bereits im ersten Plot Point: Nachdem 

Mortimer die Leiche entdeckt, hält er Teddy für schuldig (S1). Als ihm die Tanten 

von ihrer Sterbehilfe erzählen (S2) braucht er eine Weile, bis er die Situation neu 

einordnen kann. Dies als Ausgangspunkt führt zu einer Reihe weiterer 

Missverständnisse: Die Tanten sehen in Mortimers exzentrischem Verhalten die 

Launen eines Frischvermählten.74 Auch Elaine (Priscilla Lane), die Mortimer aus 

dem Haus locken möchte um in die Flitterwochen zu fahren, interpretiert sein 

merkwürdiges Verhalten (Störung) als Ignoranz (S1). Stattdessen versucht Mortimer 

den Mord vor ihr zu vertuschen und merkt nicht wie abweisend er ihr begegnet (S2): 

Mortimer: „You better go home!” Elaine: „But, darling, we were married today.” 
Mortimer: „All right, go home, go to bed, get some rest!”75 

Auch als Elaine ihm später berichtet, sie sei beinahe ermordet worden, macht 

Mortimer die beiden Tanten verantwortlich. Elaine erkennt nicht, dass um sie herum 

Morde kaschiert werden (S1). Und Mortimer erkennt nicht, dass sein Bruder 

Jonathan an der Bedrohung schuld war (S2).76 Schließlich versuchen sowohl 

Jonathan als auch Mortimer eine Leiche voreinander zu verbergen. Als Mortimer die 

Leiche von Mr. Spinalzo entdeckt, macht er wieder fälschlicherweise die Tanten 

verantwortlich, die den Toten jedoch für einen Schwindler halten: 

���������������������������������������� �������������������
70 „This is far and away the most frequent form of the sight gag.”; Carroll 1991, S. 28. 
71 Vgl. Müller 1964, S. 59. 
72 Bergson 1900, S. 66. 
73 Vgl. ebd., S. 67. 
74 Vgl. TC 00:26:00. 
75 TC 00:31:00. 
76 Vgl. TC 00:02:00. 



13 

�

Abby: „Mortimer, how can you say such a thing? That man's an impostor. And if he 
came here to be buried in our cellar, he's mistaken.”77 

Auch Jonathan denkt zunächst Mortimer hätte Mr. Hoskins umgebracht (S1) und 

wird ebenfalls von dem Mordgeständnis der Tanten überrascht (S2): „You got 

twelve, they got twelve. The old ladies are just as good as you are.”78 Abschließend 

möchte ich auf die Szene zu Dr. Einsteins Abgang eingehen: Im Bildhintergrund 

sehen wir Leutnant Rooney am Telefon. Er liest Dr. Einsteins Suchbeschreibung vor, 

sodass dieser wie ein ertappter Verbrecher stehen bleibt. Während Einstein die 

Situation als ‚Verhaftung‘ einschätzt (S1), sieht Rooney in Einstein weiterhin den 

Arzt, der der Polizei einen wertvollen Dienst erwiesen hat (S2).79 

6.4 „Rollenspiel.“ 

Mit Rollenspiel möchte ich ausdrücken, das eine oder mehrere Figuren anderen 

Figuren gegenüber ein Mehrwissen über die Situation besitzen (F1 = Z, F2 < Z). Sie 

können dieses zu ihrem Vorteil nutzen, indem sie den anderen Figuren etwas 

‚vorspielen‘. Ein Beispiel wäre die Obdachlosen-Szene: Martha und Abby erfahren, 

dass der alte Gibbs seinen Lebensabend ohne Angehörige verbringt. Während Gibbs 

denkt, er wird von den beiden Damen zu einem Drink eingeladen (S1), möchten 

diese ihn in Wahrheit vergiften (S2). Den Tanten (und den Zuschauern) sind beide 

Situationsauslegungen (S1 und S2) bewusst. Abby und Martha spielen Gibbs damit 

eine Szene vor. Ständig setzt er das Glas an, wird jedoch vom Trinken abgehalten.80 

Auch als Mortimer O’Haras Stückidee hören möchte (S1), gaukelt er ihm im Grunde 

falsches Interesse vor. Er spielt eine Rolle, denn die Anwesenheit eines Polizisten 

hilft ihm gleichzeitig Jonathan und Dr. Einstein zum Gehen zu bewegen (S2).81 

6.5 „Gewitzte Lösung.“ 

In Anlehnung an Carrolls solution gag möchte ich diese letzte Kategorie Gewitzte 

Lösung nennen: 

„Witz ist die Fähigkeit, Ähnlichkeiten zwischen Verschiedenem zu finden oder (in 
engerem Sinne) scheinbar ganz entfernte, unvereinbare […] Dinge in eine neue, 

���������������������������������������� �������������������
77 TC 01:05:20. 
78 TC 01:15:20. 
79 Vgl. TC 01:47:00. 
80 Vgl. TC 00:34:00. 
81 Vgl. TC 01:08:10. 
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unerwartete, überraschende, erst Spannung, dann lustvolle Lösung bringende 
anschauliche Relation zu bringen.“82 

Witz stammt vom althochdeutschen ‚wizzan‘, was ‚Verstand‘ bedeutete.83 Lösen 

Figuren eine Situation auf ‚gewitzte Art‘, agieren sie im Sinne eines Tricksters. Sie 

gelangen zu situativen Neuinterpretationen, die den Zuschauern nicht direkt 

einleuchten (F1 > Z). Ein Beispiel wäre O’Hara, der Mortimer wider Erwarten nicht 

befreit (S1) sondern seine gefesselte Lage ausnutzt, um ihm die Stückidee zu 

präsentieren (S2).84 Ein anderes Beispiel wäre der Moment, in dem Mortimer 

erkennt, dass Jonathan und nicht die Tanten die unbekannte Leiche auf dem 

Gewissen hat (S1). Damit erkennt er schlagartig, dass er ein Druckmittel besitzt, um 

Jonathan zum Gehen zu bewegen (S2).85 Eine fast schon slapstickhafte Lösung ergibt 

sich während der Schlägerei: Jonathan holt aus um das Telefon als Wurfgeschoss zu 

benutzen (S1). Mortimer, der zuvor nicht an den Apparat gelangt und direkt hinter 

ihm sitzt, nutzt den ‚dargebotenen‘ Hörer um die Irrenanstalt anzurufen (S2).86 Eine 

weitere gewitzte Lösung ergibt sich als Leutnant Rooney von den Tanten erfährt, dass 

13 Leichen im Keller vergraben sind (S1). Mortimer übernimmt Teddys Tick und 

spielt den Verrückten (S2), um Rooney damit zu signalisieren, dass die Tanten nicht 

wissen, wovon sie sprechen. In diesem Fall dauert es eine Weile, bis Rooney den 

Köder schluckt und seine Situationsauffassung anpasst. „He got it. It’s amazing.“87 

6.6 „Ein kreatives Spiel mit Schemata.“ 

Vielleicht lässt sich die Analyse neben den Wissensständen noch über einen zweiten 

Punkt ausdifferenzieren: So könnte man die Frage stellen, ob die Schemata in einer 

komischen Situation entweder intra- oder intertextuell sind.88 Mit intratextuell meine 

ich Schemata, die über die Narration etabliert werden und auf die immer wieder 

Bezug genommen wird. Repetitive Situationen also, die „unter immer neuen 

Umständen immer die gleiche Abfolge von sich symmetrisch entsprechenden 

Ereignissen“89 zeigen. Entscheidend bei solchen ‚Running Gags‘ ist nicht allein die 

Wiederholung, sondern die stetige Neuvariation des bekannten schematischen 

���������������������������������������� �������������������
82 Fischer 1889, S. 97; vgl. ebenso Müller 1964, S. 10. 
83 Vgl. Müller 1964, S. 75. 
84 Vgl. TC 01:29:14. 
85 Vgl. TC 01:06:50. 
86 Vgl. TC 01:34:18; vgl. ebenfalls Anhang 11.6, S. 26. 
87 TC 01:45:22. 
88 Vgl. Mhamood 2012, S. 25. 
89 Bergson 1900, S. 62. 
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Ablaufs. Beispiele wären Teddys „Charge“-Ruf, der immer wieder für neue 

Überraschung sorgt. Ebenso Teddys Rolle als Theodore Roosevelt: So stellt sich 

heraus, dass er nicht nur diese Rolle spielt (S1), sondern auch ein Bewusstsein über 

deren Biografie besitzt (S2): „You're not anyone I know now. Perhaps later, on my 

hunting trip to Africa.”90 Das Schema wird an diversen Stellen immer wieder 

aufgegriffen: Etwa wenn Teddy Elaine als seine Tochter Alice wiedererkennt oder 

mit ‚Theodore Roosevelt‘ die Einweisungspapiere unterzeichnet.91 Die Leichen 

werden von Teddy als das Ergebnis einer Epidemie verstanden, sodass ‚Gelbfieber‘ 

(Leichenfund) und ‚Panama‘ (Keller) als textimmanente Chiffren etabliert werden. 

„It seems to be spreading. We've never had yellow fever [in the window-seat] 

before.”92 Auch Elaines Pfeifen als Aufbruchssignal zu den Flitterwochen wird erst 

etabliert und dann stetig wiederholt und variiert: Etwa wenn Mortimer feststellt, dass 

er nicht Pfeifen kann oder selbst am Telefon damit belästigt wird.93 Auch der 

Taxifahrer, der die ganze Zeit über auf die Frischvermählten wartet, oder die 

Figuren, die Mortimer eine Stückidee vorschlagen möchten (erst O’Hara, dann Mr. 

Witherspoon) bilden repetitive situative Schemata.  Unter intertextuellen Schemata 

verstehe ich sämtliche parodistischen Elemente. Schemata also, die nicht über die 

Narration etabliert werden, sondern die Genrewissen voraussetzen. Es entsteht ein 

Spiel mit Genre-Klischees bzw. die „Umdeutung von Erzähl- und 

Strukturmustern“.94 So scheitern Elaines Verführungsversuche, wie wir sie aus der 

Romantic Comedy kennen, stets aufs Neue.95 Die Schlussszene endet sogar damit, 

dass Mortimer ihr nicht einen Kuss aus Liebe gibt (S1), sondern um ihr 

sprichwörtlich ‚das Maul zu stopfen‘, damit sie nichts über die Kellerleichen 

preisgibt (S2). Die Situation kippt am Ende wieder in die erste, sodass aus dem 

‚Notkuss‘ wiederum ein ‚Liebeskuss‘ wird.96 Des Weiteren werden zahlreiche 

Elemente aus dem Horror- und Thriller-Genre aufgegriffen und explizit benannt:  

Martha: „Junior's not going to drag me into another one of those scary pictures.” […] 
Mortimer: „Where did you get that [horrible] face? Hollywood?”97 

���������������������������������������� �������������������
90 TC 00:46:30. 
91 Vgl. TC 00:58:00 und 01:38:00. 
92 TC 00:50:00. 
93 Vgl. TC 00:19:45 und 00:26:10. 
94 Mhamood 2012, S. 25. 
95 Vgl. Blümlinger 1992, S. 10. 
96 Vgl. TC 01:50:56. 
97 TC 00:22:50 und 01:00:05. 
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Allein der Cast verweist auf die Genre-Verbindung: Peter Lorre als Mörder in Fritz 

Langs M – EINE STADT SUCHT EINEN MÖRDER (D, 1931). Ursprünglich war 

für die Jonathan-Figur Boris Karloff vorgesehen, der in FRANKENSTEIN (USA, 

1931) das Monster spielte. „He said I looked like Boris Karloff.“98 Zudem werden 

Props eingesetzt wie Kerzen, Messer und Narben. Das Tapetenmuster besteht aus 

Totenschädeln. Katzen schleichen über den Friedhof. Selbst Stereotype wie das 

Monster oder der Mad Scientist treten auf. Teils wird mit Seiten-, Unterlicht und 

Schlagschatten an den Wänden gearbeitet.99 Neben all diesen Signifikanten werden 

Standardsituationen als Parodie-Grundlage eingesetzt: Nicht die verführerische Frau 

(Vamp) sondern die mütterlichen Damen entpuppen sich als Mörderinnen.100 Dr. 

Einstein gibt zu, dass die missratene Gesichts-OP dem Einfluss eines Horrorfilms 

verschuldet ist: „I saw that picture too, just before I operated. I was intoxicated.“101 

Und selbst die finale Auseinandersetzung mit dem Gegner wird komisch variiert: So 

sehen wir keine Schlägerei (S1). Stattdessen verharrt die Kamera auf Mortimer, der 

sich eine Zigarettenpause gönnt, während um ihn das Chaos tobt (S2).102 Andere 

Schemata verweisen auf theatrale oder filmische Erzählkonventionen. Sie verleihen 

der Theateradaption einen selbstreflexiven Gestus: Jean Adair und Josephine Hall 

spielten ebenfalls in der Broadway-Vorlage die beiden Tanten. Capra ließ ARSENIC 

komplett im Studio drehen und nutzt durchgehend die tableauartige Inneneinrichtung 

des Brewster-Hauses.103 Weitere Anklänge ans Theater finden sich über die Figuren 

Mortimer (Theaterkritiker) und O’Hara (Stückautor). Die beiden Theater-Szenen 

habe ich bereits erwähnt, in der jeweils Stückinhalte beschrieben werden. 

Bezeichnend sind außerdem Cary Grants Kamerablicke / Brüche mit der vierten 

Wand, die fast schon mit Tom Gunnings ‚Cinema of Attraction‘ ausgelegt werden 

können.104 Auch filmische Erzählkonventionen werden aufgegriffen und neu variiert. 

Etwa direkt zu Beginn: Eine Prügelei auf einem Baseballfeld wird mit einer 

Standesamtszene kontrastiert. Die Schrifttafel kommentiert dies wie folgt: „This is a 

Halloween tale of Brooklyn, where anything can happen -- and it usually does.”105 

Die Komik ergibt sich wieder durch Bisoziation zweier unvereinbarer Schemata: 
���������������������������������������� �������������������
98 TC 00:43:30; vgl. ebenso Blümlinger 1992, S. 10 und Höltgen 2010, S. 98. 
99 Vgl. TC 01:21:47; vgl ebenso Anhang 11.7, S. 27. 
100 Vgl. Höltgen 2010, S. 96. 
101 TC 00:41:40. 
102 Vgl. TC 01:33:00. 
103 Vgl. Flohr 2009, S. 88. 
104 Vgl. TC 01:04:20 und 01:25:21; vgl. ebenso Anhang 11.8, S. 27. 
105 TC 00:01:03. 
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„Brooklyn“ bildet den gemeinsamen Schauplatz (L) zweier widersprüchlicher 

Kontexte (Zwietracht und Eintracht). Doch weder nehmen die Eheleute Kenntnis von 

der Gewalt auf dem Spielfeld, noch die Spieler von der Harmonie der Eheleute. Die 

Situationskomik entsteht in diesem Fall nicht über kontrastierende 

Figurenperspektiven sondern die Erzählinstanz, die uns verschiedene 

Situationsauslegungen vorführt.106 Visuelle und sprachliche Erzählinstanz können 

Situationen also ebenfalls ‚bisoziiert‘ darstellen und damit ‚komisch‘ präsentieren. 

Ein zweites Beispiel wäre das Textinsert: „From here in you’re on your own.“107 

Normalerweise verstehen wir darunter den Abschluss der Exposition. Das telling 

geht über ins reine showing. In diesem Fall wird das Schema durchbrochen durch die 

visuelle Erzählinstanz, die einen Friedhof zeigt. Der Satz könnte sich also auch auf 

das Sterben beziehen. Ob die Zuschauer in dieser Situation also alleine mit der 

Erzählung (S1) oder dem Tod (S2) gelassen werden bleibt offen. 

7. „Der Zweifel als Triebfeder für die Wissenschaft.“ 

Wie jedes Analysetool lässt auch dieses gewisse Aspekte außer Acht. Vielleicht sind 

diese sogar essenziell für das Verständnis komischer Situationen. Darum möchte ich 

meinen Ansatz noch einmal kritisch hinterfragen: Die Inkongruenz-Theorie 

betrachtet Komik zum Beispiel nur auf kognitiver Ebene.108 Dabei besteht das 

Wirkungsziel der Komik im Lachen, also in einer bestimmten affektiven Reaktion 

auf Rezipienten-Ebene, die wir bislang ausgeklammert haben. Fragt man nicht nur 

nach dramaturgischen sondern individuellen oder gesellschaftlichen Funktionen, 

lässt sich Komik kaum ohne das ‚Lachen‘ beschreiben. Auch hier gibt es 

verschiedenste Ansichten: Lachen kann gesellschaftlich ausgrenzen (Limitation),109 

oder Regelbrüche legitimieren (Transgression). Vielleicht dient es auch individuell 

dazu, eine kognitive Krisensituation zu meistern: Die ‚gekippte‘ Situation kann 

schematisch nicht eingeordnet werden und wird daher als ‚unsinnig‘ abgetan und 

‚verlacht‘.110 Im Sinne von Koestler könnte, das Lachen auch als Reaktion auf einen 

kreativen Stimulus verstanden werden. „[…] der Lacheffekt ergibt sich, weil 

dieselben Elemente [einer Situation] einleuchtend in so ganz anderem Kontext 

���������������������������������������� �������������������
106 Vgl. Schäfer 1996, S. 101 und Voss 2013, S. 231. 
107 TC 00:05:16; vgl. ebenfalls Anhang 11.9, S. 28. 
108 Vgl. Schäfer 1996, S. 72ff und Mhamood 2012, S. 20. 
109 Etwa wenn wir Schadenfreude empfinden; vgl. Bachmaier 2005, S. 123. 
110 Vgl. Iser 1976, S. 399ff. 
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wiederzuerkennen sind.“111 Eine Weiterführung könnte also darin bestehen, 

Situationskomik auch auf emotionale Faktoren hin zu untersuchen. Welche 

‚situativen Atmosphären‘ werden aufgebaut, die Lachen fördern? Weshalb wird 

‚Schmerz‘ häufig ausgeklammert? So scheint es bezeichnend, dass die Leichen in 

ARSENIC nie im On gezeigt werden. Außerdem sind wir auf ein weiteres 

zweischneidiges Schwert gestoßen: Komik über Situationen und Charaktere. Bisher 

haben wir Figuren rein als Elemente situativer Konstellation betrachtet. Sicherlich 

können sie auch als Einzelphänomene untersucht werden: Mortimer etwa wirkt 

durchgehend exzentrisch. Der Begriff verweist auf die Eigenheit, wenn etwas ‚aus 

dem Zentrum‘ geraten ist und ‚abnormal‘ verhält.112 In Cary Grants Spiel dominieren 

gehetzte Bewegungen in einem stetigen Wechsel aus Rasten und Lospreschen.113 Der 

Screwball–Vergleich (Schraubenwurf im Baseball) drängt sich auf. Andere Figuren 

wie Jonathan wirken eher wie Karikaturen (zum Frankenstein-Monster).114 Dieses 

Spiel mit karikaturesken Figurenzuschreibungen zeigt sich deutlich im letzten Satz: 

Mortimer: „No, no, I'm not a Brewster. I'm a son of a sea cook.“  
Cab Driver: „I'm not a cabdriver. I'm a coffeepot!”115 

Die Figuren wirken typenhaft. Für Bergson ist das Typische ein Charakterzug, der 

sich nicht mehr weiterentwickelt und damit mechanisch wirkt. „Komisch wirkt jeder 

Mensch, der automatisch seinen Weg verfolgt, ohne sich um den Kontakt mit den 

anderen zu bekümmern.“116 Somit lassen sich vielleicht zwei ‚komische 

Grundtypen‘117 unterscheiden: Der Blinde / Zerstreute / Trottel, als Opfer des 

eigenen schematischen Denkens. Und die Figur des Tricksters, die bewusst mit 

Schemata bricht.118 Wieder ein Gegensatzpaar also zwischen Limitation und 

Transgression. Damit lässt sich unser Analyseansatz gut weiterdenken: Erst durch 

schematisch-eingeschränkte Situationswahrnehmungen (Trottel) kann es etwa zu 

gegenseitigem Missverständnis kommen. Und nur Trickster können Situationen neu 

interpretieren und damit kreativ für sich nutzen (Gewitzte Lösung). So bietet die 

Charakterkomik zwar eine andere, aber keine widersprüchliche Lesart zu unserer 

���������������������������������������� �������������������
111 Heinrich 1976, S. 387; vgl. ebenfalls Koestler 1964, S. 31. 
112 Vgl. Müller 1964, S. 77 und Flohr 2009, S. 87. 
113 Vgl. TC 00:26:30. 
114 Italienisch ‚caricare‘ bedeutet wörtlich ‚beladen, überladen‘; vgl. Müller 1964, S. 76. 
115 TC 01:52:00. 
116 Bergson 1900, S. 90; vgl. ebenfalls Koestler 1964, S. 44. 
117 Bereits in der attischen Komödie wird zwischen den Figuren alaz� n (über den man lacht) und eirôn 
(mit dem man lacht) unterschieden; vgl. Horton 1991, S. 10. 
118 Vgl. Luthe 1992, S. 119ff. 
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bisherigen Situationskomikanalyse. Beide ‚Komikarten‘ sollten daher meines 

Erachtens nicht hierarchisch zueinander betrachtet werden.119 Während die 

Situationskomik den Fokus auf das Kollektiv legt (Figur als situative Konstante), 

nimmt die Charakterkomik die Figur als Variable in den Blick. Wenn typische 

Figuren ein bestimmtes schematisches Denken und Handeln repräsentieren,120 bilden 

sie somit die Grundlage für die Konfrontation inkompatibler Situationsauslegungen 

(Situationskomik). In diesem Sinne verstehe ich Bergsons Begriff des Mechanischen 

also analog zum schemageleiteten Denken und Handeln. 

8. „Ein Blick über den Tellerrand.“ 

Fassen wir also nochmal zusammen: Begreifen wir Situationskomik als ein Spiel mit 

Schemata, erklärt dies mitunter, weshalb Gags kulturspezifisch sind, weshalb es 

unmöglich ist eine normative ‚Komik-Formel‘ aufzustellen und weshalb uns in 

komischen Situationen immer wieder Normbrüche begegnen. Die Frage, welche 

Figur eine Situation wie auslegt, hat uns bei der Analyse von ARSENIC geholfen 

fünf verschiedene ‚Formen‘ der Situationskomik nachzuweisen: Die Überraschung 

(F1 = Z), Blind ins Unglück (F1 < Z), die Gewitzte Lösung (F1 > Z), das 

Gegenseitige Missverständnis (F1 < Z, F2 < Z)121 und schließlich das Rollenspiel (F1 

= Z, F2 < Z). Dabei lassen sich die Grenzen nicht immer trennscharf ziehen. 

Situationskomik als kognitives, mikronarratives Phänomen zu analysieren bildet 

auch nur einen möglichen Zugang von vielen. Sicherlich wäre es hilfreich für 

zukünftige Forschungen auch Makrostrukturen in den Blick zu nehmen: Ein 

möglicher Ansatz wäre vielleicht die ‚Fish-Out-of-Water‘-Plotstruktur122 die sich 

auch in ARSENIC nachweisen lässt: Mortimer muss feststellen, dass seine Familie 

aus lauter geisteskranken Mördern besteht. Eine Weiterführung könnte ebenfalls 

darin bestehen, Genettes Fokalisierungs-Theorie über die filmische Okularisierung 

und Aurikularisierung zu erweitern. Sprich: Wann sehen / hören wir mehr oder 

weniger als eine Figur im Film und bekommen dadurch andere 

Situationseinschätzungen? Sicherlich ließen sich damit spezifische Eigenheiten 

���������������������������������������� �������������������
119 Vgl. Lipps 1898, S. 130. 
120 Vgl. Miklos 2008, S. 151; vgl. ebenfalls Mhamood 2012, S. 25. 
121 Carrolls mutual interpenetration of two series of events oder Bergsons Interferenz der Reihen;  
Vgl. Carroll 1991, S. 28 und Bergson 1900, S. 66. 
122 Vgl. Alic 2014, S. 83. 
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filmischer Situationskomik genauer herausstellen.123  

 Bleibt abschließend noch zu fragen, welche Erkenntnisse wir vielleicht für 

unser alltägliches Leben aus der Komikanalyse ziehen können. Komödien wie 

ASENIC AND OLD LACE konfrontieren uns mit einer Welt voller hässlicher 

Fehler – wenn wir uns auf unser schematisches Denken versteifen und keine 

Alternativen in Situationen erkennen. „Der ‚komische Akt‘ erschüttert also ein 

fraglos hingenommenes Selbst- und Weltverständnis.“124 Unsere beschränkte 

situative Wahrnehmung wird auf ‚gewitzte‘ Art bloßgestellt.125 Vielleicht ließe sich 

eine anthropologische Frage stellen: Zeigt uns Situationskomik eine Gegenwelt im 

Kontrast zur idealen Ordnung?126 Oder wird uns eine absurde Welt präsentiert, in der 

die Ordnung selbst zum Trugschluss geworden ist? Ich persönlich vertrete letztere 

Auffassung: ‚Objektive Situationswahrnehmungen‘ gibt es nicht. Unsere 

Wahrnehmung bleibt schematisch und damit auch geprägt von Trugschlüssen. 

Besonders wenn wir mit unerwarteten Zufällen konfrontiert werden und uns keinen 

Reim auf Situation machen können.127 Doch gerade darin besteht das kreative 

Potential von Komik: Entweder lachen wir, da kulturelle Normen missachtet werden 

(Limitation) oder weil durch die Konfrontation bestehender Normen etwas Neues 

entsteht (Transgression).128 Darin liegt für mich eine immense ‚ästhetische Qualität‘. 

Unsere Weltbilder werden hinterfragt und als etwas ‚falsifizierbar‘ dargestellt – 

anfällig für Fehler und stets neu zu überdenken. Damit muten komische Situationen 

zwar chaotisch an, fördern aber zugleich kreatives Umdenken und bilden eine 

Grundlage für Innovation. 

Philipp Neuweiler, März 2017 

  

���������������������������������������� �������������������
123 Vgl. Kuhn 2011, S. 119ff. 
124 Luthe 1992, S. 62ff. 
125 Vgl. Heinrich 1976, S. 386, Matzat 1986, S. 77 und Koebner 1999, S. 144. 
126 Eine Gegenwelt im Sinne des Karnevalesken bei Michail Bachtin; Vgl. Bachmaier 2005, S. 125. 
127 Vgl. Matzat 1986, S. 65ff. 
128 Vgl. Matzat 1986, S. 78 und Schäfer 1996, S. 28. 
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11. Anhang 

11.1 Bisoziation nach Arthur Koestler 

 

„It is the clash of the two mutually incompatible codes, or associative contexts, 

which explodes the tension. […] The pattern underlying […] is the perceiving of a 

situation or the idea, L, in two self-consistent but habitually incompatible frames of 

reference, M1 and M2. […] While this unusual situation lasts, L is not merely linked 

to one associative context, but bisociated with two.” (Koestler 1964, S. 35f.) 

11.2 Benign-Violation-Theorie nach Peter McGraw und Joel Warner 

 

„[...] humor  only  occurs  when  something  seems  wrong, unsettling or threatening 

(i.e., a violation), but simultaneously seems okay, acceptable, or safe (i.e., benign).” 

(McGraw / Warner 2014, S. 10.) 
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11.3 Formen der Situationskomik 

Bezeichnung Fokalisierung Beschreibung 

Überraschung F1 = Z Figur und Zuschauer erkennen nur S1 und werden 
gleichermaßen von S2 überrascht. 

Blind ins Unglück F1 < Z Zuschauer erkennt S1 und S2. Die Figur nur S1, 
sodass sie ‚blind‘ ins Unglück läuft. 

Gewitzte Lösung F1 > Z Figur erkennt im Gegensatz zum Zuschauer S2 
und führt die Situation zu einer kreativen Lösung. 

Missverständnis F1 < Z 
F2 < Z 

Mehrere Figuren deuten die Situation verschieden: 
F1 nimmt nur S1 und F2 nur S2 wahr. Zuschauer 
erkennen S1 und S2. 

Rollenspiel F1 = Z 
F2 < Z 

Einige Figuren und die Zuschauer erkennt die 
Doppelbödigkeit einer Situation (S1 und S2), 
während andere nur S1 wahrnehmen. 

F1  =  Erste Figur / Figurengruppe 
F2  =  Zweite Figur / Figurengruppe  
S1  =  Erste Situationsauslegung 
S2  =  Zweite Situationsauslegung 
Z  =  Zuschauer / Rezipienten 
  
11.4 Screenshot 1: Blind ins Unglück 

 

Mortimer: „All he has to do is look around, but does he? No!” (TC 01:24:55) 



26 

�

11.5 Screenshot 2: Blind ins Unglück 

 

O’Hara: „Little do I know it, but there is a dope fiend with a long knife crawling 

after me. I'm in great danger. It's getting you, ain't it? I can see it in your eyes.” 

(TC 01:29:56) 

11.6 Screenshot: Gewitzte Lösung 

 

Mortimer: „Yeah, a little higher, please, brother.” (TC 01:34:18) 
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11.7 Verweise auf das Horror-Genre: Schlagschatten 

 

Dr. Einstein: „Not the Melbourne method, please! Two hours! And then when it was 

all over, what? The fellow in London was just as dead as the fellow in Melbourne.” 

(TC 01:21:47) 

11.8 Cary Grants Kamerablicke / Brüche mit der vierten Wand 

 

(TC 01:04:20 und 01:25:21) 
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11.9 Spiel mit Filmischen Erzählkonventionen 

 

Ob die Zuschauer in dieser Erzählsituation nun allein mit der Erzählung (S1) 

oder dem Tod (S2) gelassen werden, bleibt offen. (TC 00:05:16) 

 

 


