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Anmerkungen zur Kiorperkomik

1. »Uberleben angesichts der Goliaths dieser Welt<. = yMotive«, lesen wir in Sieg-
fried Kracauers Theorie des Films, »sind dann filmgemil, wenn sie mit der
einen oder anderen Eigenschaft des Films identisch sind oder aus ihr hervor-
wachsen.«! Unter anderem fiir das David-Goliath-Motiv kénne dies gelten, das
in Kracauers materialer und hochgradig normativer Asthetik als ein inhaltliches
Korrelat eines kinematographischen Verfahrens begriffen wird: der Nahaufnah-
me. Withrend letztere nimlich deutlich mache, sdaBl das Kleine alles andere als
unwesentlich ist, dab es an Wucht die groben Dinge und Ereignisse, die das
Auge fesseln, zu erreichen, ja zu iiberbieten vermage, demonstriere die Geschichte
von David und Goliath, sdal Groke und Stiirke einander nicht direkt proportio-
nal sind; dab im Gegenteil das vermeintlich Kleine und Schwache prahlerischer
Grobe oft iiberlegen ist.«*

Es verwundert nicht, das der Autor im direkten Anschlufs daran auf Chaplins
Tramp zu sprechen kommt, der ihm offenbar als die filmische David-Figur
schlechthin gilt. Thr eindrucksvollster Charakterzug sei, so heilt es, vein wahr-
haft ununterdriickbares Talent zum Uberleben angesichts der Goliaths dieser
Welt<* = ein Talent, das dem Tramp, dem, wie Kracauer an anderer Stelle schreibt,
simmer \ng(-trriffom'lnl(f " wieder und wieder attestiert wurde, zuletzt von Joan
Mellen und Thomas Koebner. Erstere hebt die vendless capacity for survival«<
der Chaplinschen Figur hervor, Koebner hingegen spricht von sdelm] ungeach-
tet aller Widrigkeiten Unversehrtelnl und l\nwrs( hrbarelnl, delm]l Unverwiist-
lichelnl und Unverwundbarelnl, delml ewig Uberlebendelnl«® wobei er diesen
nicht zuletzt iiber einen enggefiithrten Vergleich mit Buster Keatons Helden
nither charakterisiert; und zwar als jemanden. der nicht, wie Buster, die Zustim-
mung der Macht bzw. soziale Anerkennung zu gewinnen und sich der etablier-
ten Gesellschaft anzupassen sucht. sondern statt dessen immer wieder offen zu
ihr auf Konfrontationskurs geht — als Nonkonformist par excellence und Herr
seiner selbst, fiir den Assimilation keine Handlungsoption darstellt. Diese durch-
aus heldenhaft zu nennende Verweigerungshaltung = Peter L. Berger sicht in
ihm das Musterbeispiel der sheroischen Clowns des Kinos<” = sei es, die den
Tramp letzten Endes zum Verlierer, genauer: zum Verlierer der Moderne werden
lasse.
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Man wird sich schwer dabei tun, die grundsitzliche Stichhaltigkeit von
Koebners — freilich nicht eben neuer — These zu leugnen, welche ihre eindring-
lichste Bestiitigung moglicherweise mit Modern Times (1936), dem letzten Tramp-
Film, erfihrt. Vor dessen Produktion, so gab sein Regisseur in einem Interview
zu Protokoll, habe er sich gefragt, swhat would happen to the progress of the
mechanical age if one person decided to act like a bull in a china shop [.. ]I
decided it would make a good story to take a little man and make him thumb
his nose at all the recognized rules and conventions.<* Recht subtil wird eben-
dies bereits in der polemischen Eingangsmontage des Films angedeutet: Un-
mifverstiindlich an Eisenstein geschult, setzt sie die zur Arbeit stromenden Massen
mit Schafen gleich.” wobei das eine schwarze Tier, das sich inmitten seiner
weilien Artgenossen ausmachen liBt, auf den Protagonisten vorausweist, dem es
im Laufe der Handlung zu keiner Zeit gelingen wird, sich in die modernen
Arbeitsabliufe einzufiigen. der sich statt dessen immerfort als schwarzes Schaf
unter seinen Kollegen erweisen wird — ob im Varieté, wo er andere Kellner samt
Tablett zu Fall bringt und anschliefend eine gebratene Ente, anstatt sie dem
Gast zu servieren, an einem Kronleuchter aufspiefst, ob auf der Werft, wo er ein
noch im Bau befindliches Schiff vom Stapel laufen lift und dadurch versenkt,
oder aber in der Fabrik, die er durch einen Maschinensturm ganz eigener Art
ins Chaos stiirzt.

Was diesem Maschinensturm vorangeht und wie er im einzelnen abliuft, soll
im vorliegenden Beitrag en détail diskutiert werden, wobei es mir zentral darum
zu tun ist, iiber die Beschiftigung mit dem einzelnen Werk den in der film-
wissenschaftlichen Forschung noch immer einigermafien verwischten Konturen
der Korperkomik zusitzliche Schiirfe zu verleihen. Hierzu wird sich eines komik-
theoretischen Ansatzes bedient, der (hoffentlich nur) auf den ersten Blick eini-
germalien antiquiert anmuten mag, und zwar insofern, als er l"‘lwrl(‘gungvn auf-
nimmt und weiterfiihrt, die bereits auf das Jahr 1948 datieren, deren beachtli-
che Weitsicht allerdings von der Chaplin-Forschung - soweit ich sche - hislang
noch nicht zur Kenntnis genommen wurde. Sie stammen von André Bazin, der
Chaplins Kunst bekanntlich iiber die MaBen schitzte, The Pilgrim (1923) gar zu
den zehn besten Filmen aller Zeiten zihlte."

2. Bazin und Bergson. = Folgt man Bazin, so schligt sich die fiir den Tramp
charakteristische Autonomie gegeniiber dem Zugriff der Gesellschaft und ihrer
Normen, Rituale und Ablaufsroutinen in jeder seiner Handlungen nieder; be-
sonders augenfillig aber im Dinggebrauch, der immer wieder hochgradig unor-
thodoxe Ziige annimmt = man denke hier nur an die Straienlaterne aus Fasy
Street (1917). die als Narkosemaske zweckentfremdet wird, um einen Gegner
auber Gefecht zu setzen, oder aber den Lampenschirm aus The Adventurer
(1917), mittels dessen sich Charlie in eine Stehlampe verwandelt, wodurch er
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seine Verfolger tiuscht.'" Doch trete, so Bazin, das AuBenseitertum des Tramps
auch in der eigenwilligen Mechanik zutage, die sich von Zeit zu Zeit in seinen
Bewegungen einnistet und dazu fithrt, daf sich diese auf komische Weise von
den Anforderungen der Wirklichkeit dissoziieren. Um letzteres zu exemplifizie-
ren, erinnert Bazin an eine Szene aus Easy Street, in der der Protagonist von
einem hiinenhaften Raufbold, einem Paradebeispiel jener oben angesproche-
nen »Goliaths dieser Welte, durch ein Zimmer gejagt wird, wobei ein in der
Raummitte stehendes Bett die beiden Kontrahenten voneinander trennt: yDann
folgt eine Reihe von Tiuschungsmandvern, in deren Verlauf jeder auf seiner
Seite des Bettes hin und her liuft. Nach einer Weile hat Charlie sich trotz der
forthestehenden Gefahr so an diese provisorische Verteidigungstaktik gewshnt,
dab er, statt seine Bewegungen nach denen seines Gegners auszurichten, schlief-
lich auf seiner Seite unabhiingig hin und her liuft, als sei dieses Verhalten in
sich selbst ausreichend, um jede kiinftige Gefahr abzuwehren. Natiirlich braucht
der andere Mann, wie blod er auch sein mag, nichts weiter zu tun, als seinen
Rhythmus umzustellen, um Charlie geradewegs in seine Arme laufen zu las-
sen.«'? Mustergiiltig zeige die Szene, so fihrt der Filmkritiker fort, dab im Ge-
gensatz zum snormalen, sozial integrierten Menschen, der sein Handeln auf die
jeweiligen Wirklichkeitsanspriichen fortwihrend abstimmt und auf Veriinde-
rungen flexibel reagiert, Charlie dazu neigt, letzteren mit Verhaltensweisen zu
begegnen, die fiir bereits zuriickliegende Situationen geeignet waren, ihre
operationale Tauglichkeit mittlerweile aber verloren haben, das heifst den ein-
mal eingeschlagenen Weg konsequent fortzusetzen, obgleich ihn ein Hindernis
zwischenzeitlich unbegehbar hat werden lassen. Es liefse sich folglich von einer
Tendenz zur Starre bzw. Triigheit sprechen, in der Bazin nicht Geringeres als
»Charlies Erbsiinde, seine dauernde Versuchung«'® ausmacht.

So iiberzeugend Bazins Einlassungen auch sein magen, so bemerkenswert ist
es, dab in ihnen Henri Bergson mit keinem Wort Erwihnung findet. Schlietlich
stehen die komiktheoretischen Uberlegung('n. die dieser in seiner 1900 erschie-
nenen Abhandlung Das Lachen vorlegt, der Argumentation des Filmkritikers
itheraus nahe; ja, es ist nicht iibertrieben, dessen Darstellung und Interpretati-
on der Easy Street-Szene als ganz und gar bergsonsch zu bezeichnen. Man be-
trachte zum Vergleich Bergsons Ausfithrungen zur Wirkung der viel bemiihten
komischen sUrszene« von dem Mann, der die Strabe entlanggeht und plotzlich
iiber einen Stein stolpert. Das Malheur geschieht, fiihrt der Philosoph aus, weil
vaus mangelnder Gelenkigkeit, Zerstreutheit oder Widerspenstigkeit des Kor-
pers .. | nach dem Gesetz der Trigheit die Muskeln ihre frithere Bewegungs-
titigkeit fortgesetzt [habenl, wiihrend die verinderten Umstinde es anders gebo-
ten.«'* Mit anderen Worten: Wie der verfolgte Charlie hat es der Mann an Ela-
stizitit und Geschmeidigkeit vermissen lassen, ist er zum Opfer eines in ihm
stur weiterarbeitenden Mechanismus geworden, wodurch er selbst uns als ein
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solcher erschien. Und eben hierin griinde die Licherlichkeit seines Sturzes, so
Bergson, dessen berithmtes Axiom zur Kérperkomik an dieser Stelle noch ein-
mal zitiert sei: »Stellungen. Gebarden und Bewegungen des menschlichen Kor-
pers sind in dem MafSe komisch. als uns dieser Korper dabei an einen blofSen
Mechanismus erinnert.<"

Bergsons Worte in Rechnung gestellt, kann es kaum iiberraschen, dal der
Philosoph bereits so manches Mal als komiktheoretischer Gewiihrsmann be-
miiht wurde, wenn es an die Diskussion von Modern Times und speziell dessen
Fabrik- bzw. Fliebandszenen ging. Uber generalisierende, allein das Offensicht-
liche benennende Statements kam man dabei aber freilich bislang nicht hinaus.
So belibt es Kenneth S. Lynn bei dem Hinweis, in der Fabrik gebe Charlie va
textbook example«'® der Bergsonschen Mechanisierungsthese ab, withrend Vittorio
Hosle Chaplins Film kurzerhand (und ohne tiefergehende Begriindung) super-
lativisch als »die Bergsonschste aller Komédien« apostrophiert. deren »iiberwiil-
tigende Komik I . ] der Unterwerfung eines lebendigen Menschen unter die
Mechanismen von Maschinen und der Industriegesellschaft im allgemeinen,
[.. Jalso der Verdinglichung einer Person [entstammtl.«'” Implizit profiliert dies
auch Karlheinz Stierle, wenngleich seine Auseinandersetzung mit Modern Times
letzten Endes vor allen Dingen dazu dient, die eigene These von der Komik des
fremdbestimmten Handelns zu veranschaulichen - eine These, die Stierle in
expliziter Absetzung von Bergson entfaltet: Wenn letzterer das Komische als
etwas Mechanisches definiert, welches »als Kruste iber Lebendigem«' wirksam
werde, dann mache er sich einer unzulissigen Verabsolutierung schuldig, denn,
so fithrt Stierle aus, »Inlicht jede, einem Lebendigen auferlegte Mechanik ist
komisch, sondern nur eine sMechanike, die als fremdbestimmte, einer Handlungs-
intention zuwiderlaufende sinnfillig wird.«'” Folglich sei denn auch der am
Flieband stehende Charlie, wiewohl er mechanisch agiere, noch nicht komisch.
Dies werde er erst. wenn er die ganz und gar internalisierten Bewegungen auch
situationsabstrakt nach vollendeter Arbeit fortsetzt. Auf diese Weise werde »die
Komik der Fremdbestimmtheit gleichsam aus ihrer Latenz gehoben.«*

Fraglich ist nun allerdings, ob nicht auch Stierle seinerseits verallgemeinert,
wenn er allein die als fremdbestimmt und intentionskontriir erkennbare Mecha-
nik als komisch bezeichnet. Denn ist nicht die Wiederholung des immer glei-
chen Handgriffes am FlieBband sehr wohl schon moderat — also nicht nur la-
tent = komisch, da wir ihre unnatiirliche, dem lebendigen Lebenc widerspre-
chende Starre nicht iibersehen konnen? Mufs man Hosle nicht zustimmen, wenn
er erkliirt, der preubische Stechschritt sei bereits an sich licherlich, weil er in all
seiner Mechanik so offensichtlich im Gegensatz zur natiirlichen und damit ver-
niinftigen Bewegung steht Ges ist nicht verniinftig, sich zu weigern, die Knie zu
beugen, da sie ein wesentliches Organ der Forthewegung sind.«*! )? Miissen wir
demnach nicht im Gegensatz zu Stierle eher von einer stufenweisen Steigerung
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der Komik sprechen, das heifit von einer Komik, die sich zwar in vollem Make
erst dann entfaltet, wenn sich die Mechanik als absichtsdissonant offenbart, die
aber sehr wohl zuvor bereits vorhanden ist? = Fragen, die einen Teilabschnitt
des theoretischen Horizonts aufspannen, vor dem sich die nun folgende Ausein-
andersetzung mit den Fabrikszenen aus Modern Times positioniert. Der Dialog
zwischen Chaplins Kunst und Bergsons Theorie wird entsprechend noch ein
wenig fortgesetzt, was, so ist zu hoffen, der Erhellung beider dient.

3. Vom Arbeiter . .. = Bekanntermaben zeigt sich Bergson bei seiner Beschifti-
gung mit dem Komischen wie kaum ein anderer um die Bestimmung der sozia-
len Funktion des Lachens bemiiht** Hierbei weist er es als ein »Erziechungs-
mittel<® der Gesellschaft aus, mithilfe dessen sie denjenigen zur Réson ruft,
welcher starr und mechanisch seinen Weg geht, also die vom (gesellschaftli-
chen) Leben eingeforderte Elastizitit und Gespanntheit bzw. Flexibilitit vermis-
sen liBt. sDie Gesellschafte, so der Philosoph, »zwingt jedes ihrer Glieder auf
seine Umgebung aufzumerken, sich nach ihr zu richten und nicht sich in sei-
nem Charakter wie in einem festen Turme einzumauern. Und deshalb lift sie
iiber jedem, wenn auch nicht die Androhung einer Strafe, so doch die Aussicht
auf eine Demiitigung schweben, die, obschon sie sehr leicht ist, nichtsdestowe-
niger gefiirchtet wird. Das ist die Funktion des Lachens.<** Ganz im Gegensatz
etwa zu Michail Bachtin, der das Lachen als eine potentiell ordnungsgefihrdende
Macht profiliert, die, ihrem Wesen nach aufriihrerisch und antihierarchisch,
etablierte Autorititen und kanonisierte Werte herausfordert, indem sie sie par-
odiert. invertiert, profaniert und degradiert.” stellt es Bergson somit, iiberspitzt
formuliert, als ein Quertreiber einschiichterndes Kontrollinstrument bzw.
Sozialisationsvehikel heraus. gilt es ihm, wie es bei Theodor Barisch duberst
treffend heibt, als ein gesellschaftlicher sHabt-Acht-Ruf«® Das Bergsonsche
Lachen, so liBt sich resiimieren, ist ein Verlachen, das nicht. wie etwa bei Tho-
mas Hobbes,”” im Dienste der Selbstaffirmation, sondern der sozialen Reibungs-
losigkeit steht.

Wendet man sich vor der Folie dieser These den Fabrikszenen von Modern
Times zu, so wird schnell offenkundig, dafs sich deren satirischer Impetus -
Chaplin galt sein Film als ssatire on the factory system«*® = iiber weite Strecken
nicht direkt, sondern vermittelt entfaltet. SchlieBlich lachen wir, zumal am An-
fang, zunichst einmal iiber den Protagonisten, der sich innerhalb des Fabrik-
systems, kaum daf wir ihn zu Gesicht bekommen, als Fremdkorper. als Reibun-
gen verursachender Sonderling im Bergsonschen Sinne, zu erkennen gibt: Er ist
es, der sich als starr und unflexibel erweist, der in der Mittagspause nicht sum-
zuschaltencvermag und die Knapfe am Rock der sich biickenden Sekretirin mit
seinen Schraubenschliisseln sfestzieht, um kurz darauf, noch immer mecha-
nisch zuckend, die Suppe seines Kollegen zu verschiitten. Damit liefert er das
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Bild eines dysfunktionalen Automaten, das zwar Bergsons Ausfithrungen zur
mechanischen Korperkomik vollauf bestitigt, hingegen in Konflikt zu stehen
scheint mit einer ob ihrer Prignanz immer wieder zitierten Aussage Chaplins zu
Modern Times, laut derer Charlie und das sich spiter mit ihm verbiindende
Waisenmidchen »the only two live spirits in a world of automatons«*” seien.
Freilich lost sich der vermeintliche Widerspruch problemlos auf, fillt es uns
doch nicht eben schwer, die Inversionsrhetorik, mit der der Film arbeitet, zu
deuten. Entsprechend erkennen wir, dal es gerade die (sich zuweilen eben auch
in einem automatenhaften Verhalten duBernde) Unfihigkeit Charlies, sich mit
der unmenschlichen Arbeit und ihren Bedingungen zu arrangieren, ist, die ihn
als Menschen bzw. slive spirit« ausweist und von den anderen, mit dem Fabrik-
system offenbar gut auskommenden und damit ihre ;}utmnatvnhaftigk('il impli-
zit unter Beweis stellenden Arbeitern unterscheidet. Uberspitzt formuliert: Nicht
zuletzt dadurch, dak sich Charlie als einziger zeitweilig wie ein Automat verhiilt,
zeigt er an, dal er als einziger kein solcher ist.

Insofern ist es nur zu verstindlich, dals es zu Problemen kommt, als ausge-
rechnet er, das schwarze Schaf im Produktionsprozeb, als Versuchskaninchen
fiir die Vorfithrung von »Bellows” Feeding Machine« auserkoren wird. Ohne Fra-
ge darf die entsprechende Szene als eine der fulminantesten jener in Modern
Times, aber natiirlich auch in Chaplins gesamtem (Euvre so zahlreichen Szenen
gelten, in denen (nicht selten kuriose) Speisen bzw. die (ebenfalls nicht selten
kuriose) Nahrungsaufnahme im Zentrum stehen.®” Aufer Zweifel steht zndem,
dab die Maschine wie kaum ein anderes Objekt in der Filmgeschichte iiber das
Attribut stiickisch¢ niher charakterisiert zu werden verdient, womit vor allen
Dingen ihr Eigenleben, genauer: ihr geradezu boshaft wirkender, gegen den
Helden gerichteter Akteurstatus pmﬁh( rt wire.?! Letzterer offenbart sic h spiite-
stens im kompletten >Ausrasten< der Maschine, die mit der sMenschlichkeit:
Charlies, seinem wesensmiibigen Abstand zur Automatisierung, augenschein-
lich nicht klarkommt.**> Statt dessen unterzieht sie ihn einer Strafaktion sonder-
gleichen = Lynn spricht von »a high-tech, supremely funny update of slapstick
sadism«® -, die unter anderem be mhaltcu dab er nahezu Tischtennisball- grobe
Schraubenmuttern schlucken muf; eine zweifelsohne passende sFolter: [urJe-
manden, dem kurz zuvor durch die monotone FlieGbandarbeit, also letztlich
ebenfalls durch eine Maschine, ein mechanischer Schraub-Krampf zwangs-
verinnerlicht wurde. Day sich die unerhorte Komik der Szene wiederum zu
einem guten Teil iiber Bergsons Mechanisierungsthese erkliren lift, zeigt in
augenfilligster Form aber ohne Frage der Mundwischer, bei dem wir abermals
jene Tendenz zur Wirklichkeitsdissoziation beobachten kinnen, die bereits der
verfolgte Charlie in Easy Street erkennen lies: Withrend némlich die anderen
Gadgets der Maschine, allen voran der Maiskolbenhalter, mehr und mehr auber
Rand und Band geraten, hilt er sich strikt an das ihm verordnete Programm,
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verrichtet er provozierend langsam und stur seinen Dienst, als liefe alles nach
Plan. Und so siubert er die Lippen des Protagonisten auch dann, nachdem
diesem die Suppe anstatt in den Mund auf Brust und Schofs gekippt wurde. Erst
ganz am Ende schliebt er sich der offenen Aggression der anderen Maschinen-
teile an, indem er Charlie harte Schlige ins mittlerweile tortenverschmierte
Gesicht versetzt — letzteres eine offensichtliche Hommage Chaplins an seine
Zeit bei Keystone und ihre furiosen Tortenschlachten.

Wie eng Chaplin gerade in der Fabriksequenz die einzelnen Handlungsteile
motivisch miteinander verzahnt, offenbart sich einmal mehr kurz nach Charlies
ebmaschineller Tortur; und zwar in jener berithmten Szene, in der der Held ins
gewaltige Riderwerk der Maschine geriit, nachdem er sich, durch die fortwiih-
renden Temposteigerungen um den Verstand gebracht, in maBlosem Dienstei-
fer = erist zu keinem Zeitpunkt ein bewubt handelnder Revolutioniir! - auf das
Fliebband geworfen hat. Erneut kommt das Inkorporationsmotiv zum Einsatz,
diesmal indes in umgekehrter Form, ist es doch jetzt der zuvor von der Maschi-
ne gefiitterte Charlie, der die Maschine fiittert, wobei er selbst als deren sNah-
rung« dient, er sich also gewissermalien selbst verfiittert.”! »Gibt es eine poin-
tiertere Uberse tzung fiir (ln' rkenntnis, dass der Mensch von dieser unbarm-
herzigen Technik und gnadenlosen Produktion zermahlen wird?«* betont
Koe l)m r, thetorisch irdg( :nd, das nicht zu iibersehende sozialsatirische Moment

3 in der sich der, wie es bei Gilles Deleuze und Félix Guattari heibt,

der Szene,
shumanistische Anti-Maschinismus«*® Chaplins hochst prignant ins Bild ge-
setzt findet.

Dafs die Szene innerhalb der Fabriksequenz eine eindeutige Wende mar-
kiert, ist unschwer zu erkennen. Denn Charlie, dessen Aufenthalt im Innern der
Maschine nur wenige Augenblicke wiihrt, hat sich, wie es sich fiir jemanden, der
der>Unterweltc einen Besuch abgestattet hat. gehort, verindert: Vom Arbeiter ist
er zum Tinzer geworden. Die Implikationen dieser Transformation und die
Konsequenzen, die sich aus ihr ergeben, werden uns im folgenden Abschnitt
beschiiftigen.

4. ... zum Tanzer. = Wihrend der Dreharbeiten von The Cure (1917) erhielt
Chaplin unter anderem Besuch von dem legendiiren russischen Tinzer Waslaw
Nijinski. »Your comedy is balletique, you are a dancer<.” begliickwiinschte der
Film- und speziell C lld[)'ll]fllll]l)(‘ﬂ(‘l\l( rte den einstigen Buhm nkiinstler, des-
sen Karrierebeginn bekanntlich aufs e ngste mit dem Tanz verbunden war: Be-
reits mit acht Jahren war er Mitglied einer clog dancer-Truppe. den Fight
l.ancashire Lads, und mit zwolf Jahren verdiente er sich sein Geld unter ande-
rem mit dem Geben von Tanzstunden. Dab sich sein diesbeziigliches Talent
spiiter auch auf der Leinwand niederschlug, vermag kaum zu verwundern, und
so finden sich schon in die Handlungsverliufe der friihen, fast vollstindig vom
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Slapstick dominierten Filme immer wieder Tanzeinlagen des Tramps integriert.
Freilich erreichen sie zunichst, so Susanne Marschall, slediglich den Status
eines komischen Apercus, das den zarten, gelenkigen Mann vor den tumben
Raufbolden als den Intelligenteren, Gewitzteren auszeichnet: Chaplins tinzeri-
sche Begabung lisst seine Figuren wie komische Varianten des inte lligenten
Helden Odysseus unter are hals( -hen Zyklopen und Monstren erscheinen, als
eine Tric I\\[(’I‘flglll‘ die durch ihre Kunst iiber grobe Gewalt triumphiert. Durch
elegante, mit midchenhaftem (1(‘hl(hlhdllh(ll‘ll( k prisentierte kleine Tanzein-
lagen am Rande bringt Chaplin ein fremdes Element in die holzschnittartige
Welt des Slapsticks ein, als unkalkulierbare Irritation fiir die anderen. Die Ele-
ganz und LeichtfiiBigkeit seiner Zwischeneinlagen zwingen die diversen Grobiane
der Slapstickwelt zum Innehalten = zumindest kurzfristig.«*’

Namentlich auf The Floorwalker (1916), Chaplins erste Mutual-Produktion.,
sei in diesem Zusammenhang hingewiesen, in der Charlie seinen Antagonisten,
einen korrupten Kaufhauschef von michtiger Statur, durch ein virtuoses Ballett-
intermezzo sichtlich aus dem Konzept bringt. Freilich geht der Held nach einer
gewissen Zeit derart in seiner, wie es scheint, voller Lust dargebotenen Perfor-
mance auf, daB er die Gefahr, in der er schwebt, zur Giinze aus den Augen
verliert. Und so nutzt der Gegner schlieblich die theatrale SchluBgeste Charlies,
um diesen mit einem heftigen Fausthieb ins Gesicht zu Boden zu strecken.
Erneut haben wir es folglich mit einem wenn auch in diesem Falle nicht eben
mechanisch wirkenden Selbst-Fremdsetzen Charlies von der Wirklichkeit zu
tun, wobei natiirlich schon der Tanz an sich - ganz im Gegensatz zum Hin-und-
her-Rennen in Easy Street — in merkwiirdiger Weise situationsabstrakt bzw. -inad-
dquat daherkommt und aus dem vorangegangenen Geschehen alles andere als
fliissig hervorzugehen scheint. Denn wer kommt schon auf die Idee zu tanzen,
wenn ihm Priigel drohen? Uniibersehbar tritt hier also fiir einen kurzen Mo-
ment = die Szene dauert nur wenige Sekunden - die referentielle Funktion des
Tanzes als Element innerhalb einer Handlung gegeniiber der performativen
Funktion des Tanzes als Vollzug einer Handlung eindeutig in den Hintergrund."
Anders gesagt: Was ziihlt, ist die Tatsache, da/s getanzt wird. das heibt, die gleich-
sam an ein imaginires Publikum gerichtete Performance, durch die sich das
enge Hinterzimmer, in dem die Auseinandersetzung zwischen Charlie und sei-
nem Gegner stattfindet, kurzfristig in eine Ballettbithne zu verwandeln scheint.

Nicht zuletzt der Performanz-Uberschufs der beschriebenen Szene ist es, der
ihre nahe Verwandtschaft mit dem zwanzig Jahre spiiter entstandenen Maschinen-
sturm aus Modern Times unterstreicht. Letzterer wird in Form einer ebenso
virtuosen wie raumgreifenden Balletteinlage ins Werk gesetzt, deren symboli-
scher Bedeutungsge hall sich dem Zusc Ildll( r sogleich vermittelt. Zusammenfas-
sen lieBe er sic h wie folgt: Der Befreiung aus (h 'm Riderwerk der Maschine
schliefst sich unmittelbar die Freisetzung des gegen die Mechanisierung aufbe-
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gehrenden Individuums an. Diese Freisetzung wiederum findet ihren sinnfalli-
gen Ausdruck in den hichst geschmeidigen Bewegungen des zum Tinzer mu-
tierten Protagonisten, dem bald schon die gesamte Fabrikhalle als Biihne dient,
wobei sein enormes, zuvor durch die Mechanisierung komplett unterdriicktes
Talent in Sachen Raumaneignung und -beherrschung aufs spektakulirste zum
Tragen kommt.

Doch nicht nur zu seinem vorherigen Selbst setzt ihn seine eindrucksvoll
destruktive Ballettperformance bzw. sein, wie Marschall schreibt, »getanztelr]
Ausbruch aus dem unmenschlichen Zwangssystem«'! in scharfen Kontrast, son-
dern auch zu den anderen Arbeitern, (h(* Charlie dadurch, dab er ihre Nasen
mit Schraubenschliisseln traktiert oder aber ihre Gesichter mittels einer Olkan-
ne schwiirzt, an ihre oben bereits angesprochene Automatenhaftigkeit erinnert.
Keine Frage: Begreift man den Funktionir mit Vilem Flusser als einen »in Funk-
tion der Apparate handelndeln] Menschlenl«," so diirfen Charlies Kollegen al-
lesamt getrost als Funktionire in Reinform bezeichnet werden. Ebendies wird
natiirlich vor allen Dingen in der letzten Fliebbandszene augenfillig, die in
gewisser Weise als komplexere und zudem invertierte Neuauflage der von Bazin
diskutierten Szene aus Fasy Street verstanden werden kann. Ist es dort der
verfolgte Charlie, der sich »eine Art mechanischen Krampf zulziehtl«,” also zum
Opfer der Selbstmechanisierung wird, so fungiert er hier als Mechanisator sei-
ner Verfolger, und zwar, indem er wieder und me(ler durch Hebel-Umlegen das
zuvor gestoppte Fliebband in Gang setzt und dadurch die ihm hinterher-
stirmenden Arbeiter zuriick auf ihre Posten treibt. Einmal mehr brilliert Char-
lie somit mit einem ausgesprochen eigenwilligen Dinggebrauch, der in seiner
Unorthodoxie dariiber hinaus eine vielsagende Verkehrung des Dominanz-
verhiltnisses innerhalb der Mensch—Mase hmv Dyade anzeigt. Schlieflich macht
sich der Protagonist, der noch vor kurzem vom Fliebband versklavt worden war,
dieses nun seinerseits untertan — um weiter tanzen und dadurch seiner Befrei-
ung Ausdruck verleihen zu kinnen, wie es scheint. Die Mechanik, genauer: die
maschinell bewirkte Fremdmechanisierung wird demnach, wenn man so will, in
den Dienst der eigenen Performanz gestellt, mit der der Held. pathetisch ausge-
driickt, die Fahne des Humanen inmitten des Areals des Inhumanen hochhiilt.

5. Schlufs. = Charlies Maschinensturm, so triumphal er streckenweise auch an-
muten mag, wiihrt nicht eben lange: Schon bald erklingt die Sirene des heranna-
henden l\ranl\( :nwagens, der den geistig verwirrten [](\l(lcn in die Irrenanstalt
abtransportiert. Lm(' Abblende folgt, womit der erste, ohne Frage beriihmteste
(und wohl auch gelungenste) AJ)M'hmtt von Modern Times sein Ln(lv findet. In
formalisthetischer Hinsicht aulerordentlich homogen. bildet dieser zugleich
Kulminationspunkt und summa der mechanisierungsbasierten Korperkomik
Chaplins und lidt - dies sollte auf den vorangegangenen Seiten deutlich gewor-
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den sein - wie kaum eine andere Sequenz der Filmgeschichte zu einer komik-
theoretischen Betrachtung im Sinne Bazins und Bergsons ein. Ja, man ist ver-
sucht zu behaupten, letzterer hiitte, gesetzt den Fall, Das Lachen wiire nicht
schon wenige Jahre nach der Geburtsstunde des Films, sondern erst nach der
Urauffithrung von Chaplins Komadie geschrieben worden, deren Fabrikszenen
zur Veranschaulichung seiner Argumentation und Thesen bemiiht."
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