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Screwball Comedies: Ein enzyklopadischer Artikel

Von Hans J. Wulff

Priferenzfilme

Die Filmographie der Hochphase der Screwball Co-
medy (1934-1942) umfaBt nahezu 200 Filme, die
mehr oder weniger typische Vertreter des Screwballs
sind. Als prototypische Vertreter konnen dienen:

1934: It Happened One Night (Es geschah eines
Nachts); Frank Capra.

1934:  Twentieth  Century
Broadway); Howard Hawks.
1935: The Gilded Lily (Das Madchen, das den Lord
nicht wollte); Wesley Ruggles.

1936: Libeled Lady (Lustige Siinder); Jack Conway.
1936: My Man Godfrey (Mein Mann Godfrey); Gre-
gory LaCava.

1937: The Awful Truth (Die schreckliche Wahrheit);
Leo McCarey.

1937: 1 Met Him in Paris (Pariser Bekanntschaft);
Wesley Ruggles.

1937: Nothing Sacred (Denen ist nichts heilig); Wil-
liam Wellman.

1937: True Confession (Ein Mordsschwindel); Wes-
ley Ruggles.

(Napoleon  vom

1938: Bringing Up Baby (Leoparden kiisst man
nicht); Howard Hawks.

1938: Bluebeard's Eighth Wife (Blaubarts achte
Frau); Ernst Lubitsch.

1939: Ninotchka (Ninotschka); Ernst Lubitsch.
1939: The Women (Die Frauen); George Cukor.

1940: His Girl Friday (Sein Méadchen fiir besondere
Fille); Howard Hawks.

1940: The Philadelphia Story (Die Nacht vor der
Hochzeit); George Cukor.

1941: The Lady Eve (Die Falschspielerin); Preston
Sturges.

1941: Mr. And Mrs. Smith (Mr. und Mrs. Smith); Al-
fred Hitchcock.

1942: Ball of Fire (Die merkwiirdige Zahmung der
Gangsterbraut Sugarpuss; aka: Wirbelwind der Lie-
be); Howard Hawks.

1942: Palm Beach Story (Atemlos nach Florida);
Preston Sturges.

Bezeichnung

Unter Screwball Comedy versteht man eine Komo-
diengattung, deren wichtigste Elemente (1) respekt-
loser Humor, (2) schneller Rhythmus, (3) Dialogori-
entiertheit, (4) exzentrische Charaktere und (5) der
battle of sexes sind. Auch Gehring (1986) gibt insge-
samt fiinf Charakteristika des Genres: (1) Unbe-
grenzt zur Verfligung stehende Freizeit; die meisten
der Figuren sieht man nicht bei der Arbeit, eine Aus-
nahme bilden die Reporter-Figuren, die einen eige-
nen kleinen Themenkreis fiillen; (2) Kindhaftigkeit
der Charaktere; die Filme handeln von Figuren, die
nur geringe Verantwortung tragen, das Interesse liegt
darauf, SpaB3 zu haben oder eine verklemmte Figur
zu beeinflussen, die Filme handeln von der Werbung
des einen um den anderen; die Heirat kommt erst
kurz vor dem Ende ins Spiel; (3) urbane Spielorte;
(4) apolitisches Interesse der Figuren; (5) Frustration
der mannlichen Hauptfigur.

Die Screwball-Komdodie handelt immer von sozialen
Beziehungen. Sie entstammt den Broadway-Komo-
dien der spiten zwanziger Jahre und wurde fiir den
Film um Slapstick-Elemente angereichert (Belton



Screwball Comedy // Medienwissenschaft/Hamburg, 3, 2003 /// 2

1994, 150; zur Vorgeschichte Balio 1993, 268). Al-
ternative Bezeichnungen sind Madcap Comedy,
Daffy Comedy, Romantic Comedy und Sophisticated
Comedy. Es gibt keine prazise Definition, der Be-
griff fat ein ganzes Feld von romantischen Komo-
dien zusammen (Blake 1991, 111).

Die Herkunft des Begriffes ist nicht eindeutig nach-
gewiesen. (1) Moglicherweise entstammt er der Ba-
seball-Sprache, in der der screwball ein verschlage-
ner Ball ist, der mit Effet geworfen wird, so daf} er
nur schwer angenommen werden kann und aus dem
Spielfeld herauszufliegen droht. (2) Ein screwball ist
auBlerdem eine Slang-Bezeichnung fiir eine schrulli-
ge, launische und ungewohnliche Figur ist. Screwy
entspricht in etwa unserem ,,Schraube locker* (Berg-
man 1971). (3) In der Literatur findet sich ein Hin-
weis auf einen Dialog am Ende von Capras It Hap-
pened One Night (1934): Auf die Frage ,,Do you
love her?* antwortet der Held: ,,Yes, but don‘t hold
that against me. [‘m a little screwy myself.“ (Blake
1991, 111). (4) Die Bezeichnung screwball wurde
weit verbreitet, als die Kritik die Rolle Carole Lom-
bards in My Man Godfrey mit dieser Metapher be-
legte. Daraufhin wurde die Bezeichnung als Be-
zeichnung einer Komddiengattung {iblich.

Geschichte

Der besondere Stil der Screwball-Komodie wurde
mit drei Uberraschungserfolgen - Hawks* The Twen-
tieth Century, Van Dykes The Thin Man und Capras
It Happened One Night - 1934 etabliert. Nach diver-
sen Vorldufern entstand mit diesen drei Filmen eine
Gattung, die duBerst erfolgreich war. It Happened
One Night erhielt 1934 insgesamt flinf Oscars. Das
Genre bliihte bis 1942, manche sprechen von 1945
als Abschluphase (Thompson/Bordwell 1994, 255),
andere nehmen die Phase 1936-38 als Hochphase,
schon danach trat das Genre zuriick (Balio 193,
268).

Die Screwball-Komodie 16st die bis dahin vorherr-
schenden anarchistischen Komddien im Stil der
Marx Brothers oder Mae Wests ab. Ideologie- und
geistesgeschichtlich hingt sie eng mit der Entwick-
lung der amerikanischen Depression zusammen, der
sie sichtbar entstammt. Als die Krise Mitte der drei-

Biger Jahre unter Kontrolle zu sein schien und das
Reformprogramm des New Deal zu greifen begann,
trafen die leichteren, trotz ihrer Respektlosigkeit
letztlich systembestétigenden Screwball-Komddien
auf einen verdnderten Publikumsgeschmack. Screw-
ball-Komddien dienten als Unterhaltungsangebote
primédr eskapistischen Zwecken (Bawden/Tichy
1977, 588). Manche (Bergman 1971) halten die
Screwball-Komddie fiir politisch konservativ, ja so-
gar reaktionér. Belton (1994, 155) plddiert dafiir, der
Gattung einen historischen Platz zwischen den bei-
den Weltkriegen zuzuordnen — dann wird sie lesbar
als rebellische Wendung in der romantic comedy -
als Antwort auf die anarchistische Komddie der frii-
hen Tonfilmzeit.

Die Screwball-Komddie ist durch einige Regisseure
gekennzeichnet - Howard Hawks und Frank Capra,
George Cukor und Mitchell Leisen, Ernst Lubitsch
und Gregory LaCava, Leo McCarey und Preston
Sturges. Und ihr Erscheinungsbild hidngt an den
ménnlichen und weiblichen Protagonisten. Aller-
dings haben alle Beteiligten auch in anderen Genres
gewirkt, und eine so eindeutige Assoziation wie zwi-
schen Chaplin und Slapstick 146t sich auf keine der
Personen miinzen (Blake 1991, 111). Alle Akteure
arbeiten gleichzeitig auch in anderen Genres; so
spielen Spencer Tracy und Joan Crawford in Filmen
wie Frank Borzages bittersiiBer Komddie Manne-
quin (1937), Carole Lombard und Fred MacMurray
treten in dem Drama Swing High, Swing Low (1937)
von Mitchell Leisen auf.

Die Frauenfiguren sind selbstbewuf3t und energisch,
auch eigensinnig bis zum Exzentrischen: Jean Ar-
thur, Claudette Colbert, Irene Dunne, Katharine
Hepburn, Miriam Hopkins, Carole Lombard, Myrna
Loy, Rosaling Russell, Barbara Stanwyck und Gin-
ger Rogers.

Entsprechend sind auch die Ménnerfiguren auffal-
lend - es handelt sich durchwegs um leichtfertige,
leichtlebige Figuren, um Gauner, Betriiger, halbsei-
dene Gestalten, die oft in den Tag hineinleben; oder
es handelt sich um Figuren, die so in ihrer Arbeit
aufgehen, dass sie vom Leben abgeschnitten schei-
nen. Das screwy trifft auf die ménnlichen Rollen
eher zu als auf die weiblichen. Spleenig oder ver-
rannt in eine Idee bis zur Verriicktheit sind Gary
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Cooper in Mr. Deeds Goes to Town (1936), Cary
Grant in Bringing Up Baby (1938) oder Spencer Tra-
cy in Adam ‘s Rib (1947).

Die Darsteller treten oft paarweise auf — so sind
Myrna Loy und William Powell in den Filmen des
Thin-Man-Zyklus fest assoziiert und geben der Rei-
he eine Qualitét, die durch die Kriminalgeschichten
kaum eingeldst werden kann (Balio 1993, 277)

Erzahlte Welt

Manche Autoren haben die Gliederung der Welt in
eine Fiille von Oppositionen als Zentrum der Screw-
ball-Komoddie angesehen. Das Gebildete steht dem
Ungebildeten gegeniiber, das Reiche dem Armen,
das Intelligente dem Dummen, das Ehrenwerte dem
Ehrlosen, das Weibliche dem Ménnlichen. Es geht
nicht um den Ausgleich dieser Gegeniiberstellungen,
sondern um das Auskdmpfen einer Koexistenzform -
unter Verzicht auf Gewalt, mit den symbolischen
Mitteln des Dialogs, des Tricks, des Betrugs. Ge-
waltanwendung ist immer {iberraschend und eher als
ein Kontrollversagen gewertet denn als echte Mog-
lichkeit des Handelns.

Zentral ist immer die Beziehung der Geschlechter.
Andrew Sarris behauptete (1978), dass die Unter-
driickung von Sexualitit das primdre Thema der
Screwball-Komodie sei und dass Sexualitidt darum
ihr wichtigste Subtext. Sarris verbindet dieses Ver-
héltnis mit dem Aufkommen des Production Code
(1934), der nicht nur die Filme von Mae West und
Jean Harlow unmoglich machte, sondern auch sol-
che Konstellationen wie die Dreiecksgeschichte in
Lubitschs Design for Living (1933). Fortan bleibt die
Darstellung von Sexualitdt und von sexueller Macht
ironisch und indirekt (Belton 1994, 152f). Die Paare,
um die die Geschichten sich drehen, vereinen die
Gegensitze am eigenen Leibe. Es sind ,ungleiche
Paare (Wartenberg 1999).

Ein erster Typus von Screwball-Komddien lebt von
der schroffen Gegeniiberstellung von Reich und
Arm. Zwar waren insbesondere die Reichen kaum
realistisch gezeichnet, doch gaben die Filme immer
wieder Hinweise auf die zeitgenossische Realitit.
Manche (wie Mr. Deeds Goes to Town, 1936) zeig-

ten Wochenschaubilder hungernder Massen, man-
chen handelten von Slums in New York und einem
geradezu maérchenhaften Aufbruch aus den Slums
(My Man Godfrey, 1936), andere erzéhlten — unter
komischen Vorzeichen - vom Boérsenkrach (Easy Li-
ving, 1937).

Die Helden der Screwball-Komdodie miissen vor die-
sen Hintergrund eines unverantwortlichen und hedo-
nistischen Reichtums und grofler &uerer Not gesetzt
werden. Materielle Werte sind eher zweitrangig, die
Devise, richtig zu leben, gilt als verbindlicher als die
traditionelle Wertorientierung an Reichtum und Sta-
tus. Der ausgestellte Reichtum wird am Ende oft ab-
gestraft, wenn er eine Niederlage erleidet - dem rei-
chen wird der arme Mann vorgezogen (wie in [t
Happened One Night, 1934; The Bride Comes
Home, 1935; The Gilded Lily, 1935; Hands Across
the Table, 1935; Holiday, 1938), das Gericht gebietet
den Reichen Einhalt (Mr. Deed Goes to Town, 1936).
Manchmal auch werden die Reichen am Ende ein-
sichtig (My Man Godfrey, 1936, Easy Living, 1937,
You Can't Take It with You, 1938). Bergman (1971)
geht generell davon aus, dass die Screwball-Komd-
die Klassendifferenzen iiberbriicke, soziale Gegen-
sédtze ausgleiche und die sozialen Probleme der De-
pressionszeit behebe, erfalt damit aber wohl nur die-
sen einen Typus (zu dem Capra und Sturges zugelie-
fert haben).

Ein zweiter Typus bildet sich neben diesem tenden-
ziell sozialkritischen Grundmuster heraus, in das
Hawks oder McCarey hineingerechnet werden kon-
nen. In seinem Zentrum steht der konstant ver=riick-
te, der oft sonderliche, dem Alltagsleben und der
Normalitdt entfernte Held, weshalb auch iltere Fil-
me wie Trouble in Paradise (1932), Design for Li-
ving (1933), Bombshell (1933) und der schon er-
wihnte Twentieth Century (1934) zur Screwball-Ko-
modie gerechnet werden kdnnen. Das Exzentrische
im Verhalten ist aber nicht als Wert fiir sich gesetzt,
sondern manchmal als exzentrische Befreiung von
Normen (Bringing Up, Baby, 1938), manchmal aber
als deviantes und unverantwortliches Verhalten ge-
geniiber anderen gekennzeichnet (My Man Godfrey,
1936) (Neale/Krutnik 1990, 152).
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Inszenierung

Vor allem die Ausstattung deutet auf eine Anbindung
der Geschichten der Screwball-Komddie an das Mi-
lieu der Reichen resp. der Wohlhabenden hin. Diese
Geschichten spielen in den stidtischen Quartieren
der reichen Leute, in eleganten Wohnungen, in
Stadtvillen etc. Auch die spateren Filme, in denen
Journalisten, Politiker und Bankangestellte agieren,
spielen im urbanen Milieu. Die Ausstattung ist mo-
dern, am Puls der Zeit. Die Stilrichtungen der Art
Déco dominieren die Einrichtungen, die Mobel, die
Kleidung, die Autos. Aufenthalt auf dem Lande ist
nur voriibergehend (wie zum Zweck der Scheidung
in The Women, 1939, oder als Feld, auf dem man das
Leben der Armen erforschen kann, wie in Sullivan ‘s
Travels, 1941) und wird als ldstig und langweilig
empfunden. Manchmal ist der Lebensraum der Stadt
erst zu erobern, er erscheint fremd und unbekannt
(wie in Ball of Fire, 1941). Gelegentlich handeln Fil-
me nicht in amerikanischen GrofBstidten, sondern in
Paris (I Met Him in Paris, 1937; Midnight, 1939; Ni-
notchka, 1939), an Urlaubsorten wie der franzosi-
schen Riviéra (Bluebeard's Eigth Wife, 1938), auf
Landgiitern (Bringing Up, Baby, 1938).

Zur Modernitdt gehdren wohl auch die Rollenmus-
ter, denen die Akteure zugeordnet sind. Insbesondere
die Frauen nehmen am Berufsleben teil. Auffallend
ist, dass Konsumation eine der ausgestellten urbanen
Handlungsweisen ist. Professionalismus gehort zum
normalen Identitéitsverstindnis.

Die Dialogregie operiert mit sehr kurzen Dialog-
stiicken. Hawks hatte eine Technik des ,,liberlappen-
den Dialogs* entwickelt, in der ein Akteur schon zur
Gegenrede ansetzt, wenn die provozierende Zeile
noch gar nicht ausgesprochen ist (Blake 1991, 112f).
Eine erstaunliche Menge von Filmen nutzt Lieder
zur Inszenierung — um Gemeinschaftssinn zu illus-
trieren, gemeinsames Vergniigen zu zeigen, zu the-
matischen Effekten (Shale 1991).

Handlungsmuster
Grundsétzlich gilt fiir die Filme der Screwball-Ko-

modie ein parodistischer Grundzug. It Happened
One Night (1934) z.B. bezieht sich sowohl auf einen

vielfach adaptierten Stoffkreis des Uberlandbusses
wie auch auf die vielfach adaptierte Thematik des
Grand-Hotels (Balio 1993, 268ff). Entsprechend ist
Whole Town's Talking (1935) eine Variation des Litt-
le-Cesar-Stoffs (Balio 1993, 272).

Schon friih ist die Inszenierungsweise der Screw-
ball-Komddie mit anderen Genres zusammengefiihrt
worden - mit Elementen des Krimis (Big Brown
Eyes, 1936), des Horrors (The Invisible Woman,
1940), der Groteske (Arsenic and Old Lace, 1941)
oder des Melodrams (4rise My Love, 1940).

Die Geschichten folgen formula, bieten also keine
Uberraschungen. Das Ende ist zumindest tendenziell
bekannt (Blake 1991, 113). Der Akzent liegt also
eher auf dem Wie der Erzéhlung als auf dem Was.
Dieses Prinzip wird unterstiitzt durch die Paarigkeit
der Akteure — wenn ein Film als ,,Tracy und Hep-
burn“-Komodie angekiindigt wird, ist klar, dass sie
am Ende ein Paar sein werden. Rezeptionslust ent-
steht also nicht aus gespanntem Interesse am Ver-
lauf, sondern in der Betrachtung verriickter Charak-
tere und in den Schwierigkeiten, die sich das Paar
selbst auf dem Weg zur Einsicht, dass die Partner
fiireinander bestimmt sind, bereitet (Blake 1991,
113).

Es bildet sich ein doppeltes Handlungsmuster her-
aus, die jeweils auf einer starken weiblichen Haupt-
person und einem normengerechten Ende basieren.
Der weibliche Protagonist treibt die Handlung an,
seine Ziele dominieren die Handlung. Oft ist die
weibliche Protagonistin der einzige Akteur, der
weil}, dass das Ziel der Handlung eine romantische
Bindung zwischen ihr und dem nichts ahnenden
ménnlichen Helden ist. Sowohl in Bringing Up Baby
(1938) wie aber auch in Ball of Fire (1941) ist es die
Heldin, die den Helden in den Sog der Ereignisse
hineinzieht und die am Ende auch die Entscheidung,
die Beziehung in eine erotische Beziehung zu nor-
malisieren, antreibt. Harvey (1987, 161) geht sogar
so weit, Screwball als ,,a special kind of women‘s
game* anzusehen.

Das erste Handlungsmuster ist die Zdhmung der Wi-
derspenstigen resp. der Leichtfertigen durch einen
zwar humorvollen, aber realistischen Partner. Bei-
spiele sind Desire (1936), Nothing Sacred (1937),
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Bluebeard's Eigths Wife (1938), Fifth Avenue Girl
(1939), Midnight (1939), The Philadelphia Story
(1940) und The Lady Eve (1941).

Das zweite Handlungsmuster ist eine Verkehrung
des ersten: Ein eigentlich liebenswerter, aber zu sehr
auf seine Arbeit, biirgerliche Ambitionen oder skur-
rile Eigenheiten fixierter Mensch wird durch einen
lebenslustigen Partner von seiner unbekdmmlichen
Ernsthaftigkeit befreit. Dieses Muster findet sich u.a.
in She Married Her Boss (1935), The Awful Truth
(1937), Ninotchka (1939), His Girl Friday (1940),
The Palm Beach Story (1940), Ball of Fire (1941),
They All Kissed the Bride (1942).

Die Filme enden immer mit einer romantischen
Wendung (von daher riihrt die Bezeichnung Roman-
tic Comedy). Sei es, dass das Paar heiratet oder dass
es Uberhaupt nur zum Paar wird — die Zeit des Ge-
schlechterkrieges wird am Ende durch das Erreichen
des Ziels der Gemeinsamkeit abgelost.

Eigenartigerweise ist eine ganze Anzahl von Filmen
der Wiederverheiratung gewidmet (Cavell 1981).
Die Basis der Aneignungsformen in der Screwball-
Komodie ist der Konflikt (Belton 1994, 153), und
darum nimmt es nicht wunder, dass die Geschichten
nicht in der Beruhigungsform erzahlt werden, nach
der ein Paar seine Liebe entdeckt und zum Paar
wird, sondern dass die Phase der Paarbildung abge-
schlossen ist und dass die Ausbalancierung der inne-
ren Nihe der Beziehung weiterhin konflikthaft ist —
bis zur Mdglichkeit, den Bruch einzuleiten (ihn aber
moglicherweise auch riickgéngig zu machen). Bel-
ton folgend (1994, 153f), ist es nicht allein die Inte-
gration von zweien zum Paar, die hier zur Dispositi-
on gestellt ist, sondern das ganze Feld der Desinte-
gration, der Quasi- und der Pseudointegrationen. Der
Partner ist als Opponent wertgeschitzt, das Lebens-
ziel ist nicht unbedingt ein ausgeglichenes Alltagsle-
ben (ganz im Gegenteil, biirgerliche Normalitit wird
als langweilig, sensations- und lustlos erkannt).

Nachleben

Die sich wiederum verdndernde soziale Realitét, die
durch die Kriegswirtschaft bedingt war, verédnderte
das ideologische Umfeld der Filmproduktion und

-rezeption - die ungeziigelte Heiterkeit der Screw-
ball-Komddien der Hochphase werden nun durch
ernstere Stoffe abgelost (Sullivan‘s Travels, 1941;
The Talk of the Town, 1942), gelegentlich auch pa-
triotisch weiterentwickelt (The More, the Merrier,
1943). Wenige spite Versuche aus den vierziger Jah-
ren liegen vor (Adam s Rib, 1949; And Baby Makes
Three, 1949; Monkey Business, 1952).

Die fiinfziger Jahre brachten einige Versuche, das
Genre neuzubeleben. Mehrere Filme wurden neuver-
filmt, scheiterten aber an der verdnderten Konstella-
tion der sozialen Beziehungen der Klassen, an der
mangelnden Leichtfertigkeit der Autoren und an der
Schwerfilligkeit der Inszenierung. Vor allem die Li-
beralitdt und Ungeziigeltheit im Umgang mit weibli-
cher Initiativitdt und Sexualitit, wie sie in Screw-
ball-Komo6dien immer wieder erreicht wurde, ist in
den fiinfziger Jahren nicht erzielbar. Die Komddien
der Zeit miindeten schlieflich in die priiden Sex-Ko-
modien mit Doris Day ein (wie z.B. Pillow Talk,
1959). Auch die Versuche Hawks*, mit Man's Fa-
vourite Sports (1964) an die Inszenierungsstratregien
der Screwball-Komddie anzukniipfen, mifBlangen,
weil der Film deutlich zu langsam gegeniiber den
Vorbildern ist.

Auch wenn man im Deutschland der dreifliger Jahre
versuchte,  Screwball-Komddien  nachzudrehen
(Gliickskinder, 1936), ist die Gattung eine amerika-
nische Doméne geblieben. Erst in den sechziger Jah-
ren nahm Philippe de Broca in Frankreich die Tradi-
tion des Genres wieder auf (Le Farceur, 1960; L ‘A-
mant de cing Jours, 1961; Un Monsieur de Compa-
gnie, 1964). Peter Bogdanovich versuchte mit
What's Up, Doc (1972) eine klare und explizite Re-
miniszenz an die klassische Phase. Seither kommen
immer wieder Screwball-Filme auf den Markt (Star-
ting Over, 1979; Continental Divide, 1981; Blind
Date, 1987; Who's That Girl, 1987; When Harry
Met Sally, 1989), ohne dass sich aber abzeichnen
wirde, dass das Genre ein Revival erlebte. Gelegent-
lich ist ndmlich die These geduBert worden, dass
Screwball einer neuen Bliitezeit entgegenstrebe —
weil die heterosexuelle Liebeskomodie in der Zeit
der sexuellen Liberalisierung Themen der Sexualitit
und der Aushandlung von Beziehungen nach ihrer
institutionellen Regulation ansprechbar mache (Nea-
le/Krutnik 1990, 172f).
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