V. Schluss

Wir kdnnen weder die Ceschichte wiederfinden noch den Akt auf den Be-
griff bringen, wenn die Geste zum Ereignis wird. Vielleicht kdnnen manch-
mal derartige befremdliche Momente der Zitation, diese unvollstindigen
Performanzen, dem Einhalt gebieten, was ganz alltaglich geworden und zu-
gleich véllig falsch ist.

Die Schlusssitze von Judith Butlers Vortrag iiber die Geste zeigen eine klare
und eindeutige ethische Haltung der Autorin: Es gibt das Falsche und es liegt
in unserer Verantwortung, dieses Falsche nicht nur zu benennen, sondern
es auch zu zeigen und ihm dadurch zugleich Einhalt zu gebieten. Zwar sagt
sie hier selbst nicht, was das Falsche konkret ist, doch spricht sie an anderer
Stelle indirekt von dem, was sie in unserer Zeit fiir das Falsche hilt, dasjenige
mithin, was durch gemeinsames Handeln geindert werden soll. Die Form des
Handelns ist dabei von entscheidender Bedeutung und steht in Frage: »Welche
Forme, so fragt sie zunichst, »nimmt das Handeln an, wenn seine tiberkommenen
Stiitzen wegfallen? Diese Frage erweist sich als dringlich, wenn etwa jene, die
den verheerenden Folgen der Prekaritit ausgesetzt sind, sich versammeln,
um diesem Zustand entgegenzutreten.«* Die von Benjamin und dessen Aus-
einandersetzung mit Brecht herkommende, in dhnlicher Weise auch bei Der-
rida auftauchende und von Butler aufgegriffene und weitergedachte Geste
als kritische Zitation, Ereignis und Handlung ist fiir sie dasjenige, was dem
Falschen Einhalt gebieten kann, auch und gerade dann, wenn die bisherigen
Stiitzen des Handelns bereits weggefallen sind.

Als Stiitzen erweisen sich innerhalb von Texten mitunter auch andere Tex-
te, althergebrachte Autorititen moglicherweise, deren eigener Status umso

1 Butler: Wenn die Geste zum Ereignis wird, S. 81.
2 Ebd. S. 47. (Hervorh.i.0.)
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prekirer wird, je mehr weiterer Text sich auf sie bezieht, da dies — parado-
xerweise — mitunter hiufig zur Verstellung ihrer selbst im doppelten Sinne
fithrt. Das Zitieren selbst wird umso prekirer und anspruchsvoller, je stirker
es — jedenfalls vermeintlich — einer Selektion aus einer immer groferen Aus-
wahl gleichkommt. Wenn nicht nur das Reden, sondern ebenso das Schrei-
ben auch ein Handeln ist, dann muss sehr genau bedacht werden, was die
itberkommenen Stiitzen sind und warum, und nicht zuletzt, wer sich statt-
dessen — zitiert und zitierend - zu versammeln hat.

Auch die Texte, die wir in dieser Arbeit versammelt haben, sind gewisser-
mafien kritische Zitationen, ein Herausgreifen von Texten aus einem konti-
nuierlichen Zusammenhang, um deren kritisches Potential fitr uns Nachge-
borene freizulegen, das sich moglicherweise auch und tiberhaupt gerade erst
dann zeigt, wenn man sie paradigmatisch und sehr genau betrachtet, unge-
achtet dessen, was gerade als zitierbar gilt und in welcher Weise. Ausschlag-
gebend fur die Auswahl war die jeweilige Radikalitit, mit der dort inhaltlich
und formsemantisch Fragen von (Nicht-)Identitit, Widerspruch und Para-
doxa verhandelt werden. Judith Butler macht uns indes darauf aufmerksam,
was die Fluchtlinie dieser Auseinandersetzung ist, nimlich ein theoretisches
Erfassen dessen, was es heifdt, zu zitieren, einerseits sowie die damit verbun-
denen politischen und ethischen Implikationen, die auf die Unterbrechung
und Verinderung dessen hinauslaufen, was villig falsch ist.

Diderot hat uns gezeigt, dass auch falsche, exemplarisch vom Schauspie-
ler als eines dazu virtuos fihigen Subjekts zur Schau gestellte Gefithle echte
Gefiihle bei dessen Publikum hervorrufen kénnen. Ferner hat die Falschheit
des Neffen Fragen nach den gesellschaftlichen Rahmenbedingungen, in de-
nen souverdnes Spiel einerseits und, im Gegensatz dazu, der Zwang zur Ver-
stellung andererseits moglich oder geboten ist, aufgeworfen. Inwiefern auch
die eigene Fahigkeit zur kritischen Distanz gegeniiber gegebenen und ver-
meintlich falschen Umstinden noch einmal ihrerseits in Frage gestellt wer-
den muss, wenn eine radikale Gleichheit der verschiedenen involvierten Posi-
tionen ernst genommen wird, haben wir in dem dritten thematisierten Text
Diderots gesehen.

Brecht kann in der Radikalitit, mit der er diese im Kern durchweg politi-
schen Fragen — (Nicht-)Identitit des (In-)Dividuums, Verhiltnis von Schau-
spieler und Zuschauer innerhalb und auflerhalb des Theaters, das Verhiltnis
von Befremdung, Verfremdung und Kritik — formal behandelt, als ein Nach-
folger Diderots betrachtet werden, und nicht nur das. Beide, so sollte in dieser
Arbeit deutlich geworden sein, haben uns hinsichtlich heutiger gesellschafts-
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politischer Fragen mehr zu sagen, als es die historische Distanz zunichst ver-
muten lassen wiirde.

Galy Gay ist nicht nur die paradigmatische Figur eines dekonstruierten
Individuums avant la lettre, sondern zeigt in geradezu prophetischer Klarheit,
wie einfach sich Menschen zum kriegsbereiten Soldaten machen lassen. Dass
es sich dabei ausdriicklich um ein Lustspiel handelt, jene Verwandlung al-
so komisch und lustvoll vonstattengeht und dabei durchaus ein befreiendes
Moment beinhaltet, macht das Stiick nur umso befremdlicher und bedeuten-
der. Wie lieRe sich die erfolgreiche Mobilmachung von ansonsten friedlichen
Menschen auch anders erkliren? Dies ist keineswegs eine rein historische und
auf die Anfinge des Nationalsozialismus beschrankte Frage, sondern dariiber
hinaus eine allgemein politische, die gerade heute (wieder) von Relevanz ist,
und das nicht erst dann, wenn explizit und aggressiv fiir den >Beruf« des Sol-
daten geworben wird, sondern bereits in dem Augenblick, da flichendeckend
und grofitenteils unkritisch ein Diskurs iiber die moglichst effiziente >Ver-
wertung« von sogenanntem >Humankapital gefithrt wird.

Was uns ferner der Messingkauf als Theoriefragment zeigt, ist in erster Li-
nie nicht unbedingt ein Scheitern der dort implizit enthaltenen Theorie, son-
dern vielmehr ein Vorbehalt gegeniiber der eindeutigen Theoretisierung von
etwas, das sich erst in dialogischer, mehrstimmiger und formal heterogener
Form annihernd angemessen darstellen lisst, kurz: in theatralischer, mit-
hin auch lebendiger Form. Was Theater in diesem Sinne von Theorie unter-
scheidet, deren Wortstamm den gleichen etymologischen Ursprung hat und
vom >Betrachten< herkommt, ist die Tatsache, dass eine Theorie konsistent
und widerspruchsfrei zu sein hat, wihrend das Theater geradezu ein Schau-
platz von Widerspriichen und buchstiblichen Paradoxa, nimlich >Gegenmei-
nungen« sein kann, ohne dass dies ein Defizit darstellen wiirde. Anders ge-
sagt: Theorie ist notgedrungen weitgehend monologisch, muss es allerdings
auch nicht notwendigerweise sein. Paradoxa im Sinne von verschiedenen,
insbesondere von einander widersprechenden Meinungen gibt es somit nicht
lediglich iiber Theater als deren Gegenstand, sondern iiber eine bestimmte
Form von Theater als deren Medium erscheinen diese Paradoxa mithin erst.
Der fragmentarische Charakter sowie die dialogische Form des Messingkaufs
versperren sich somit nicht allein einer Dogmatisierung von Lehrsitzen iiber
das Theater, sondern auch einer metasprachlichen, wissenschaftlichen und
mithin hierarchischen Uberhebung gegeniiber theatralischen Darstellungs-
formen von >Wahrheit.
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Brechts Fliichtlingsgespriche konnen und — wir erlauben uns, diese nor-
mative Aussage zu machen - sollten auch als Alternative zu aktuellen Dis-
kursen iiber Flichtlinge gelesen werden. Brechts Auseinandersetzung mit der
Existenzweise des Fliichtlings ist von einem theoretischen und ethischen An-
spruch getragen, der sich dadurch auszeichnet, dass er sich sowohl von emo-
tionalisierter Effekthascherei als auch von einem kalten und >wissenschaft-
lich« distanzierten Blick absetzt. Dabei erweisen sich gerade das Theater und
die Frage der Darstellbarkeit auch hier als zentral. Hannah Arendts sehr per-
sonliche, aber keineswegs blof3 >subjektive«, weil autobiographische Ausfiih-
rungen im erst vor kurzem wieder neu aufgelegten Text Wir Fliichtlinge bilden
dazu eine erhellende Erginzung.

Es bleibt die Frage, wie sich die in dieser Arbeit behandelten Tex-
te auf einen Begriff bringen lassen. In allen Texten werden Formen von
Nicht-Identitit verhandelt, und zwar auf jeweils hochst komplexe Weise.
Angefangen bei der Nicht-Identitit von gezeigtem und empfundenem Gefiihl
iiber die Diskrepanz zwischen gesellschaftlichen Konventionen und dem Ver-
halten des Einzelnen bis hin zur radikalen Zerlegung des Individuums und
der Erkenntnis, dass aus der Perspektive des aus der Menschheit Exilierten
nichts mehr es selbst ist, aber gerade daraus auch eine besondere Fihigkeit
zur Kritik erwichst.

Im Zentrum, so kénnen wir nun sagen, steht in allen Fillen die Frage
nach der Fihigkeit des Einzelnen zur Distanzierung vom unmittelbar Gege-
benen und zugleich nach den Bedingungen der Méglichkeit dieser Befrem-
dung, mithin auch der Méglichkeit von Kritik, die damit einhergehen kann,
aber nicht muss. Dabei erweist sich eine klare Zweiteilung von Wertigkeiten
hinsichtlich identifizierender Bezugnahmen und Erscheinungsweisen sowie
deren potentielles Scheitern jedoch als tiickisch, denn das >Nicht-Identische«
kann sowohl Teil der Kritik selbst als auch dasjenige sein, was zu kritisieren
ist. Darum ist es zunichst einmal notwendig, die Erscheinungsweisen des
Nicht-Identischen differenziert zu beschreiben und das Nicht-Identische des
Nicht-Identischen selbst zu erkennen, dessen unterschiedliche Formen kaum
alle unter denselben Begrift gefasst werden konnen. Ohne konkrete inhaltli-
che Bezugnahme bleibt der Begriff selbst diftus, verfiithrt gar zum Gegenteil
dessen, was er semantisch beinhaltet, nimlich zur Subsumtion von Gegen-
sitzlichem, Inkommensurablem unter ein und denselben Begriff.

Dass es unter bestimmten politischen Voraussetzungen zu einer solchen
Verwirrung der Begriffe und einem forcierten eklatanten Missverhiltnis von
Sprache und Wirklichkeit kommt, hat nicht nur Brecht erkannt, sondern bil-
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det auch die Ausgangslage fiir Victor Klemperers LTI. Bereits Diderots Ge-
genspieler Rousseau erkennt indes die Gefahren einer Theatralisierung des
politischen Raums, wie sie spiter Walter Lippmann beschreiben wird. Im-
mer geht es in den genannten Auseinandersetzungen um die Frage nach den
Bedingungen der Moglichkeit der insbesondere sprachlichen kritischen Di-
stanz. Ein gemeinsamer Nenner all jener Texte und Herangehensweisen wire
also die Sprachkritik als Machtkritik.

Diderots Schauspieler als paradigmatische Figur des Nicht-Identischen
unterhilt insofern ein kritisches Verhiltnis zur Sprache, als er alles, was er auf
der Bithne sagt, und auch all das, was er dort tut, immer schon wiederholt, zi-
tiert, als performativen und iterativen Akt vollzieht, der zuvor von ihm einge-
iibt worden ist. Zudem hat er die unwillkiirlichen AuRerungen der Menschen
in der Gesellschaft so ausgiebig studiert wie Klemperer die LTI, er kann mit-
hin in der Nachahmung eine kritische Distanz dazu einnehmen. Nicht zuletzt
vollzieht der Dialog selbst jenes Prinzip der Unterbrechung, das sich spiter
bei Brecht als Konzept fiir das epische Theater findet, indem er nimlich die
beiden Dialogpartner immer wieder innehalten lisst, sie sich ihrer eigenen
Perspektive bewusstwerden lisst — und aus den Meinungen iiber den Schau-
spieler respektive das Schauspielerproblem keine Theorie entwickelt, sondern
daraus selbst Theater werden lisst. Die Sprache hat dadurch je schon einen
Abstand zu sich, ist das Gegenteil dessen, was Klemperer an der LTI beobach-
tet hat, denn diese war vor allem eines: totalitir.

Brechts Theoriefragment verbleibt in dhnlicher Weise zwischen Theorie
und Theater, und auch das lisst sich vor allem an der sprachlichen Form fest-
machen, auch dort haben wir es mit einem Dialog respektive einem Polylog
von funf Figuren zu tun. Sein Theater geht indes noch einen Schritt weiter
und hilt auch den Zuschauer dazu an, jene Distanz einzunehmen, die bei
Diderot vor allem dem Schauspieler vorbehalten war. Nicht so sehr dessen
Gefiihle beim Spiel, sondern vielmehr jene des Zuschauers sind von Belang,
wenn das Theater >kritisch« sein soll. Die Einfiithlung, und das heif3t bei Brecht
in aller Regel auch die Identifikation mit jemandem, ist darum eine so grofRe
Gefahr, weil sie jeden Abstand zunichtemacht, mithin auch den sprachlichen
Austausch und die Sprache selbst marginalisiert. Dass dies gerade im Faschis-
mus von besonderer Bedeutung ist, liegt darin begriindet, dass dieser auf die
sprachliche und gefiithlsmiRige >Vergewaltigung< der Massen setzt und den
Einzelnen sowohl seiner eigenen Gefiihle als auch seines eigenen Denkens,
der eigenen Sprache, die zugleich mit anderen zu sprechen in der Lage ist,
beraubt. Paradigmatisch und ambivalent ist hier die Figur Galy Gay, weil sie
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als »Dividuum« sowohl ein Ergebnis jener Strukturen ist, als auch das Wi-
derstandspotential dagegen in sich birgt. Er ist teilbar, nicht identisch, kann
auch anders, ist nicht zu fassen.

Doch selbst das Nicht-Identische als Moglichkeitsbedingung von Kritik
wird zur Gefahr, wo dieses nicht mehr benannt werden darf, mitunter gar
die Sprache dafiir fehlt, da den Begriffen neue Bedeutungen zugeschrieben
worden sind. Diese Problematik, nimlich die Entfremdung von der eigenen
Sprache und der Verlust des Vertrauens in deren Fihigkeit, die Wirklichkeit
zu beschreiben, findet sich bei Victor Klemperer. Wohin die véllige Uberein-
stimmung mit der Umwelt fithren kann, hat Hannah Arendt an der Figur
Eichmanns gezeigt, dessen stereotype Sprache keinerlei Spielraum fiir kriti-
sches Denken liefR.

Die Flichtlinge und tiberlebenden Opfer jener Zeit waren wiederum in be-
sonderem Maf3e Formen des Nicht-Identischen ausgesetzt. Das haben Arendt
wie auch Brecht aufgezeigt. Gerade die verlorene Unbefangenheit der Gesten,
also der kérpersprachlichen Ausdrucksweise, nimmt bei beider Auseinander-
setzung mit der Frage der Existenzweise der Geflohenen eine zentrale Rol-
le ein. Genau das, was fir das epische Theater zentral ist, die Zitierbarkeit
von Gesten, wird in den Fliichtlingsgesprichen zum Ausweg aus einer fast un-
moglichen Situation. Die Erinnerung an die soziale Bedeutung bestimmter
Gesten und deren behutsames Andeuten verschaffen einen minimalen Raum
der Darstellung, der Gemeinschaft und zugleich doch auch des Schutzes vor
weiterer Gewalt und Willkiir.

Wenn die Geste zum Ereignis wird, dann ist sie zugleich eine individu-
elle Handlung und ein zitierter, in irgendeiner Weise auf etwas anderes ver-
weisender Akt, der aber keine Affirmation darstellt und auch nicht lediglich
skritisch« ist, sondern etwas Neues, sich dem Ausgangspunkt Entziehendes.
Beim Vollzug einer Geste spricht der Korper, und zwar so, dass er nicht er-
setzbar, das so Gesagte nicht iibersetzbar ist, obgleich es sich dabei doch um
Zitationen handelt. Wenn die Geste als Ereignis nicht nur eine Unterbrechung
markiert, sondern gar ein Abbruch ist (wie Butler es andeutet), dann muss sie
notwendig zugleich mehr und weniger sein als das, was sie zitiert. Weniger,
insofern die vollstindig ausgefithrte Geste reine Affirmation, ein Weiter-so
wire, mehr, insofern sie iiber sich hinausweist, sich selbst iiberschreitet auf
das hin, was dem Falschen, von dem sie ausgegangen ist, entgegenzustellen
ware.

Gerade in der unvollstindig zitierten Geste als Ereignis manifestieren sich
somit jene Erscheinungsweisen des Nicht-Identischen und der Paradoxa, die
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im Zentrum unserer Untersuchungen gestanden haben und dadurch sowohl
als Begriffe wie auch als Phinomene Kontur gewonnen haben sollten. Die
bevorzugten Orte und zugleich die Moglichkeitsbedingungen jener Ereignis-
Gesten sind einerseits das Theater, andererseits der politische Raum; die Sub-
jekte, welche sie ausfithren, sind entweder Schauspieler oder politische Sub-
jekte. Der im Rousseaw'schen Sinne negativ konnotierten >theatralischen Ge-
sellschaft« wire somit ein sgesellschaftliches Theater< entgegenzustellen, das
politische Subjekte und Ereignisse ermoglichte, die mehr wiren als sklavisch
nachgeahmte Gesten und Zitate, das aber in der Tat aus Gesten bestehen
miisste, die aus >blofienc< Sprechakten Ereignisse zu machen in der Lage wi-
ren.

Die Auflosung des Sprechakts zur Geste ist nicht nur ein Zeichen eines kriti-
schen Vermdgens, sondern auch der Trauer um das, was aufgeldst wird, wih-
rend wir etwas zusammensetzen; Trauer um all das, was nicht mehr moglich
ist, Trauer um den Verlust der iiberkommenen Stiitzen — und der Tradition
selbst —, die nicht wiederhergestellt werden kénnen. Wenn wir jedoch nicht
mehr um das wissen, was wir verloren haben, dann wird die Szene melan-
cholisch.3

Auch darum, aber nicht nur, ist es noch immer von Bedeutung, sich an die
Tradition oder vielmehr die Traditionen zu erinnern, welche immer wieder
dekonstruiert und totgesagt worden sind. Eine solche Tradition, die wir nur
flichtig und indirekt gestreift haben, ist die der Demokratie, genauer die
der radikalen Demokratie. Butlers Auseinandersetzung mit der Geste weist in
diese Richtung, indem sie die Frage danach stellt, was von denen getan wer-
den kann und soll, die scheinbar politisch nicht mehr handlungsfihig sind.
Fir uns nun wenig iiberraschend, sind es die Geste und das gestische Zitat,
mithin auch schauspielerische Qualititen, die notwendig sind fiir die von ihr
skizzierte Repolitisierung und Ermichtigung.

Denis Diderot und Bertolt Brecht, das haben wir gesehen, haben fir ein
Zusammendenken von Theater und politischer Existenzweise Ideen und Kon-
zepte entworfen, die es heute erneut zu bedenken und weiterzudenken gilt.
Einen Anfang dafiir sollen unsere Lektiiren zu deren Theater bilden, das sich
auch aus jenen Para-Doxa, den Gegenmeinungen entwickelt, die anderswo
als Problem betrachtet wiirden, das es zu losen gelte, mithin also aus einem
die wirkliche Demokratie notwendigerweise konstituierenden Moment.

3 Ebd. S. 8of.

233


https://doi.org/10.14361/9783839459638-012
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

234

Paradoxa iiber Politik und Theater

Notwendig dafiir ist das Miteinander anstatt eines Ubereinander — ob und
wie dies tatsichlich realisiert werden kann, dariiber lisst uns auch Diderots
Dialog im Unklaren, an dessen Ende es fast scheint, als haben die beiden
Gesprachspartner aneinander vorbeigeredet oder gar, als handele es sich um
die Spaltung eines Autorensubjekts in zwei Rollen, mithin ein >Subjekt ohne
Subjekt«:

ERSTER: Ich habe also die ganze Zeit allein geredet?
ZWEITER: Méglich, solange wie ich allein getriumt habe.#

Zuletzt werden auch bei Diderot die Machtfrage und das politisch bedeutsa-
me Problem der Verstellung aufgeworfen. Ahnlich wie in Brechts Messingkauf
wird die vermeintliche Kernthese dabei noch einmal in Frage gestellt und die
scheinbar klaren Positionen abermals in Unordnung, in Dysposition gebracht:
»Bei Gericht, in Versammlungen, iiberall, wo man die Menschen beherrschen
will, so der Erste, »spielt man bald Zorn, bald Furcht, bald Mitleid, um in den
anderen alle diese Gefiihle zu wecken. [...] Sagt man nicht in der Gesellschaft
von manchem Menschen, daf} er ein grofler Komddiant ist? [...] diese Rolle ist
weit schwerer als die des Schauspielers [...].<®

So wie Brecht die Einfithlung nicht ganz verabschiedet, so relativiert auch
Diderot das kiinstlerische Geschick des Schauspielers und dessen Wirkung,
denn, so wird deutlich, es gibt einen, der noch besser, noch »eindringlicher«
als der darstellende Kiinstler ist — es ist jener Komddiant, der Heuchler und
»Hofling¢, wie Diderot ihn vermutlich in Rameaus Neffen gezeichnet hat. So
mag es zwar sein, dass ein idealer Schauspieler Eindruck auf das Publikum
macht, »aber glaubt man wirklich, dafd der Schauspieler auf der Bithne ein-
dringlicher und geschickter Freude, Trauer, Gefiihl, Bewunderung, Zirtlich-
keit heucheln kann als ein alter Hofling?«® Insofern diese letzte und offen-
gelassene Frage als unmissverstindliche Gesellschaftskritik zu verstehen ist,
bleiben bei aller Emphase fiir das Rollenspiel und gegen die Einfiithlung den-
noch zwei >Tiirlein¢ offen fiir das jeweilige Gegenteil, das heif3t fiir Wahrhaf-
tigkeit und fiir Empathie. Beides, das wissen Diderot und Brecht sehr genau,

4 Diderot: Paradox, S. 66.

5 Ebd. S. 67. (Spatestens hier wird deutlich, dass das zu Beginn zitierte Gesprach zwi-
schen Dick Cavett und Marlon Brando um exakt dieselbe Frage kreist wie Diderots Pa-
radox. Der Schauspieler Brando sagt dort zum >Komodianten<Cavett den entscheiden-
den Satz: »| couldn't do what you do.«)

6 Ebd.
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braucht gesellschaftliche Rahmenbedingungen, die jenseits der individuellen
Fihigkeiten eines Einzelnen liegen. Der Begriff fiir diese Bedingungen konnte
lauten: Demokratie.
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