Il. Diderots Paradoxa

Denis Diderots Paradox iiber den Schauspieler, das erstmals 1830 postum er-
schienen ist, steht im Kontext der Debatte um die sensibilité, also der Ein-
fithlung als Grundfrage der franzésischen Schauspieltheorie des 18. Jahrhun-
derts.! Man kann es lesen »als Analyse der Arbeit des Schauspielers, als philo-
sophische Theorie der natiirlichen Gefiihle und ihrer theatralischen Darstel-
lung, als Vorschlag einer Theaterreform«* und, so wire hinzuzufiigen, auch
als theory in subjection®.

Anhand paradigmatischer Texte, die entweder in direktem oder aber in
indirektem Bezug zu der im Paradox iiber den Schauspieler dargestellten >Sub-
jekttheorie« stehen, wird Diderots Text im Folgenden zunichst einer mehr-
fachen Lektiire mit unterschiedlicher Schwerpunktsetzung unterzogen. Da-
bei — und auch in der vorliegenden Arbeit insgesamt — geht es weniger um
Vollstindigkeit in Bezug auf die bereits vorhandenen Stimmen zum Paradox
(oder den anderen Texten) und den damit in Beziehung tretenden Texten als
vielmehr um eine bewusste Konzentration auf diejenigen Positionen, die fiir
die iibergeordnete Fragestellung, namlich fir diejenige nach dem Verhilt-
nis von (Nicht-)Identitit, Theater und Subjektivitit, von herausragender Re-
levanz sind, wobei jene Begriffe im Verlauf der Arbeit selbst erst definiert

1 Auf die Schwierigkeiten bei der Ubersetzung des Begriffs sensibilité verweist Felix Rell-
stab im Vorwort zu seiner Ubersetzung, die wir in dieser Arbeit jedoch nicht als Text-
grundlage verwenden: vgl. Diderot: Paradox iiber den Schauspieler, iibers. Rellstab, S. 11f.
Dass Diderot nicht das Gefiihl schlechthin bekdmpfen will, wie Rellstab bemerkt, wer-
den wir in den folgenden Lektiiren jedoch ebenfalls feststellen kénnen.

2 Vgl. Gunter Gebauer, Christoph Wulf: Mimesis. Kultur— Kunst — Gesellschaft, Reinbek bei
Hamburg 1992, S. 247.

3 Vgl. Judith Butler: The Psychic Life of Power. Theories in Subjection, Stanford University
Press 1997. Sowie die deutsche Ubersetzung: dies.: Psyche der Macht. Das Subjekt der
Unterwerfung, iibers. von Reiner Ansén, Frankfurt a.M. 2001.
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Paradoxa iiber Politik und Theater

werden, eben anhand der ausgewihlten Texte und Lektiiren, also »induktive.*
Der besondere Reiz dieser Vorgehensweise besteht nicht zuletzt darin, auch
scheinbar weit voneinander entfernte Autoren und Gedanken miteinander in
Beziehung, mithin in einen Dialog zu bringen.

Der hier im Mittelpunkt stehende und als Dialog angelegte Text, an dem
Diderot insgesamt itber zehn Jahre gearbeitet hat, ist aus einer Auftragsarbeit
hervorgegangen. 1769 sollte er eine Rezension der franzdsischen Ubersetzung
des Buches Garrick ou les acteurs anglais von Antonio Sticotti verfassen. Das
Buch wiederum geht auf ein Gastspiel des englischen Schauspielers David
Garrick zuriick, das dieser finf Jahre zuvor in Paris gegeben hatte. Durch die
Auseinandersetzung mit Sticottis Buch wird Diderot zu eigenen Uberlegun-
gen iiber den Schauspieler angeregt und schreibt schlieflich am 14. November
1769 an seinen Auftraggeber und Freund Melchior Grimm:

[..] mit ein wenig Sorgfalt wiirde ich vielleicht noch nie etwas geschrieben
haben, in dem mehr Feinheit und Scharfblick steckt. Es ist ein schones Pa-
radox. Ich behaupte, dafi es die Empfindsambkeit ist, die die mittelmafiigen
Schauspieler macht; die extreme Empfindsamkeit die bornierten Schauspie-
ler; der kalte Sinn und der Kopf die groRartigen Schauspieler.

4 Einen umfassenden Uberblick iiber aktuelle philosophische Auseinandersetzungen
mit Diderots Paradox bietet die folgende Ausgabe der Schweizerischen Zeitschrift fir
Philosophie: Christine Abbt, Michael G. Festl (Hg.): Politik, Schauspiel, Philosophie. Eine
Auseinandersetzung mit Denis Diderots >Paradox iiber den Schauspieler<, Studia Philosophi-
ca 77, Basel 2018. Ferner sind im Zusammenhang mit dem Forschungsprojekt, in dem
auch die vorliegende Arbeit entstanden ist, die folgenden Publikationen zu nennen:
Christine Abbt: »Neugierig, verallgemeinernd, politisch. Zum Verstandnis demokrati-
scher Praxis in der Antike aus heutiger Sicht, in: Christoph Riedweg (Hg.): Philosophie
fiirdie Polis, Berlin 2019, S. 537-555; Christine Abbt, Susanne Schmieden: »Simulacraand
Authenticity in Diderot’s»>Sur le Salon de 1765¢<and >Paradoxe sur le Comédien«, in: Au-
rélia Gaillard, Marie-Iréne Igelmann (Hg.): Diderot and 18th-Century Human Simulacra,
Lumieres, Bordeaux 2018, S. 51-66; Christine Abbt, Michael G. Festl: »Diderots Politik der
Darstellung«/»La politique de la représentation chez Diderot, in: dies.: Schauspiel, Po-
litik, Philosophie. Eine Auseinandersetzung mit Denis Diderots >Paradox iiber den Schauspie-
ler<, Studia Philosophica 77, Basel 2018, S.11-16; Christine Abbt: »Solidarisierung ohne
Empathie? Diderots Entwurf einer politischen Kunst«/»Solidarisation sans empathie?
Lesquisse d’un art politique par Diderot, in: ebd., S. 97-109.

5 Zur Entstehungs- und Publikationsgeschichte vgl. Gebauer, Wulf: Mimesis, S. 247; sowie
Richard Weihe: Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form, Miinchen 2004, S.169. Der
Brief Diderots an Grimm vom14. November1769 wird hier zitiert nach der Ubersetzung
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IIl. Diderots Paradoxa

Diderot bezieht hier eindeutig Stellung und identifiziert sich mit der Positi-
on des Ersten im Dialog, welcher seine Position freilich nur im Gesprach mit
dem Zweiten entfalten kann, wie wir im Folgenden sehen werden. Die These,
wenn man davon tiberhaupt sprechen kann, scheint zu lauten, dass die grof3-
artigen Schauspieler keine grofRen Gefiihle, sondern einen kithlen Kopf und
wenig Gefithl haben sollten. Ob es sich dabei um eine deskriptive oder eine
normative Aussage handelt, ist nicht eindeutig zu entscheiden.

Wie Richard Weihe richtig bemerkt, geht es im Paradox ganz wortlich al-
lerdings um die »Meinung iiber das Schauspielerproblem - >sur le comédieng;
es heifdt nicht: das Paradox des Schauspielers. Seine Auffassung ist nicht wi-
dersinnig, sondern eben gerade sinniger als die allgemeine Meinung.«® Das
bedeutet, dass nicht der Schauspieler selbst paradox ist, sondern die vorherr-
schende Meinung iiber ihn, nimlich jene, dass er selbst duflerst gefiihlvoll
sein muss, um gut spielen zu kénnen. Da jedoch der gesamte Dialog unter
den besagten Titel fillt und nicht blof die Meinung oder die Figur des Schau-
spielers, kann der Titel auch so gelesen werden, dass der gesamte Dialog ein
Paradox darstellt, mithin sogar kein Dialog, sondern eben ein Paradox — im
Sinne einer eigenstindigen literarischen Gattung — ist.

Dass Diderot hier aufierdem so deutlich als Autor hervortritt und gerade-
zu identisch zu sein scheint mit der Position des Ersten, ist in zweierlei Hin-
sicht bemerkenswert: Zum einen entspricht diese Position nicht mehr seiner
vorangehenden eigenen Theatertheorie, in der er sich dem Zeitgeist entspre-
chend fiir den Gefiihlsschauspieler ausspricht,” zum anderen entspricht die-
ses eindeutige Bekenntnis und die Parteinahme fir eine Seite des Dialogs,
dessen Autor er ist, ganz und gar nicht dem Rollenspiel, das dem Verhaltnis

von Gebauer und Wulf aus: Denis Diderot: (Euvres esthétiques, hg. von Paul Verniére,
Paris 1965, S. 292.

6 Weihe: Paradoxie der Maske, S.169. Interessanterweise wahlen Gebauer und Wulf, auf
die Weihe sich hauptsichlich bezieht, jedoch den Titel »Paradox des Schauspielers«fiir
ihr Kapitel Giber Diderot. Vgl. Gebauer, Wulf: Mimesis, S. 247. Auch im Lexikon der Film-
begriffe der Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel ist das Lemma »Paradox des Schau-
spielers« verzeichnet, das sich in erster Linie auf Diderots Text bezieht: http://filmle
xikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=3816 (zuletzt aufgerufen am
3.9.2020).

7 Vgl. dazu vor allem Lessings 1760 zunichst anonym verdffentlichte Ubersetzung des
Fils Naturel (1757) und dessen Einfluss auf die Entwicklung insbesondere des deut-
schen birgerlichen Trauerspiels: Das Theater des Herrn Diderot, aus dem Franzo-
sischen Ubersetzt von Gotthold Ephraim Lessing, Anmerkungen und Nachwort von
Klaus-Detlef Miiller, Stuttgart 1986.
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Paradoxa iiber Politik und Theater

eines Autors zu seinem Text, noch dazu einem Dialog, eigentlich innewohnt.
Dies ist nicht zuletzt dann besonders auffillig, wenn es inhaltlich um die Fra-
ge der Identifikation des Schauspielers mit seiner Rolle geht, die sich auch auf
das Verhiltnis eines Autors zu seinen Figuren iibertragen lisst. Vor diesem
Hintergrund lasst sich Diderots Aussage, es sei ein »schones Paradox«, nicht
nur auf den Inhalt des Dialogs und die These vom kalten Schauspieler, die er
daraufhin in seinem Brief an Grimm paraphrasiert, beziehen, sondern zu-
gleich auf den ersten Teil seines Satzes, nimlich dass er selbst dies behaupte.
Im Folgenden werden wir auf die verschiedenen >paradoxen< Ebenen niher
eingehen und den Text im Hinblick auf seine Auseinandersetzung mit dem
Verhaltnis von (Nicht-)Identitit, Theater und Subjektivitit befragen.

II.1 Das Paradox iiber den Schauspieler als Drama
der Nicht-ldentitat

Obwohl das Paradox iiber den Schauspieler ein Text iiber den Beruf des Schau-
spielers und das Theater ist, iiber das Wie der gelungenen Darstellung einer
Rolle und die jeweilige Wirkung auf den Zuschauer, wird die Form des Textes
selbst dabei oftmals vernachlissigt und das Paradox des Titels weitgehend
auf die verschiedenen Thesen der Figur des Ersten zum Schauspieler redu-
ziert. Im Lexikon der Filmbegriffe etwa werden drei »Teilparadoxa« in Diderots
Text ausgemacht und thesenartig zusammengefasst:

(1) Das Paradox der Natiirlichkeit besteht darin, dass der Eindruck von Spon-
taneitdt und Authentizitat erst durch kaltbliitige Strategie entsteht. (2) Wie
eine Maschine muss der Schauspieler die natirlichen Anzeichen einer Ge-
mitsbewegung reproduzieren, ohne innere personliche Beteiligung, will er
das Publikum bewegen; der Scharfblick des Schauspielers ist gefordert, nicht
seine Empfindsamkeit. Erst wenn der Schauspieler nicht selbst geriithrt ist,
vermag er zu rithren (Paradox der Rithrung). (3) Und schliefilich gelingt das
Auslosen wahrer Rithrung erst dann, wenn man es nicht darauf anlegt, Wir-
kung zu erzielen (Paradox der Wirkung).8

8 Hans Jirgen Wulff: Art. »Paradox des Schauspielers, in: Lexikon der Filmbegriffe,
Online-Lexikon der Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel, http://filmlexikon.uni-kiel
.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=3816 (zuletzt aufgerufen am 3.9.2020).
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IIl. Diderots Paradoxa

Diese Thesen sind zwar allesamt richtig und fassen die Kernpositionen gut
zusammen, erwecken jedoch den Eindruck, Diderots Text sei ein thesenar-
tig ausgearbeitetes Traktat, was offenkundig falsch ist. Dabei geht gerade die
literarische und dramatische Dimension des Textes selbst verloren, die min-
destens ebenso wichtig und komplex ist wie die darin verhandelten Positio-
nen. Es ist nimlich keinesfalls Diderot selbst als Philosoph, der diese Thesen
aufstellt, vielmehr werden sie innerhalb eines langen und komplex gestalteten
Dialogs zwischen zwei namenlosen Gesprachspartnern in unterschiedlichen
Variationen aufgegriffen und diskutiert, immer jedoch mit konkretem Bezug
zu literarischen Vorlagen, aktuellen Theaterauffihrungen und Personen des
zeitgenossischen gesellschaftlichen Lebens.

Die Gesprachspartner selbst bleiben dabei anonym, sie werden zu Beginn
lediglich mit Erster Sprecher und Zweiter Sprecher vorgestellt, im weiteren Ver-
lauf nur noch als Erster und Zweiter bezeichnet. Dabei verhilt es sich zwar
durchaus so, dass die Position des Ersten diejenige ist, welche Diderot favori-
siert, also die, welche er auch in seinem Brief an Melchior Grimm behauptet.
Die andere Position wird jedoch nicht einfach verworfen, sie wird nicht argu-
mentativ itberwunden, sondern bleibt durch den Zweiten prisent, und dieser
ist auch das Movens, welches den Ersten iiberhaupt zu seinen ausfithrlichen
und oftmals ausschweifenden Ausfithrungen bewegt. Auch gibt es keinerlei
Auflosung oder Synthese, keinen Konsens oder eine irgendwie geartete Ei-
nigung, vielmehr wird der Dialog zuletzt durch duflere, nimlich physisch-
konkrete Umstinde abgebrochen: Man muss sich auf den Weg zum Abend-
essen machen.

Dabei beginnt der Text bereits mit einer paradoxen Situation, nimlich
mit einer Aufforderung zum Schweigen iiber jenes Thema, das im Folgenden
iiberhaupt erst ausgebreitet werden wird:

ERSTER SPRECHER. Reden wir nicht mehr davon!

ZWEITER SPRECHER. Warum?

ERSTER. Es ist die Arbeit Ihres Freundes.

ZWEITER. Was tut’s?

ERSTER. Sehr viel. Wozu Sie vor die Wahl stellen, entweder sein Talent oder
meine Urteilsfahigkeit zu verachten, und die gute Meinung herabzusetzen,
die Sie von ihm oder von mir haben?

ZWEITER. Das wird nicht geschehen, und wenn — dann wiirde meine
Freundschaft fir beide, die sich auf ganz andere, viel wesentlichere Quali-
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taten stiitzt, nicht darunter leiden.
ERSTER. Vielleicht.?

Die Auseinandersetzung um die Frage, ob der Schauspieler Gefithle haben
sollte oder nicht, entspinnt sich an den Aussagen eines dritten, am Gesprich
selbst nicht teilnehmenden Autors, der ein Freund des Zweiten ist und sich
in seiner Arbeit, die wiederum der Anlass des Gesprichs ist, anscheinend fir
den Gefiihlsschauspieler ausspricht. Der Zweite vertritt zwar im weiteren Ver-
lauf diese Position seines Freundes, doch wird durch die Ausgangslage deut-
lich, dass dies gar nicht genuin seine eigene Position ist, sondern eben jene
vom abwesenden Freund artikulierte und den Zeitgeist widerspiegelnde Auf-
fassung, mithin also lediglich der herrschende common sense, die 6ffentliche
Meinung zu jener Frage. Der Erste unterstellt seinem Gesprichspartner dann
auch Befangenheit in der Sache, da dieser mit beiden Kontrahenten befreun-
det sei und somit nicht unabhingig und objektiv urteilen kénne. Durch seine
Parteinahme wiirde der Zweite jeweils eine der beiden Seiten, entweder das
Talent des besprochenen Autors oder die Urteilsfihigkeit des kritischen Ge-
sprachspartners — des Ersten im Dialog — verachten, wie dieser sagt. Dies
jedoch bestreitet der Zweite mit dem Verweis auf »viel wesentlichere Qualiti-
ten, die beide Freundschaften bestimmten.

Nachdem der Zweite weiter insistiert, duflert sich der Erste schliefSlich
scheinbar widerwillig zu der thematisierten Schrift: »Also gut, wenn es sein
mufd: seine Arbeit ist gekiinstelt, dunkel, geschraubt, schwiilstig geschrie-
ben und voller Gemeinplitze. Wenn er sie gelesen hat, wird ein grofler
Schauspieler nicht besser, ein armseliger Komddiant nicht weniger schlecht
sein.«*® Zunichst kritisiert er also ausschliellich deren Stil und nicht etwa
die dort dargelegten Thesen zum Schauspieler. Der Vorwurf besteht demnach
darin, dass die Arbeit einerseits nicht gut geschrieben sei und andererseits
vollkommen wirkungslos bleiben werde, da sie weder einen bereits guten
Schauspieler besser noch einen schlechten weniger schlecht mache. Noch
bevor er sich aber zur Hauptursache der Meinungsverschiedenheit dufiert,
namlich den »Grundeigenschaften des grofRen Schauspielers«™*, kommt er
auf die Ambiguitit des kritisierten Textes selbst zu sprechen, die sich darin
zeigt,

9 Diderot: Paradox, S. 5.
10 Ebd.S.6.
1 Ebd. S. 8.
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daf sich der franzésische und der englische Schauspieler, die sich vollkom-
men einig iber die absolute Giltigkeit der Prinzipien ihres Autors sind, gar
nichtverstehen und dafdin der Fachsprache des Theaters eine weite und gro-
Re Ungenauigkeit besteht, dafd kluge Menschen mit ganz entgegengesetzter
Meinung darin das Licht der Wahrheit erblicken.

Der abwesende Text, auf den Bezug genommen wird, ist also gerade deswe-
gen wirkungslos, so scheint es, weil er ambig ist, jedoch aus der jeweiligen
Perspektive der verschiedenen Schauspielertypen, aufgrund der Ungenauig-
keit der Fachsprache und nicht zuletzt wegen des schlechten Stils des Autors
allen Beteiligten eindeutig erscheint. Sowohl der englische als auch der franzé-
sische Schauspieler fithlen sich durch den Text in ihren Ansichten und Tech-
niken bestitigt, obwohl ihre Spielweisen und zugrundeliegenden Theorien
tatsichlich vollkommen gegensitzlich und unvereinbar sind. Die unkritische
Ubereinstimmung der Schauspieler mit dem Gelesenen und die tatsichliche
Widerspriichlichkeit des Geschriebenen verhindern gerade eine echte Ausein-
andersetzung damit. Dem abwesenden Autor selbst, der genau wie sein Text
freilich immer jenseits des Diderot’schen Textes bleibt und somit von Anfang
an nur vermittelt, durch die Stimme eines anderen anwesend ist, scheint dies
gar nicht bewusst zu sein, zumindest wird der Effekt als nicht beabsichtigt
dargestellt. Was Diderot in Gestalt des Ersten bereits hier implizit kritisiert,
ist die nur scheinbare Eindeutigkeit eines Textes, die sich der Kontrolle des
Autors iiber das von ihm Geschriebene entzieht, denn, so bestitigt der Erste
seinem Gesprachspartner, »diese Zeichen enthalten so klar beide Bedeutun-
gen, daf sich ihr Freund selbst dariiber getiuscht hat.«*?

Bereits vor den Thesen zum eigentlichen Paradox des Schauspielers ent-
wickelt der Text demnach eine Dramaturgie, die auf Polarisierung und die
Herausstellung von Nicht-Identitit, mithin auf Komplexititssteigerung setzt.
Statt einer klaren Argumentationslinie, die auf eine Figur, eine Person, eine
Stimme zuriickzuftihren ist, wird ein Dialog von zweien in direkter Rede in-
szeniert, dessen Anlass wiederum der Text eines Dritten ist, der gar nicht
anwesend ist, weder als Figur noch als Stimme, nicht einmal in Form eines
wortlichen Zitats seines Textes.

Die Form des Paradoxes lehnt sich dabei einerseits an eine gingige Form
des Theaters an, andererseits erinnert sie auch an eine Urszene der abend-

12 Ebd.S.7.
13 Ebd.
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lindischen Philosophie: den platonischen Dialog. Anders als Platon jedoch
verachtet Diderot weder die Schrift noch das Theater oder die Demokratie,
ganz im Gegenteil. Da es — zunichst — keinerlei indirekte Rede oder Regie-
anweisungen gibt und auch keine Strukturierung in Kapitel, Akte, Szenen
oder Ahnliches, erweckt der Text den Eindruck von Unmittelbarkeit, zumal
der Dialog in medias res beginnt, dem Text also bereits ein lingeres Gesprich
vorausgegangen zu sein scheint. Gleichzeitig bewirken die unpersénlichen
Bezeichnungen Erster und Zweiter eine Distanzierung, die Sprecher bleiben
namenlos, unbestimmt, unpersénlich und gewinnen ausschliefilich durch ih-
re Rede Konturen. Dabei fillt dem Ersten eindeutig die Rolle des Wortfithrers
zu, der Zweite dient als Stichwortgeber, Zuhorer und Stellvertreter der gingi-
gen Meinung, die wiederum der abwesende Dritte in seinem Text formuliert
hat.

Da dieser Text jedoch offenbar so undeutlich und widerspriichlich ge-
schrieben ist, dass sich jedermann darin wiederzuerkennen glaubt, findet
auch eine Kritik der gingigen Meinung auf zweiter Ebene statt. Diese bezieht
sich nicht auf den Inhalt, also auf die Tatsache, dass die Gegenseite eine an-
dere, der eigenen Meinung widersprechende Meinung hat und man diese aus
guten Griinden nicht teilt, sondern sie bezieht sich auf den Akt der fraglosen
Ubereinstimmung mit der gingigen Meinung selbst. Wie Diderot in Gestalt
des Ersten gleich zu Beginn deutlich macht, ist grundsitzlich Vorsicht gebo-
ten, wenn man die eigenen Ansichten bei einem anderen widergespiegelt zu
bekommen meint, denn es ist moglich, dass man dadurch die Widerspriiche
ibersieht, die in den Ansichten selbst enthalten sind. Eine Darstellungswei-
se, mit der sich die Widerspriiche bewusstmachen lassen, ist — das fithrt das
Paradox vor, anstatt es nur als These zu behaupten — der Dialog in seiner zum
Paradox gesteigerten Form.

Das Paradox lisst sich dementsprechend auch als eine duferst lange Sze-
ne lesen, die freilich am Ende noch einmal ihre eigene Geschlossenheit und
>Identitit« als Dialog zur Disposition stellt und somit auch auf dieser Ebene
paradox wird. Nachdem der Erste die Geschichte eines anderen Dialogs er-
zdhlt und zum Teil wortlich wiedergegeben hat, beendet er seine Erzihlung
mit der Frage: »Meinen Sie nicht?«, welche metaleptisch in den vermeintlich
eigentlichen Dialog zuriickfithrt, da der Zweite die Frage nicht als Teil der Er-
zihlung, sondern als direkte Frage an sich selbst auffasst, zugleich jedoch
geschlafen zu haben scheint und antwortet:
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ZWEITER. Ich meine gar nichts. Ich habe lhnen nicht zugehort.
ERSTER. Wie, haben wir nicht weiter diskutiert?

ZWEITER. Nein.

ERSTER. Was, zum Teufel, haben Sie denn getan?

ZWEITER. Ich habe getraumt.

ERSTER. Was haben Sie getraumt?'#

Zum Schluss also zeigt sich sogar die Form der Kritik am Denken in Identiti-
ten als briichig und nicht identisch mit sich selbst: Das dargestellte Zwiege-
sprach erweist sich als Selbstgesprich des einen und als Traum des anderen,
beide haben nicht miteinander gesprochen, sondern aneinander vorbei, so
scheint es, oder vielmehr beides zugleich. Insofern hat sich die anfingliche
Aufforderung, nicht mehr »davon« zu reden, bewahrheitet und der Vorwurf,
den der Erste dem Text des abwesenden Autors macht, dass sein Text nimlich
widerspriichlich und mehrdeutig sei, fillt auch auf das Paradox zuriick, das
alles zugleich ist: literarisch gestaltete Theorie tiber den Schauspieler, Dialog,
Theaterstiick, Analyse, Kritik, unzuverlissige Erzihlung, Theorie der Gefithle
und noch einiges mehr.

Anders als die unfreiwillige Mehrdeutigkeit im Text des besprochenen Au-
tors werden die Ambiguitit und das Paradox hier jedoch geradezu heraufbe-
schworen, auf allen Ebenen ausgespielt und immer wieder itberboten. Dass
er sich darum, trotz der eingangs ausgemachten recht klaren Thesen iiber
den Schauspieler, nicht eindeutig festlegen lisst, macht ihn auch zu einem
politischen Text. Uneindeutigkeit und Flexibilitit werden — sowohl vom fa-
vorisierten Schauspielertypus als auch durch die Form des Textes — gestaltet,
offen dargestellt und beherrscht. Beides hat seine Grenzen durch die dsthe-
tische Form, also die Rolle, das Stiick oder den Text, und erkennt diese an. In
diesen Eigenschaften liegt auch das, was man schliefilich die demokratische
Dimension des Paradoxes nennen kann. Es regiert sich in dsthetischer Hin-
sicht selbst und es handelt von einem »Geschépf, das sich selbst regiert und

als Teil des Demos regiert«’®

, namlich vom Schauspieler, allerdings von einem
Idealtypus desselben, welcher bei Diderot mit dem sgerechten Menschenc« as-

soziiert wird:

14 Ebd.S. 65

15 Vgl. zu dieser Formulierung Wendy Brown: Die schleichende Revolution. Wie der Neolibe-
ralismus die Demokratie zerstort, (ibers. von Jirgen Schroder, Berlin 2015, S. 45. Sie be-
schreibt damit den homo politicus in Abgrenzung zum homo oeconomicus.
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Es ist mit einem Schauspiel wie mit einer wohlgeordneten Gesellschaft, wo
jeder etwas von seinen Rechten opfert fiir das Wohl der Gemeinschaft und
des Ganzen. Wer wird am besten das Maf$ dieses Opfers abschiatzen? der En-
thusiast, der Fanatiker — gewif$ nicht! In der Gesellschaft ist es der gerechte

Mensch. Im Theater der Schauspieler mit kithlem Kopf.'®

Diderot selbst eréffnet diesen anthropologisch-politischen Diskurs, der den
sgerechten Menschen«< mit dem kalten Schauspieler in Beziehung setzt und
beiden ein besonderes Maf an Gesellschaftsfihigkeit zuschreibt. Die Gesell-
schaftsfihigkeit rithrt dabei gerade von jener >Selbstregierung« her, die mehr
ist als blofle Teilhabe am Ganzen. Wo der Enthusiast durch seine Gefiihle
zwar teilnimmt, aber weder im Besitz seiner selbst ist noch einen Blick fiir
das Wohl der Gemeinschaft haben kann, da beherrschen der gerechte Mensch
und der Schauspieler sich selbst und itberblicken auch das Ganze. So jeden-
falls die Idealvorstellung.

Jacques Ranciére zeigt auf, dass bei den >Klassikerns, also bei den grie-
chischen Philosophen, genau an diesem Unterschied, dem Unterschied von
Teilhabe und Besitz, mithin von Verstehen und Beherrschen des Logos, der
Freiheitsbegriff definiert wird:

Und zwar, weil ihre Freiheit sich in Bezug auf ein besonderes Gegenteil, die
Sklaverei, definiert. Und der Sklave ist genau derjenige, der die Fihigkeit
besitzt, den Logos zu verstehen, ohne die Fahigkeit des Logos selbst zu besit-
zen. Er ist jener besondere Ubergang von der Tierheit zur Menschheit, den
Aristoteles sehr genau definiert: [..] der Sklave ist derjenige, der an der Ce-
meinschaft der Sprache teilhat einzig in der Form des Verstehens (Aisthesis),

nicht aber in jener des Besitzes (Hexis)."”

16  Diderot: Paradox, S.19f. Es handelt sich bei dem Vergleich des Schauspiels mit einer
»wohlgeordneten Gesellschaft« offenkundig um eine Anspielung auf Rousseaus Cont-
rat Social. Insofern muss hier auch eine ironische Geste als Abgrenzung zu Rousseau
mit in Betracht gezogen werden.

17 Jacques Ranciere: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Gbers. von Richard Steurer,
Frankfurt a.M. 2002, S. 30. Die Stelle in der Politik des Aristoteles lautet folgenderma-
Ren:»Denn von Natur ist derjenige Sklave, der einem anderen gehéren kann —deswe-
gen gehort er ja auch einem anderen — und der in dem MaRe an der Vernunft Anteil
hat, dafd er sie vernimmt, aber sie nicht (als ihn leitendes Vermogen) besitzt; denn auch
die tibrigen Lebewesen (besitzen) keine Vernunft, der sie gehorchen kénnen, sondern
da sie nur Sinneswahrnehmungen haben, folgen sie den Affekten.« Hier zitiert nach:
Aristoteles: Politik, iibers. und mit einer Einleitung sowie Anmerkungen hg. von Eck-
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Der Sklave ist demnach derjenige, der >nur« versteht, nicht aber die Sprache,
die er versteht, auch besitzt und beherrscht. Er ist darin dem Enthusiasten
nicht unihnlich, der ebenfalls, wie wir gesehen haben, zwar teilnehmend ist
und versteht, nicht aber in der Lage ist zu beherrschen, weder sich selbst noch
das Ganze. Allerdings liegt in der Kontingenz der Verteilung der von Rancié-
re dargestellten Seiten auch eine Paradoxie, denn die Fihigkeit des Sklaven,
an der Sprache teilzuhaben, ist nur durch eine notwendig, aber implizit vor-
ausgesetzte Gleichheit maéglich, die, so Ranciére, von den >Klassikern« nicht
explizit ausgesprochen wird:

Vor dem Logos, der (iber das Niitzliche und Schadliche diskutiert, gibt es den
Logos, der befiehlt und Recht gibt zu befehlen. Aber dieser anfingliche Lo-
gos ist mit einem anfanglichen Widerspruch behaftet. Es gibt Ordnung, weil
die einen befehlen und die anderen gehorchen. Aber um einem Befehl zu
gehorchen, bedarf es mindestens zweier Dinge: man muss den Befehl ver-
stehen, und man muss verstehen, dass man ihm gehorchen muss. Und um
das zu tun, muss man bereits dem gleich sein, der einen befehligt.'®

Um nicht nur den Befehl zu verstehen, sondern auch zu verstehen, dass man
ihm gehorchen muss, muss eine Gleichheit zwischen Befehlendem und Ge-
horchendem bestehen, anders, so die Argumentation, gibe es keine Grundla-
ge fir die Beziehung, es gibe gar keinen gemeinsamen Logos, durch den man
in Beziehung treten konnte, es gibe schlicht keinerlei Verbindung. Dieser
anfingliche Widerspruch, der darin besteht, dass aus einer urspriinglichen
Gleichheit eine radikale Ungleichheit abgeleitet wird, die dann eine scheinbar
naturgegebene »Ordnung« konstituiert, muss verdeckt werden, um ebendie-
se Ordnung aufrechtzuerhalten. Wire der Widerspruch sichtbar, stiinde die
Ordnung in Frage und wiirde zur Un-Ordnung.

Der Diderot’sche Schauspieler hingegen, so kann man mit Blick auf die
von Ranciére herausgearbeitete »paradoxe Wirksambkeit der reinen Kontin-
genz jeder gesellschaftlichen Ordnung«*® sagen, verkérpert genau jene an-
fangliche Gleichheit, indem er seine eigene Unterworfenheit unter die Logik
eines anderen offen ausspielt und selbst beherrscht: Anders als der Sklave

hart Schtrumpf, Hamburg 2012, S. 11. Nachfolgend zitiert nach dieser Ausgabe in der
Form Aristoteles: Politik 1,5=1254b 22.

18 Ebd.S.29.

19  Ebd.
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regiert er sich selbst, auch und gerade dann, wenn er sich den >Befehlen< un-
terwirft, die seine Rolle mit sich bringt. In ihm verkérpert sich ein Abstand
zwischen Befehlen und Gehorchen, der gerade deutlich macht, dass jede ge-
sellschaftliche >Ordnung« durch Kontingenz beherrscht und von einer grund-
legenden Gleichheit konstituiert wird — sonst wire es keine Ordnung. Der
scheinbar natiirlichen Verteilung der Positionen setzt der Schauspieler seine
Fihigkeit, scheinbar miihelos die eine oder die andere Position einnehmen zu
konnen, entgegen. Dafiir muss er sowohl gehorchen als auch befehlen kéon-
nen, insofern er sich vor allem selbst beherrschen muss.

I1.L1.1  Das Paradox und der Zuschauer

In der groflen Komédie, der Komodie der Gesellschaft, auf die ich immer
zuriickkomme, sind alle heifRen Seelen auf der Biihne, alle genialen Leute
sitzen im Parkett. Die ersten heifSen Verriickte, die zweiten, die sich damit
beschiftigen, ihre Verriicktheiten zu kopieren, heiften Weise.?°

Der Schauspieler, so macht Diderots Paradox hier deutlich, kann nur unter der
Voraussetzung spielen, auch ein Zuschauer zu sein oder genauer: zuvor einer
gewesen zu sein. In dieser Hinsicht verhilt er sich genau spiegelverkehrt zum
Normalbiirger und zur Normalbiirgerin: Er ist passiv und rezeptiv, wo diese
agieren und sich ausleben, nimlich in der Gesellschaft, und er ist aktiv, nétigt
die anderen in eine passive Zuschauerrolle, wo er tatsichlich auf einer Bithne
steht und die anderen im Parkett sitzen, nimlich im klar definierten Bereich
eines Theaters.

Die Zuschreibungen werden jedoch so formuliert, dass die gingige Mei-
nung gewissermafien zitiert und variiert wird, nimlich: >Alle heifien Seelen
befinden sich auf der Bithne.< Dies aber, so die Pointe, ist gerade nur als Me-
tapher richtig und nicht im buchstiblichen Sinne. In der Gesellschaft, also
iiberall aufierhalb des Theaters, ist der Schauspieler ein Zuschauer und dieje-
nigen, welche im Theater gewchnlich Zuschauer sind, werden von jenem be-
obachtet, studiert und spiter womoglich nachgeahmt. In der »Komdodie der
Gesellschaft« sind sie Darsteller ihrer selbst, der Schauspieler ist ihr heimli-
ches Publikum.

Diderot macht hier also keineswegs in erster Linie eine Aussage iiber
Theater, sondern eine politische Aussage, in der es um das Verhiltnis von

20 Diderot: Paradox, S.12.
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Einzelnem und Gesellschaft geht: Die Gesellschaft erscheint demnach nicht
nur wie eine Komddie, es geht nicht um einen Vergleich mit dem Theater, viel-
mehr handelt es sich um die »Komédie der Gesellschaft«. Dort eben und nur
dort sind alle »heiflen Seelen auf der Bithne« und bei diesen handelt es sich
gerade nicht um Schauspieler, sondern erstaunlicherweise um »Verriickte«.
Die Schauspieler hingegen sind Weise, sie sind jene »genialen Leute, die le-
diglich die Verriicktheiten der anderen studieren und anschlieRend auf der
tatsichlichen Bithne des Theaters »kopieren« und darstellen.

Das so verstandene Theater ist damit weder ein Abbild der Gesellschaft
noch ein ganz anderer Raum, sondern eine genaue Umkehrung der iiblichen
Rollen der Menschen in der Gesellschaft, und zwar unabhingig von der je-
weils konkreten Rolle des Einzelnen. Entscheidend ist zunichst lediglich die
Verteilung von Aktivitit und Passivitit, von Produktion und Rezeption, von
Reflexion und Emotion.

Wenn aber die Gesellschaft selbst bereits eine Komddie ist, deren Akteu-
re Verriickte sind, dann bedarf es eines Theaters nicht aus Griinden der Zer-
streuung, sondern aus Griinden der Konzentration, der Reflexion und mithin
der Kritik an jener »Komodie der Gesellschaft«. Dennoch geht es bei Diderot
auch darum, die Zuschauer im Theater innerlich zu bewegen, sie emotional
anzusprechen. Im riumlich und zeitlich klar definierten Bereich des Theaters
ist es dem Schauspieler méglich, die physisch passiven Zuschauer innerlich
zu bewegen, und zwar durch die Nachahmung dessen, was er durch sein eige-
nes aktives Zuschauen jener im Alltagsleben gelernt hat. Dabei ist sein eigener
Korper gleichsam das Speichermedium dessen, was er zuvor an wirklichem
Leben rezipiert hat, und seine Gesten sind Zitate:

Er hort sich zu, wahrend er euch bewegt, und sein ganzes Talent besteht
nicht, wie ihr annehmt, im Fiihlen, sondern in der Fihigkeit, die duferen
Zeichen des Cefiihls so gewissenhaft wiederzugeben, daR ihr euch tduschen
lafst. Die Schmerzensschreie hat er in seinem Ohr notiert. Die Gesten seiner
Verzweiflung kommen aus dem Gedachtnis und sind vorm Spiegel auspro-
biert worden.?'

Die Tiuschung besteht also nicht nur darin, dass der Schauspieler Gefiihle
zeigt, die er selbst gar nicht hat, sondern auch darin, dass er die duleren
Zeichen dieser Gefiithle den Zuschauern gewissermaflen abgenommen hat

21 Ebd.S.13. Die>zitierbaren Gestens, wie sie hier von Diderot gleichsam in einer Urszene
plastisch beschrieben werden, werden uns bei Brecht wiederbegegnen.
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und sie ihnen nun als seine vermeintlich eigenen wieder >verkauft<. Er gibt
ihnen somit, was ihnen bereits gehort, jedoch so, dass sie es sich als etwas
vermeintlich Fremdes wieder aneignen, in einer verinderten, dsthetisierten,
eben rverfremdeten< Form.

Die Moglichkeitsbedingung der gelungenen Tauschung ist demnach ei-
ne Gleichheit von Zuschauer und Schauspieler im Hinblick auf deren (Kér-
per-)Sprache und die dufleren Zeichen des Gefiihls. Der Schauspieler muss
die konventionelle Semiotik genau beherrschen und nachahmen kénnen, da-
her muss er sie zuvor intensiv studiert haben. Durch seine Beherrschung hat
er nicht nur Anteil an der Sprache, sondern bringt sie in seinen Besitz, kann
sie nach Belieben formen, auch verindern und gezielt einsetzen. Das Theater-
publikum hingegen versteht lediglich passiv und >gehorcht< dem Rezeptions-
befehl der Zeichen im Sinne von Ranciéres Definition des Sklaven, der »die
Fihigkeit besitzt, den Logos zu verstehen, ohne die Fihigkeit des Logos selbst
zu besitzen.«** Dem Schauspieler bleibt daher

weder Verwirrung, noch Schmerz, noch Melancholie, noch seelische Nieder-
geschlagenheit. Diese Geftihlseindriicke nehmtihr mit euch fort. Der Schau-
spielerist mide, ihr seid traurig. Es liegt daran, da er sich bewegt hat, ohne
zu fiihlen, und ihr gefiihlt habt, ohne euch zu bewegen. [..] die lllusion ist
euer; er weifl genau, daR er sie nicht ist.?3

Die Illusion auf Seiten der Theaterzuschauer rithrt demzufolge daher, dass sie
an das glauben, was sie sehen, wihrend der Schauspieler lediglich zeigt, was
er beherrscht, nicht aber tatsichlich fithlt. Sie glauben dem Schein, deuten die
Zeichen des Gefithls so, wie sie es auch im Alltag tun, und werden dadurch von
den dargestellten Gefiihlen unmittelbar affiziert. Allerdings fithlen sie nicht
mit dem Schauspieler oder mit der von ihm dargestellten Figur, sondern sie
fithlen an dessen oder deren Stelle, da der Schauspieler lediglich zeigt und
sich bewegt, ohne selbst zu fithlen, was er zeigt. Die Zuschauer sind ihrer
Zuschauerrolle also regelrecht ausgeliefert und erleiden am eigenen Leib das,
was der Schauspieler blof} darstellt.

In diesem Modell glaubt der Zuschauer an Identitit, und zwar nicht un-
bedingt deshalb, weil er sich selbst mit dem, was er sieht und wahrnimmt,
identifiziert, sondern insofern er an eine Identitit von Zeichen und Gefiihl

22 Ranciére: Das Unvernehmen, S. 29.
23 Diderot: Paradox, S.13f.
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glaubt, eine unmittelbare Einheit von Signifikant und Signifikat. Das Mit-
fithlen geschieht darum auch mit scheinbarer Notwendigkeit, es ist Teil der
Ilusion, die der Schauspieler hervorbringt, ohne sie selbst zu sein. Wahrend
sich der Schauspieler die Differenz von physischer und psychischer Bewe-
gung zunutze macht, wird diese Differenz fiir den Zuschauer zum Problem,
insofern die Gefithlseindriicke bei ihm fortwirken und ihn buchstiblich >de-
primierens, ihn niederdriicken und affektiv iiberrumpeln. Dem Schauspieler
bleibt lediglich kérperliche Erschopfung, keine emotionale, wihrend der Zu-
schauer die Gefithlseindriicke sogar unfreiwillig »mit sich fortnimmt, von
ihnen also regelrecht verfolgt wird. Das Schauspiel ist demzufolge vor allem
fiir den Spieler eine Form der Katharsis, nicht jedoch fiir den Zuschauer.

Gleichwohl sind Zuschauer in diesem Modell absolut notwendig, um
Theater itberhaupt stattfinden zu lassen, und dieser Umstand — die Notwen-
digkeit des Zuschauers - ist laut Ranciére der Kern jener Kritik am Theater,
die eine lange Tradition hat und deren bekannteste Vertreter, ihm zufolge, in
Platon und Rousseau zu finden sind.:

Die zahlreichen Kritiken, die das Theater im Laufe seiner Geschichte hervor-
gerufen hat, kénnen nimlich auf eine wesentliche Formel reduziert werden.
Ichwerde sie das Paradox des Zuschauers nennen, ein Paradox, das vielleicht
grundlegender ist als das beriihmte Paradox des Schauspielers. Dieses Pa-
radox lasst sich einfach formulieren: Es gibt kein Theater ohne Zuschauer
[.124

Wenn es aber kein Theater ohne Zuschauer gibt, dann gibt es auch keinen
Schauspieler ohne Zuschauer. Das >Paradox des Zuschauers« ist damit nicht
nur grundlegender, es ist vielmehr die Voraussetzung fiir das Paradox des
Schauspielers, und dieser Gedanke ist bei Diderot zwar nicht ausgefiihrt, aber
durchaus angelegt. Ranciére wiederum kritisiert nicht nur die Tradition der
Kritik, die von der Pramisse ausgeht, dass das Zuschauersein grundsitzlich
etwas Schlechtes ist, sondern auch die verschiedenen Versuche der Losung

dieses >Problemss, das sich in seinen Augen auch umkehren lisst:>>

24 Jacques Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer, (ibers. von Richard Steurer, Wien 2009,
S.12.

25  Er nennt hierfiir beispielhaft Bertolt Brecht und Guy Debord, die ihm zufolge beide,
jedoch aufentgegengesetzte Weise, die Distanz zwischen Schauspieler und Zuschauer
thematisieren und versuchen, diese zu durchbrechen. Dass seine Kritik an Brecht nicht
in Ganze zutreffend ist, wird im Teil (iber Brecht deutlich werden.
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Aber kénnte man nicht das Problem umdrehen und sich fragen, ob nicht
gerade der Wille, die Distanz abzuschaffen, erst die Distanz schafft? Was er-
laubt es, den an seinem Platz sitzenden Zuschauer fiir inaktiv zu erklaren,
wenn nicht die vorher behauptete radikale Opposition zwischen dem Akti-
ven und dem Passiven? [...] So wertet man den Zuschauer ab, weil er nichts
tut, wihrend die Schauspieler auf der Bithne oder die Arbeiter drauRen ihre

Kérper handeln lassen.28

Zwar ist diese Opposition auch fiir die Diderot’sche Argumentation entschei-
dend, jedoch vertritt dieser im Paradox gerade nicht jene Vorstellung einer
sEmanzipation« des Zuschauers, die Ranciére mit Skepsis betrachtet, nim-
lich »Emanzipation als Wiederaneignung eines in einem Trennungsprozess
verlorengegangenen Selbstverhiltnisses.«*’ Diderot vielmehr betont gerade
die Opposition und die Trennung durch das Aufzeigen der starken Bezogen-
heit von Schauspieler und Zuschauer aufeinander und durch die notwendige
sEntfremdung« des Schauspielers von sich selbst. Er sieht darin gerade kein
Problem, jedenfalls keines fiir das Theater, sondern zeigt es als Vorausset-
zung seiner Auffassung von Theater. Das >Problem« des Zuschauers, nimlich
passiv und rezeptiv zu sein, ist also kein Problem des Theaters, sondern ge-
hért zu diesem notwendig hinzu. Es geht bei dem Verhiltnis von Schauspieler
und Zuschauer bei Diderot somit gerade nicht um eine »selbstauflésende Ver-
mittlung«?®, sondern um eine reflektierende Hervorhebung der notwendigen
Vermittlung.

Hinzu kommt die rdumliche und zeitliche Begrenzung der jeweiligen Po-
sition: Der Schauspieler ist auch immer schon Zuschauer, genauer muss er
Zuschauer gewesen sein, um spielen zu konnen, er ist es jedoch nicht im
Theater. Diese Moglichkeit eines Wechsels zwischen den beiden Positionen
und die Inanspruchnahme der Kenntnisse der einen Perspektive fiir die an-
dere heben die Trennung nicht auf, sondern betonen sie, machen aber auch
die Méglichkeit des Ubergangs deutlich, obgleich dieser asymmetrisch ist:
Schauspieler sind immer auch Zuschauer, Zuschauer sind jedoch keine pro-
fessionellen, das heif3t bewussten Schauspieler, sondern vielmehr deren >Ver-
suchsobjekte«in doppelter Hinsicht, nimlich einmal als beobachtete Objekte,
sodann als affizierte Subjekte.

26  Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer, S. 22f.
27  Ebd.S.2s.
28 Ebd.S.18.
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Das emanzipatorische Potential des Diderot’schen Ansatzes liegt dann
auch vielmehr in der Aneignung eines Fremdverhiltnisses und der Etablie-
rung eines erstmals moglichen Selbstverhiltnisses als in der »Wiederaneig-
nung eines in einem Trennungsprozess verlorengegangenen Selbstverhiltnis-
ses«. Die Emanzipation wird nicht durch die Ununterscheidbarkeit oder eine
Angleichung von Schauspieler und Zuschauer erméglicht, sondern durch die
durchaus radikale, aber nicht absolute Verteilung der gleichwertigen Positio-
nen im Theater. Somit kann Diderots Paradox als die Umkehrung der von Ran-
ciére formulierten Problemstellung gelesen werden: Der Wille, die Distanz zu
vergroflern und aufrechtzuerhalten, schafft sie ab, und zwar insofern, als zwi-
schen den Positionen eine grundsitzliche Gleichheit besteht, die derjenigen
entspricht, die zwischen Befehlenden und Gehorchenden besteht - allerdings
mit denselben Problemen im Hinblick auf die »reine Kontingenz« der Ord-
nung, die eben nur so lange eine ist, wie die urspriingliche Gleichheit gerade
nicht in Erscheinung tritt. Anders ausgedriickt: Gerade die zumindest tem-
porir gegebene klare Unterscheidung zwischen den Positionen weist auf die
urspriingliche Gleichheit hin, die etwas anderes ist als Identitit. Darauf soll
im folgenden Kapitel niher eingegangen werden.

II.1.2  Nicht-ldentitat als Bedingung von Gleichheit

Die bereits erwahnte »paradoxe Wirksambkeit der reinen Kontingenz jeder ge-
sellschaftlichen Ordnung«® basiert, wie bereits zuvor angedeutet, auf der
urspriinglichen Gleichheit derjenigen, die befehlen, und derjenigen, die ge-
horchen. Diese Gleichheit wird laut Ranciére jedoch in der philosophischen
Tradition verdeckt, sodass der Sklave und der Herrscher als scheinbar radikal
Ungleiche die Identitit der vermeintlich natiirlichen gesellschaftlichen Ord-
nung als ganzer gewihrleisten. Politik, so Ranciére, unterbricht ebendiese
Ordnung:

Es gibt Politik, weil bzw. wenn die natiirliche Ordnung der Hirtenkonige, der
Kriegsherren oder der Besitzenden durch eine Freiheit unterbrochen ist, die
die Gleichheit aktualisiert, auf der jede gesellschaftliche Ordnung beruht.
[..] Die Ungleichheit ist letztlich nur durch die Gleichheit méglich. Es gibt

29  Vgl. Ranciére: Das Unvernehmen, S. 30.
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Politik, wenn die als natiirlich vorausgesetzte Logik der Herrschaft von dem
Effekt dieser Gleichheit durchkreuzt wird.3°

Die vollstindig geordnete Gesellschaft befindet sich damit immer jenseits
der Politik, insofern sie die Verteilung der Positionen naturalisiert und fest-
schreibt. Dass Ungleichheit nur durch Gleichheit méglich ist, heif3t letztend-
lich, dass die Etablierung einer Ordnung, die auf Ungleichheit basiert, nur
moglich ist, wenn alle am gleichen Logos teilhaben, nimlich an jenem, der
diese Ungleichheit rechtfertigt und als natiirliche oder notwendige ausgibt.
Politik ist die Erinnerung an die urspriingliche Gleichheit und deswegen eine
Gefahr fiir jede bestehende Ordnung, weil sie unter dem oberflichlichen Kon-
sens und der Anerkennung der zugeordneten Positionen den Konflike freilegt,
der sich aus der Kontingenz des Bestehenden speist.

Politik l6st die Identitit der Gesellschaft auf, da diese in einen Wider-
spruch mit sich selbst gerit, die etablierte Ordnung und die eindeutige Ver-
teilung der Rollen in Frage stellt. Der Ubergang vom Verstehen des Befehls,
also vom Verstehen des herrschenden Logos zum Besitz des Logos und damit zu
der Fihigkeit, selbst Befehle zu erteilen, markiert den Beginn dessen, was bei
Ranciére >Politik« genannt wird. Die Paradoxie liegt in jener Struktur begriin-
det, die derjenigen dhnlich ist, welche auch das Verhiltnis von Zuschauer und
Schauspieler kennzeichnet: Die Gleichheit kommt zum Vorschein durch das
Hervorheben der Ungleichheit, also durch die Politik, und die Ungleichheit,
welche die gesellschaftliche Ordnung kennzeichnet, ist iiberhaupt nur durch
diese urspriingliche Gleichheit moglich. Diese ist gleichsam der Nullpunkt,
aus dem die spitere Ordnung hervorgeht.

Das oben skizzierte Theater hat demgegeniiber die Ungleichheit zum Ur-
sprung, und zwar in doppelter Hinsicht: Zum einen basiert es, wie bereits
besprochen, auf der Trennung von Zuschauer und Schauspieler, wenn auch,
wie Ranciére aufzeigt, diese Trennung als eine absolute in Frage zu stellen
ist. Zum anderen besteht ein Ungleichheitsverhiltnis zwischen der Art der
Ordnung des Theaters und jener der Gesellschaft, da das Theater keine Na-
tiirlichkeit der Verteilung der Positionen zu behaupten versucht. Die >Kiinst-
lichkeit« des Theaters und seiner spezifischen Ordnung entspricht damit nicht
der »reinen Kontingenz jeder gesellschaftlichen Ordnung«®, sondern ist viel-

30 Ebd.S. 29.
31 Vgl.ebd.S. 30.
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mehr eine Art >zweite Naturs, deren Ordnung zwar nicht natiirlich erscheinen
soll, aber auch nicht véllig kontingent ist.

Somit zeigt das Theater ex negativo den Zusammenhang von Identitit und
Gleichheit in der Gesellschaft auf: Um als Theater definierbar zu sein, muss
dieses eine Identitit aufweisen, die im Unterschied und der vordergriindigen
Ungleichheit von Zuschauer und Schauspieler griindet. Diese Ungleichheit
ist jedoch eine konkrete und auf den zeitlichen und raumlichen Rahmen des
Theaters beschrinkte; es ist eine artifiziell und von allen Beteiligten bewusst
hergestellte Ungleichheit, die an den Rahmen des Theaters gebunden ist und
dieses zugleich konstituiert. Indem das Theater diese offen >kiinstlich< her-
gestellte Ordnung zeigt und zugleich andere Ordnungen, also von sich selbst
verschiedene Ordnungen reprisentiert, fungiert es zugleich als Effekt jener
Gleichheit, die Ranciére zufolge jeder gesellschaftlichen Ordnung zugrunde
liegt und die notwendig ist, um den herrschenden Logos — hier den des Thea-
ters — iberhaupt verstehen zu koénnen. Auch hier also ist die Ungleichheit
nur durch die Gleichheit moglich, im Theater aber wird dieses paradoxe Ver-
hiltnis nicht verschleiert, sondern ins Bewusstsein gebracht und kiinstlerisch
genutzt.

Dabei ist auf einer weiteren Ebene auch das Prinzip der Nicht-Identitit
fiir das Theater konstitutiv. Der Schauspieler unterscheidet sich vom Zu-
schauer nimlich nicht allein dadurch, dass er aktiv ist, wihrend jener passiv
bleibt und zuschaut, sondern auch dadurch, dass er nicht er selbst ist,
sondern vielmehr etwas anderes oder jemand anderen reprisentiert. Holger
Schott Syme sieht darin gar die Grundprimisse des Theaters und genau diese
in unserer Gegenwart in Gefahr:

Rather, the essence of theatre is the agreed-upon assumption that one of the
two parties in the room is not quite herself —and the only reason the other
party has shown up is because they are interested in the thing or the person
or the idea that the first party represents, in full knowledge of the fact that

that representation is in some sense profoundly untruthful .32

Das Wissen um die >Unwahrhaftigkeit« der Reprasentation ist dabei der ent-
scheidende Aspekt. Der Zuschauer kommt nicht trotz der dort herrschenden

32 Holger Schott Syme: »How to Kill a Great Theatre: The Tragedy of the Volksbithnex,
in: dispositio.net, 20.5.2017. www.dispositio.net/archives/2452 (zuletzt aufgerufen am
3.9.2020).
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sUnwahrhaftigkeit< ins Theater, sondern gerade wegen dieser. In diesem Wis-
sen um die Unwahrhaftigkeit, welches in Diderots Paradox etabliert wird, be-
steht die dortige Aufklirung des Zuschauers respektive der Leserin. Das heift
auch, dass der Unterschied zwischen dem typischen Zuschauer zu Diderots
Zeit und dem heutigen Theaterpublikum darin besteht, dass diesem grund-
sitzlich zugetraut wird, sich tiber die Unwahrhaftigkeit im Klaren zu sein
und genau dafiir Zeit und Geld aufzuwenden. Der heutige Theaterzuschauer
erwartet also nicht oder nicht in erster Linie Unterhaltung, Belehrung oder
emotionale Ergriffenheit vom Theater, sondern er erwartet vielmehr, auf in-
telligente Weise belogen zu werden.??

Das Wissen um den Aspekt der Reprisentation auf Seiten des Schauspie-
lers und die fir diesen Beruf — insofern es einer ist — konstitutive Nicht-
Identitit des Subjekts machen also die >Identitit« des Theaters, wie es bei Di-
derot gezeigt wird, aus. Zugespitzt formuliert basiert die Identitit des Thea-
ters also auf Nicht-Identitit und damit ebenfalls auf einer Paradoxie. Der
Schauspieler als ein nicht mit sich selbst identisches Subjekt reprisentiert
etwas Drittes, was so wiederum nur im Theater moglich ist. Das Theater ist
nur dann Theater, wenn es iiber sich hinausweist und etwas auflerhalb des
Theaters reprisentiert. Es bezieht seine institutionelle Identitit aus der Er-
moglichung der Nicht-Identitit einzelner Subjekte und umgekehrt: Nur im
Theater ist ein solches »Subjekt ohne Subjekt« denkbar, wie Philippe Lacoue-
Labarthe es in eben dieser Formel zuspitzt, denn »nur der sMann ohne Eigen-
schaftens, nur ein Wesen ohne Eigen- und Besonderheiten, das Subjekt ohne
Subjekt (entfernt und abgezogen von sich selbst), ist in der Lage, iiberhaupt
zu zeigen [présenter] oder herzustellen.<3*

Insofern der ideale Schauspieler bei Diderot ein Geschick fiir die un-
terschiedlichsten Charaktere hat, stellt er nicht zuletzt eine grundsitzliche
Gleichheit zwischen diesen verschiedenen Charakteren nicht einfach dar,
sondern zuallererst her. Fiir ihn und im Theater sind alle Rollen absolut
gleichwertig, unabhingig davon, welcher Rang der jeweiligen Rolle in der
herrschenden gesellschaftlichen Ordnung zusteht oder zugeschrieben wird.

33 Zumindest gilt dies fiir den idealtypisch aufgeklarten und modernen Zuschauer, als
der das aktuelle Publikum oftmals gerade nicht mehr angesprochen wird, wie Syme
in Bezug auf die Neuausrichtung der Berliner Volksbiihne aufzeigt und kritisiert.

34  Vgl. Philippe Lacoue-Labarthe: »Paradox und Mimesis« (Vortrag, gehalten am 1. No-
vember 1979 in Berkeley, University of California), in: Die Nachahmung der Modernen.
Typographien |1, ibers. von Thomas Schestag, Basel 2003, S.11-33. Hier S. 25.
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Der Schauspieler befindet sich selbst jenseits von Hierarchien und bricht
diese durch sein Talent, jedwede Rolle spielen zu kénnen, auf - jedenfalls
im Moment des Spiels selbst. Gleichwohl handelt es sich dabei nicht um
ein Plidoyer fiir die Anarchie, also die Abschaffung oder Zerstérung jedwe-
der hierarchischen Ordnung, sondern um eine Demonstration eben jener
»reinen Kontingenz jeder gesellschaftlichen Ordnungs, in deren »paradoxer
Wirksamkeit« Ranciere nichts weniger als die Voraussetzung von Politik
festmacht, insofern Politik als etwas betrachtet wird, das gerade nicht in
der reibungslosen Ausiibung von Macht und der effizienten Verwaltung des
Bestehenden besteht, sondern in der bewussten Unterbrechung® der dafiir
etablierten »Maschinerien«.3® Die Unterbrechung der scheinbar reibungslos
funktionierenden Maschinerien erinnert an die bestehende Machtausiibung
und an die Festschreibung von Ungleichheit vor dem Hintergrund der
zugrundeliegenden urspriinglichen Gleichheit.

I11.3  Vom groBen Schauspieler zum emanzipierten Zuschauer:
GroBziigigkeit statt Ressentiment

Was Diderots Paradox zufolge den guten Schauspieler von einem schlechten
unterscheidet, ist, wie schon gesehen, die Fihigkeit, Gefithle auf der Bithne zu
simulieren, anstatt sie tatsichlich zu durchleben, und mithin den mit starken
Gefiihlen einhergehenden Kontrollverlust des Selbst an andere zu delegieren,
um damit eine bestimmte Wirkung zu erzielen. Dieser Vorgang setzt auf Sei-
ten des Zuschauers die Fihigkeit der Empathie respektive der Einfithlung,
also ein zunichst moralisch neutral gefasstes Mit- oder Nachfiihlen voraus,
dem die dargestellten Gefiihle gewissermafien untergejubelt werden.?” Em-

35  Auch der Begriff der >Unterbrechung« wird bei Brecht erneut auftauchen; er ist dort
bekanntermafien als Technik der Kritikermoglichung in das Theater selbst integriert.
In diesem konkreten Zusammenhang, also bezogen auf Ranciéres Terminologie, ist es
damit buchstéblich >politischc.

36  Vgl. Ranciére: Das Unvernehmen, S. 29.

37  Die Begriffe sEmpathie<und >Einfithlung«werden im Folgenden weitgehend synonym
verwendet, insofern sie zundchst einmal beschreibend in Bezug auf den jeweiligen
Text zu verstehen sind. Grob gesagt ist>Einfiihlung< der &ltere Begriff, sEmpathiecein
zeitgendssischer Begriff. Da wir uns aber nicht auf aktuelle Empathie-Diskurse ein-
lassen, sondern die bei Diderot verhandelten Positionen in den Mittelpunkt stellen
wollen, ist es sinnvoll, beide Begriffe zu verwenden und explizit darauf zu verweisen,
dass ein bestimmtes, von Diderot behandeltes Phinomen damit bezeichnet wird, das

35
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pathie ermoglicht dann einen Selbstverlust des Zuschauers durch dessen Fo-
kussierung auf den anderen, namlich den Schauspieler. Insofern ist auf den
ersten Blick auch bei Diderot das enthalten, was iiblicherweise die Kritiker
des Theaters auf den Plan ruft, denn erstens steht der Zuschauer laut dieser
Kritik »einer Erscheinung gegeniiber, von der er weder den Herstellungsvor-
gang noch die Wirklichkeit, die von der Erscheinung verdeckt wird, kennt.
Zweitens bleibt der Zuschauer unbeweglich und passiv auf seinem Platz. Zu-
schauer sein bedeutet, zugleich von der Fahigkeit zur Erkenntnis und von der
zur Handlung getrennt zu sein.«*®

Der Zuschauer kann demnach weder erkennen noch handeln; er wird viel-
mehr vom Schauspiel gebannt und von seiner eigenen Empathiefihigkeit be-
herrscht. Das heifdt, er verliert sogar, wenn auch nur voritbergehend, sein ei-
genes Ich und spiegelt emotional, was fiir den idealen Schauspieler im Paradox
konstitutiv ist: das Fehlen einer eigenen Identitit. Im Moment der Rezepti-
on gilt der bei Diderot thematisierte Selbstverlust somit auch und besonders
fiir den Zuschauer. Anders als der Schauspieler, dessen eigene Gestalt in den
Hintergrund tritt, um die fremden Gestalten spielen zu konnen, ist es beim
Zuschauer allerdings das eigene Gefiihl, das von den Gefithlen des anderen in
den Hintergrund gedrangt wird. Beim Schauspieler ist der Identitdtsverlust
aktiv und kontrolliert, insofern die Vorstellung eines tatsichlichen >Subjekts
ohne Subjekt« eine nicht realisierbare Idealvorstellung bleiben muss, wihrend
der Zuschauer des grofien Schauspielers den eigenen Identititsverlust passiv
erleidet und somit weder erkennen noch handeln kann - so zumindest die
gingige Kritik.

Ein scharfer Gegensatz von starkem Ich-Bewusstsein auf der einen
Seite und Empathie auf der anderen Seite ist auch fir Friedrich Nietzsches
Verstindnis des Ressentiments konstitutiv. Ahnlich wie Ranciére in jiingerer
Zeit geht Nietzsche bereits von einer grundsitzlichen Polarisierung zwischen
>Aristokratenc und >Sklaven« aus und konstituiert dieses Verhiltnis ebenfalls
vornehmlich durch eine Beobachterperspektive, also durch eine riumlich-
visuelle Verteilung der Positionen. Wihrend nur der Aristokrat ein tatsichlich
unabhingig fithlendes, starkes Ich ist, wendet sich der Sklave nach aufien
und mithin auf dieses starke Ich des Aristokraten, aber nicht, um es als
anderes anzuerkennen, sondern um ihm nachzufithlen und es schlieflich als

sich nicht ohne weiteres in heutige Empathie-Diskurse (ibersetzen ldsst. Dies liegt, wie
gesagt, auch auflerhalb unserer Fragestellung.
38  Ranciere: Der emanzipierte Zuschauer, S.12.
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anderes zu verneinen. Darin besteht jener >Sklavenaufstand in der Morals,
den Nietzsche in der Genealogie der Moral folgendermafien beschreibt:

Der Sklavenaufstand in der Moral beginnt damit, dass das Ressenti-
m e n t selbstschopferisch wird und Werthe gebiert: das Ressentiment sol-
cher Wesen, denen die eigentliche Reaktion, die der That versagtist, die sich
nur durch eine imaginire Rache schadlos halten. [..] Diese Umkehrung des
werthenden Blicks—diese nothwendige Richtungnach Aussen statt
zurlick auf sich selber — gehort eben zum Ressentiment: die Sklavenmoral
bedarf, um zu entstehn, immer zuerst einer Gegen- und Aussenwelt, sie be-
darf, physiologisch gesprochen, dusserer Reize, um iiberhaupt zu agiren, —

ihre Aktion ist von Grund aus Reaktion.3°

Der Sklave ist hier ein Beobachter des anderen und dadurch dem Ressenti-
ment, eben dem >Nach-Fithlen« unterworfen, das ihn gleichsam zwanghaft an
den anderen und dessen vermeintliche Gefiihle bindet, zugleich jedoch einen
Widerstand gegen diesen anderen hervorruft. Fritz Breithaupt geht in Bezug
auf Nietzsche gar so weit, Empathie mit Ressentiment gleichzusetzen, was
zwar ein interessanter Gedanke, allerdings nur bedingt nachvollziehbar ist:

Diese Beobachter, diese Wesen mit Empathie, leben in der Nachfolge der an-
deren. Sie erleben nach und fiihlen, was diese vielleicht fithlen mogen. Dies
ist die wortliche Bedeutung von »re-sentiment, »nach-fithlen«. Der empa-
thische Mensch hat keine eigenen Gefiithle, zumindest keine starken Gefiihle
voller Leidenschaft. Stattdessen lebt er die Gefithle anderer Menschen nach.
In diesem Sinne ist Empathie fiir Nietzsche strukturell Ressentiment.*°

Richtig ist, dass sowohl Empathie als auch Ressentiment selbst keine Gefiihle,
sondern per definitionem Formen der gefithlsmifigen Reaktion eines Individu-
ums auf ein anderes Individuum sind. Empathie und Ressentiment miteinan-
der zu identifizieren respektive Nietzsche diese Identifikation zuzuschreiben,
erscheint vor dem Hintergrund einer genauen Differenzierung und Analyse
jedoch wenig hilfreich, bedenkt man insbesondere, wie affektiv und gewisser-
mafien selbst ressentimentbehaftet auch nur der Verdacht des Ressentiments
in politischen Diskursen diskutiert wird oder Diskussionen gar verhindert.

39  Friedrich Nietzsche: Zur Genealogie der Moral, in: ders.: Samtliche Werke. Kritische Studi-
enausgabe in 15 Binden, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 5 (= KSA 5),
Minchen 1999, S. 245-412. Hier S. 270. (Hervorh. i. 0.

40  Fritz Breithaupt: Die dunklen Seiten der Empathie, Berlin 2017, S. 60. (Hervorh. i. 0.)
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Wenn dariiber hinaus auch noch Empathie per se als Ressentiment betrachtet
wiirde — und nicht etwa als eine zwar analoge, jedoch keineswegs identische
Form der Bezugnahme —, fiele die Analyse in diesen Diskursen noch um ei-
niges schwerer.

Da sich nichtsdestotrotz das Nachfiihlen als Ressentiment nicht so sehr
auf das richtet, was die anderen tatsichlich fiihlen, sondern auf das, »was
diese vielleicht fithlen mogen«, handelt es sich um keine echte Beziehung zu
den anderen, keine Form der Intersubjektivitit und Verbindung, sondern um
eine wie auch immer geartete Form der Projektion.*' Zeitgendssischer for-
muliert kénnte man die Beziehung auch virtuell nennen, insofern sie reale
Konsequenzen hat, obwohl sie physisch nicht existiert. Darin, so lasst sich als
Gegenthese festhalten, liegt auch die Differenz von Empathie und Ressenti-
ment: Erstere bezieht sich auf eine existierende Beziehung, die freilich auch
kinstlich im Sinne von isthetisch sein kann, oder sie stellt eine Beziehung
im Sinne der Gleichheit tiberhaupt erst her. Ressentiment dagegen bezieht
sich auf eine rein virtuelle Beziehung, verhindert oder boykottiert eine echte
Beziehung und basiert auf radikaler Ungleichheit, die allerdings durch das
Provozieren von Ressentiments auf diese Weise auch zuallererst erzeugt wer-
den kann.

Anders als das Ressentiment und die Projektion, die bestimmte >dunkle
Seiten< von Empathie darstellen, ist insbesondere die vom Schauspieler beim
Theaterzuschauer evozierte Empathie eine dsthetisierte und bewusst herge-
stellte.** Als seinerseits ein Zuschauer des Alltags betrachtet der Schauspieler
zunichst selbst die duflere Form der Gefiihle und nicht deren psychologische
Ursache, er ist also ebenfalls ein Beobachter, aber ein kalter Beobachter, der
sich nicht unmittelbar affizieren lisst, sondern die Auerungsformen der Ge-
fithle studiert. Er lebt nicht in der Nachfolge der anderen, lebt nicht die Ge-
fithle anderer Menschen nach, sondern stellt diese lediglich dar, gibt ihnen
nachtriglich eine kiinstlerische Form, transzendiert und 4sthetisiert sie. Die-
se anderen, also die Theaterzuschauer, werden schlieflich ihrerseits zu Beob-

41 Der Begriff der>Projektion<wird hier technisch beschreibend verwendet, nicht als psy-
choanalytischer Fachterminus.

42 Die Frage, inwiefern die Rede von den »dunklen Seiten der Empathie« in Bezug auf
die von Breithaupt beschriebenen Phinomene iiberhaupt adidquat ist und ob nicht
vielmehreiniges dafiirspricht, diese als die Regel und die moralisch positiv konnotierte
Empathie als Ausnahmefall zu betrachten, lieRRe sich diskutieren, soll an dieser Stelle
aber nicht weiterverfolgt werden.
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achtern, die zwar tatsichlich nachfiihlen, jedoch mit einem zumindest rudi-
mentir vorhandenen Wissen um die eigene isthetische Situation und den
fiktionalen Charakter des Dargestellten.

Der Zuschauer hingegen, der in seiner Rolle ginzlich aufginge, ohne sich
dieser Rolle bewusst zu sein, und der somit in der Nachfolge der anderen
lebte, wire die paradigmatische Figur des Ressentiments. Er wire ein Sklave
sowohl der Gefithle der anderen als auch der eigenen Wiinsche und Projek-
tionen, die sich mit jenen Gefithlen verbinden, die nicht seine eigenen sind.
Die isthetische und das heif3t auch physisch-konkrete Situation des Theaters
aber setzt genau diesem Aufgehen in der Rolle des Zuschauers klare Gren-
zen, es »definiert« sie und klirt sie buchstiblich auf. Auch eine solche Form
der Empathie beschreibt Breithaupt:

Wir kénnen uns in die Haut des anderen versetzen, weil seine oder ihre Si-
tuation uns als klar erscheint. Oder anders formuliert: Man hat Empathie,
weil man die Situation des anderen dsthetisieren und damit klaren kann. Die
Klarheit einer menschlichen Situation, die uns bei uns selbst meist abgeht,
verdankt sich einem Medium, namlich einem anderen Wesen als Medium
der Erfahrung 43

Was Breithaupt hier iiber den idealisierten empathischen Beobachter fest-
stellt, gilt umso mehr fiir den Theaterzuschauer, da dieser sich von Anfang an
in einer dsthetisierten Situation befindet. Paradoxerweise verdankt sich die
aufgeklarte und das heifft auch dsthetisierte Empathie demnach einer Distan-
zierung, Begrenzung und medialen Vermittlung. Als empathischer Beobach-
ter ist der Zuschauer nur fir eine begrenzte Zeit passiv und den Erscheinun-
gen hingegeben. Er ist zwar momentan von der Fahigkeit zur Handlung, aber
anders, als die Kritiker des Theaters Ranciére zufolge vermuten, nicht von der
zur Erkenntnis abgeschnitten. Vielmehr ist er aufgrund seiner Erkenntnisfi-
higkeit tiberhaupt erst empathisch. Diese Perspektive unterscheidet sich von
der ersten oben angefiihrten also insofern, als sie dem Zuschauer eine Er-
kenntnisfihigkeit zuerkennt, die ihn zuallererst als empathischen Beobachter
qualifiziert, und verweist auf die im vorangegangenen Kapitel thematisierte
Verflechtung von Gleichheit und dem Erkennen der Kontingenz jeder gesell-
schaftlichen Ordnung.

Welcher Art aber ist vor dem Hintergrund von Empathie und Ressenti-
ment das Zuschauen des Diderot’schen Schauspielers, das dessen Spiel auf

43 Breithaupt: Die dunklen Seiten der Empathie, S.17.
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der Bithne vorausgeht? Tatsdchlich handelt es sich dabei um eine dritte Form,
geht man davon aus, dass es eine erste Form gibt, in der ein Beobachter im
Beobachten eines anderen aufgeht und insofern von Ressentiment getragen
wird, und eine zweite Form eines empathischen Beobachters, der zwar etwas
aufgeklarter und distanzierter ist, aber ebenfalls in erster Linie von Gefithlen
geleitet wird. Beide Formen des Zuschauens basieren auf dem Nachfiihlen
und damit auf dem Zugang zu den tatsichlichen oder lediglich imaginierten
Gefiihlen einer anderen Person, die einmal tendenziell als gleich, nimlich im
Falle des 4sthetisierten Beobachtens, und ein andermal als ungleich, nimlich
im Falle des Ressentiments, betrachtet wird. Beide Zuschauer wiren fiir Di-
derot allerdings >Gefithlsmenschens, deren Impulsivitit und Unmittelbarkeit
in der Reaktion nicht nur auf der Bithne, sondern ebenso in der Gesellschaft
problematisch wire:

Bei tausend Gelegenheiten ist das Gefiihl in der Gesellschaft ebenso schad-
lich wie auf der Bithne. [...] Der GefithIsmensch folgt den natiirlichen Impul-
sen und vermag nur, den Schrei seines Herzens genau wiederzugeben —in
dem Augenblick, da er diesen Aufschrei mildert oder verstarkt, ist er es nicht
mehr selbst, er ist ein Schauspieler, der eine Rolle spielt.**

Hier wird nebenbei deutlich, dass bei Diderot ein Ubergang méglich zu sein
scheint, dass der Gefiithlsmensch seinerseits zum Schauspieler werden kann,
und zwar bereits dann, wenn er seine eigenen Reaktionen kontrolliert — was
in der Offentlichkeit praktisch immer der Fall sein diirfte. Der grofie Schau-
spieler allerdings ist, wie schon gezeigt wurde, vor allem ein kalter Beobach-
ter, der allenfalls aus der Erinnerung Erscheinung und Gefithl zusammen-
bringt, also mit zeitlichem Abstand. Er »beobachtet die Erscheinungen: der
Gefithlsmensch dient ihm als Modell, er denkt iiber ihn nach und findet aus
der Uberlegung, was er um der besseren Wirkung willen hinzufiigen oder
weglassen muf3. [...] Nur ein Mensch, der sich ganz in der Gewalt hat, [..]
kann seine Maske ab- und wieder aufsetzen.«*

Der grof3e Schauspieler negiert also nicht die Gefithlswelt, verlisst sich in
seiner Arbeit jedoch ganz auf die Erscheinungswelt, die der Gefithlsmensch
ihm unfreiwillig darbietet. Gerade weil dieser tatsichlich und authentisch
fihle, so scheint es, kann sich der beobachtende Schauspieler ganz auf des-
sen Aulerungen konzentrieren und diese fiir sein Spiel sogar verfeinern, was

44  Diderot: Paradox, S. 31f.
45 Ebd.S.32.
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sie dann, paradoxerweise, noch glaubwiirdiger und nachvollziehbarer macht.
Das Beobachten des Schauspielers ist somit frei sowohl von wohlwollender
Empathie als auch von Ressentiment, er ist im propagierten Idealfall tatsich-
lich ein vollkommen kalter Beobachter, dhnlich einem idealen Wissenschaft-
ler, der sein Objekt aus reinem Erkenntnisinteresse und ohne jegliches Ei-
geninteresse beobachtet. Auch ist er weder von der Fihigkeit zur Erkenntnis
noch von der zur Handlung abgetrennt; ganz im Gegenteil ermdglicht ihm
die Konzentration auf die Erscheinungen sowohl das eine wie das andere.
Esist allerdings bezeichnend, dass der Erste im Paradox iiber den Schauspie-
ler im Anschluss an seine Bemerkung iiber die Schidlichkeit des Gefiihls eine
Szene schildert, die diesmal keine aus dem Theater ist, sondern eine aus dem
gesellschaftlichen Leben, und zwar, wie er sagt, aus seinem eigenen. Diese Er-
zihlung schildert geradezu paradigmatisch eine Urszene des Ressentiments,
insofern dem erzihlenden Ich dort »die eigentliche Reaktion, die der That
versagt ist«*®. Es handelt sich um eine klassische Dreiecksgeschichte, eine
Eifersuchtsszene, aber ohne offene Artikulation der Eifersucht:

Stellen Sie sich zwei Liebhaber vor, die beide eine Erklarung machen wollen.
Welcher wird sich besser aus der Affare ziehen? Ich bestimmt nicht. Ich er-
innere mich, dafd ich mich dem geliebten Wesen immer nur zitternd genaht
habe — mir schlug das Herz, meine Gedanken verwirrten sich, die Stimme
erstickte, ich verdarb alles, was ich sagen wollte — ich antwortete mit nein,
wenn es ja hitte heifden sollen —ich war linkisch und ungeschickt, lacherlich
vom Scheitel bis zur Sohle, bemerkte es und wurde dadurch immer nur |4-
cherlicher. Dagegen verstand es ein heiterer, lustiger und gewandter Rivale,
der sich voll in der Gewalt und an sich selber Freude hatte, unter meinen Au-
gen keine Gelegenheit voriibergehen zu lassen, seine Verehrung auszuspre-
chen, und zwar in feiner, geistreicher Weise; er unterhielt, gefiel und hatte
Erfolg. Er bat um ein Hiandchen, das man ihm (iberliefs, er ergriff es manch-
mal, ohne darum gebeten zu haben, kiif3te es, kiiflte es wieder, und ich saf
in einer Ecke und bemiihte mich, die Augen von einem Schauspiel abzuwenden,
das mich in Wallung brachte, erstickte meine Seufzer, prefdte meine Fius-
te, bis die Celenke knackten, versank in Schwermut und konnte, von kaltem
Schweif} bedeckt, meinen Kummer weder zeigen noch verbergen.*’

46  Vgl. Nietzsche:Zur Cenealogie der Moral, S. 270.
47  Diderot: Paradox, S. 31. (Hervorh. S. Sch.)
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Der Rivale des erzihlenden Ichs erscheint hier als der eigentliche Ausloser
und zugleich als souverdner und gleichsam stellvertretender Akteur der eige-
nen Gefiihle des Erzihlers »dem geliebten Wesen« gegeniiber. Der Kontrast
zum eigenen »lidcherlichen« Verhalten wird erst durch die Gewandtheit des
Anderen deutlich, der dariiber hinaus den Ich-Erzihler zum unfreiwilligen
Zuschauer nicht nur von dessen Souverinitit, sondern auch der eigenen un-
zeigbaren Gefiihle macht. Gleichzeitig wird das »Schauspiel« erst dadurch zu
einem solchen, dass der Ich-Erzihler sich selbst als Zuschauer des vermeint-
lich eigens auf ihn zugeschnittenen Schauspiels begreift, sich mit der Rolle
des Zuschauers also identifiziert. Er ist seiner Situation scheinbar ausgelie-
fert, obwohl er sie selbst mitkonstituiert, indem er sich die passive Rolle zu
eigen macht. Daraus ergibt sich das eigentiimliche Dilemma, den aus der Be-
obachtung resultierenden Kummer »weder zeigen noch verbergen« zu kén-
nen. Dies wird im Hinblick auf den Kontext der Anekdote zur eigentlichen
Pointe: Zeigen und Verbergen erscheinen hier nicht als Gegensitze, sondern
als Bedingung fiireinander, das heifst, dass es nicht entweder Zeigen oder Ver-
bergen gibt, sondern nur Sowohl-als-auch oder Weder-noch. Wihrend dem
Rivalen als gewissermaflen aristokratischem Anderem beides zukommt, ist
dem Beobachter und Erzihler beides verwehrt. Er ist im Moment des Beob-
achtens buchstiblich authentisch, nichts als er selbst und dadurch von jeder
Gestaltungsmoglichkeit abgeschnitten, denn, wie es zuvor heif3t, »[m]an gibt
sich seinem Gefiihl hin und hért auf zu gestalten./Dabei ist es mit den hefti-
gen Freuden ebenso wie mit dem tiefen Schmerz: sie sind stumm.«*3

Nachtraglich jedoch, mit zeitlichem und riumlichem Abstand, wird dar-
aus eine detailliert gestaltete Erzihlung, welche die vorherigen Ausfithrungen
tiber die Unvereinbarkeit kiinstlerischer Gestaltung mit starken Gefiihlen be-
statigt:

Werden Sie in dem Augenblick, in dem Sie lhren Freund oder lhre Geliebte
verloren haben, ein Gedicht iiber ihren Tod machen? Nein. Wehe dem, derin
diesem Augenblick sein Talent brauchen kann! Erst wenn der grofle Schmerz
voriiber, das starke Gefiihl abgestumpft ist, wenn man Abstand gewonnen
hatvon der Katastrophe, die Seele ruhig ist, wenn man sich des vergangenen
Gliicks erinnert, fahigist, den Verlust zu begreifen, wenn sich die Erinnerung
mit der Phantasie verbindet, die eine, um die Freuden der Vergangenheit

48 Ebd.S.30.



https://doi.org/10.14361/9783839459638-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

IIl. Diderots Paradoxa

widerzuspiegeln, die andere, um sie zu vergréfiern, dann erst hat man sich
in der Gewalt und vermag gut dariiber zu sprechen.*°

Wie verhalt sich nun die kiinstlerische Gestaltung zum dargestellten Ressenti-
ment? Kurz gesagt, sie durchkreuzt es, und zwar durch die Erzihlung selbst,
insofern diese sehr wohl eine seigentliche Reaktions, eine Tat ist, allerdings
eine nachtragliche. Gleichwohl wird das Ressentiment durch die Erzihlung
iiberhaupt erst sichtbar, tritt sozusagen ins Rampenlicht. Der Akt der Erzih-
lung im Rahmen des Dialogs hebt das Weder-zeigen-noch-verbergen-Kénnen
im Moment des Darstellens auf. Weil sich das Ich im Erzahlen nicht nur selbst
wieder in der Gewalt hat, sondern weil es auch die Gewalt iiber die erzihlte
Geschichte hat, findet eine Trennung zwischen intradiegetischem und extra-
diegetischem Ich statt, eine Distanz zum eigenen Erleben durch Spaltung des
Ichs. Das erzihlte Ich ist nicht identisch mit dem erzihlenden Ich und wih-
rend die Augen des erzihlten Ichs ganz »diese nothwendige Richtung nach
Aussen« hin auf eine »Gegen- und Aussenwelt« haben und blof3 reagieren,
richtet das erzdhlende Ich im Akt der Erzihlung den Blick »zuriick auf sich
selber« und kehrt damit die »Umkehrung des werthenden Blicks« abermals
um, diesmal namlich zu seinen Gunsten.>° Die nachtrigliche Erzahlung ist
dabei keinesfalls eine imaginire Rache, keine blofie Reaktion mehr, sondern
Reflexion der Zuschauerposition und Transformation in Handlung, die den
Rivalen nicht als den Anderen verneinen, sondern ihn als ebenbiirtigen sFeind«
- um mit Nietzsche zu sprechen — gelten lassen kann, der ihn umgekehrt auch
selbst als ebenbiirtig auszeichnet:

Ein solcher Mensch schiittelt eben viel Gewiirm mit Einem Ruck von sich, das
sich bei Anderen eingrabt; hier allein ist auch das moglich, gesetzt, dass es
Uberhauptauf Erden méglich ist—die eigentliche»Liebe zu seinen Feinden«.
Wie viel Ehrfurcht vor seinen Feinden hat schon ein vornehmer Mensch! —
und eine solche Ehrfurchtist schon eine Briicke zur Liebe... Er verlangt ja sei-
nen Feind fir sich, als seine Auszeichnung, er hilt ja keinen andren Feind
aus, als einen solchen, an dem Nichts zu verachtenund sehr Viel zu
ehren ist!’

49  Ebd.
50 Vgl. Nietzsche:Zur Cenealogie der Moral, S. 270.
51 Ebd. S. 273. (Hervorh.i.0.)
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Nun gibt es bei Diderot allerdings eine neuerliche Wendung, die gewisser-

maflen wieder in Ressentiment umschligt, denn zuletzt wird dem Rivalen

gar der >Verstand« aberkannt und echte Liebe als unvereinbar mit Verstand

vorgestellt, sodass sich aus der Anekdote die Pointe ergibt, nur entweder ehr-

lich lieben, dies aber nicht zeigen zu kénnen oder souverin eine Liebe zeigen

zu kénnen, die es aber gar nicht gibt:

Man sagt, die Liebe raubt denen den Verstand, die welchen haben, und gibt
ihn jenen, die keinen haben, das heifst [..], sie macht die einen gefiihlvoll
und albern und die anderen kalt und unternehmungslustig./Der Cefiihls-
mensch folgt den natirlichen Impulsen und vermag nur, den Schrei seines
Herzens genau wiederzugeben —in dem Augenblick, da er diesen Aufschrei
mildert oder verstarkt, ist er es nicht mehr selbst, er ist ein Schauspieler, der

eine Rolle spielt.>?

An dieser Stelle wird deutlich, dass jener Gefiithlsmensch, von dem der Erste

spricht, kein anderer als er selbst und schlieRlich auch das alter ego Diderots

sein muss. Der Apologet des kalten Schauspielers identifiziert sich selbst so-

mit durchaus nicht mit dessen Rolle, sondern erweist sich als sein Gegenpart,

52

Diderot: Paradox, S. 31f. Ein Echo der hier angedeuteten notwendigen Kontrolle der ei-
genen Gefiihle in der Offentlichkeit, das heift im Grunde des Schauspieler-Daseins
eines jeden Menschen in der Gesellschaft, findet sich in einem Gesprach von Dick Ca-
vett mit Marlon Brando aus dem Jahr 1973, das unter dem Titel »Marlon Brando on
Acting«im Netz archiviert ist: https://www.youtube.com/watch?v=yfy-T3R9Juo (zuletzt
aufgerufen am 3.9.2020). Vgl. Brando: »| think that we couldn’t survive a second, if we
wouldn’t be able to act... that, eh, thatacting is a... it’s a survival mechanism...« (00:41-
00:51); sowie: »... that’s something that | couldn’t do. | couldn’t do what you do. And
that’s ... that’s a different kind of acting, you're playing a different kind of role ..« (5:29-
5:37). (Transkription S. Sch.) Der gesamte Gesprachsausschnitt ist insofern bemerkens-
wert, als Brando gemeinhin als der herausragende Vertreter des Method Acting gilt,
also als>Gefiihlsschauspieler< und sCharakterdarsteller<, hier jedoch gleichsam ein ei-
genes und durchaus komplexes >Paradox iiber den Schauspieler<inszeniert. »Brando’s
grimacings in The Last Tango in Paris« (der Film ist 1972 erschienen) sind dann interes-
santerweise auch Roland Barthes Beispiel dafiir, dass Brandos vom Actors Studio her-
kommende Art zu spielen weit entfernt ist von Brecht sowieso, aber auch von Diderots
und Eisensteins Uberlegungen zum Schauspieler. Méglicherweise treffen sie sich je-
doch an einem Punkt wieder, namlich beziiglich der gesellschaftlichen Relevanz des
schauspielerischen Vermégens. Vgl. Roland Barthes: »Diderot, Brecht, Eisensteing, in:
ders.: Image, music, text, Essays selected and translated by Stephen Heath, New York
1977, S. 69-78. Hier S. 75.
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als ein Gefithlsmensch, der deshalb auch seinerseits nicht ginzlich frei von
Ressentiment sein kann.

Auf diesen mehrfachen Wechsel von Identifikation und Distanzierung
macht bereits Victor Klemperer aufmerksam, wenn er das Paradox iiber den
Schauspieler als einen sehr personlichen und geradezu paradigmatischen Text
Diderots erkennt, der dessen eigene Autorenposition reflektiert:

So erscheint also Diderots Natur in dieser Selbstschau umschichtig [sic!] als
eine dreifache. Er ist so vollig subjektiv, so ganz Stimmungsmensch, dafS er,
zu allem Beobachten und Nachahmen, zujedem Rollenspiel untauglich, nur
immer sich selber und seine wechselnden Augenblicke aussagen kann; erist
aberauch ein Prediger, und ausdriicklich ein berechnender und schauspiele-
risch begabter Prediger; und endlich ist er auch ein wirklicher Schauspieler
und sogar ein solcher, der die Rolle eines komddiantischen Menschen (iber-
zeugend verkérpert.>3

Bemerkenswert hierbei ist, dass Klemperer bereits im ersten Satz zwar von
einer »Natur« spricht, allerdings von einer, die »umschichtig« in einer Selbst-
schau »erscheintg, einer »Natur« also, die mannigfaltig ist und die obendrein
ganzlich vom Sehen und Gesehenwerden abhingt und somit einem dstheti-
schen Regime unterworfen ist. Der Zuschauer ist somit auch hier konstitutiv,
ohne ihn gibt es schlichtweg nichts, das erscheinen kénnte, und Schauspieler
und Zuschauer sind bei Diderot mithin immer zusammenzudenken.

Die Notwendigkeit des Zuschauers fiir die Reflexion der eigenen Positi-
on, fur die Selbstschau, ist dabei keineswegs spezifisch fiir Diderot und auch
nicht fiir das Nachdenken iiber »die Natur« des Theaters, sondern sie betrifft
auch die Philosophie. Hannah Arendt verweist auf diesen engen Zusammen-
hang des Zuschauens mit der Philosophie und stellt die Geschichte dieser
ambivalenten Verbindung dar,

denn die Vorstellung, die Betrachtung sei der hochste Bewuftseinszustand,
ist so alt wie die abendléndische Philosophie. Das Denken —nach Platon ein
stummes Selbstgespriach —dient nur dazu, die Augen des Geistes zu 6ffnen,
und selbst der Aristotelische nous ist ein Organ, das die Wahrheit sieht und
anschaut. Mit anderen Worten, das Denken zielt auf die Betrachtung und

53  Victor Klemperer: Geschichte der franzdsischen Literatur im 18. Jahrhundert. Band |: Das
Jahrhundert Voltaires, Berlin 1954, S. 307.
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erfillt sich in ihr, und die Betrachtung ist nicht Tatigkeit, sondern Passivitit;
sie ist der Punkt, an dem die geistige Tatigkeit zur Ruhe kommt.>#

Wenn das Zuschauen derart genuin mit der Philosophie verbunden ist, dann
entspringt auch die ebenfalls seit Platon bestehende Tradition der Theater-
feindlichkeit, wie sie Ranciére aufgreift, nicht so sehr der Tatsache, dass Phi-
losophie und Theater grundverschieden oder unvereinbare Gegensitze wi-
ren, sondern vielmehr einer allzu grofien Ahnlichkeit und Verwechselbar-
keit der verschiedenen moglichen Arten des Zuschauens und dem schwer zu
durchschauenden Wechselspiel von Aktivitit und Passivitit, Freiheit und Ab-
hingigkeit, Gleichheit und Ungleichheit. Das Betrachten als zentraler Modus
ist Philosophie und Theater zwar gemeinsam, doch geht die spezifische Ver-
bindung von Zuschauen und Urteilen, wie es sie innerhalb der Philosophie
einmal gegeben hat, im Laufe der Geschichte wieder verloren, wie Arendt be-
merkt:

Verlorengegangen ist nicht nur das Vorrecht des Zuschauers zum Urteilen,
wie wir es bei Kant fanden, sondern auch die noch tieferliegende Einsicht,
dafd alles, was erscheint, dazu da ist, gesehen zu werden, daf der Begriff
der Erscheinung selbst den Zuschauer fordert, und dafd deshalb Sehen und
Erblicken Tatigkeiten héchsten Ranges sind.>®

Die enge Verbindung von Zuschauen und Urteilen 16st die vermeintliche Pas-
sivitit des Zuschauers wieder auf, macht das Zuschauen selbst zu einer Ti-
tigkeit und bindet den Zuschauer in besonderer Weise an die Sprache, ver-
pflichtet ihn geradezu zum Urteil. Der noch wichtigere Gedanke ist jedoch
das daraus auch umgekehrt resultierende Angewiesensein des Urteilens auf
die Positionierung als Zuschauer. Erst die Distanzierung von den Erschei-
nungen ermdglicht tiberhaupt eine echte Hinwendung zu ihnen, die damit
einhergehende Bezogenheit und nicht zuletzt die sprachliche Vermittlung.
Zuschauersein in diesem Sinne wire somit die Moglichkeitsbedingung fur
Urteilsfihigkeit.

Der solcherart immer schon bewusst wahrnehmende, selbstdenkende
und unabhingig urteilende Zuschauer ist schliefflich dem emanzipierten

54  Hannah Arendt: Vom Leben des Geistes. Band I: Das Denken, hg. von Mary McCarthy, Gibers.
von Hermann Vetter Miinchen 1979, S.16.
55  Ebd.S.141.
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Zuschauer, den Ranciére in seiner Form der demokratischen Verallgemei-
nerung des Zuschauens vor Augen hat, sehr dhnlich. Diese demokratische
Verallgemeinerung verbindet mit dem Zuschauersein wiederum eine Form
der Gleichheit und sieht dies gerade nicht als etwas Auflergewohnliches
oder gar Kritikwiirdiges an, sondern als Normalitit: »Zuschauer zu sein
ist nicht der passive Zustand, den wir in Aktivitit umwandeln miissten. Es
ist unsere normale Situation.«*® Die Emanzipation des Zuschauers besteht
deshalb darin, diese Gleichheit und die gemeinsame Macht anzuerkennen
und auszuiiben:

Was unsere Leistungen verifiziert — ob es sich darum handelt zu unterrich-
ten oder zu spielen, zu reden, zu schreiben, Kunst zu machen oder zuzuse-
hen —, ist nicht unsere Teilhabe an einer in der Gemeinschaft verkorperten
Macht. Esist die Fahigkeit der Namenlosen, die Fahigkeit, die jede(n) gleich
jedem/r anderen macht. Diese Fahigkeit wird durch uniiberbriickbare Di-
stanzen ausgeiibt, sie wird durch ein unvorhersehbares Spiel von Assozia-
tionen und Dissoziationen ausgeiibt./In dieser Macht zu assoziieren und zu
dissoziieren liegt die Emanzipation des Zuschauers, das heifst die Emanzi-

pation von jedem von uns als Zuschauer.>’

Die Gleichheit zielt demnach nicht auf eine Gleichférmigkeit des Ausdrucks
ab, sondern auf das genaue Gegenteil, nimlich eine grofitmégliche, eine bei-
nahe unmogliche Pluralitit. Jeder ist Zuschauer, alle Fihigkeiten sind gleich-
wertig, jedoch nicht identisch und auch nicht blof Teil eines grofien Ganzen,
in dem sie aufgehoben wiirden. Vielmehr liegt die Macht der Einzelnen ge-
rade darin, dass sie auf ganz unterschiedliche Weise ihren Ausdruck finden
und keiner in Konkurrenz zu einem anderen tritt; sie sind radikal inkom-
mensurabel. Wie bereits im vorigen Kapitel ausgefiihrt, bedingen auch hier
Nicht-Identitit und Pluralitit die Gleichheit. Allerdings, so muss man Ran-
ciére vorhalten, unterschligt diese offenkundige Idealvorstellung einer eman-
zipatorischen Gleichheit einer Menge von Zuschauerinnen und Zuschauern
die Tatsache, dass es in diesen Zusammenhingen sehr reale Machtverhiltnis-
se gibt, die sich nicht einfach durch die blofie Behauptung jener Gleichheit
iiberwinden lassen und wohl auch nicht durch die Praxis des Assoziierens und
Dissoziierens alleine. Dennoch ist in dieser Vorstellung nicht zuletzt auch ei-

56  Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer, S. 28.
57  Ebd.S.27f.

47


https://doi.org/10.14361/9783839459638-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

48 Paradoxa iiber Politik und Theater

ne Rezeptionstheorie begriindet, die auf eine grundsitzlich offene Haltung,
das heif’t auf die Freiheit aller Beteiligten setzt:

Die Kinstler erzeugen wie die Forscher die Bithne, auf der die Manifestati-
on und die Wirkung ihrer Kompetenzen ausgestellt und ungewiss geworden
sind in den Begriffen des neuen Idioms, das ein neues intellektuelles Aben-
teuer ibersetzt. Die Wirkung des Idioms kann nicht vorweggenommen wer-
den. Es bedarf der Zuschauer, die die Rolle aktiver Interpreten spielen, die
ihre eigene Ubersetzung ausarbeiten, um sich die »Geschichte« anzueignen
und daraus ihre eigene Geschichte zu machen. Eine emanzipierte Gemein-

schaft ist eine Gemeinschaft von Erzihlern und Ubersetzern.5®

Hier wird ein weiterer Aspekt deutlich, nimlich dass die Bedeutung des
emanzipierten Zuschauers gerade in dessen Unverfiigbarkeit liegt. Eben
weil er ein nicht einholbarer Anderer ist, kann und darf die Wirkung nicht
vorweggenommen werden. Wird dies doch versucht, sind sowohl Gleichheit
als auch Freiheit nicht mehr moglich und der Zuschauer wird in der Tat
zum sbloflen¢, zum passiven Zuschauer und Konsumenten. Dieser Aspekt
ist entscheidend fir die Frage, ob eine kiinstlerische oder wissenschaftliche
Gemeinschaft als semanzipiert« zu bezeichnen ist, und verunméglicht zu-
gleich die dahingehende Selbstbezeichnung, denn eine Gemeinschaft, die
sich selbst als eine remanzipierte« bezeichnete, nihme ebenfalls jene Wir-
kung vorweg, die doch erst deren Zuschauer als aktive Interpreten einlésen
konnen.

Die Anerkennung des Unverfiigbaren und der Angewiesenheit auf den
Anderen kennzeichnet auch das Paradox iiber den Schauspieler. Die darin the-
matisierte Wirkungsisthetik scheint zwar, oberflachlich betrachtet und wenn
man versucht, es auf einzelne explizit vertretene Thesen zu reduzieren, eher
eine manipulative Lenkung des Zuschauers durch ein perfektioniertes Spiel
im Blick zu haben. Die gezielte Erzeugung einer bestimmten Wirkung, das
Evozieren von Gefithlen und das vorherige Studieren der Zuschauerseele sind
schlieRlich das genaue Gegenteil einer emanzipierten Gemeinschaft, denn
der Schauspieler wird auf manipulative Fihigkeiten hin trainiert. Jedoch er-
zeugt der Text selbst gerade die gegenteilige Wirkung, nimlich eine Offenheit
in der Rezeption und die Notwendigkeit des weiteren Erzihlens und Uber-

58 Ebd.S. 32.
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setzens.” Die Art der Infragestellung der herkémmlichen Meinung erinnert
nicht zufillig an die Urform der abendlindischen Philosophie, den platoni-
schen Dialog und dessen Protagonisten Sokrates. Die doxa, die herrschende
Meinung, wird auch hier immer wieder auf die Probe gestellt und gewisser-
maflen von allen Seiten beleuchtet, doch die offene und zum Teil geradezu
chaotische, zumindest unsystematische Form des Gesprichs verhindert auch
den Absolutheitsanspruch der jeweils anderen Position.

Die Manipulation des Zuschauers respektive des Lesers wird durch den
aufklirerischen Gestus des Dialogs selbst relativiert, der sein Verfahren of-
fenlegt, anstatt blof} anzuklagen, zu kritisieren oder zu verleugnen, dass es
offenkundig méglich ist, eine bestimmte Wirkung gezielt herzustellen, oder
auch dagegen zu polemisieren. Gerade durch die Thematisierung und Of-
fenlegung dieser Moglichkeit wird auch die Grenze sichtbar, die durch den
Zuschauer, Zuhorer, Leser oder allgemein durch den Rezipienten als aktiven
Interpreten markiert wird: Er kann das ihm Dargebotene immer auch zu-
riickweisen. Die Erkenntnis, dass auch er sich vor der intendierten Wirkung,
zumal der emotionalen, nicht verschliefen kann, fordert ihn dazu heraus,
ein aktiver Interpret zu werden, also eine Position einzunehmen, welche die
Distanz wiederherstellt, anstatt in kritikloser Identifikation aufzugehen. Das
kann im Extremfall auch bedeuten, sich der Auseinandersetzung zu entzie-
hen.

Auch auf der Inhaltsebene des Dialogs bewahrt die Kiinstlichkeit des dar-
gestellten und erzeugten Gefiihls im Theater vor Ressentiment, indem es viel-
mehr dessen strukturelle Bedingungen aufzeigt. Der sich aufgrund der Lek-
tiire seiner Rolle bewusste Zuschauer kann zu den eigenen Gefithlen auf Di-
stanz gehen und sich dadurch nicht zuletzt selbst beobachten. Das Ressenti-
ment hingegen lisst, wie bei Nietzsche zu sehen war, den Beobachter nicht
mehr los, es fesselt ihn, bindet ihn an den anderen und verwehrt ihm die
Distanznahme. Auch das kann freilich gezielt eingesetzt werden, woraus sich
die Frage ergibt, ob Ressentiment gerade im politischen Diskurs nicht grund-
sitzlich zu einseitig als Fehler und Defizit derer betrachtet wird, denen es
zugeschrieben wird, wohingegen der Ausléser oder vielmehr die auslésende

59  Hiersei erneut daran erinnert, dass wir uns hier selbst auf eine Ubersetzung stiitzen,
was die bekannten philologischen Schwierigkeiten mit sich bringt, jedoch speziell an
dieser Stelle auch als ein produktives Hineintreten in einen Prozess von Lektiren, Er-
zihlungen, Ubersetzungen begriffen werden kann.
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Positionierung, die notwendig eine der Ungleichheit und der Machtausiibung
ist, aus dem Blick gerit.

Sogar Nietzsche selbst muss in Bezug auf die vermeintlich klare Auftei-
lung der Rollen nicht absolut verstanden werden. Noch deutlicher tritt dies
bei Diderot hervor: Die Positionierung ist temporir, nicht ontologisch, das
heifit, zu verschiedenen Zeitpunkten kann jemand die eine oder die andere
Position einnehmen. Insbesondere der perfekte Schauspieler ist ein Idealty-
pus, kein real existierender hervorragender Berufsschauspieler. Das Nach-
denken iiber diesen zeigt, wie auch Klemperer bereits festgestellt hat, dass
es immer schon eine Mischung aus sensibilité und kaltem Rollenspiel gibt und
diese Mischung nicht auflésbar ist. So gesehen sensibilisiert es fiir das In-
einandergreifen von >Natur« und Kunst, Talent und Technik. >Kiinstliches Ge-
fithlc, wie es im Paradox thematisiert wird, ist obendrein eine Form der Er-
kenntnisfihigkeit, also ein Verstandesvermdégen, das gleichsam wie ein Gefiihl
unmittelbar reagiert, aber zugleich seine Ursachen reflektiert. Als >sensibler
Verstand« besitzt es nicht zuletzt die Fihigkeit zur Selbstbeschrinkung und
zur Urteilsfihigkeit hinsichtlich der Frage, wann, wie und warum sensibilité
und wann dagegen kaltes Rollenspiel gefordert ist. Dies ist letztlich die ethi-
sche Frage, die das Paradox umkreist, und wir werden ihr bei Brecht erneut
begegnen.

Was nun die emanzipatorische Rolle des Zuschauers betrifft, so lisst sich
auch diese als eine ethische Frage begreifen und auf andere Rezeptionskon-
texte iibertragen, insbesondere auf die Situation von Autor und Leser, die
auch bei Diderot selbst von Bedeutung ist, insofern das Paradox in erster Li-
nie Literatur ist und keine Anleitung zum Schauspiel. Es wurde bislang zwar
immer wieder erwahnt, aber nie in den Mittelpunkt gestellt, dass das Para-
dox ein literarischer Text ist, und die Frage, an wen sich dieser Text eigentlich
richtet, ist nicht eindeutig zu beantworten. Dass es sich dabei nicht primir
um eine Anleitung fiir Schauspieler handeln diirfte, sollte aus den bisherigen
Ausfithrungen klargeworden sein. Dass es sich aber ferner auch nicht um ei-
ne einfache Widerlegung der gingigen Meinung iiber den Schauspieler zur
Zeit Diderots handelt, die lediglich noch einen historischen Wert hitte, ist
schon weniger selbstverstindlich, aber hier auch dargelegt worden. Was sich
vielmehr zeigt, ist eine Orientierung an Rezipienten, deren Konturen nicht
ganz Kklar sind, an gleichsam abstrakten, aber >emanzipierten< Rezipienten,
die nicht belehrt, sondern miteinbezogen werden sollen, ohne dass genau
vorgeschrieben wiirde, auf welche Weise das geschehen soll.
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Wie entscheidend die jeweilige Adressierung eines Textes fiir den Leser
oder die Leserin und deren eigene Emanzipationserfahrungen ist, erliutert in
jungerer Zeit Didier Eribon in seinem autobiographischen und gesellschafts-
kritischen Essay Gesellschaft als Urteil:

Deshalb muss man, so scheint mir, auf diesem Punkt bestehen: Bei der Beur-
teilung des Werks eines Autors oder einer Autorin darf man, unabhangigvon
den Kritikpunkten, die man fiir notwendig erachtet, niemals die Frage aus
den Augen verlieren, was sie im Moment des Schreibens erreichen wollten.
Was wollten sie den Menschen, an die sie sich richteten, sagen? Wo wollten
sie sich in den Kdmpfen ihrer Zeit verorten, wenn sie sich engagierten und
Biicher schrieben, die so effizient und michtig wie Handlungen sein soll-
ten? Welche Strategien verfolgten sie? Wem oder was wollten sie sich mit
ihren Diskursen entgegenstellen? Die Umkehrung dieser Gedanken ist nicht
weniger wahr: Die Autoren, die wir nicht mégen, sind solche, die nichts fiir
uns tun und uns bei nichts behilflich sein wollen, die uns demobilisieren,

paralysieren und ersticken (oder dies zumindest versuchen).®°

Demobilisieren, paralysieren, ersticken — das sind andere Begriffe fiir die
oben diskutierte Erfahrung des Zuschauens als >blofRem« Zuschauen, das mit
Ressentiment einhergeht. Was Eribon in kritischer Absicht beschreibrt, ist je-
ne Erfahrung einer verabsolutierten Ungleichheit, die den jeweils anderen
auf seine untergebene Rolle festschreibt und ihm zugleich die Artikulation
und Kritik dieser Tatsache verwehrt, und genau das ist auch das Thema sei-
nes ganzen Buches. Eine Frage, die den von Eribon gestellten noch voraus-
geht, ist dariiber hinaus jene, an wen sich Texte eigentlich wenden und in
welcher Weise sie das tun. Wenden sie sich ausschliefilich an gegenwirtige
Leser, gar an ein bestimmtes, antizipiertes Publikum, oder wenden sie sich
auch an die Nachwelt? Wenden sie sich ferner an alle Menschen in gleicher
Weise oder wollen sie Bestitigung von den einen und Demobilisierung der
anderen? Kurz, wollen sie paralysieren oder wollen sie emanzipieren, wollen
sie Verstehen beférdern oder unmittelbare Wirkung erzielen?

Eribon selbst fasst das, was jene Texte auszeichnet, an denen ihm beson-
ders viel liegt, mit dem Begrift der >GrofRziigigkeit< und einer >Sorge um die

60  Didier Eribon: Gesellschaft als Urteil. Identititen, Klassen, Wege, (ibers. von Tobias Haber-
korn, Berlin 2017, S.129. In eine dhnliche Kerbe schligt (mit expliziter Bezugnahme
auf Eribon) im deutschsprachigen Raum aktuell Daniela Droscher: Zeige deine Klasse.
Die Geschichte meiner sozialen Herkunft, Hamburg 2018.
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anderen< zusammen.®* Darin liegt ein ethischer Anspruch, der auch auf den
Leser und das heiflt auch auf ihn selbst ibergreift: Er will ein ebenso gro3-
ziigiger Autor werden. Die groRziigige Sorge um die anderen, so kénnen wir
sagen, gibt eine bestimmte Form des Schreibens vor, die nicht darauf abzielt,
diese anderen in ihrer rein rezeptiven Rolle zu halten, sondern sie an ge-
nau dem teilhaben zu lassen, was Ranciére in Bezug auf den Zuschauer eine
semanzipierte Gemeinschaft« nennt: »Es bedarf der Zuschauer, die die Rol-
le aktiver Interpreten spielen, die ihre eigene Ubersetzung ausarbeiten, um
sich die >Geschichte< anzueignen und daraus ihre eigene Geschichte zu ma-
chen. Eine emanzipierte Gemeinschaft ist eine Gemeinschaft von Erzihlern
und von Ubersetzern.«*>

Ein schlechter Text, ein schlechtes Theater und eine schlechte Gemein-
schaft wiren nach diesen ethischen Kriterien dann solche, die sich selbst als
abschliefRend setzen, als etwas, zu dem man lediglich ein Verhiltnis der Sub-
ordination, der kritiklosen Zustimmung und der sklavischen Nachahmung
haben kann, und die somit Ressentiment erzeugen, anstatt Emanzipation
und Grof3ziigigkeit zu ermdglichen.

II.1.4  Sklavischer Charakter? Zur politischen Ambivalenz der Analogie
von Schauspieler und Sklave

Nun bleibt es fitr den Schauspieler, wie er sich uns bislang darstellte, aller-
dings konstitutiv, dass er von >sklavischer< Nachahmung und Subordination -
nimlich seiner selbst unter die Rolle, die er darstellt — geleitet wird. Tatsich-
lich gibt es dariiber hinaus einen historischen Zusammenhang, in dem der
Schauspieler nicht blof im metaphorischen Sinne ein Sklave war oder sich
lediglich >sklavisch« verhalten hitte, sondern in dem er tatsichlich ein solcher
gewesen ist. Iris Dirmann erinnert in einem Aufsatz, der sich mit der Fi-
gur des Schauspielers bei Diderot und Rousseau befasst, an den Unterschied
zwischen klassischem Griechenland, »wo Agon und Theater — der platoni-
schen Verurteilung zum Trotz — angesehene Konkurrenz- und Prestigeforen
fiir Freie und Gebildete darstellten,«®* und dem Rom der Gladiatorenkimpfe.
Dort nimlich, so Dirmann,

61 Vgl. Eribon: Gesellschaft als Urteil, S.128-130.

62 Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer, S. 33.

63 Iris Darmann: »Zum sklavischen Charakter des Schauspielers: Rousseau, Diderot und
die Gladiatur, in: Archiv fiir Mediengeschichte 12 (2012), S. 39-49. Hier S. 40.
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waren die romischen Schauspieler Verfemte, Sklaven. Der Sklave ist Nie-
mand, ohne Namen, ohne Rechte, ohne Eigentum, ohne Familie und Nach-
kommen, kurz: ohne Selbst und Identitit. Daher ist er geschickt fiir die un-
terschiedlichsten Rollen und Charaktere: Er kann »sich selbst« spielen und
Sklave bleiben, in theatralischem Spiel und rituellem Zweikampf aber auch
alles werden [..].54

Vom Gladiatoren-Schauspieler wurde erwartet, so zeigt Dirmann mit Riick-
griff auf Cicero weiter, dass er, »sollte er Schmerzen oder Todesangst ver-
spiiren, sich in der Gewalt haben muss und als unterlegener Kimpfer unge-
rithrt das Urteil der Menge iiber missio oder Tod entgegennehmen und, wenn
es sein muss, klaglos in den Tod gehen muss.«® Dieser Sklave, dessen Spiel
ein erzwungenes ist, kann sich zwar durch sein >Talent« seine Freilassung er-
kaufen, aber aufgrund einer mangelhaften Vorfilhrung oder des Missfallens
beim Publikum auch zum Tode verurteilt werden. Er spielt buchstiblich um
sein Leben und das bedeutet, dass seine Kilte und Erhabenheit auf eine Un-
terdriickung von Angst und Schmerz sowie einen grofitmoglichen dufleren
Druck zuriickzufithren sind, nicht auf eine im modernen Sinne herausragen-
de kiinstlerische Begabung.

Die Analogie, die Dirmann im Folgenden zwischen dem romischen Gla-
diator und Diderots Paradox herauszustellen versucht, ist daher nicht ad-
dquat. Zwar ist es richtig, dass sich Diderot — oder richtiger gesagt, der Erste
des Paradox — an einer Stelle des Dialogs auf den antiken Gladiator als Refe-
renzfigur bezieht, doch tut er dies in Form eines doppelten Vergleichs bei-
der Figuren miteinander: »Der antike Gladiator ebenso wie der grofle Schau-
spieler, und der grofRe Schauspieler genau wie der antike Gladiator sterben
nicht, wie man im Bett stirbt, sondern sind gehalten, uns einen anderen Tod
vorzuspielen, um uns zu gefallen.«®® Die chiastische Struktur des doppelten
Vergleichs beider Figuren sowie die inhaltliche Redundanz, die das zunichst
einmal bedeuten wiirde, verweisen dagegen auf etwas, das Dirmann spiter
selbst als »produktive und erfinderische Imitatio« im Unterschied zur ledig-
lich nachahmenden imitatio bezeichnet und welche sie als Fihigkeit zwar dem
virtuosen Schauspieler, nicht aber dem Gladiator zuerkennt.®” Dabei ist be-
reits das Verhaltnis der beiden Figuren selbst durch die imitatio bestimmt und

64  Ebd.

65 Ebd.S. 43.

66  Diderot: Paradox, S.18.

67  Vgl. Darmann:»Zum sklavischen Charakter des Schauspielersc, S. 45.
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nicht etwa nur ihrer beider Fihigkeit, etwas Drittes zu spielen. Diderots Be-
merkung hebt einerseits die gegenseitige imitatio hervor und andererseits das
Ziel des Spiels, das darin besteht, dem Publikum und das heifdt >uns< zu ge-
fallen. Er zihlt sowohl die beiden Dialogpartner als auch uns, nimlich seine
Leserinnen und Leser, zu den Zuschauern und mithin Richtern der Darbie-
tung.

Gerade der durch den Vergleich herausgestellte offensichtliche Kontrast
zwischen einem Spiel auf Leben und Tod und dem existenziell risikolosen
Spiel des berufsmifigen Schauspielers lisst die Freiheit des Letzteren be-
sonders stark hervortreten. Anders als der Gladiator befindet sich der Schau-
spieler des 18. Jahrhunderts keineswegs in einer unmittelbar lebensbedroh-
lichen Situation und seine Kilte resultiert auch nicht aus der erzwungenen
Unterdriickung von Gefithlen, sondern aus der souverinen Fihigkeit, diese zu
kontrollieren und einen Abstand herzustellen. Dazu ist er nur deshalb in der
Lage, weil er Distanz einnehmen kann und seine Existenz nicht unmittelbar
von seinen Fihigkeiten abhingt. Er darf spielen, er soll auch gefallen und Wir-
kung erzielen, doch er muss es nicht. Scheitert er, so hat er schlimmstenfalls
einen schlechten Abend, erhilt negative Kritiken oder moglicherweise auch
kein Engagement mehr. Nicht so der rémische Gladiator: Er hat unmittelbar
den Tod zu fiirchten.

Der doppelte Vergleich Diderots verweist dariiber hinaus auf eine dritte
Form der imitatio, die an eine zeitliche Inversion gekoppelt ist. Nicht der r6-
mische Gladiator ist der »Prototyp des >kalten< und daher sgrofRen Schauspie-

lers<«68

, wie Ddrmann meint, sondern der von Diderot vorgestellte Schau-
spieler des 18. Jahrhunderts ist in seinem Vergleich umgekehrt das Idealbild
des antiken Gladiators. Erst dem grofRen Schauspieler ist die Freiheit zu je-
ner produktiven imitatio moglich, die ein solches Ideal — insbesondere das des
Gladiators — tiberhaupt darstellbar werden lisst. Die Freiheit von existenziel-
ler Not und zu produktiver imitatio bringt zum Erscheinen, was der Gladiator
idealerweise hitte sein und zeigen sollen, aber vermutlich nie hat einlosen
kénnen, nimlich jener »Prototyp« des kalten Schauspielers zu sein, der sich
ganz in der Gewalt hat.

Was beide freilich eint, das ist ihr Erscheinen im éffentlichen Raum. Sie
»sterben nicht, wie man im Bett stirbt, sondern sind gehalten, uns einen an-

deren Tod vorzuspielen, um uns zu gefallen.<<69 Beide befinden sich in der Tat

68 Vgl.ebd.S. 44.
69  Diderot: Paradox, S.18.
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auf einer Bithne und in Abhingigkeit vom Gefallen der jeweils Zusehenden.
Im Falle des Gladiators geht es fiir diesen allerdings, wie schon gezeigt, um
die physische Existenz, buchstiblich um >das nackte Leben®, wihrend sich
der moderne Schauspieler und dessen Zuschauer souverin in der Sphire des
Als-ob bewegen, in der es per definitionem nicht um Leben und Tod gehen kann.
Das blofRe Spiel des grofien Schauspielers, ohne unmittelbare Konsequenzen
fiir das eigene Leben, ist das, was einen Zivilisationsfortschritt markiert. Ob
er nun ein grandioser oder ein miserabler Schauspieler ist, ob er dem Publi-
kum gefillt oder nicht — den Tod braucht er nicht zu fiirchten.

Dirmanns Konklusion besteht darin, dass Diderot »den Sklaven auf die
Bithne geholt und ihm eine politisch-asthetische Szene bereitet« habe.”" An-
ders als Rousseau’, der die Schauspielkunst als eine betriigerische und po-
litisch gefihrliche erachtete und gleichzeitig die reale Sklaverei nicht fir ver-
urteilungswiirdig hielt, ist es Diderot demnach

um eine Nobilitierung der historischen Figur des Sklaven als Schauspieler
der Gladiatur und der des zeitgendssischen Schauspielers zu tun, sofern der,
wie der Sklave, iber keine soziale Identitit verfiigt. Die artistische Fahigkeit
zu berechnendem Rollenspiel und kithler Verstellung er6ffnet fir Diderot
Moglichkeiten des sozialen Aufstiegs auf der lebenspraktisch bedeutsamen
Bahn einer professionellen Befreiung.”

Die Nobilitierung einer zwar historischen, aber realen Sklavenfigur wire
demnach analog zur Nobilitierung des modernen Schauspielers zu be-
trachten. Dies ist vor dem Hintergrund des gerade Ausgefiihrten mehr als

70  Vgl. dazu Giorgio Agambens mittlerweile paradigmatische Figur des homo sacer und
dessen Definition in: Giorgio Agamben: Homo sacer. Die Souverdinitit der Macht und das
nackte Leben, Gbers. von Hubert Thiring, Frankfurt a.M. 2002, S.18: »Der Protagonist
dieses Buches ist das nackte Leben, das heifdt das Leben des homo sacer, der getitet
werden kann, aber nicht geopfert werden darf, und dessen bedeutende Funktion in der
modernen Politik wir zu erweisen beabsichtigen.« (Hervorh. i. 0.) Der Vergleich hinkt
insofern, als der Gladiator Teil eines kulturellen Rituals ist, sich insofern also funda-
mental von jener smodernenc< Figur unterscheidet, um die es Agamben geht. Darum
werden wir diese Spur auch nicht weiterverfolgen. Entscheidend fiir unseren Zusam-
menhang ist die Tatsache, dass es jeweils gerade nicht um ein Als-ob, nicht um ein
>blofRes<Spiel geht, sondern um die eigene physische Existenz, die auf dem Spiel steht.

71 Déarmann: »Zum sklavischen Charakter des Schauspielers«, S. 49.

72 AufRousseau und dessen Ausfithrungen zum Theater werden wir in einem der folgen-
den Kapitel noch ausfiihrlicher eingehen.

73 Darmann: »Zum sklavischen Charakter des Schauspielers«, S. 48f.
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fraglich. Diderot geht es, wie gezeigt, nimlich weniger um die Ahnlichkeit
von Gladiator und modernem Schauspieler, sondern vielmehr um die mar-
kante Differenz zwischen beiden, die der direkte und noch dazu verdoppelte
Vergleich zum Vorschein bringt. Die Abwesenheit einer sozialen Identitit ist
fir den Gladiator konstitutiv, sie bestimmt sein gesamtes Dasein, fiir den
Schauspieler ist sie jedoch ein postuliertes Merkmal seines Berufs, der ihm
wiederum eine bestimmte soziale Identitit und ein Leben auch jenseits der
Theaterbithne erméglicht. Die Befreiung wird fiir ihn nicht erst durch das
Spiel moglich, sondern ist bereits dessen Voraussetzung, bei aller sozialen
Randstindigkeit freilich, die dieser Beruf historisch trotz allem mit sich
brachte und mitunter immer noch mit sich bringt. Doch das ist hier nicht
das Thema.

Dariiber hinaus ist jene Idee, die Dirmann Diderot unterstellt, eine du-
erst zeitgendssische, namlich die, dass jeder, der sich zu Geniige anstrengt,
es aus eigener Kraft zu etwas bringen und seinen eigenen sozialen Aufstieg
bewerkstelligen konne. Abgesehen davon, dass diese Vorstellung wohl eher als
moderner Mythos, Ideologie oder Narrativ zu bezeichnen wire, ist es Diderot
ganz offenkundig um etwas jener Idee geradezu Entgegengesetztes zu tun,
namlich um das Aufzeigen der Angewiesenheit auf gesellschaftliche Rahmen-
bedingungen, die ein Abstrahieren von und das zeitweise Ablegen der eige-
nen Identitit iiberhaupt erst moéglich machen. Der ideale Schauspieler, den
er skizziert, wire unter den von Diarmann skizzierten rémischen Bedingun-
gen gar nicht denkbar gewesen, so sehr er sich selbst auch bemiiht hitte. Wer
unmittelbar vom Tode bedroht ist oder permanent um seine soziale Existenz
fiirchten muss, kann kein souveriner Darsteller sein, ihm fehlen schlicht der
notige Handlungsspielraum und die Zeit, um eine echte Distanz einnehmen
zu kénnen.

»Die artistische Fihigkeit zu berechnendem Rollenspiel und kithler Ver-
stellung eréffnet« allenfalls in einem anderen von Diderots Texten die »Mog-
lichkeiten des sozialen Aufstiegs auf der lebenspraktisch bedeutsamen Bahn
einer professionellen Befreiung«’*, nimlich in Rameaus Neffe. Dort aber ist
der Schauspieler eher durch triviale und in der Tat sklavische Nachahmung
gekennzeichnet, die noch dazu im Leben auflerhalb des Theaters praktiziert
wird und von einem Zynismus der Anpassung getragen wird.” In der Tat

74  Ebd.
75  Der Dialog Rameaus Neffe, in Ansitzen seine Rezeption und das Verhaltnis zum Paradox
werden im folgenden Kapitel ausfithrlicher diskutiert.
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haben wir es hier mit einem dritten Fall zu tun, denn der Neffe ist selbstver-
stindlich kein echter Sklave, aber eben auch kein souveriner Schauspieler,
insofern er sich seine soziale Existenz dadurch erkaufen muss, dass er der
Gesellschaft das vorspielt, was diese sehen méchte und goutiert. Er ist al-
so abhingig und richt sich gewissermafen an jenen, von denen er abhingt,
durch sein herausragendes, aber gleichwohl betriigerisches Talent.

In jedem Fall ist bereits der Versuch eines wie auch immer gearteten so-
zialen Aufstiegs die Anerkennung einer Aufteilung in ein Oben und ein Unten,
und zwar unabhingig vom Gelingen des einzelnen Versuchs.”® Die Nobilitie-
rung des realen Sklaven der Antike als Schauspieler und als eine Figur des
sozialen Aufstiegs wire insofern eine Legitimierung der Sklaverei und keine
Kritik daran. Dies wiirde nicht mit Diderots eindeutig ablehnender Haltung
zur Sklaverei iibereinstimmen.

Was im Hinblick auf Diderot als sicher gelten kann, ist dessen Bewusst-
sein der Komplexitit gesellschaftlicher Verstrickungen. Insofern bietet er in
diesem Punkt auch kein in erster Linie antagonistisches Programm zu Rous-
seau an, wie Dirmann im Hinblick auf beider Position zur real existieren-
den Sklaverei in den damaligen Kolonien meint, sondern eher eines, das die
gesellschaftliche Komplexitit zu beriicksichtigen und darzustellen versucht.
Es ist daher auch folgerichtig, dass er in der Geschichte beider Indien sowohl
»die vollstindige Freilassung der Sklaven« in den Kolonien fordert, als auch
gleichzeitig diese »zum bewaffneten Widerstand und die Kolonien zur politi-
schen Ablésung von den Mutterlindern«aufruft.”” Wiirde er hingegen unein-
geschrinkt an die Idee eines sozialen Aufstiegs durch ein Talent zum Rollen-
spiel glauben, das noch dazu im Rom der Gladiatur, beim Schauspieler in der
franzosischen Gesellschaft des 18. Jahrhunderts und bei der zu jener Zeit real
existierenden Sklaverei Ahnliches bewirken kénnen miisste, wire der direkte
Aufruf zum politischen und schliefilich auch revolutioniren Handeln kaum
notig. Dies jedoch wire eine duflerst zynische Position. Noch wihrend man

76  Die Bedeutung dieses Umstandes fiir den Einzelnen und die Schwierigkeiten, diese
iberhaupt zu thematisieren, diskutiert in jingerer Zeit der bereits erwidhnte Didier
Eribon. Was dessen Biicher und Essays zumeist auszeichnet, ist die gelungene Verbin-
dung von autobiographischem Material und theoretischer Reflexion. Er spricht zwar
von sich selbst, aber nur insofern dies auch fiir andere von Belang ist, weil sich dort
im Einzelnen die gesellschaftlichen Widerspriiche manifestieren. Der Idee, dass sie
dort womdoglich auch zu 16sen sind, werden wir spater bei Benjamins Brecht-Lektiire
wiederbegegnen.

77 Vgl. Darmann: »Zum sklavischen Charakter des Schauspielers, S. 49.
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sie versklavte, witrde man die Menschen in den Kolonien damit fiir ihr eige-
nes Schicksal verantwortlich machen, man riefe sie gleichsam dazu auf, sich
in einer unmoglichen Weise gegen das an ihnen begangene Unrecht »aufzu-
lehnens, namlich durch Schauspiel. Kurz, man riefe ihnen damit zu: >Spielen
macht freic.

1.2 Rameaus Neffe als Antithese zum Paradox
iiber den Schauspieler

Ein verwandtes, jedoch nicht deckungsgleiches Konzept eines sklavischen
Charakters findet sich indes in Diderots ungleich stirker rezipiertem Dialog
Rameaus Neffe, der durch Goethes Ubersetzung auch Hegels Phinomenologie
des Geistes entscheidend beeinflusst hat und spiter von Michel Foucault in
seinem Werk aufgegriffen worden ist.”®

Rameaus Neffe, dies lisst sich mit Sicherheit sagen, ist in jedem Fall eben-
falls ein Schauspieler, dessen Talent zum Rollenspiel jedoch weniger dstheti-
schen als vielmehr strategischen Zwecken dient, und zwar genau jenen, die
Iris Dirmann im Zusammenhang mit der Gladiatur beschreibt: Es geht um
gesellschaftlichen Aufstieg oder zumindest um die soziale Existenzsicherung,
damit aber gleichwohl auch um eine Festschreibung der bestehenden Verhilt-
nisse, denn das Konzept >Aufstieg« ist nur unter den Bedingungen einer von
vertikaler Ungleichheit geprigten Gesellschaftsordnung iiberhaupt sinnvoll,
moglich und erstrebenswert. So gesehen ist Rameaus Neffe gerade kein idea-
ler Schauspieler, denn sein Spiel ist nicht souverdn, sondern eine permanente
Reaktion auf die herrschenden Verhiltnisse zum Zwecke des eigenen Uberle-
bens und dabei zugleich ein Sich-Verlieren im Anderen und im Aufien.

Auf die Differenzen zwischen Rameaus Neffen und dem Schauspieler im
Paradox verweist auch Ralph-Rainer Wuthenow und deutet zudem an, dass
bereits im Paradox der de facto und nicht lediglich strategisch >charakterlosex
Schauspieler als Problem des Theaters und damit auch als gesellschaftliches
Problem zumindest gestreift wird:

Viele Schauspieler sind nicht etwa durch ihr Spiel, also durch die damit ein-
hergehende Verstellung um ihren individuellen Charakter gebracht worden;

78  Diesesgrofie<Einfluss- und Rezeptionsgeschichte kann hier allenfalls gestreift werden;
entscheidend fiir den von uns verhandelten Zusammenhang sind die Differenzen zum
Paradox.



https://doi.org/10.14361/9783839459638-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

