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ANSCHLAG

Einspruch, Aufsdssigkeit, Kurswechsel: Kein anderes Genre verzeichnet
Aufruhr hesser als das Manifest. Seine optischen Merkmale sind das Aus-
rufezeichen und der Gedankenstrich; um Rlchtungsénderungen anzuzeigen,
werden Worte dinghaft, Vokale potenzlert, Sdtze vertikal oder gegen den
Strich gelesen. Wen!g ehrfiirchtig und zuriickhaltend erdffnen Manifeste
mit ihrer teils versteckten, teils expliziten Programmatik Mogl!chkeits-
rdume und schaffen sich eigene Geltungshedingungen. Bei aller Nelgung zu
These und Polnte hat hier der Entwurf, die Lust am Neuen und Vislondren,
Vorrang vor einer bloBen Einhaltung von Plaus!bilitdt und Kohdrenz.

Manchen der hier versammelten Essays dient das Genre als Anspie-
lung, Bezugspunkt oder blofie Reminiszenz, fiir andere ist es ein Pol steti-
ger Unruhe oder wird selbst zum Gegenstand der Reflexion. Doch egal ob
Spuk, Sujet oder fernes Echo: Die 26 Essays verstehen sich als kritlsche
Reflexionen auf L!teraturwissenschaft in ihrer geistesgeschichtlichen
Trad!tion, ihren aktuellen institutionellen Auspragungen und ihren Auto-
mat!smen wissenschaftlicher Praxis. Eigentiimlich res!stent gegeniiber
derlei Automatismen sind Vorgénge rund um das Lesen und die Lektiire, die
als fremd und fragwiirdig gewordene Formen der Aufmerksamkeit die Tex-
te durchqueren. Damit begeben sie sich auf uns!cheres Terrain und reali-
sieren im Riickgr!ff auf Debatten der Hermeneutik, der Kritischen Theorie,
des Poststrukturalismus, der Rezeptionsdsthetik und der Psychoanalyse
tentative Neupositlonierungen. [hr Antrieb ist die Lust an undisziplinierten
Texten. So spricht sich einer der Beitrdge buchstablich fiir eine Slchtbar-
keit des Ubersetzens und der Ubersetzenden im wissenschaftlichen Tun
aus, ein anderer felert die Schreiblust als Wanderlust, bis sich die Biume
unter die Buchstabhen mischen, und ein weiterer Beitrag empfiehlt — am
Beispiel des Bielefelder Golloguiums Neue Poesie — Manifeste auf der Folie
spatmoderner Asthet!k nicht prospektiv, sondern reflex!v als Mittel histo-
rischer Erkenntn!s zu lesen.

Die hier formulierten Einspriiche stehen im Ze!chen eines aufséssigen
Genres, das die Krise zu seinem Wesenszustand erkldrte. Aus dem Geist
des Handgre!flichen, der die Vokahel manifestus umgibt, entwickelte sich
dieses Buch. BIELEFELD, IM JUNI 2023



Xenophil-ologie
oder: Vergniigen am Stolpern

Mona Kirte

Fremde, der, die, das

In der Literatur sprechen Figuren ohne Lunge, und an ihrem Anfang
steht schon einmal ein Pronomen ohne Bezug: »Seine Geburt war unor-
dentlich«, lautet der erste Satz von Thomas Manns Moses-Erzahlung Das
Gesetz, ohne dass sich die referenzielle Unbestimmtheit stérend auf die
Orientierung innerhalb des Geschehens auswirkt.! Vielmehr ist der Satz
einfach dhnlich unordentlich wie die Geburt, von der er spricht, so als
weigerte er sich, als ganzer auf die Welt zu kommen.

Als Hort des Irreguldren erzeugt Literatur ihr eigenes Gerausch, ihre
Atmung ist anders, der Puls ist nicht flach. In ihr kann die Grammatik
zuweilen gelockert erscheinen, ohne damit jedoch zwangslaufig Verwir-
rung zu stiften. Auch entsichert sie Zeitgefiige, wenn etwa wie in dem be-
rithmten - Kédte Hamburgers Literaturtheorie begriindenden — Exempel
»Morgen war Weihnachten« das epische Priteritum »seine grammati-
sche Funktion, das Vergangene zu bezeichnen,? verloren hat und statt-
dessen Gegenwart anzeigt. In der Alltagssprache Unvereinbares findet
hier zusammen, wodurch uns Literatur mitten hineinfiihrt in das einan-
der eigentlich Fremde und Dissonante: Der linguistische Befund, dass
die »Fremdheit der Sprache [...] auf allen Ebenen des Sprachlichen (nis-
tet), im Grammatischen, im Morphologisch-Syntaktischen, im Lexikali-
schen,? gilt fiir die poetische Sprache erst recht. Das Fremde realisiert
sich als dsthetisches Formprinzip in der Ausleuchtung des Ungewohnten,
als »das Eigene des Andern«,* durch Kreuzung, Verschliisselung, Uber-
tragung und Substituierung von Sprechweisen und in Erweiterung der
reguldren Grammatik, Syntax und Lexik.

Mit ihren unfertigen Geschopfen und in der Ambiguisierung von Be-
ziigen schafft die Literatur Anschlussstellen fiir das Fremde: Literatur
»weif$ um die Rander der Sprache Bescheid«® und durchbricht die Immu-
nitédt der Lesenden. In ihrer mediierenden oder aufwiegelnden Funktion
ist sie eine unausgesprochene (und somit keine didaktische) Ubung im



Verstehen, das seit Humboldt immer auch Nicht-Verstehen ist. Sie hdlt
»den nicht wegzurdumende[n] Rest einer lebens- und denk-notwendigen
Alteritdt«® beweglich und erinnert in ihrer operativen Verdichtung und
Verschiebung an die Wirkung von Fehlleistungen. Wo sich in der Lite-
ratur die Worter drehen und die Beziige sich lockern, wird sie zu einem
Fenster, durch das man auf Sprachstrukturen blickt. Sie erzeugt Diffe-
renz und tariert graduelle Unterschiede zwischen konstitutiver, relatio-
naler oder absoluter Fremdheit aus, wodurch das Gerdusch der Texte
einem Rutschen und Schlittern gleicht. Denn die kreative Verkniipfung
der beiden Achsen der Sprache, der Achse der Kombination und der der
Selektion, erzeugt auch Verbindungs- oder Ahnlichkeitsstérungen. Der
Gedanke, dass zum Akt des Verstehens die Umkehrung des Aktes der
sprachlichen Produktion nétig sei,” verkennt die Widerstdnde des Tex-
tes, die Prozessualitit und »Nachreife« von Worten,? die sich der rekon-
struktiven und retrograden Tétigkeit entgegenstellen. Es kommt sogar
vor, dass wir nicht einmal die Koordinaten des Textes, die Achsen seiner
raum-zeitlichen Orientierung kennen.

Literatur ist durch die vielféltige und iiberraschende Art, wie sie kri-
tische Arbeit verrichtet, eine immer neu zu entdeckende Grof3e. Literatur
ist eine Unbekannte, ein X.

X

X = ein Platzhalter fiir einen unbestimmten oder noch zu be-
stimmenden Wert

X = ein Buchstabe des lateinischen Alphabets — dort auch als
Formelzeichen verwendet, mit Spielrdumen durch Klein-
oder Grof$schreibung

X = ein im Deutschen relativ seltener Buchstabe, genau genom-
men der zweitseltenste Buchstabe in deutschen Texten

X = ein Multiplikationszeichen
X = eine Verballhornung von Ich
X = das Kreuz auf dem Lottoschein oder Stimmzettel

X = eine Sondergréfie



X verdeutlicht die rhetorische Figur des Chiasmus als einer
Kreuzstellung, stellt die Bedeutung (also die Kreuzung) noch
einmal bildlich dar

X = Zeichen fiir ein Aus- oder Durchstreichen
X = Zeichen fiir einen Kuss
XX = Zeichen fiir Kiisse

XX-System war eine Spionageabwehr- und Tauschungsoperation
des britischen Sicherheitsdienstes im Zweiten Weltkrieg

X = eines der beiden Geschlechtschromosomen
X verstédrkt die Fremdartigkeit des Wortbildes
X = die Verbindung zweier Konsonanten (ks)

Ix = eines der vielen, in der Regel weiblichen Pseudonyme Mallar-
més, mit denen er 1874 seine Texte in der Zeitschrift La der-
niére mode versah

» = die Begegnung zweier einfacher franzosischer Guillemets

X zeigtals Zeichen im phonetischen Alphabet eine besondere
Variabilitét: Es kann wie im Franzésischen am Wortende
stumm sein, in Pirahd reprisentiert es einen Glottisschlag,
in der Bantusprache isiXhosa einen Schnalzlaut

X  steht fiir das Prafix »ex«
X = ein Korrekturzeichen fiir »inhaltlich falsch«

X erinnert an die Kreuzziige eines Philologen von Johann Georg
Hamann und an weitere »Asthetische Feldziige«

x-mal steht fiir ungezédhlte Male
X = eine Chiffre
X = sprachokonomisch (»X-Mas«, »X-Ziige«)

X hat einen Korper, ist Kippfigur, Bild, Symbol: das »Andreas-
kreuz«



X = Teil einer Redewendung: Ein X fiir ein U vormachen, heift,
jemanden zu betriigen

X = als blofler Buchstabe tatsachlich ein Trug, denn X ist ein
Tréger vieler iibereinanderliegender und ineinander ver-
schrankter Bedeutungen.

Durch »ein Verhaftetsein mit einer fast kaleidoskophaften Fiille an Be-
deutungsdimensionen«’ ist der einzelne Buchstabe weder tot noch geist-
los. Als Einzelner bekriftigt er etwas, existiert ohne ein Verhéltnis zum
Wort als zusammengesetztes, ist vital und beweglich.

Mit seiner einmal robusten, dann wieder fragilen Geschichte quert
er Magie und Religion, das Figurengedicht, die Psychoanalyse und leitet
iiber zu einer Buchstéblichkeit als Lektiire- und Erinnerungspraxis: In
Georges Perecs Roman W ou le souvenir d'enfance — das zwei alternieren-
de Erzihlungen, die Erinnerung an die Uberlebensgeschichte eines jiidi-
schen Kindes und einen Abenteuerroman, verbindet — verwendet der Au-
tor den Buchstaben X als etwas Irreduzibles, das Erinnerung erméglicht,
aber auch davor schiitzt. Das apotropdische Bemiihen zeigt sich in den
vielen Wendungen, die das X als Buchstabe, Form, Emblem und rhetori-
sche Figur durchlduft. Da ist die mehrmals wiederholte Episode mit dem
»Croix Rouge«, der Organisation »Rotes Kreuz«, die das Kind, vom dem
berichtet wird, von Paris in die befreite Zone nach Villard-de-Lans in
die franzésischen Alpen bringt und so sein Uberleben sichert. Da ist die
Erinnerung an einen alten Mann im Ort, der sein Holz auf einem Bock
aus zwei parallelen Kreuzen sigt, eine Vorrichtung, die schlicht und ein-
fach X hief3. Erinnerung kulminiert jedoch nicht in Szenen wie diesen,
sondern im »Wort gewordenen Buchstaben, dieses einzigen Substantivs
in unserer Sprache, das nur aus einem einzigen Buchstaben besteht, ein-
zig auch insofern, als es das einzige ist, das die Form dessen hat, die es
bezeichnet [...], Zeichen aber auch fiir das Wort »durchgestrichen< - die
Reihe der x-Zeichen iiber dem Wort, das man nicht schreiben wollte«.!
Das X fiihrt den Erzéhler weiter iiber das widerspriichliche Zeichen fiir
die Ablation in der Neurophysiologie hin zum Zeichen fiir Multiplika-
tion und fiir die Unbekannte in der Mathematik und schliefllich zum
X als Ausgangspunkt »fiir eine Traumgeometrie, deren halbiertes V die
Grundfigur darstellt und deren vielfache Verwicklungen und Verschlin-
gungen die Hauptsymbole der Geschichte meiner Kindheit nachzeich-
nen: Zwei mit der Spitze zusammengefiigte V bilden ein X; verlangert



man die Balken des X durch gleich lange senkrechte Segmente, so erhilt
man ein Hakenkreuz«, das um 9o Grad gedreht, sich in ein SS-Zeichen
auflsen ldsst und in einer neuerlichen Uberlagerung und Verbindung
der Schenkel einen »Judenstern« darstellt.!! SchliefSlich wird auch das
titelfithrende »W« zum X, wenn man den Buchstaben in zwei Vs zerlegt
und diese an den Spitzen zusammenfiihrt. Perec versieht die auf Zerle-
gung und Rekonfiguration beruhende Beschreibung dieser »X-Konver-
sionen< mit den optischen Zeichen: Hakenkreuz, $S und Judenstern. An
die Stelle der kryptischen Erinnerung tritt die Nachstellung der die Ver-
folgung begleitenden, aus dem X hervorgegangenen Embleme, die wie ein
Abwehrzauber auf dem Kind liegt, das nicht weifs, »was es am meisten
fiirchtet oder wiinscht: versteckt bleiben, entdeckt werden«.!?

Literatur als Agentur des Fremden

Literatur versetzt sich in den Stand all jener méglichen Unméglich-
keiten, die durch die fiir Sprache geltende, doppelte Artikulation, das
Zusammenwirken von bedeutungsunterscheidenden und bedeutungs-
tragenden Elementen zustande kommen kénnen. Besonders deutlich in
der Montage, ist Literatur der Ort des Ungefiigigen, sie macht die Bruch-
stellen sichtbar und beriihrt das Fremde, ohne ihm endgiiltige Gestalt zu
geben. Von der oder dem Fremden macht sie sich keinen Begriff, schafft
stattdessen Erklarungsnot, denn in ihr ist das Fremde das, was noch
nicht erkannt ist, nicht das, was wir als das Fremde bezeichnen.'* Hoff-
nung gibt es nur fiir die »unfertige[n] Geschéopfe«,'* die entweder un-
verstindlich reden oder auf etwas zum Sprechen Fundamentales ver-
zichten miissen: auf die Lunge, die Zunge, die Adressat*innen. Dies gilt
insbesondere fiir eine Literatur mit polyglotter Matrix, die auf Wort-
ebene und noch mit ihrer kleinsten Einheit, dem Buchstaben, Friktio-
nen schafft: »Jedes Wort [...] erzdhlt, meist unbemerkt und in aller Stille,
zwischen seinen Silben eine kleine Geschichte, >petites mémoires invo-
lontaires««.!

Kofferpacken, mit Wortern fremdgehen

Fremde Worte sind nicht einfach »Géste« und erst recht keine »Aus-
lander«, obwohl sich im Lauf der Entwicklung die zweite Bedeutung des
Wortes xénos vor die des Gastes geschoben hat'® und ebendies uns eine



Definition von »Fremdwort« glauben machen will: Auch wenn eine Ab-
grenzung in den Sinnbezirken des Fremden und der Fremdheit schwierig
erscheint, so zeigt sich, dass fremde Worte — mehr als nur Géste - in eine
Wechselbeziehung mit ihrer Umgebung treten und nicht mehr in Abgren-
zung, sondern durch Zuwendung parallel zu philos (=Freund) stehen."”
Langfristig verweilen sie dort, wo sie der Logik des Synonyms nicht ent-
sprechen und aufgrund »gewisser Begleitgefiihle oder wegen fachlicher
Deutlichkeiten nicht mit anderen vertauschbar« sind.!® Durch das Be-
diirfnis, Fremdworter als besonders fremde Worter anzusehen, werden
diese allerdings beharrlich als »Trager der Dissonanz«'® denunziert. Als
Eindringlinge riithren sie in der Logik die eigene Sprache auf und werden
- anders iibrigens als nicht mehr fremd empfundene Fremdworter wie
etwa »Grenze« oder »Mauer« oder auch Internationalismen - als »mif3-
billigtes fremdes Wort«?® angesehen. Diese Angst oder auch Paranoia vor
fremdem Zugriff vor Augen, hat sie Adorno kurzerhand zu »Juden der
Sprache« erkldrt und ihre Bewegungen »unterhalb der Bildungssphére
[...] auf dem tiefsten Grund der Sprache, im politischen Jargon, im Rot-
welsch der Liebe« verzeichnet.? Bei ihm sind Fremdworter vor dem his-
torischen Hintergrund des Ersten Weltkriegs Aufriihrer, »winzige Zellen
des Widerstands gegen den Nationalismus«.?? Und Ilse Aichingers nach
dem Zweiten Weltkrieg verfasste Erzahlung Meine Sprache und ich be-
schreibt die Affinitédt der Sprache zu Fremdwortern, die zugleich so do-
siert sind, dass sie die Sprache am Fremdgehen hindern: »Meine Sprache
ist eine, die zu Fremdwortern neigt. Ich suche sie mir aus, ich hole sie von
weit her. Es ist aber eine kleine Sprache. Sie reicht nicht weit.«* Offenbar
tragt eine ins Fremde dréngende Sprache Ziige eines Betrugs oder Hin-
terhalts, gerade weil das Fremdwort das »konformistische Moment der
Sprache«?* unterbricht.

Fiir die xenophilen Neigungen in der Literatur bildet Fremdheit die
Anschlussstelle, indem sie dazu einlddt, »Gegensténde aus dem Automa-
tismus der Wahrnehmung« herauszuldsen, eine »Gegensprache« oder
»etymologischen Gossip« zu entwickeln.?® Diese Neigung ist jedoch
nicht zu verwechseln mit dem »Foreigner Talk« und seinen xenolekten
Variationen. Im Foreigner Talk wird die Zielsprache verandert - in der
Regel intuitiv »herunter-gebrochen< (>radebrechens), um die Kommu-
nikation unter ungleichen sprachlichen Voraussetzungen zu ermogli-
chen. In der Literatur lasst sich Xenophilie iiber kritische Mandver und
Klassifizierungen identifizieren: IThre Energien bezieht sie wie neben-



bei aus Verlesern, Versprechern und Verhorern, aus Kofferwortern und
faux amis, mithin aus dem Faktum, dass sich in der Diagnose von Unter-
schieden und falschen Nachbarschaften das Unterschiedene schon be-
rithrt hat.

In Wérter aus der Fremde verdeutlicht Adorno eben diese Ausdeh-
nung von Fremdheit, wenn ndmlich ganze Textabschnitte die Farbe eines
Fremdworts annehmen: »Fremd mochten eher die Sétze klingen als das
Vokabular. Im Vorurteil gegen das Fremdwort geht es vielfach um die
Abwehr von Gedanken, die den Wortern zugeschoben werden: der Sack
wird geschlagen, wo der Esel gemeint ist.«2°



Reading, leisure, illness

Sehastian Martinez Ferndndez

Reading can generate carelessness, distractions, a pause in the order of
things. To read you must have time. I knew someone (I think it was an
uncle of mine) who

when he was idle - which was most of the year -, [...] read
books of chivalry with such fondness and taste that he al-
most forgot to administer his estate. [Cervantes]

I remember that, while I was still a child, my father gave me to under-
stand that my taste for reading was a waste of time. That contrasted with
the image of his father, who read cowboy novels compulsively during
the years he lived with us before he died of lung cancer. My grandfather,
a former sailor on a whaling ship, a Moby Dick type, after a long life of
work could finally sit down to read because he had nothing important
left to do since he had already done everything. I, on the contrary, who
had done nothing yet, could not begin my life by wasting time, an activ-
ity reserved for the end.

(And God finished on the seventh day the work which he
had done; and he rested on the seventh day from all his
work which he had done).

Reading, likewise, generates distraction, a need to find time, something
that can also lead to illness. I have heard the story of someone who

had obtained an unbound copy of Weil’s The Arabian
Nights; eager to examine this find, he did not wait for the
elevator to come down and hurried up the stairs; something
in the darkness brushed his forehead, a bat, a bird? In the
face of the woman who opened the door he saw horror en-
graved, and the hand he ran across his forehead came out
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red with blood. The edge of a freshly painted doorjamb
that someone forgot to close would have given him that
wound. [Borges]

Looking for leisure time, rushing to leave work and get home to read the
book that has just fallen into his hands, he hits his head out of careless-
ness, out of distraction, by having his mind on the leisure of reading al-
ready although it was not yet time.

I remember when I had a cold and I developed sinusitis. I retain the
feeling of joy at the pause in my school duties. I recall the smell that si-
nusitis produced inside my head and the certainty that the only person
in the world capable of taking care of me was my mother. The child that
never stopped dwelling inside me still believes that and secretly cries
when it gets sick.

Sinusitis — the same sinusitis that, as I write this, afflicts me — would
not leave me, and Ménica, my mother, gave me medicine: Nastizol. Compo-
sition: each pill contains pseudoephedrine sulfate 60 mg; chlorphenamine
maleate 4 mg; paracetamol 500 mg. Pseudoephedrine, a precursor sub-
stance of methamphetamine, may have mild psychotropic effects. I felt
like someone who was able to

sleep, but at dawn was awake and from that hour on the
taste of all things was atrocious. The fever wore him out and
the illustrations of The Arabian Nights served to decorate
[his] nightmares. [Borges]

Whenever I got sick as a child, most of the time due to some strong flu,
the break in my school duties prompted me to read the few books I found
in my surroundings. The first book I found was an old copy of Narra-
ciones Extraordinarias by Edgar Allan Poe. The book must have belonged
to Eliseo, my mother’s father; it is the only book that has accompanied
me in all the places and countries I have lived in (Editorial Bruguera,
Madrid, 1968, I am looking at it now, and the detective looks at me in
turn from the front cover. We have been seeing each other for more than
thirty years).

I noticed in my reading that Poe’s characters were, almost all of
them, readers, and I
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admired the number of their reading, and, above all, I was
touched by the vehement eagerness and the lively freshness
of their imagination. [Poe]

The slight fever did not prevent me from reading Poe with enthusiasm. As
the reading progressed, the fever was replaced by the effects of Nastizol.
A slight numbness accompanied by some brief hallucinations in which
images of my life and images of the books that accompanied me inter-
twined. The dreams that followed the initial stupor did not take long to
become nightmares, because

during my dream I had not ceased to reflect on what I had
Just read, but the tone that these reflections took was very
particular, because it seemed to me that I became the sub-
Jject of the work [...] [Proust]

It wasn't always the flu that afflicted me. Once I was a victim of rota -
virus. The fever that accompanied it made me confuse waking and sleep-
ing while I was reading Ernesto Sabato’s El Ttinel. In my feverish dreams
was the murderer of a woman. The woman: my mother. My dreams were
sick with images from books.
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nes sollte ja etwas Politisches sein«

Ansichten zu Vergniigen und Verantwortung
im Gegenwartstheater

Anna Lenz

Dramatis morbus

Das deutschsprachige Gegenwartstheater leidet an einigen mittler-
weile chronischen Krankheiten.

Erstens:

Zweitens:

Drittens:

Viertens:

Fiinftens:

Drehbiihneritis. Es dreht sich ums Drehen auf vielen der
grofieren Biithnen. Einem kann schwindelig werden, beim
Drehen um des Drehens willen, beim Heraus- und Herein-
schrauben der Mitte.

Thermorezeptionsstérungen. Das Scheinwerferlicht 16st
Hitzewallungen aus. Also: Weg mit den Hemden, Hosen,
Kleidern, Schuhen! Der nackte Kérper als Objekt des An-
stofes. Hier wird noch »Wert« auf die Provokation gelegt.
Eine »Provokation, an die sich selbst der priideste Abokas-
senkunde ldngst gewdhnt hat.

Mediamanie. Das Publikum flieht vor die Bildschirme. Zu-
hause ruft die Couch, mahnt das Fernsehen geteilte Auf-
merksamkeit. Deswegen: mehr Bildschirme in der Kulisse.
Briillerose. Allerorts spricht man von der Uberalterung des
Theaterpublikums. Und da muss man schliefSlich mit Hor-
schwichen rechnen. Deswegen: lieber gleich geschriene
Monologe.

Der fiirchterliche Parasit: Gegenwart. Das Theater krallt
sich an der Gegenwart fest, wie Nobelpreistragerin Elfrie-
de Jelinek es formuliert.! Theater als Wirt der Gegenwart.
Der Parasit dringt vor ins Hirn der Stiicke, geht in den Blut-
kreislauf, macht aus Othello ein Opfer der Pegida-Bewe-
gung, macht aus Vladimir und Estragon >Instagrammer,
die die perfekte »Location« nicht verlassen mochten, macht
aus jedem und allem Donald Trump (Gott sei Dank ist’s da-
mit doch zunichst vorbei; ein anderer wird ihn ersetzen).
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Vorhang

Verstehen Sie mich — gerade was den letzten Punkt angeht — nicht
falsch. Theater ist politisch, unbedingt. Es soll uns etwas angehen, als
Individuen wie auch als Teil eines gesellschaftlichen Kollektivs. Doch um
welchen Preis? Darf das Politische zum satirischen Moment im Kanon
werden? Jaja, Comedy, Kabarett, das »lduft«. - Die Vegida-Schilder auf der
Shakespeareanischen Rialto-Briicke; das amiisiert und ist so angenehm
kritisch. Man schaut die Person an, die neben einem sitzt. Sie lachelt wis-
send zuriick. Wir kennen Othello. Wir >kennen«< Rassismus. Aber mit uns
hat das wenig zu tun. Wir doch nicht! Die anderen: ja. Da miisste man
was tun. Und wir haben was getan, denn wir sind ins Theater gegangen,
ins Theater, das ja politisch ist. Wir fithlen uns gut: Hier stehen wir auf
der richtigen politischen Seite. Und nicht nur das, wir bilden uns! Die so-
geschimpfte intellektuelle Oberschicht steht auf der richtigen Seite der
Geschichte.

APPLAUS.

Parkettgedanken

Das kann es doch nicht sein. Das Vergniigen, die billige Einigkeit:
Geht das nicht besser?! Nicht erst seit Brecht tiben sich Drama-
tiker:innen und Regisseur:innen in einem Balanceakt zwischen
Unterhaltung und Verantwortung. Da kann man schon einmal un-
elegant umherstraucheln: Mit »Schlagwort-Wokeness«, mit billigem
Wortspiel und dem iiberdeutlichen Anschluss an die Titelseiten der

Tageszeitungen. Geht das nicht besser? Doch!

Prolog

Riickblick 1968. Der franzosische Philosoph Louis Althusser ver-
sucht, die Moglichkeiten des Vergniigens und der Erkenntnis fiir Brechts
Leben des Galilei auszubalancieren. Er sieht das Vergniigen, ganz im Sin-
ne Freuds, als Mittel der Selbsterkenntnis und diagnostiziert aber eben
auch die Risiken allzu billiger Komik:

Damit aber dieses Vergniigen der ideologischen Wiedererkennung des
Selbst wirklich reizvoll ist, muss es ein gewisses Risiko beinhalten, das
Risiko einer gewissen Gefahr. Wenn man ins Theater geht, um sich

selbst zu bestdtigen, sich wiederzuerkennen, dann ist man sich seiner
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selbst nicht ganz sicher, man zweifelt zumindest an sich. [...] Zunéchst
lacht er [der Zuschauer], weil er denkt, dass es immer blof§ die anderen
sind, die Angst haben, die zweifeln, etc. Dann freut er sich, denn am Ende
geht immer alles irgendwie gut aus, und das Vergniigen wird durch die
Gefahren, die man gestreift hat, nur noch gréfler. Zuletzt erkennt man
sich selbst wieder und sagt: »Das ist wahr!«, was eben bedeutet, dass man
sich wiedererkannt hat und dass man gerechtfertigt ist. [...] Das Theater
ist eine Katharsis, sagte Aristoteles, und Freud: Die Kunst ist ein fiktiver
Triumph. Ubersetzen wir: Ein fiktiver Triumph ist ein fiktives Risiko. Im
Theater gonnt sich der Zuschauer das Vergniigen, dem Spiel mit dem
Feuer zuzusehen, um sich zu vergewissern, dass es nicht brennt, oder
dass das Feuer nicht bei ihm brennt, sondern nur bei den anderen, jeden-

falls um sich zu vergewissern, dass es bei ihm nicht brennt.”

Wenn die Unterhaltung nur zur Selbstvergewisserung in und mit der
Gruppe fiihrt, kann sie keine Erkenntnis hervorrufen. Komik am Thea-
ter muss immer auch bedeuten, das Risiko einzugehen, dass sich eine:r
emport, dass er:sie sich in Opposition zur Auffithrung begibt. Nur wenn
die Zuschauenden sich selbst wiedererkennen, nicht nur den Anderen,
ist das politische Theater erfolgreich: Es braucht das »Das bin ich« und
nicht nur das »Das sind die anderen«. Dieses Risiko muss das Theater
tragen. Das Risiko muss ein reales werden, wenn Theater wirklich poli-
tisch sein will, und das Risiko ist dann auch ein 6konomisches. Und hier
wird’s schmerzhaft!

Akt 1: Wolfram Lotz

Hopps: Gegenwart — Was nun mit dem alten Althusser heute? Bit-
te hervortreten: Wolfram Lotz und Elfriede Jelinek [denken nach iiber
die Moglichkeit eines politischen Theaters zwischen Risiko und Verant-
wortung].?

Wolfram Lotz hat dieses theatrale Dilemma sowohl in Der grofse
Marsch als auch in seiner Hamburger Poetikvorlesung thematisiert. Der
grofse Marsch erinnert an eine absurde Fernseh-Varieté-Schau. Eine
Schauspielerin fithrt als Schauspielerin, also das Theater als Spiel heraus-
stellend, durch das Stiick. Sie interviewt den Dramatiker iiber das, was
gerade auf der Biihne dargestellt wird: »Du hast ja das Stiick geschrieben
und also auch diese Szene hier, die wir beide gerade auffiihren. Das Theater
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hat ja Vorgaben gemacht, es sollte ja etwas Politisches sein, und es soll-
te ja um Widerstand gehen?«* In dieser Szene, die laut Uberschrift »die
RAF oder irgendwas anderes« behandelt, reflektiert Lotz die Schreib-
bedingungen der Dramatiker:innen in der Gegenwart, die er auch in sei-
ner Hamburger Poetikvorlesung beklagt:

Anruf Intendant

Hallo, lieber Wolfgang Holl, unsere néchste Spielzeit

ihr Stiick Die finstere Léacherlichkeit

das hatte uns, aber jetzt

Wir hatten daran gedacht, es gibt da einen jungen Regisseur
der arbeitet zum Thema

in unserer Stadt
Fliichtlinge

Text miisste bis November
aber kein Stress, es ginge auch bis Mitte Oktober
Wir verstehen wenn Sie

aber kommen Sie doch einfach mal vorbei®

Lotz entwirft hier eine (un-)getarnte Dramatiker-Persona und artikuliert
seinen Frust, immer wieder Stiicke iiber die gleiche politische Debatte,
in der sich eigentlich alle Theatermacher:innen einig sind, auf die Biihne
bringen zu miissen: mit Regionalbezug am besten. Bereits mit seinem
publizierten Debiitstiick Der grofse Marsch (2011) verfasst Lotz eine voll-
kommen iiberzeichnete Absage an ein pseudopolitisches Auftragsthea-
ter. Das »sehr gefragte[] Thema«® RAF wird nur »angeteaseds, auf der
Biithne findet dann ein Interview mit Josef Ackermann statt, der sagt,
er selbst sei nur als Figur (nicht als reale Person im Publikum) sehr oft
am Theater, sonst eher ein Fan der Oper.” Themen des politischen Ge-
genwartstheaters werden absurd iiberspitzt. Das Theater eines Wolfram
Lotz ist metareflexiv, auch wenn es sagt: »Wir wollen hier nicht mehr
selbstreferenziell sein, sondern politisch agieren. Warum singen Sie - als
Figur oder in echt oder wie auch immer - unter der Dusche eine Oper und
nicht zeitgenossisches Theater!«® Dem Theater, so Lotz’ Kritik, geht es
nicht mehr um Erkenntnis, sondern um Selbstbestitigung im Aufrufen
politischer Schliisselbegriffe: RAF, Kapitalismus, »Fliichtlinge«. Lotz’
Stiick gibt sich als Uberforderung des Theaters. Seine Anforderungen an
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die Inszenierung iibersteigen die theatralen Auffiihrungsmoglichkeiten.
Zwei Beispiele aus den Regieanweisungen - im Kleinen: fiinf verschiede-
ne Schiisseln Nudelsalat mit unterschiedlichen Zutatenkombinationen
von Schinken, Ei, Gurken und Erbsen;’ im Grof8en: eine »riesige schwarze
Schlange [...]«.! Damit greift Lotz einerseits die starke Stimme des Dra-
matikers im naturalistischen Drama auf: Der hatte ndmlich noch etwas
zu sagen bei der Auffithrung und fiihrt diese Selbstbehauptung durch die
Abstrusitét der Forderung sofort ad absurdum. Indem er die Inszenie-
rung in dieser Form iiberfordert, etabliert Lotz aber auch eine Parallele
zur Unméglichkeit des politischen Theaters innerhalb der aktuellen 6ko-
nomischen Strukturen. Selbst greift er dabei auf die iibertriebene Unter-
haltung, auf die Fernsehentertainmentgala mit Showmaster und allem
Drum und Dran, zuriick. Eigentlich ist dieser Text aber weniger ein Text
fiir die Zuschauer:innen als einer fiir die Theatermachenden selbst. Bei
ihnen sollte die Althusser’sche Verbindung von Erkenntnis und Unterhal-
tung gliicken. Die Zuschauenden reflektieren bestenfalls ihre eigenen Er-
wartungen an das Theater. Doch geht der Text noch weiter. In dieser Form
der Unterhaltungskultur konfrontiert Lotz seine Zuschauer:innen dann
mit einem der letzten wirklichen gesellschaftlichen Tabus, das auch in
der Gegenwartskunst kein gédngiges Thema ist, und formuliert ein Plado-
yer fiir eine Enttabuisierung inzestudser Liebes- und Sexualbeziehungen.

Akt 2: Elfriede Jelinek

Wéhrend Wolfram Lotz also von einer allgemeinen Theaterreflexion
zu einer konkreten kulturpolitischen Forderung iibergeht, dreht Elfrie-
de Jelinek dies im Theatertext Am Kionigsweg, der nur oberfldchlich der
Trump-Prasidentschaft gewidmet ist, um und reflektiert aus konkretem
Anlass - der US-Wahl 2016 - die Moglichkeiten des dramatischen Schrei-
bens aus der Position der erfahrenen und erfolgreichen Theaterautorin.
Sie ldsst eine geblendete »Spriichesdngerin, Spriicheklopferin« die Biih-
ne betreten. Der intertextuelle Bezug zu Sophokles’ Odipus-Drama ist
stets offensichtlich. In dieser Sprech-Position, als Figur der bestraften
Erkenntnis, fragt der Text die Zuschauer:innen direkt: »So, und warum
unterhalten Sie dann nicht uns?, fragen Sie. Wiirde ich gern, aber das
miissen andere tun, ich muf§ die Verantwortung tragen [...].«!!

Am Kénigsweg unterhélt auch, beispielsweise durch die Jelinek-typi-
schen Kalauer, wie in der »Spriicheséngerin« anzitiert. Die Sangspruch-
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dichtung, so schwierig und komplex diese Gattungsbezeichnung auch
ist, verhandelt »vorrangig didaktische, religiose und politische Themen
(Gnomik) sowie Herrscherlob und -kritik, daneben die eigene dichteri-
sche Qualitdt und Gelehrsamkeit, die sentenzhaft wiederum ins Allge-
meine gewendet sein konnen«.!>? Damit wird der Dichterin auch die Mog-
lichkeit eingerdumt, normativ zu sprechen; damit kann gemeint sein:
Sinn in der politischen Gegenwart, im politischen Diskurs, zu stiften.
Das ist der gegensitzliche Ausgangspunkt zur dekonstruktivistischen
Geste. Die Sangspruchdichterin kann konkrete normativ-ethische Aus-
sagen treffen. Die poetologische Selbstbehauptung ist eine des norma-
tiven, ethischen, aktivistischen Sprechen-Kénnens. Das Stiick performt
kein >Entweder-oders, wie es hier vielleicht scheinen mag. Der Unter-
haltung bleibt die soziale Verantwortung, die dem Theater traditionell
zukommt, iibergeordnet. Nur: eine Verantwortung wofiir? Um etwas
konkret zu bewirken? Das Wirken, das ein Handeln wire, vielleicht kor-
perlich, vielleicht durch Sprache, muss man aber erst suchen. Wirken in-
wiefern? Der Text schldgt ein Wort vor, ein Wort, das im Text zuvor als
»verlorenes Wort« markiert worden ist: Verséhnung!

Passen Sie gut auf das Wort vershnend auf! Es ist zwar nicht jenes, das
sich vorhin von mir losgerissen hat, denn mit Versohnung hatte ich nie
was am Hut, es ist ein ganz neues Wort, das zu mir gekommen ist, weil
mein altes Wort es mit mir nicht mehr aushalten kann.!®

Um mit Verséhnung etwas am Hut zu haben, braucht es Besonnenheit
und eine Perspektive. Doch was fiir eine Perspektive kann das sein? Und
wie ist diese von Seiten einer schreibenden sprechenden Autorin zu for-
mulieren? Will die Spriichesdngerin vermitteln, die Spriicheklopferin
schlichten? Und wenn ja: Wen denn oder was?
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