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					Diedrich Diederichsen, geb. 1957 in Hamburg, ist Professor für Theorie, Praxis und Vermittlung von Gegenwartskunst an der Akademie der bildenden Künste in Wien. In den 80er Jahren war er Redakteur bei den Musikzeitschriften Sounds und SPEX, seit den 90ern arbeitet er als Hochschullehrer u. a. in Stuttgart, Frankfurt, Wien, Pasadena, St. Louis, Los Angeles. Bei KiWi erschienen seit 1985 neun Bücher (u. a. »Sexbeat«, »Politische Korrekturen«, »Über Popmusik«).

				

		
		
	 
		
		
			zur Kurzübersicht
		
		  
		
		Über dieses Buch

		
		
					Kaum war das 21. Jahrhundert angebrochen, wartete es auch schon mit neuen Schrecken, Idiotien und gelegentlichen Glücksmomenten auf. Zu den wenigen, die es noch wagen, in diesem von den Medien verdickten und beschleunigten Wirrwarr Zusammenhänge herzustellen und dabei an einem anspruchsvollen Begriff von Kritik festzuhalten, gehört Diedrich Diederichsen.

					 

					In dieser Wundertüte von einem Reader mit Aufsätzen und Kommentaren, wenn auch erst aus den ersten dreiundzwanzig Jahren des Jahrhunderts, zeigt er sein stupendes Wissen über sämtliche Trends in Kunst, Kino, Fernsehen, Literatur, Musik, Theater, Theorie und Politik, das bis in die feinsten Verästelungen der Gegenkultur reicht. Er ist in der Lage, aus Erkenntnistheorie ebenso Funken zu schlagen wie aus den »Simpsons«, den Inszenierungen von René Pollesch oder Serien wie »Underground Railroad«. Vor allem vermag er es wie kein anderer, das eine mit dem anderen zu verknüpfen und von Theodor W. Adorno zur Familie Duck oder von einer Hamburger Baustelle zu einer feministischen Kunstinstallation (und zurück) zu springen. Was Zeitgenossenschaft bedeuten kann, ist seit Walter Benjamin nicht mehr so eindrucksvoll unter Beweis gestellt worden. 
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					Vorwort

				Die drohende Unbewohnbarkeit des Planeten, die drohende Verwaltung dieses unbewohnbaren Planeten durch eine global gewordene Bande neotraditionalistisch auftretender Faschist_innen oder auch nur die sogenannte Zeitenwende, in der Linke und emanzipativ Positionierte notgedrungen sich an die Seite von Wirtschaftsliberalen stellen und militärisches Denken und Bewaffnung befürworten (müssen), um wenigstens einen Teil des skizzierten Szenarios aufzuschieben, kommen in diesem Buch nicht vor; jedenfalls nicht ausdrücklich. Dafür wird der Weg dahin, über viele Stationen, die keineswegs nur solche des Niedergangs und der Regression sind, ausführlich beschrieben, dargelegt, verfolgt. Die Idee, schon gegen Ende des ersten Viertels eines Jahrhunderts dessen Geschichte vorzulegen, ist in ihrem Größenwahn von Carl Einstein inspiriert, der seine Kunst des 20. Jahrhunderts, den Band 16 zur Propyläen-Kunstgeschichte, schon 1926 veröffentlichte.
Eine Geschichtsschreibung, die so früh kommt, ist in all ihren Überlegungen darauf verwiesen, Material aus der bekannten Geschichte, also aus der Vergangenheit herbeizuschaffen, um vorstellbar zu machen, wie es weitergehen könnte: um einen Begriff von Abläufen, Unterbrechungen, Wiederholungen, von Beschleunigung und Verlangsamung zu gewinnen. Deswegen beginnt dieses 21. Jahrhundert bei mir 1968 in einer psychedelischen Hütte oder 1961 in einem New Yorker Loft oder sogar schon um 1900 in Wien. Prognostische Versuche werden dagegen kaum unternommen; es bleibt den Leser_innen überlassen zu erkennen, wie diese Texte zu Aufbrüchen, Nullpunkten, Neuanfängen sowie ihre Diagnosen von Verschärfung und Zuspitzung einem Möglichkeitssinn zuarbeiten, der politisches Handeln noch heute mit Hoffnungen und Perspektiven ausstattet, welche über das Verhindern des je noch Schlimmeren hinausgehen. Aber vielleicht ist es auch einfach nur die oder eine Geschichte dieses Autors – das, was man einen »Roman« nennen könnte.
Eine der verschiedenen kulturell-politischen Dynamiken, die den Hintergrund dieser gesammelten Schriften ausmacht, ist der Druck des größeren Übels. Sie begann vor langer Zeit mit so etwas wie einer scharfen, aber nicht unsolidarischen Kritik an 1968. Die artikulierte sich Ende der 1970er-Jahre etwa in einem Song wie »California Über Alles« von den Dead Kennedys: der Vorwurf an die alte Gegenkultur, selbst ein ideologisches, esoterisch-neoliberales Regime mit Lächelpflicht errichtet zu haben oder errichten zu wollen, exemplifiziert an dem »grünen« kalifornischen Gouverneur jener Zeit (und dann auch wieder im 21. Jahrhundert), Jerry Brown. Kurz darauf kam Ronald Reagan an die Macht, und die Band musste den Song korrigieren – mit den Worten: »We’ve Got a Bigger Problem, Now!« Dies ist eine durchgängige Dynamik: Die fortgesetzte kontinuierliche Expansion eines deregulierten, jede Art von Sicherheit auflösenden Kapitalismus erpresst die Linke mit dem drohenden Faschismus, den die ständig zunehmende Verunsicherung der Leute – Bürger ehemaliger, teilweise sozialistisch oder sozialdemokratisch erkämpfter Wohlfahrts- und Versorgungsstaaten – immer wieder erzeugt. Wann immer Züge der kapitalistischen, neoliberalen Weltordnung massiv und erfolgreich kritisiert werden konnten (zum Beispiel 1999 in Genua und anderswo oder 2008 mit/durch Occupy und den darauf aufbauenden globalen Protesten) oder wenigstens als Gegenstand strategisch angemessen dargestellt wurden, spitzte sich eine para-faschistische Variante oder Komponente dieser Weltordnung (Islamismus, Erdoğanismus, Putinismus) zu, stand wieder einmal eine neue Kraft auf, sodass sich die Linke immer wieder gezwungen sah, mit Liberalen gemeinsame Sache zu machen: zur Verhinderung von Trump, Putin, Erdoğan, Orbán et cetera gäbe es keine Alternative. Es gibt sie tatsächlich nicht. Was aber tun mit der permanenten Erpressung?
Dieses Buch erzählt eine Geschichte, und die besteht selbst aus zu unterschiedlichen Zeiten entwickelten Vorstellungen von geschichtlichen Verläufen, in fast jedem Text ist das der Fall. Es erzählt also eine Geschichte der Entstehung unterschiedlicher Geschichten in einem Kopf, der ein schon bestehendes Bild von geschichtlichen Verläufen – in Kunst, Politik und anderen Systemen – mit immer wieder anderen Zwischenergebnissen abgleicht. Zugleich stellt das Buch die Frage nach dem Ausweg, nicht aus der Geschichte an sich, aber aus folgender fataler Logik: Die negativen Makro-Entwicklungen haben nichts an einer Reihe von Mikro-Fortschritten oder zumindest fortschrittlichen Perspektiven geändert. Diese Gleichzeitigkeit von Sensibilisierungen und Brutalisierungen könnte nun für das Fallenlassen von Kategorien wie »Fortschritt« und »Geschichte« sprechen, für einen Skeptizismus gegenüber jeder Form von perspektivischem und damit auch linkem Denken. Oder, genauso falsch, zu einer Geißelung jeder Art von in letzter Zeit entwickelter Empfindlichkeit und Empfindsamkeit, die nicht als Fortschritte, sondern als bloßes Gehabe von Kleinbürger_innen, Privilegierten, Kindern von Reichen, die nicht nur selbst reich sind, sondern nun auch noch moralisch überlegen sein wollen, hingestellt werden. So trompeten es zahllose Anti-Woke-Autor_innen gerade in eine deutschsprachige Öffentlichkeit, die sich auf allen Ebenen von Diskriminierungsbekämpfung und Aktivismus verabschieden will. Leider stoßen leninistische Traditionsmarxisten, darüber hinaus auch zu Welt und NZZ übergelaufene Alt-Antideutsche und andere verlorene Jungle World-Schäfchen gerne in dasselbe Horn, wenn sie gegen Judith Butler und Intersektionalität wettern oder transphobe Tiraden gegen Mittelklassekinder mit grünlackierten Fingernägeln absondern.
Natürlich, Identität ist ein Gewaltverhältnis. Ist man von diesem betroffen, benachteiligt, markiert, ausgeschlossen, ist es nicht nur legitim, sondern zuweilen auch geboten, sich auf dieses zu beziehen, »sich zu identifizieren«. Authentizitätsperformances beziehungsweise Authentizismus ist die Kulturalisierung dieser legitimen Operation; sie ist problematisch, wenn sie deren strategischen Charakter ignoriert und die Identität verabsolutiert. Individualismus ist die bürgerliche Version von Authentizismus, das Interface unmarkierter (weiß-männlicher) Identität. Mit ihr ist nicht viel anzufangen. Empathie, Empfindlichkeit, Fragilität und auch Radikalität sind sekundäre kleinbürgerliche Produktionen, mit denen unter (intersektionalen) Umständen eine Menge anzufangen ist, aber auch viel Kitsch und kleinbürgerliche Selbstverständigung geölt wird.
Im Sinne solcher grundsätzlichen Überlegungen, die im Hintergrund dieses Buches wirken, lohnt es sich, zweierlei festzuhalten: Dass zum einen Fortschritte auch ohne direkte Koppelung mit spezifischen materiellen Ursachen oder anderen Makroentwicklungen real sind. Es gibt eine relative Autonomie etwa der Kultur oder der Universität oder auch innerhalb des durch Kunst Denkbaren, die vielleicht nur eine Ungleichzeitigkeit sein mag, ein Vorpreschen oder ein Verzögern. Und zum anderen: Fortschritte sind immer Koproduktionen, Intersektionalismen – zustande gekommen durch echte oder imaginäre und höchst unvollkommene und oft asymmetrische Begegnungen von tatsächlich Privilegierten mit Personen, die gegen reale Benachteiligungen kämpfen. Das ist kein neues Phänomen – und es geht auch nicht um Credits für privilegierte Kinder, sondern es geht gegen das perfide Prinzip der Sahra-Wagenknecht-Linie, etwa den Schutz von Geflüchteten mit dem Argument zu bekämpfen, Antirassismus sei ein Hobby großstädtischer Eliten. Die Fortschritte sind so real wie die Menschen, die sie tragen. Das materielle Verhältnis, das deren Dynamik ermöglicht hat, mag im Absterben oder, im Gegenteil, noch gar nicht abgeschlossen und im Stadium der Tendenz sein; Wirkungen dauern länger, beginnen früher, als ihre Ursachen gesichert und sichtbar existieren.
Trotzdem bleibt aus einer weiteren Perspektive richtig, was Sylvia Wynter sagt, dass das westliche Konzept der Emanzipation (obwohl in seinem Einzugsgebiet zu begrüßen) oft verbunden ist/war, wenn nicht gar begrifflich gekoppelt ist mit (kolonialer) Unterwerfung, mit Extraktion und Ausbeutung. Eine aktuelle Verbindung ist eben auch die zwischen Bewusstseinserfolgen bei westlichen, privilegierten Jugendlichen und der gleichzeitigen parafaschistischen Kapitulation großer Teile der Bevölkerung desselben Westens vor einer in jeder Hinsicht unsicheren Zukunft. Wie eng diese Verbindung ist und wie viel Kausalität es in diesem Komplex gibt, bleibt ein Gegenstand von Spekulation. Die Gesamtschau, ohnehin nicht wirklich möglich, ignoriert nicht nur fortgeschrittene Zustände, Erreichtes als historische Objekte eigenen Wertes, den politischen Gebrauchswert der erwähnten (kleinbürgerlichen) Produktionen wie »Sensibilität«, »Empathie«, »Radikalität«; darüber hinaus zeigt sich gerade in den vorliegenden Texten, dass ein Wissen überwintern und dann wieder mobilisiert werden kann – dass man Fortschritt oder Entwicklung nicht einsinnig und linear denken muss. Ein queeres Minimalismus-Wissen prägt kulturelle Umgangsformen und ökologisches Denken unerwartet 50 Jahre nach seiner Entstehung zu Zeiten von Kuba-Krise und Kennedy-Ermordung. Der revolutionär-verzweifelte Sarkasmus eines Julius Eastman erreicht uns erst Jahrzehnte später.
Der Weg zu einer Entkoppelung von Emanzipation und Unterwerfung führt natürlich über das Aufgeben der Unterscheidung zwischen Berechtigten, Zuständigen und anderweitig klassifizierten Menschengruppen und geht in der praktischen aktivistischen Politik notgedrungen oft genug den Weg auch des Klandestinen, der Abschottung, um zu schützen und zu erhalten, was ein solches Erreichtes wäre. Abhilfe bei diesem Dilemma könnte das Studium der Neuanfänge oder der Wiederaufnahmen bieten; es ist ein durchgehendes Thema in diesem Buch, das an sehr unterschiedlichen Gegenständen ausprobiert wird: Drogen als verdrängte Rückseite der Politisierung, das Träumen und seine (technischen) Medien, radikale Vereinfachungen, extreme Komplexität, Nichts. Alles.
Das, was heute neu zu sein scheint – dass die Rechte nicht mehr konservativ und traditionalistisch, sondern revolutionär und neo-traditionalistisch auftritt –, ist nicht neu: Es ist exakt die Wiederkehr der Genese von Faschismus. Die Frage, die nicht nur mich in den Texten dieses Buches immer wieder beschäftigt: Woraus besteht das wirklich Neue? Ist »die Revolution« ein absoluter Neuanfang, wie es die zu einer bestimmten Phase von mir stark kritisierte Alain-Badiou-Schule sieht, oder besteht das Neue nicht vielmehr aus dem neu angeeigneten Alten, das sich nur verwandeln und transformieren muss? Wynter zitiert den Biologen und Philosophen Humberto Maturana, der sich an ’68 in Chile erinnert: Der politische Neuanfang hatte anfangs keine Sprache. Soziale Veränderungen sind neu in dem Maße, in dem sie von der bekannten Sprache noch nicht erfasst werden können. Erst wenn wir neue Worte, Wörter oder andere Zeichen – oder etwas anderes als Zeichen – gefunden haben, können sie beginnen. Diese Dimension der Erneuerung vergessen zu haben oder nur als Befreiungskitsch zu kennen, war sicher eine Schwäche der Linken. Autor_innen wie Wynter, die dem westlichen Epistem, dem Begriff des Menschen mit einem neuen, von Frantz Fanon und Michel Foucault inspirierten Gegenhumanismus begegnen wollen, bieten vielleicht eine Denkmöglichkeit, der Logik von Erpressung einerseits und halbierter Emanzipation andererseits zu entkommen. Es gibt eine Reihe von Texten hier, die Ähnliches, wenn auch weniger systematisch, ausprobieren.
Ein anderer, von mir indes häufiger beschrittener Weg würde hingegen zurückführen zu einem Geschichtsdenken, das eher altdialektisch die bestimmte Negation als einen Motor ansieht, der eben ohne permanenten Bezug auf das Ganze auskommt und trotzdem nicht in Relativismus und Identitätsfixierung versinken muss: Der Versuch, Geschichte als Geschichte von bestimmten Negationen zu erzählen, wird ebenfalls in zahlreichen Texten unternommen. Wenn etwa People of Color darauf bestehen, über ein bestimmtes Anliegen unter sich diskutieren zu wollen (etwa eine Ausstellung in Dortmund), ist das kein ideologischer Authentizismus, keine antiuniversalistische Segregation – im Sinne von: nur Betroffene verstehen das Problem – oder gar eine Retourkutsche gegen die Verursacher von Diskriminierungserfahrungen, sondern vielmehr eine Absage (konkrete Negation) an die Allzuständigkeit des scheinneutralen, unmarkierten weißen Mannes, der seine Perspektiven und Interessen hinter einer Normalität versteckt, die sich auch noch als Universalismus selbst verklärt. Wenn die weiß-westlich und so falsch realisierte historische Idee von Universalismus zur konkreten Negation von dessen Ritualen und Vorschriften durch Nichtweiße führt, wird die Idee eines Universalismus ernster genommen als irgendwo anders. Nicht seine Idee wird abgelehnt, sondern seine Realisierung, die an der oder an einer universalen Idee gemessen wird: Er wird geprüft und in seiner real existierenden Form verworfen, eben weil er keine universalistische Realität stiftet, noch auf einer universalistischen Tradition aufruht – sondern auf ausschließenden, unterwerfenden, rassistischen und kolonialistischen Vorstufen. Dies anzuerkennen, wäre die Voraussetzung dafür, tatsächlich Universalismus zu entwickeln. Nicht ernst genommen wird der Begriff des Universalismus hingegen im ökonomischen Liberalismus, der den Markt für universalistisch erklärt, im Ethnopluralismus, der die Menschen für essenziell verschieden hält, statt die gemachte Ungleichheit zu beklagen, und leider auch nicht von einem abstrakten Materialismus, der spezifische und konkrete Erfahrungen mit Benachteiligungen unterbewertet.
Dass Erfahrungen nicht mehr gemacht werden können in der Gesellschaft des Spektakels, ist einer der Ausgangspunkte vieler in diesem Buch beobachteten Entwicklungen und vor allem Gegenprogramme. Sowohl künstlerische wie politische Organisationsformen, Lebensstile, Moden, NGOs, Bands, Kommunen, Seminare, Kulte bemühen sich – oft auf klandestinen, also sich abschottenden Wegen –, die Erfahrung zurückzugewinnen, die in Krieg und Konsum verloren geht. In der digitalen Kultur ist der große Screen mit Bildern, den die Warenform vor der Wirklichkeit aufspannt, oft auch einer, der Bilder von einem selbst zeigt und so einen Narzissmus befördert, der sich noch leichter mit Selbstbestimmung, Souveränität und anderen Lieblingszuständen des Subjekts verwechseln lässt als die konsumistische Sedierung von früher. Auch andere digitale Sozialformate haben gegenkulturelle beerbt und ihren Sinn nicht selten ins Gegenteil gedreht, obwohl die vielbeklagte Blase als Generalschlüssel zu einer Theorie digitaler Öffentlichkeit die Effekte simplifiziert, die dabei entstanden sind, dass jede_r Benutzer_in heute sich in seiner/ihrer Chatgruppe wie in einer Grenzen überschreitenden Kommune fühlt – wahrscheinlich auch rassistische hessische Polizisten.
Diese an dieser Stelle nur andeutungsweise entwickelten Ideen bleiben aber, wie so manches in diesem Buch in sich widersprüchlich. Absolute Neuanfänge und konkrete Negation, Kairós und Ereignis bei Althusser/Badiou und Geschichtsdialektik bei Marx/Hegel, können nur mühsam koexistieren. Der Autor hat in diesen knapp 25 Jahren Phasen durchgemacht und ist nicht immer konsistent geblieben. Dieses Buch versucht, das nicht zu kaschieren. In seiner Nebenrolle als autofiktionales Konvolut gehört dies zu den Storys, die es erzählt: Seine Protagonist_innen sind Ideen unterschiedlicher Stärke und Haltbarkeit.
Diese Erinnerung versteht sich als Geflecht von Erzählungen, die oft genug davon handeln, wie andere erzählen, wie konventionell und hegemonial erzählt wird und dass sich das Erzählen ändern muss. Die Erzählung (etwa im Fernsehkrimi) rund um das Konzept des individuellen Täters und des Tatorts, der Ermittlung und der (psychologischen) Rekonstruktion haben sich gerade in den ehemaligen Nazi-Ländern als stabilisierende Struktur etabliert. Es geht dabei darum, ein großes Unverständnis von der Einrichtung der Welt und die eigene Verstrickung in sie mittels einer imaginären Institution (erst der Kommissar, später die ihrerseits selbst verstrickten Ermittler_innen und die individuelle Verantwortung) zu sedieren. Teil eines verstrickten und schuldigen Kollektivs zu sein, wird so immer noch verdrängt oder auf (deviante) individuelle Verantwortung projiziert – oft genug auch im Umgang mit ökologischer Verantwortung: So sehr die notwendige Mobilisierung über den Entschluss, das individuelle Leben zu ändern, ein Medium finden kann, so unangebracht ist die am Ende depolitisierende Umlenkung von Verantwortung von Unternehmen und Staaten auf Einzelne. Die Forderung nach dem Ende der Dauerausstrahlung des ewigen Krimis, der Beginn einer anderen Fiktion, mit anders verteilten Subjektivitäten wird in unterschiedlicher Form hier erhoben.
Die Regeln beim Zusammenstellen der Texte kann man zusammenfassen. Das Buch sollte komponiert werden aus 1. Texten, die nach dem letzten, einen Zeitraum charakterisierenden Buch (Der lange Weg nach Mitte, 1999) erschienen sind. 2. aus Texten, die nicht schon in einem anderen Buch des Autors vorgekommen sind oder als Vorarbeiten zu diesen gelten können. 3. Alle Texte bleiben auf dem Wissens- und Überzeugungsstand ihres Veröffentlichungszeitpunktes, spätere Entwicklungen sowohl der dargestellten Dinge wie des sie darstellenden Autors können nicht berücksichtigt werden – in ganz wenigen Fällen informieren Ergänzungen in Klammern und Endnoten. 4. Die Texte werden nicht redigiert, wohl aber gekürzt und orthografisch auf den heutigen Stand gebracht. 5. In den 15, das Material thematisch strukturierenden Kapiteln sind die Texte chronologisch sortiert, vom ältesten zum neusten. 6. Das Buch durfte circa 1.100 Seiten lang werden, das entspricht etwa 2,4 Millionen Zeichen. Das Material der Vorauswahl liegt aber zwischen acht und neun Millionen Zeichen. Unbedingte Redundanzvermeidung erwies sich aber als eine zu bürokratische Maxime beim Kürzen. Bestimmte Verteilerknoten – seien es historische Konstellationen wie das Apartment in der New Yorker Ludlow Street, in dem Jack Smith, Tony Conrad und John Cale zusammenlebten, seien es bestimmte Ideen zur Ökonomie der Zeit in Roman und Fernsehserie oder zur falschen Teilung der Gegenkultur in eine psychedelische und eine politische Hälfte – müssen wiederholt sichtbar werden, da von ihnen immer wieder andere Wege aus gegangen werden: queere Kulturpolitik, Street Art, Minimal Music, Antirassismus haben da verschiedene gemeinsame Urknallsituationen. An sie zu erinnern, ihre Verfügbarkeit und Aktualität zu proklamieren, ist eines der Anliegen dieser Sammlung. Auf der anderen Seite erwiesen sich viele Texte zu vor allem Bildender Kunst, aber auch zu (Pop-)Musik, Kino und die Berichterstattung von Festivals (Berlinale, Ruhr-Triennale, Venedig-Biennale) als zu speziell für den übergreifend gedachten Charakter dieses Buches. Ich will gerne kleinere und fachspezifische Sammlungen zum selben Zeitraum nachreichen.
Dass diese Texte alle von einer Person verursacht sind, von einem Schreib-Täter, glaubt eh kein Mensch. Bei diesem Seitenumfang ist die Zahl der Personen, die einen Dank verdient haben, noch höher als bei dem letzten umfangreichen Buch, dessen Danksagung mir den Spott eingetragen hat, den Rekord der längsten Liste dieser Art aufstellen zu wollen. Daher nenne ich diesmal nicht alle bei 173 Essays zu erwähnenden circa 500 Personen, entschuldige mich dafür, dass ich nur aus dieser Ferne summarisch für den Auftrag, die Ideen und Inspirationen danke, und nenne stattdessen die überschaubarere Anzahl von Freund_innen, Redakteur_innen, Kurator_innen, Veranstalter_innen, die immer wieder hier vorliegende Texte redigiert, korrigiert und überhaupt in Gang gebracht haben: Franz Wille, Katja Nicodemus, Markus Müller, Christoph Gurk, Cristina Nord, Alex Scrimgeour, Tom Holert, Antje Ehmann und Harun Farocki, Marc Siegel, Thomas Heckel, Nico Siepen, Christian Höller, Helmut Draxler, Georg Diez, Simon Rothöhler, Ekkehard Knörer, Anke Dyes, Katharina Hausladen, Jens Kastner, Julian Weber, Anselm Franke, Annett Busch und Juliane Rebentisch. Ohne Heiko Wichmanns genial gepflegte Web-Site hätte ich den Überblick über Veröffentlichungen und Vorträge längst verloren. Ohne Helge Malchow wäre nie dieses Konzept einer Sammlung entstanden und ohne Stefan Ripplinger und sein ultragenaues und kenntnisreiches Lektorat wäre es nie realisiert worden. Dafür, mir wiederholt den Rücken und andere Körperteile freigehalten zu haben, danke ich Angela Vogel und Manfred Winkler. Ganz besonders danke ich Raphaela Vogel sowie unserem Sohn Bo Diederichsen, der vielleicht dereinst das 21. Jahrhundert mit einer größeren Erfahrungsbasis einschätzen können wird.
 
Berlin, Oktober 2023 

					I. Volk auf der Bühne

				
					In welchem das Volk, die Leute, beobachtet werden, als stünden sie auf der Bühne, auch weil sie wirklich auf der Bühne stehen. Das betrifft die Diskussionen um die Berliner Volksbühne, den eine Weile tobenden Kulturkampf gegen das Regietheater, maximalistisch-radikale Überbietungen, konservative Stillstellungen der Oper, das Begehren, das die Bildende Kunst nach ihr hat, Frage nach der Darstellbarkeit des Menschen in Skulptur und Theater, aber auch eine politische Kultur, die sich immer wieder gerne selbst aufführt: von wütenden Bürger_innen bis zu deren Kanzler_innen. Doch der Umbau der kulturtragenden Schichten der alten BRD einschließlich ihrer kritischen und Subkulturen in eine neo-preußische Neue Mitte mit onkelhaften Dandys und viel Selbstrepräsentation konnte schon deswegen nicht gelingen, weil die Mittelklasse in dieser Zeit ökonomisch den Bach runterging und sich währenddessen kulturell verbiesterte.

				

					
						Der Kaiser hat kein Tabu, das ihn bricht: Bataille, Camus, Caligula

					
					Drei Akte, zwei sind jeweils einer menschlichen Ausscheidung gewidmet, der dritte allem anderen; rund um ein langes Solo von Bernhard Schütz herum. Der erste Akt baut im Wesentlichen auf dem Text von Camus’ Caligula auf, mit einer Abschweifung zum mexikanischen Menschenopfer, natürlich von Georges Bataille, der es ja selbst mal versuchen wollte. Seine Freundin Laure war auch gleich dazu bereit, aber Alexandre Kojève soll abgeraten haben, ein Menschenopfer sei jetzt doch ein Missverständnis von Hegel. Der zweite Akt baut im Wesentlichen auf einem Kapitel von Batailles Erotikon Das obszöne Werk auf, der berühmten »Geschichte des Auges«, dem womöglich letzten literarischen Versuch von Rang, der Idee der sexuellen Ausschweifung einen streng heterosexuellen Sinn zu geben. Der dritte Akt erzählt schließlich, was man sonst noch so über Unmögliche und Antivernünftige erzählen könnte und wie es in der Kantine der Volksbühne zugeht oder zugehen könnte. Am Schluss erscheint eine Sex-Arbeiterin (Stripperin) und repräsentiert das wirkliche Leben.

					Der erste Einfall ist gleich sehr gut. Der Camus-Text trägt einige Minuten Wort für Wort eine zweite Bedeutung. Dass man nichts Neues erfährt, nichts zu erfahren wäre – über Caligulas Aufenthaltsort nämlich –, erfüllt bei Camus die römischen Patrizier mit Sorge. »Immer noch nichts.« – »Morgens nichts, abends nichts.« – »Seit drei Tagen nichts.« Hier ist aber auch das Problem gemeint, dass nichts kommt, wenn Sie verstehen, was ich meine. Caligulas Geliebte Caesonia (Astrid Meyerfeldt) sitzt nämlich seit drei Monaten auf dem Klo und es kommt einfach nichts. Die anderen Patrizier, das bleibt der running gag, können alle auch nicht scheißen, sie können nichts machen. Und kacken ist gleich produzieren, wie einem natürlich gut freudianisch nahegelegt wird. Vor allem können sie nichts gegen den Tyrannen machen, der im Gegensatz zu ihnen sich kopfüber in die Scheiße stürzt und damit nicht nur seine Produktivität, sondern auch seine Souveränität beweist.

					Die Volksbühne hat sich vorgenommen, ohne Glauben zu leben (Spielzeitmotto). Wahrlich ein Unterfangen von Dostojewski’scher Unerschrockenheit. Nicht ganz neu vielleicht, aber egal. Jedenfalls peitscht der Chef sein multitalentiertes Ensemble nun schon eine Weile durch die großen Diskussionsgegenstände der 50er-Jahre: den Existenzialismus, die Geworfenheit, die Wahl, den Menschen, den Sartre und nun den Camus. Waren aber bisher die Versuche, diese Themen ausgerechnet als relevant für die Verhältnisse in Zeiten gottloser Globalisierung auszugeben, etwas gewaltsam ausgefallen, ist es diesmal schöner und komplizierter. Diese Aufführung legt nämlich nahe, nunmehr auch den Glauben an die Brisanz und die Schröcklichkeit eines Lebens ohne Glauben aufzugeben. Das Nichts – das kann auch die Abwesenheit von Scheiße meinen.

					Auch wenn sich das Stück zunächst dem bewährten Castorf’schen Twostep fügt (Dialogfetzen – Gehampel – Dialogfetzen – Bodenturnen – Dialogfetzen – Gesang – Dialogfetzen – Mittelstreckenlauf – Dialogfetzen – Instrumentalmusik), so wird doch die Gegenwart, die man immer so prima in diesem Schema als Nummer unterbringen konnte, diesmal nicht in den Würgegriff genommen: Gegenwartsbezug ergibt sich ganz entspannt und fast von alleine. Der Camus wird durchgearbeitet. Seinem Tyrannen, dessen »Wahrheit darin besteht, die Götter zu leugnen«, so sein Autor, dessen »Irrtum darin, die Menschen zu leugnen«, wird zu Recht die Brisanz gestohlen – seine Gewalt ist eher die des Maulhelden, sein Terror der eines verzogenen Einzelkindes, das beim Sackhüpfen nicht verlieren kann, seine Befreiungen die der analen Phase –, und sie wird ihm damit auf unerwartete Weise zurückgegeben. Dieser Regressions-Cäsar ist ja viel eher eine vertraute Figur unserer Tage, als es so ein Tyrann des Existenzialismus wäre, der noch souverän zwischen zwei Möglichkeiten die falsche wählen kann. Folgerichtig wird gegen Ende der Camus-Phase eine der größten Autoritäten unserer Tage für zeitgenössischen Infantilismus zitiert, Astrid Meyerfeldt und Bernhard Schütz tragen die großen Pinocchio-Tomatenköpfe des kalifornischen Künstlers Paul McCarthy, dessen Diagnosen sich allerdings nicht auf den Anti-Teletubbies-Kulturpessimismus runterkürzen lassen, der zur Zeit Konjunktur hat.

					Nach einer kleinen Laser-Show, die die für allerlei Mittelstreckenläufe weit in die Tiefe gezogene Bühne perspektivisch noch weiter zuspitzt, wird in den Bataille-Teil übergeleitet. Übrigens war der ganze Abend von gelungenen Überleitungen, netten Fade-ins und Fade-outs geprägt. Sir Henry, der nicht nur Mucius und dann den geilen Sir Edmund spielte, hat auch die Musik eingerichtet und manchen Glücksgriff getan, etwa die wunderschöne, antike, durch eine gigantische Fuzzbox verfremdete Orgel, die er aus »Facelift« von Soft Machines Third übernommen haben könnte und hier eine raue Zäsur in die ansonsten eher pointillistisch getupfte Bataille-Szenenfolge treibt.

					Auch Batailles Geschichten von transgressiver, todesnaher Sexualität werden so vorgetragen und kommentiert, als wollte jemand fragen: »Und das findest du jetzt geil?« Das ganze Tischtuch voller Pipi. Wow! Statt Simone (Kathrin Angerer muss wieder jede Menge Wet-Dress-Contests gewinnen) beim Urinieren zu zeigen, kriegt ihr Freund (Matthias Matschke) einfach ein nasses Tischtuch zugeworfen. No big deal. Im Gegensatz zum Stuhlgang klappt das Wasserlassen ganz prima. Natur- und Kultursekt fließen daher noch reichlich. Aber die Enttäuschung darüber, dass auch Batailles Lieblingsthemen – vom Programmheft suggestiv auf den Titel geschrieben: »Verschwendung, Opfer, Erotik, Feier, Marter, Terror, Souveränität« – außer Souveränität keine nennenswerten Einwände von irgendeinem TV-Programmdirektor deiner Wahl zu befürchten hätten, legt sich in für Volksbühnen-Verhältnisse fast schon pastellenen Tönen über die berühmten, stets nur angedeuteten Szenen mit Priestern, Toreros, Augen, Stierhoden und anderen Eiern nach dem Motto der Performance-Künstlerin Johanna Went: »Don’t put anything in your mouth, that you wouldn’t put into your vagina.« Die verschwitzt-religiöse Heiligsprechung gerade durch seine deutschen Anhänger, die jede produktive Auseinandersetzung mit Bataille hierzulande so schwierig macht, wird ihrerseits als falscher Glaube kenntlich, auch wenn sich die nachvollziehbare Begeisterung der ganzen Inszenierung für richtig schlechte Karnevals-Witze à la »Sevilla / Se will ja« – die Scheiße muss halt raus – sich nie billig oder ironisch gegen den Text richtet. Eher verpufft seine heute nur noch als Prätention lesbare Grandiosität unter den durchaus ernst gemeinten Bemühungen, ihn erneut zu mobilisieren. Was bleibt, nachdem diese Luft raus ist, ist aber vielleicht wirklich diskutabel.

					Natürlich ist die Kombination Camus-Bataille auch interessant, weil man hier wirklich in ein zeitgemäß ausgestattetes geistesgeschichtliches Museum geführt wird. Wenn man hört, wie emphatisch und verspannt der Mensch bei Camus beschworen wird, kann man noch mal so richtig gut verstehen, dass die nächste Generation diesen Gesellen gerne verschwinden ließ, »wie am Meeresufer ein Gesicht im Sand«. Wenn man sich die ganze entfesselte Agitation gegen eine Herrschaft der Vernunft und Nützlichkeit bei Bataille noch mal ansieht, dann bemerkt man, wie politisch gegenstandslos diese Tiraden, die sich zu Blütezeiten sozialdemokratischer Regimes immer wieder gut gemacht haben, heute sind. Gänzlich unvernünftig bestimmt verschwenderisches Transgressionskapital die Weltläufte. Kein Spießer steht dem Ausschweifenden im Weg, stattdessen sieht sich doch eher der ganzkörpergepiercte Event-Manager – wenn auch nicht so total, wie das eine andere kulturdiagnostische Mode will – von dem Imperativ »Überschreite!« umstellt.

					Und damit nicht genug. Auch dass man nicht einfach zu seinem Vergnügen transgrediert, ist konsensfähig. »Die Lust wäre verächtlich, wenn sie nicht jene furchtbare Überschreitung wäre, die nicht der sexuellen Ekstase vorbehalten ist.« Also aufpassen: keine Lust ohne furchtbare Überschreitung, sonst lieber auf Sex verzichten und sich die furchtbare Überschreitung beim Amok- oder Marathonlaufen abholen. Ich kenne keinen Außenminister, der dieses Bataille-Zitat nicht unterschreiben würde. Genau darüber amüsiert sich aber die Darstellung des Caligula, wenn der nach jedem Sackhüpfen seine mitgestoppte Zeit ansieht. Elitäre Ekstase und mönchische Disziplin gehen so Hand in Hand, wie sie hoch im Kurs sind.

					Das Programmheft hat diese Dimension der Inszenierung nicht. Es legt eher eine vernunftkritikfromme Lektüre nahe. Hier verbeugt man sich nicht nur vor Bataille und seinem »Thanatographen« Bernd Mattheus, man stellt sogar Verbindungen zu zeitgenössischen Meisterspinnern wie Jean Baudrillard und Michel Houellebecq her. Man muss es wohl immer wieder sagen: Baudrillards Sätze stimmen einfach hinten und vorne nicht. »Die Wahrheit will sich nackt zeigen. Verzweifelt bemüht sie sich um Nacktheit wie Madonna in dem Film, der sie berühmt gemacht hat.« Welche Madonna? Etwa Ciccone? Die ist durch keinen Film berühmt geworden. Oder meint er Desperately Seeking Susan, da ist sie aber nicht nackt und die Hauptdarstellerin heißt Susan Sarandon. Ist auch egal, irgendsone Frau halt. Eine, die da nackt war. Cicciolina vielleicht? Wahrheit und Nacktheit machen sich jedenfalls immer gut zusammen: »Dieser Striptease ohne jede Hoffnung gleicht dem der Realität, die sich im wörtlichen Sinn ›aus-zieht‹ und den Augen der leichtgläubigen Voyeure den Schein ihrer Nacktheit darbietet.« Umgekehrter Kaiser sozusagen, Caligula in reverse. Und all das, damit Baudrillard sich schließlich darüber beklagen kann, dass das Bild das »Reale« nicht mehr »erträumen könne, denn es ist seine virtuelle Realität«. War das schon mal irgendwann nicht so? Aber auch der überschätzte Houellebecq, der irgendwie ganz frechdachsig schreiben kann, sagt in diesem Programmheft nur Sachen, die nicht stimmen: Raves sind ihm ein Beleg, dass der doofe dekadente Mitteleuropäer im Gegensatz zum »Primitiven« nicht richtig feiern kann, wo die Raves doch eher dafür stehen, dass deutlich mehr Mitteleuropäer deutlich mehr Zeit mit Feiern verbracht haben als je zuvor. Daran ändert nichts, dass Houellebecq die Musik zu laut ist. Der Link von seinem Text zu Bataille-Interpret Mattheus ist dann die Gewissheit, dass die anderen »Arschlöcher« (Houellebecq) beziehungsweise »assholes« (Mattheus) sind. Willkommen in der Pubertät.

					Das lange Schütz-Solo kommt, macht alles kaputt und alles wieder heile. »Gleich ziehe ich mich aus«, eröffnet er eine Sequenz von Einlagen, bei denen nun abwechselnd der Schauspieler (»Ich komme ja auch vom Tanz«) und dann wieder der Kaiser und kurz auch der Stier und Don Aminado, die er im Bataille-Akt verkörperte, zu Worte kommen. Jetzt wird er »tuntig«, nun berlinert er, nackt ist er schon, jetzt Schwyzerdütsch – kurz: alles, was jemand zu vorgerückter Stunde vorführt, von dem seine Freunde meinen, er hätte schauspielerisches Talent. Diesen Satz hat man gerade zu Ende gedacht, da wird auch schon in die Selbstreflexion, in die Metaetage gejumpt: »Das ist Schauspielkunst!« Voilà. Der Kaiser will Castorf hinrichten lassen, Angerer muss schon wieder unter die Dusche. Der Stoff entgleitet dem vielfach nass gewordenen Ensemble fulminant auf dem rutschigen Bühnenboden. Man muss auch loslassen können. Brigitte Cuvelier hat wenigstens einen französischen Akzent, der noch ein bisschen die Geistesgeschichte unseres Nachbarlandes aufbewahrt. Und noch ein Kantinenwitz.

					All das war aber durchaus lustiger und treffender, als es vielleicht klingt. Schütz ist ja irgendwie die ganze Zeit auch noch Kanzler Schröder aus der »Berliner Republik«, ein echter Avatar, der seine Verkörperungen wechseln und alte mit sich herumschleppen kann. Idioten-Transgression und Casino-Humor schaukeln sich konsequent hoch, ein bisschen Geschlechterkampf rutscht etwas ungeschickt dazwischen und kulminiert im Auftritt einer »echten« Stripperin. Derlei ausstellende Vorführung von Sex-Arbeiterinnen nervt natürlich immer ein bisschen, wenigstens diente es der Sache. Der Souverän schreit nach »nackten Weibern«, der, der das Schauspiel und die Republik kommandiert, hat kein Tabu zum Überschreiten mehr. Vielleicht sollte er sich endlich in einem Leben ohne Glauben einrichten, wo man aber auch aus dessen Anerkenntnis keine heroische Pose herausgemolken kriegt, sondern Ruhe geben und was »Vernünftiges«, was Post-Souveränes machen muss.

					Die deutsche Bataille-Rezeption ist anders als etwa die US-amerikanische, wo »Abjection«, der »verfemte Teil« eher zu einem begrifflichen Baustein für Theorien sexueller Minderheiten und deren Politik wurde, hauptsächlich eine rechte gewesen. Der Matthes&Seitz-Verlag, der schon mal Texte von Günter Maschke, Hans-Dietrich Sander und anderen Rechtsradikalen druckt,[1] bringt sein Werk seit Jahren in wunderschön gemachten Ausgaben regelmäßig auf den Markt. Ihr Herausgeber, der notorische Antisemit Gerd Bergfleth, lässt es sich meistens nicht nehmen, diese mit voluminösen, weltanschaulich triefenden Nachwörtern zu versehen. In den frühen 90ern hatte es anlässlich eines bei M&S erschienenen Syberberg-Manifests mit antisemitischen Passagen eine öffentliche Auseinandersetzung gegeben, doch noch im Verlagsprospekt vom Frühjahr 1999 – wo Mattheus Sade noch haargenau so kommentiert wie in dem 15 Jahre alten Text, den das Volksbühnenprogramm nachdruckt, Bataille: »hedonisten kommen bei sade nicht auf ihre kosten. der todesekstatiker verachtet die leicht erreichbare befriedigung« – findet man unfassbare Sätze wie diesen, von einem Guido Ceronetti: »Der düstere Balkan (…) erleidet grausame Qualen, weil man ihn an der totalen Vernichtung hindert, die er sich so sehnlich wünscht, um ein für alle Mal seinen ererbten Hunger nach Grausamkeit zu stillen.«

					Die Volksbühne hat in letzter Zeit ja öfter gezeigt, auch mit solchen Kontexten (Schlingensiefs »Kameradschaftsabend« mit Horst Mahler and the likes) keine Berührungsängste zu kennen, zuweilen sogar zu ihrem Vorteil, aber eher zu ihrem Nachteil. Natürlich kann es sich ein Theater wie die Volksbühne nicht leisten, die Drastik-Angebote seiner Zeit auszuschlagen, und sei es Gothic, Heavy Metal, Jonathan Meese. Noch besser aber ist, wenn es gelingt, diese Drastik und ihr latentes Begehren, von der Antivernunft in normative Vernunft umzuschlagen, mit ihren eigenen Mitteln zu karikieren. Dann entspräche der Fall jener Thüringer Metal-Fans der superlustigen norwegischen Band Burzum, mit allerdings verurteilten Mördern in ihren Reihen, die Songs mit Titeln wie »Rundgang um die transzendentale Säule der Singularität« schreiben, ihrerseits zu Mördern wurden, der Idee eines Bataille, tatsächlich zum mexikanischen Priester werden zu wollen. Kojève soll sich kaputtgelacht haben, als Bataille ihm von seiner Idee eines Menschenopfers erzählt hat. Schütz-Caligula schafft es, den opferwilligen Bataille und den lachenden Kojève in einer Person verschmelzen zu lassen. Die kugelförmigen Absoluta aus dem Hodensack der Metaphysik, um die es die ganze Zeit geht, Sonne, Mond, Auge, Ei, sind am Ende alle präsent, dazu kriecht ein Penis/Paprika/Zunge-Objekt aus dem Bühnenboden. Da sind sie, die unmöglichen Absoluta, ebenso lächerliche wie lustige und eindrucksvolle Requisiten.

					Vielleicht ist das den ganzen Abend angedeutete Thema, dass die Einheit aus ernstzunehmend-wahnsinniger Witzfigur und deren Kritiker genau das Schicksal des Schauspielers oder des Theatermachers sei, etwas hybrid oder alt und langweilig. Kaiser gleich Castorf, das liegt zu nahe. Dann wiederum finde ich diese Verschmelzung zwischen Vertretung einer drastischen, wichtigen und bescheuerten Position und ihrer Kritik ein gutes Vorhaben, wenn denn die neuen Irrationalismen und ihre Kritik auf dem begrifflichen Niveau der Gegenwart miteingearbeitet sind. Wenn man sich also gegen diese Vernunftkritik eingedenk der historischen Phase wendet, in der sie womöglich – bis zu einem gewissen Grade – auch einmal im Recht war. Und wenn man die neuen Antirationalen sowohl vor ihrer spezifischen Erfahrung wie vor der geschichtlichen ihrer Vorläufer fasst (und da ist für die Gegenwart Metal oft ein besserer Gesprächspartner als die Houellebecqs dieser Welt).

					 

					Das obszöne Werk: Caligula (Bataille, Camus), Regie: Frank Castorf, Volksbühne Berlin, 5.1.2000, Theater heute, 2, 2000 

				
					
						Der Mainstream und seine Masken: Die Kultur der neuen Mitte

					
					Man merkt, dass etwas unmittelbar davorsteht, Mainstream zu werden, wenn der Ton, in dem der entsprechende Gedanke vorgetragen wird, nicht mehr nach männlichem Protest, sondern genervt und von sich selbst gelangweilt klingt. Es dürfte ja nun langsam eh klar sein, dass … Wenn in einem Nebensatz eines FAZ-Artikels, in dem es eigentlich um etwas ganz anderes geht, zu lesen ist, dass natürlich jeder von uns (»wer nicht!«) den »Familienvater Zinédine Zidane« lieber zum Nachbarn hätte als den »von seiner Gattin geschaffenen Amüsierbuben Beckham«, wird sozusagen eine letzte Warnung abgegeben: Wer jetzt noch nicht begriffen hat, dass Herren ihre Gattinnen schaffen und nicht umgekehrt, und zwar, um Familien zu gründen, und nicht, um sich oder andere zu amüsieren, wird sehr lange nicht mehr an einem eigentlich doch längst akzeptierten Minimalkonsens teilhaben. So wird man informiert, dass es höchste Zeit ist, sich von seiner metrosexuellen Frisur zu trennen (»dich hat wohl deine Frau zum Friseur geschickt«). Oder wenn in einem Nachruf der Süddeutschen auf Werner Tübke, nicht einmal mehr kulturkämpferisch, sondern nebenher dekretiert wird, dass es gut sei, wenn ein Künstler auf den »festen Fundamenten von Handwerk und Tradition« arbeite: Solche Sätze probieren ihre Installation als Mainstream, als Konsens-Mitte, indem sie sich schon mal so aufführen, als wären die ihnen zugrunde liegenden konservativen Überzeugungen längst durchgesetzt.

					
						
							Definitionen

						
						Ursprünglich hieß Mainstream eine Subgattung des Jazz. In den Fünfzigerjahren, als sich die Stile des Jazz so differenzierten, dass man die Anhänger des New-Orleans-Revivals, des Hard Bop, des Cool, des Third Stream, des West Coast Jazz und des Rhythm & Blues nun wirklich unter keine Baskenmütze mehr bekam, erfand man den Mainstream als Negativ all dieser pointierten Strömungen und Stile. Alles, was jetzt noch irgendwie ganz allgemein Jazz war und vielleicht von jedem ein bisschen, das war Mainstream. Wir sehen: ein Epiphänomen der Differenzierung. In die deutsche Alltagssprache brachten ihn dann wieder die Jugend- und Subkulturen. Die hatten von jeher das stärkste Bedürfnis, durch kulturelle Unterschiede gesellschaftliche zu behaupten – im Gegensatz zum erwachsenen Bürgertum entsprachen ihren feinen Unterschieden ja kaum real wirkmächtige Grenzen. Wann immer eine neue Entwicklung, künstlerischer oder sozial-kommunitärer Art, vom Mainstream adaptiert und auf seinen Märkten verramscht wurde, sprach man nun von einer Mainstream-Version derselben Sache, für die man eine Underground-Version als sauber erhalten wollte: Seitdem gibt es Punk und Mainstream-Punk, Techno und Mainstream-Techno, Alternativ-Kultur und Mainstream-Alternativ-Kultur et cetera.

						Mainstream ist eine hässliche Vorstellung. Beleidigend für einzigartige Individuen, für verfügende Subjekte, für auratische Kunstwerke. Ein Strom, der langsam, aber sicher alles mit sich reißt, unausweichlich und schlammig wie Kapitalismus oder Klimakatastrophe. Seine generelle Struktur – die Inszenierung von Konsens, die Stillstellung von Unruhen und eitlen wie berechtigten Abgrenzungsbestrebungen sowie von Kritik in nicht diskutierbarem Geschmack – verhindert die Auseinandersetzung mit seinen konkreten, wechselnden Inhalten. Man kann Mainstream auch so definieren: Ein kultureller Konsens, der aus verschiedenen Gründen nicht zugeben und diskutieren will, auf welchen ethischen und ästhetischen Maximen seine Vorlieben und Wertschätzungen gegründet sind.

						Zugleich gibt es aber auch den Mainstream als Ziel. Fernsehanstalten, Schallplattenfirmen, Kunstmessenbetreiber, ja selbst Stadttheater agieren heute in dem Bewusstsein und unter dem Druck, immer größere gesellschaftliche Konsense und Geschmackseinigkeiten bedienen zu müssen. Auch die Führer der strukturell immer schwächer werdenden und unter Globalisierung (Entmachtung von oben) und Individualisierung (Entmachtung von unten) ächzenden Volksparteien entwerfen gesellschaftliche Projekte, die den Mainstream suchen, den die anderen fliehen. Denn Mainstream kann auch so beschrieben werden: als Erfolg. Mit diesem Erfolg ist aber – und davor haben all die, die ums Verrecken nicht Mainstream sein wollen, vielleicht noch mehr Angst als vor der Nivellierung ihres Individualitäts- und Exklusivitätsvorsprungs – eine gewisse Formlosigkeit verbunden, der Verlust der Erkennbarkeit. Da greift ein grausamer Mechanismus.

					
					
						
							Intellektueller Mainstream

						
						Mainstream ist nämlich nicht nur eine Sache der Doofen und diskursiv Minderbemittelten. Die leben zwar den Mainstream, seine künstlerischen und seine Sinnangebote. Aber auf den Mainstream und seine Funktion, das Selbstverständliche und damit das Langweilige zu sichern und zu verwalten, bauen gerade die avancierten Intellektuellen. Er sorgt dafür, dass das längst Geklärte, was immer das jeweils sein mag, in verlässlichen Händen ist. Gerade die, die sich vehement vom Mainstream abgrenzen, aus inhaltlichen oder ästhetischen Gründen, sind doch umso dringender auf ihn angewiesen. Ist dieser nämlich nicht auf einem einigermaßen stabilen Niveau der Bildung und Einsicht installiert, muss der avancierte, elitäre oder hippe Intellektuelle immer wieder bei Adam und Eva anfangen. Wer hofft nicht, dass Grundsätzliches zu Feminismus und Antirassismus gesellschaftlich gegessen ist. Mögen die, die sich darum kümmern, auch langweilige Gutmenschen sein. Jedoch: Immer wieder überraschen einen gut gekleidete, geschmackvolle und kulturell informierte, junge Studierende kreativer Disziplinen mit Reden vom »natürlichen Kinderwunsch der Frau«, von »parasitären Arbeitslosen« und dem »angeborenen Rhythmusgefühl der Schwarzen«. Auch diese Ideen werden auf Nachfrage mit dem ungeduldigen Gestus des Das-weiß-doch-jeder-Konsens vorgetragen, der Zeichen dafür ist, dass etwas nicht nur Einlass in den Mainstream begehrt, sondern unmittelbar davorsteht, ihn zu erhalten. Mainstream bleibt eine gesellschaftlich konstante Struktur. Aber sie erhält gerade jetzt einen neuen Inhalt. Das macht ihn auch für Außenstehende interessant.

					
					
						
							Die Umbau-Aufgabe

						
						Einigkeit scheint darüber zu herrschen, dass die Gesellschaft umgebaut werden soll. Scheinbar jenseits der alten binären Konstruktionen wie Bürgertum und Arbeiterklasse, Linke und Rechte, Elite und Masse werden seit den frühen Neunzigern, als der Triumph des Kapitalismus und des Westens als neue Realität langsam anerkannt war, neue Modelle gesucht, denen die Suchenden gerne schöne Namen aus der religiösen Mystik geben, zum Beispiel »Visionen«. Modelle, die allerdings nie so genau wissen wollen, ob sie von denen sprechen, die den Umbau vornehmen oder denen, die das Resultat des Umbaus sein sollen. Ob zum Beispiel die »Neue Mitte« oder die viel beschworenen »Eliten« den Umbau herbeiführen sollen oder ob das Ergebnis dieses Umbaus eine Gesellschaft sein soll, die wieder von Eliten geführt werden oder auf eine andere Weise eine Mitte finden soll, wird selten expliziert. Meistens wird das Mittel zur Begründung des Zweckes. Was aber nur notdürftig darüber hinwegtäuschen kann, dass die rein wirtschaftlichen Gründe alleine auch den schärfsten Verfechtern ihrer Unausweichlichkeit nicht als Legitimation für ihre Umbau- und (Sozial-)Abbau-Wünsche ausreichen. Auch prosaische Pragmatiker und gewissenlose Globalisierungsgewinnler wollen, dass sie etwas Sinnvolles tun oder man es wenigstens dafür hält. Der Umbau sucht händeringend nach einem Überbau. Zu Recht: Denn es gibt absolut keinen Grund, selbst dann, wenn ich die von Wirtschaft und Konservativen geforderten Sozialabbaue für unausweichlich halten würde, stolz auf meine Zwangsverpflichtung zum Pizzabotenjob in einer süddeutschen Mittelstadt zu sein. Deswegen suchen auch Konservative im Kulturbereich öfters mal den Kontakt mit der Restlinken, weil ihnen mulmig dämmert, dass mit der reinen Marktorientierung niemand zu mobilisieren ist.

					
					
						
							Restauration mit Strizz

						
						Eine klassische Lösung ist die in der Tat meistpropagierte. Der Umbau muss ein Rückbau sein. Die Rekonstruktion des Status quo ante. Meistens wird der nur charakterisiert durch das Datum, vor das man zurückwill: in der Regel ist das 1968. Minimalkonsens: die alte Familie und neue Eliten, gerne darüber hinaus aber auch Deluxe-Erweiterungen wie Nation, Religion, Preußen, Kanon (»Unsere Besten!«). Selten sind die Vertreter der Rekonstruktion von Familie und Elite so ungeschickt wie der Chef des Hauses Adlon, der der Pop-Literatin Rebecca Casati von der Süddeutschen beim besorgten Nachfragen nach den Vorbildern in den Block diktiert, seit 45 sei es in Deutschland mit Eliten nicht mehr weit her. Tristesse reeducational. Den meisten ist aber klar, dass die Rekonstruktion nicht ohne Berücksichtigung veränderter Verhältnisse möglich ist.

						Ein Comic in der FAZ stellt vielleicht die perfekte Synthese aus einst und jetzt da. Volker Reiches Strizz ist einerseits die Aktualisierung des Cartoons Vater und Sohn, aus der Feder des in Weimarer Republik und Nazi-Zeit beliebten E.O. Plauen, andererseits sind die Väter und Söhne, die hier vorkommen, keine biologischen. Die glückliche Kleinfamilie – zwei andere Ex-Pop-Literaten, die ex-hedonistische Alexa Hennig von Lange und der ex-triste Joachim Bessing beklagten dies unlängst bei ihrem Kreuzzug für die Rettung der Familie in ehemaligen Partytypen-Kreisen – sei nur auf den Trümmern alter zerbrochener Beziehungen zu haben. Die Schäden seien bleibend. Gleichwohl geht es in Strizzens Kleinfamilie ohne biologische Eltern und ohne Trauschein noch viel idyllischer und behüteter zu, als es sich die konvertierten Party-Eltern träumen ließen. Dazu passt, dass der Chef des jungen Strizz, nämlich die E.O. Plauens Vater zeichnerisch nachempfundene Figur, nur einen verzogenen Kater, aber keine leiblichen Kinder zu versorgen hat. Dafür hat er ein anderes Patriarchen-Attribut geerbt: Er hat immer recht. Dies behält er in den Diskussionen mit dem für jeden kulturellen Mainstream-Trend anfälligen Strizz, weil er den Draht zum Faktischen hat: zur Wirtschaft. So sehr der Comic oft versöhnungsbereit Kompromisse zwischen den kulturellen Fraktionen anbietet, so klar wird immer wieder, dass die Kultur – inhaltlich – nicht wirklich wichtig, eher Kinderkram und Flausen darstellt. Derart entlastet darf sie ganz heiter sein. Ja, sie muss es.

						Für diese Heiterkeit gibt es aber neben ihrer Harmlosigkeit noch einen zweiten Grund. Man will nicht Mainstream sein: Kultur, die sich politisch und intellektuell wichtig nimmt, ist aber Mainstream, wie neulich anhand der Verhältnisse rund ums Theater demonstriert. Gelegentlich spielt der naseweise kleine Rafael seinem Onkel-Vater etwas auf einer Kasperlebühne vor. Diesmal waren es Klassiker des Avantgardistischen, zusammengefasst auf Klischees von beschmutzten Zuschauern und dem lärmenden Ensemble. Nun hat der in der Firma stets gelackmeierte und zurechtgewiesene Strizz zu Hause mehr zu sagen. So erklärt er seinem Neffen-Filius, dass jede aggressive und die Theaterkonvention infrage stellende Geste selbst längst klassisch sei, ja mehrheitsfähig und sogar provinziell. Daraufhin deklamiert der Kleine aus Faust II und der Angestellte lehnt sich zufrieden zurück und denkt »schön«.

					
					
						
							Bürger als Rebell

						
						Dass die Avantgarde – ob das Konzept oder konkrete Avantgardisten – alt geworden sei, kann logischerweise nur ein Argument gegen deren Argument sein, das Neue zu repräsentieren und einen Fortschritt in der Kunst zu postulieren. Man kann sich dann ebenso gut mit dem noch Älteren beschäftigen. Oder, und das scheint mir das Entscheidende an der gegenwärtigen Lage zu sein, einen Distinktionsgewinn daraus ziehen, wieder bürgerlich zu werden. Die jugendkulturelle Rezeption von Differenz und Dissidenz in kulturellen, künstlerischen und politischen Lebensmodellen der Nachkriegszeit bildete schon immer ein Amalgam aus schnöden und erzbürgerlichen Abgrenzungsstrategien (Kennerschaft, Hipster, Elite) und ödipalem Distinktionsbemühen (Rebell, unbestechlich) mit einer aber auch nicht wegdiskutierbaren Auseinandersetzung oder Identifikation mit den jeweiligen Inhalten des Modells (Antifaschismus, Antikapitalismus, Antirassismus, Umweltschutz, Sozialismus, Bürgerrechte, Hedonismus, Kritik). In dem Maße jedoch, in dem die Bezugspunkte dieser Modelle in der realen Welt an Macht und Einfluss verloren, verkümmerten auch viele dieser jugend- und gegenkulturellen Formen zu leeren Distinktionsabzeichen, bis sie schließlich, dieser Stimmung verhilft Strizz zum Ausdruck, auch als solche nicht mehr taugen.

						So kommt es zu dem auch nicht neuen Kurzschluss mit dem Urmodell bürgerlicher Individualität, das nach der Regel funktioniert: Ich bin ein ganz normaler Bürger und daher (oder trotzdem) ein ganz besonderer Mensch (und umgekehrt). In diesem Kurzschluss besteht die Besonderheit nun darin, in Abgrenzung von der Abgrenzung bei der Norm zu landen – als Abgrenzung versteht sich. Man ist jetzt etwas ganz Verbotenes: ein Bürger, härter als jede Avantgarde. Und doch eigentlich sehr bequem. Man kann sich also, indem man den Avantgarden vorhält, Mainstream zu sein, zu einem noch viel globaleren Hauptstrom bekennen, einer wie auch immer zu füllenden Bürgerlichkeit und einer umfassenden Restauration – und sich dennoch als Rebell und Dissident fühlen.

					
					
						
							Mainstream braucht Elite

						
						Dieses Phänomen ist nicht neu. Als sich ein neuer kultureller Konservatismus zu Beginn der Neunziger noch als kämpferische Neue Rechte (»Rückruf in die Geschichte«, »Anschwellender Bocksgesang« et cetera) und nicht über feinsinnige Prinzen wie Asfa-Wossen Asserate (Manieren) oder seine rechtskatholischen Freunde wie Martin Mosebach präsentierte, war die Rede vom Tabubruch, von der Umwälzung und andere revolutionäre Rhetorik schon ein treuer Begleiter des rechten Dranges in die Mitte. Neu ist heute aber nicht nur, dass nahezu alle – in Nuancen ja durchaus unterschiedlichen – aktuellen Rückbau-Projekte (Familie, Bürgerlichkeit, Katholizismus, Höflichkeit et cetera) ihren Horror vor Mainstream mindestens artikulieren, oft aber sogar – wie Strizz – als Grund für die Rückkehr zur Bürgerlichkeit bemühen. Auffällig ist vor allem, dass auf keinen Fall Mainstream sein zu wollen, eine viel dauerhaftere, eben habituelle Ausstattung der Neo-Bürgerlichen geworden ist, als es die wahrscheinlich immer schon eher mit soldatischen Tugenden als mit bürgerlichen verknüpfte, rechte Liebe zum links eingeführten Tabubruch war. Darum taucht als Kompensationsthema zum Mainstream-Horror zurzeit überall als Geschwisterkategorie neben den jeweiligen Rückbauwünschen die Elite auf.

						Denn Elite ist strukturell notwendig, wenn man ein Modell will, das einerseits bürgerliche Traditionen rekonstruiert, andererseits mit dem tiefsitzenden Anti-Mainstream-Affekt rechnen muss, dem oft zur Arroganz abgesackten habituell gewordenen Hipstertum der real existierenden Jung-Bürger. Es geht darum, eine bürgerliche Mitte um Werte mit universellem Gültigkeitsanspruch zu bauen und sich zugleich von der Masse, dem hässlichen Haufen, der von Rechts wegen in den Genuss dieses Universalismus kommen müsste, abzugrenzen. Dass deren Mainstream verachtenswert sei, ist dabei wahrscheinlich der größte Konsens, der sich in der deutschen Gegenwartskultur finden lässt.

					
					
						
							Vorläufer: Popper

						
						Wer in den letzten Monaten Asserate klug oder zauberhaft fand, hatte meist auch eines der Tagebücher von Harry Graf Kessler auf dem Nachttisch liegen. Die neuen Bürgerlichen suchen nach Vorläufern und Fundamenten für das, was sie am besten können: Dress-Codes und Habitus entwickeln und beurteilen, den in ihrer Generation noch aus Pop- und Szenekultur übernommenen, semiotischen Reichtum von Unterscheidungsorgien auf ältere deutsche oder europäische Traditionen zurückführen. Schon eine Weile hat im Jargon des Feuilletons der Dandy den Hipster abgelöst, aber seit einiger Zeit sind alle Dämme offen, und Elite-Formulierungen aller Art haben Konjunktur. Da ist es kein Wunder, dass verschiedene Zeitungen (SZ, WamS) unlängst den fünfundzwanzigsten Geburtstag des »Poppers« feierten. Unter diesem Namen verstand man damals junge Männer, die mit gepflegtem Seitenscheitel und einer etwas überspannten, liegenden Tolle, V-Ausschnitt-Pullovern und einem Parteibuch der Jungen Union gelegentlich den Mut zeigten, in den Diskotheken des damals noch überwiegend langhaarigen Undergrounds aufzutauchen. Wenigstens wenn diese in der Nähe des Mittelwegs in Hamburg-Pöseldorf lagen. München hatte genügend Natur-Popper, die sich für ein solches Konzept gar nicht erst entscheiden mussten. Da hat eines der Rückbau-Projekte, nämlich dieser zeitgenössisch neokonservative Szenetypus, auf den sich wohl nicht nur Strizz mit Bessing und Florian Illies mit Harald Schmidt einigen könnten – der Bürger nicht aus Tradition, sondern aus Überzeugung, der Bürger als »gegenkulturelles« Projekt –, endlich seinen Vorläufer gefunden und wird angemessen geehrt. Popper kombinierten die Abgrenzungsstile, den Avantgardismus und den Wunsch, weit vorne zu sein, die Hipster-Arroganz und den Kult um Cliquen-interne Geheimrituale, die nur nach innen verständlich, nach außen aber sichtbar waren, mit neokonservativen Werten. Nur hatten sie es auch tatsächlich noch mit dem linken Mainstream der 70er als Gegenüber zu tun. Die Erinnerung an die heroischen Kämpfe gegen diesen ist ihnen als legitimierende Legende deshalb so wichtig, weil etwas Vergleichbares heute nicht in Sicht ist.

					
					
						
							Michael Moore und der gesunde Menschenverstand

						
						Im Gegenteil: Die letzten Jahre waren auch kulturell von einer Rekonstruktion konservativer Themen und Befindlichkeiten geprägt, die allerdings von einem Thema unterbrochen und infrage gestellt worden sind: der US-Politik im Irak und beim sogenannten Krieg gegen den Terror mit all ihren Nebenthemen. Das hat dann ein linkes Mainstream-Produkt hervorgebracht, das, obwohl weltweit, besonders in Deutschland erfolgreich geworden ist, den Filmemacher und Populisten Michael Moore. Doch ist dies tatsächlich ein Fall linken Mainstreams? In vielen europäischen Staaten gibt es zurzeit massive antiamerikanische Mehrheiten, auch bei der Rechten. Zu diesen Mehrheiten addieren sich, neben der vollkommen berechtigten Kritik an der US-Außenpolitik seit dem 11. September und der Regierung George Bush Jr., ältere und vorübergehend ausgeblendete Ressentiments, die man kaum zur Linken rechnen kann – obwohl sich eine populistische Linke solche Ressentiments oft zu eigen gemacht hat. Hier spricht aus Moores Anhängern oft Nationalismus, ein dem Antisemitismus nie besonders ferner Idioten-Antikapitalismus und ein von dem herzensgut übergewichtigen, bärtigen Bullen von Michigan nun auch persönlich verkörperter Normalismus – die »Exzesse« des Feminismus sind für ihn ein »Irrtum« – der alten Arbeiterkultur mit einer einzigen Stimme, die auf sich die Stimmen von arbeitslosen PDSlern, frustrierten Altgewerkschaftlern mit CSU-Bauern und kulturkonservativ-antiamerikanischen CDU-Lehrern und grünen McDonald’s-Feinden vereinen konnte.

						Moore bedient sie alle. Und ja, sein Mainstream ist kein bürgerlicher, in vielen Punkten dürfte er den kulturell interessierten Teil der deutschen Nichtwähler wahrscheinlich eher ansprechen als diejenigen, die sich von Um- und Rückbau-Projekten einen Gewinn versprechen. Der Erfolg Moores wäre, sieht man von seinem Inhalt ab, am ehesten neben anderen, in ganz anderen Genres reüssierenden Phänomenen einzusortieren, denen man nachsagt, sie seien so erfrischend normal, so ohne alle Allüren: Norah Jones und Joss Stone. Otto Rehhagel und Rudi Völler. Herbert Grönemeyer und Günther Jauch. Ihr Interface ist der gesunde Menschenverstand.

						Wo könnte man sonst nach einem linken Mainstream suchen? Wenn Mainstream heißt, dass sich viele schnell und ohne diskursiven Zinnober auf etwas einigen können, wenn einer schon am Ziel ist, bevor es überhaupt losgegangen ist, wenn einer in einem bestimmten, einigermaßen gut zusammengehaltenen Milieu immer schon gewonnen hat – dann könnte es im strengen Sinne keinen linken Mainstream geben, denn durch was, wenn nicht die Selbstverpflichtung auf Kritik und Selbstkritik, könnte sich eine Linke heute noch auszeichnen? Aber natürlich sind linke Milieus nicht so ideal wie ihre Theorie. Also denken wir an das Phänomen, dass den Hausregisseuren in bestimmten Theatern das Publikum schon vor der Vorstellung zu Füßen liegt. Da wäre als ein linkes Haus, das solche Abläufe immer wieder erlebt, sicher auch die Volksbühne am Rosa-Luxemburg-Platz zu nennen. Wenn hier der Chef inszeniert oder ein anderer gut eingeführter Freund des Hauses, dann gibt es, wie im Kinderzirkus, die ersten Lachsalven, wenn eine komische Person überhaupt nur die Bühne betritt. Was erst los ist, wenn diese Person später ins obligatorische Wasser fallen wird, haben wir alle schon erlebt. Ist das der Fall des linken Mainstreams, den wir gesucht haben? Schließlich ist darin doch das zu erkennen, was unser Popper Strizz gemeint haben könnte, als er seine Präferenz für Faust II gegenüber all dem provinziell-avantgardistisch nervenden Mainstream auf dem Theater äußerte?

						Um von einem solchen Mainstream reden zu können, müsste er zwei Bedingungen erfüllen: Es müsste sich um einen Erfolg über das Milieu hinaus handeln, und er müsste die gefürchtete Formlosigkeit des so erweiterten Milieus als sauren Apfel mitbringen. Das erste ist sicherlich der Fall. Die Volksbühne bündelt seit Jahren die verfeinerten und verfeindeten Berliner Milieus und versorgt sie mit einer Stabilität, die sie anderswo nicht mehr aufbringen. Denn natürlich handelt es sich um gefährdete Kreise Marke »Gallisches Dorf«, deren kulturelles Leben aus den geschilderten Gründen durchaus prekär geworden ist. Zusammenrücken und Gratisbeifall sind, so unangenehm sie sich im Einzelfall anfühlen mögen, auch der Selbsterhaltung unter dem gar nicht angenehmen Doppeldruck einer ökonomisierten Kulturpolitik einerseits und einer sich ausbreitenden neokonservativen Ästhetik andererseits geschuldet. Konfrontiert man also so eine in sich konsensuelle kulturelle Nische wie die Volksbühne und ihre verschiedenen, in Berlin erprobten Facetten mit bundesdeutscher Kultur-Normalität, erntet man nicht nur Sturm in Recklinghausen und eine (vielleicht gar nicht so) überraschende kulturpolitische Koalition aus FAZ und Gewerkschaften gegen die Castorf-Verteidiger in Frankfurter Rundschau und Süddeutscher, sondern auch noch ein anderes Unverständnis.

					
					
						
							Avantgarde und Revolution

						
						Denn was die letzten linken Kultur-Konsense erdet, ist tatsächlich ein ehemaliger linker Mainstream-Gedanke, der weniger in einzelnen politischen Positionen besteht als in der die Milieus strukturierenden Grundidee, dass gesellschaftlicher Fortschritt und künstlerischer Fortschritt zusammengehören. Dieser Konsens ist in der Geschichte der deutschen Nachkriegslinken seltener explizites Programm gewesen als tatsächlich eine empirische linke Mainstream-Gewohnheit, eine soziale Wahrheit: Dasselbe Milieu, das sich auch der Gesellschaftskritik verbunden fühlt, interessiert sich im weitesten Sinne für ästhetischen Fortschritt. Wie diese Gewohnheits-Koalition abgebaut wurde, ist ein langer, gewundener Fluss, den trockenzulegen sich für den Kultur-Geologen lohnen würde. Strizzens Aggressionen gegen die vermeintlich verfestigten Formen der Avantgarde, ein veritables Spießer-Argument der Fünfziger aus dem Genre Meine-kleine-Tochter-kann-das-auch, gehört als beim Ressentiment angelangte, millionenfach vorgebrachte und nicht immer unberechtigte Standardkritik ebenso dazu wie die von einer faulen Depolitisierung zum reaktionären Politik-Ekel runtergewirtschaftete Ästhetik mancher Theaterformalisten, nicht zu vergessen die Trivialität flacher pflichtgemäßer »Gegenwartsbezüge« und die Verwechslung einer politisch-ästhetischen Durchdringung mit »Engagement«.

					
					
						
							Ostdeutsche Nischen

						
						Vor allem aber ist dieser Konsens rapide abgebaut worden, als die anderen Linken aus der DDR ins wiedervereinigte Kulturleben einstiegen: Avantgarde-Feindschaft wurde erstaunlicherweise vom Westen besonders belohnt. Von den sozialistisch-realistischen Malermeistern erhoffte man sich die Rettung des Handwerks, von der Biermann-Sascha-Anderson-Affäre die Diskreditierung der literarischen Avantgarde als verlängerter Arm der Staatssicherheit. Von den in letzter Zeit durch den Sieg Uwe Tellkamps in Klagenfurt wieder viel beschworenen heroischen, bildungsbürgerlichen und von Sub- und US-Kultur wenig angekränkelten Nischen der DDR holte man sich seine je nach Geschmack und Niveau Durs-Grünbein- oder Reiner-Kunze-Rekonstruktion eines Poeta-doctus-Humanismus. Oder Poeta nicht ganz so doctus. In gewisser Hinsicht sind diese altbürgerlichen DDR-Eliten ideales Material für zeitgenössische konservative Konzepte: Sie sind antiquiert und erlauben Träume von einem besonders weit zurückdatierten Status quo ante. Sie sind in einem kulturell lebendigen – am Leben erhaltenen – Sinne bürgerlich. Sie sind Eliten. Und sie sind Rebellen. Ihr einziges Problem für die große kulturkonservative Koalition: Sie sind Authentizisten und daher Schnösel-phobisch und nicht Popper-kompatibel.

						Dass aber gerade aus der ehemaligen DDR auch die letzten erfolgreichen Programme kamen, die alte, vor allem westlich-linke Idee eines Zusammenhangs von Avantgarde und Kritik im Theatermilieu erfolgreich zu etablieren, die Linie Müller-Castorf-Kaffee Burger, wird seltener bemerkt. So wird klar, wie prekär auch ihre Existenz ist und ihr ziemlich sagenhafter Erfolg in Kollaboration mit sonst nur in den Subkulturen der Hauptstadt überlebensfähigen Modellen eines Zusammenhangs von Kunst und Politik. Nicht zuletzt gefährdet sich auch die Volksbühne selber: In letzter Zeit entfernt sich die souveräne formale Virtuosität zusehends von den immer beliebiger angeklebten Inhalten. Steuert auch Castorf für sein Alterswerk einen Formalismus von Peter Stein’scher Erhabenheit an? Ist das ein unausweichliches Schicksal?

					
					
						
							Sinnlichkeit

						
						Mit härteren Bandagen und immer übellauniger wird das konservative Rekonstruktionsprogramm auf der Ebene der Bildenden Kunst betrieben. Das Schlüsselwort heißt hier »Sinnlichkeit«. Sinnlichkeit ist das Programm, mit dem es gegen die vermeintliche Hegemonie des Diskursiven und des Intellektualismus geht. Programmatisch zitiert Florian Illies den unvermeidlichen Harry Graf Kessler in Monopol mit einem Postulat Rimbaud’schen Zuschnitts, demzufolge der moderne Mensch sinnlich sein müsse. In letzter Zeit häufen sich in Deutschland Streitschriften (unter anderem von Hanno Rauterberg, Christian Demand, Gustav Seibt, Wolfgang Ullrich) gegen eine nur noch dem Diskurs und dessen Macken und Moden (Postkolonialismus!) verpflichtete Gegenwartskunst, in der die Kuratoren zu Künstlern werden und »Kunstgerede« absondern. Von den letzten beiden documentas ausgehend, wird eine Gegenwartskunst bekämpft, die sich nur noch an ihren eigenen – politischen – Deutungen berauscht und kein visuelles Primär-Material mehr produziert. Gerne werden von den unterschiedlich argumentierenden, aber im Wissen um den Feind einigen Autoren die Befunde mit alten Aversionen gegen Avantgarden und deren schon in den Fünfzigerjahren bekämpften Irrsinn (»Fortschrittsglauben, für den immer die jüngsten Hervorbringungen in jedem Fall fraglos recht haben; ein Avantgardebewusstsein, bei dem das Publikum zwangsläufig zurückbleibt …«– Seibt) zusammengeschmissen: einerseits der neue Vorwurf gegen die postmoderne Diskurskunst, der der Überhang an Intellektualität vorgeworfen wird, sodass ihr Kunstcharakter ein Bluff bleibt, andererseits der alte Vorwurf gegen die hochmoderne Avantgardekunst, intellektuell zu bluffen.

						Seit mit Roger Buergel ein neuer documenta-Chef benannt ist, der – obwohl eher dem bekämpften, kritisch-intellektuellen Milieu zuzurechnen –, hat fallen lassen, dass er womöglich auch ein paar Barockgemälde ausstellen wollte, wird ihm besonders heftig etwa vom sinnlichkeitssüchtigen Kunstressort im Spiegel die Vorschusslorbeere zugeschanzt, endlich in der Kunst für »Genuss wie im Restaurant« zu sorgen.

					
					
						
							Fakten, Fakten, Fakten

						
						Der sinnlichen Kunst entspricht ein Boom des Positivismus in allen Kunstgattungen und gesellschaftlichen Feldern. Die Einforderung des realistischen Romans, die noch zu Beginn der Neunziger für eine kleine debattenähnliche Aufregung sorgte, wurde längst von der härteren Kost, dem rein Faktischen, überboten. Konjunktur hat nicht mehr so sehr der realistische Krimi oder die »wieder« erzählte, am liebsten amerikanische Kurzgeschichte, sondern ein neuer Positivismus des Faktischen, dessen Extreme vom Focus-Populismus zur Walter-Kempowski-Heiligsprechung reichen. Die Liebe zum Faktum, die fetischistische Annahme seiner Isolierbarkeit, seiner kontext- und beobachterunabhängigen Absolutheit betrifft nicht nur die Literatur, sondern reicht bis zur neuen Popularität des Dokumentarischen im Kino oder all der Reality-Genres im Trash-Fernsehen. Natürlich sind das Phänomene ganz unterschiedlicher Qualität. Aber obwohl auch die Begeisterung für das unverfälschte, für sich sprechende Dokument und die für den authentisch, sich selbst zu Markte tragenden und sich selbst verarschenden »Superstar« und Reality-Show-Deppen je unterschiedlicher Natur sind – gemeinsam ist diesen Entwicklungen die Suche nach dem Gegenteil von Gerede, Gelaber, Interpretation, Relativierung, Ambivalenzen, also von allem, was Intellektuelle im Allgemeinen und postmoderne Intellektuelle im Besonderen ausmacht. Offene Diskurse, Beobachtungen n-ter Ordnung, ausgehandelte Wahrheiten, Prozessualität – all das verursacht Gereiztheit.

						In den fernen Siebzigern gab es einen ziemlich nervtötenden, vulgärlinken Dauerdiskurs, der jeder Kunstäußerung und jedem Drogenrausch, der nicht unmittelbar dem Aufbau des Sozialismus diente, vorwarf, er fliehe vor der Realität. Die zentrale Gegenwartskrankheit müsste man wahrscheinlich »Flucht zur Realität« nennen, Flucht zu den Dingen, die man für gesichert hält oder sich bald wieder als gesichert wünscht. Neben »Sinnlichkeit« und »Fakten« ist dies »Kompetenz«: also Zuständigkeit! Bei ihren Leisten bleibende Schuster! Leute, die ihr Instrument beherrschen, ihr Handwerk gelernt haben: große Stimmen!

						Jürgen Kaube hat in der FAZ einen ganzen Berufsstand ausgemacht, der davon lebe, seine eigene Inkompetenz wiederum einem inkompetenten Publikum als Kompetenz zu verkaufen. Gefunden hat er diese Betrüger bei einer mehrtägigen Theateraktion um die beliebte Bartleby-Figur im Hebbel-Theater zu Berlin. Zu dieser Veranstaltung gehörten Vorträge, die, wenn man Kaubes Urteil folgt, nicht den Standards genügten, die gegolten hätten, wenn sie korrekt vor einem akademischen Publikum gehalten worden wären. Den Vorwurf kann man natürlich sofort gegendumm zurückreichen: Was hat der brillante Wissenschaftsjournalist Kaube denn bei einer Kunstveranstaltung zu suchen? Die Vorträge sind ja auf eine Weise gerahmt, die sie von den argumentativen Aufgaben eines wissenschaftlichen Vortrags entbindet. Selten lässt sich aber der Ruf nach der Rekonstruktion klar verteilter Zuständigkeiten in so unmittelbarer Nachbarschaft genau der Erosion von Ressorts und Departments beobachten. Dass der so Klagende ein Autor eines Feuilletons ist, in dem es früher den Luxus gab, dass jedes Ressort und Subressort nischenkompetent besetzt und überbesetzt war, das jetzt aber eben auch die Wissenschaftsautoren ins Theater schicken muss und sich generell an Doppelbegabungen freut und den feuilletonistischen Rundumblick nicht zuletzt auch aus Gründen des zeitungskrisenbedingten Redakteurskündigungsbooms mehr der kompetenten Ahnung vorzieht.

					
					
						
							Zuständige Genies

						
						Denn je mehr Flexibilismus, lifelong learning und wie die Ideologica des Neoliberalismus sonst so heißen, normativ werden, desto mehr und intensiver wird die Chimäre der speziellen Zuständigkeit gepflegt. Diese ist durch Handwerk, Beherrschung des Instruments, Üben, Üben, Üben erworben worden, durch all die Ausbildungsintensität und entbehrungsreiche Wahl einer mühseligen Initiation, die das normale Bildungswesen eben immer weniger anbietet, zugunsten von spezifischen »praxisnahen« Fachqualifikationen. Bis schließlich die alte Lieblingsfigur, das Genie, und die neue, die ausgebildete Sängerin oder Tänzerin, zur Obsession verschmelzen. Nicht nur die Casting-Shows leben von der Legende des Erfolgs durch harte spezialisierende Arbeit, auch die Deutsche Bank erzählt uns, dass sie, was sie tut, aus Leidenschaft tut. Diese Leidenschaft ist die ultimative Zuständigkeitsfigur, das absolute Gegenteil dieser für alles zuständigen und über alles redenden Intellektuellen, die besonders allergisch vom Mainstream im gegenwärtigen Kunstbetrieb beobachtet werden.

						Unfertige Praktiken, experimentelle, nicht abgeschlossene Entwicklungen haben nun mal die Tendenz, sich leichter angreifbar zu machen, gerade, wenn sie sich auf argumentatives Gebiet begeben. Bildende Kunst hat das in der letzten Zeit viel getan und sich dadurch schließlich auch in den Neunzigern zu einem avantgardistischen Kraftzentrum entwickelt, das auch viele andere Künste infiziert hat: Theater von Meg Stuart, René Pollesch, Forced Entertainment; die Wiederaufnahme der Diskussion über Kino als Installation und Dispositiv und die zahlreichen Arbeiten von Filmern von Atom Egoyan bis Chantal Akerman für Ausstellungen der Bildenden Kunst; die Erneuerung verschiedener Fraktionen der Neuen Musik und der randständigen Pop-Musik durch die Sound-Installation und die von der Bildenden Kunst kommenden Ideen, Sound vom Bild oder der Installation her zu denken. Um diese Einflüsse auszuüben, mussten die Bildende Kunst und ihre Vertreter viel reden, vor allem auch viel über Politik und Kulturtheorie reden: und die sprachlich rhetorische Gestalt dieser Rede ist das zentrale Angriffsziel des aktuellen konservativen Mainstreams. Eine oft nur allzu berechtigte, aber auch billige Sprachkritik ersetzt die Auseinandersetzung mit den Phänomenen, die den meisten Beschwerdeführern oft nur oberflächlich bekannt zu sein scheinen.

					
					
						
							Fußball ist unser Leben

						
						Sind aber diese Probleme des Feuilletons wirklich die Probleme der Kultur im Allgemeinen? Sind nicht zwischen Fuck Parade und Netz-Aktivismus, zwischen Ayurveda und Arsch-Tattoos noch ganz andere gesellschaftliche Entwicklungen zu beobachten, deren Dynamik viel breitere und viel lebendigere Bevölkerungsteile erreicht? – Ja, wobei die Lebendigkeit oft umgekehrt proportional zum gesellschaftlichen Einfluss steht. Lebendig sind die Subjekte heute vor allem da, wo sie in einer Art Regression endgültig aufgegeben haben, noch am Ganzen zu partizipieren, wo Subkulturen ganz aufgehört haben, Gegenkulturen zu sein. Dennoch ist auch die Suche nach dem Guten in solchen Kulturen und in der Massenkultur nie aufgegeben worden. Doch was früher bei Hip-Hop einerseits und alternativen Lebensstilen andererseits interessant gefunden wurde, suchen die Intellektuellen nun schon seit Jahren beim Fußball. Wie es scheint, nicht ganz zu Unrecht: Ist nicht der Weg von einem Massenphänomen wie Günter Netzer / Gerhard Delling zur Feuilleton-Kultur heute kürzer als vor zehn Jahren die damals legendär kurze Strecke von Madonna zu Derrida? Der Erfolg von Klaus Theweleits Tor zur Welt ist nicht nur ein Symptom dieser Entwicklung, sondern zugleich ein Vorschlag, das Verhältnis von Fußball und Gesellschaft neu zu fassen. Er offeriert doch ein Modell eines Mainstreams, der anders und womöglich soziologisch gesehen tiefer und nachhaltiger kulturelle Veränderungen indiziert als die Antagonismen des Feuilletons.

					
					
						
							Mainstream der Migranten

						
						Schließlich gab es aber noch einen anderen Mainstream-Erfolg, der sich nicht in die Rückbau-Diagnose einbauen lässt. Der Erfolg von Fatih Akins Gegen die Wand bei nationalen und internationalen Jurys verweist auf eine ganz andere Mainstream-Problematik, gerade auch in Bezug auf die Dialektik zwischen der allgemeinen Struktur des Mainstreams und seines spezifischen Inhalts. Denn einerseits ist dieser Erfolg eine Anerkennung der Tatsache, dass ganz andere, gerne marginalisierte Geschichten längst im Zentrum der Gesellschaft stattfinden. Andererseits deutet dieser Erfolg auf einen weiteren, womöglich den entscheidenden blinden Fleck der Rückbau-Konservativen: Es gibt auf Dauer keinen akzeptablen Mainstream in Europa, der die Migrationsgeschichte der letzten 50 Jahre nicht anerkennt. Jenseits der über die Ideologien der Exotik, der Toleranz und des Abenteuers funktionierenden und dabei doch eine deutsche Normalität im Zentrum installierenden Multikulturalismen der Achtziger und Neunziger gibt es einen migrantischen Mainstream, sowohl jenseits des allgemeinen als auch innerhalb des allgemeinen – und beide sind miteinander verbunden. Das betrifft nicht nur den Inhalt des Mainstreams, sondern auch seine Struktur: Mainstream kann hier auch nur ein anderes Wort sein für Integration – im guten wie im schlechten Sinne. Dieser Mainstream kann darauf basieren, dass die Selbstverständlichkeit von Migration rechtlich-politisch anerkannt wird, wovon die aktuelle Gesetzeslage weit entfernt ist, oder darauf, dass Migranten weiter dazu gezwungen sind, sich auf das als Ersatz für politische Rechte zweifelhafte Gebiet der Kultur zu begeben. Insofern war Kanak Attak das Theater des Jahres.

						 

							Theater heute, Jahrbuch 2004 

					
				
					
						Vier Gentrifizierungsgewinnlerinnen

					
					Es ist wie bei Richard Wagner. Nicht Konflikte und Entwicklungen treiben die Chose voran, sondern es gibt nur zwei Pole derselben Sache, zwischen denen alles wogt und wallt. Diese Pole heißen – die vertraute Offstimme von Sarah Jessica Parker lässt es uns Sekunden nach dem Beginn von fast zweieinhalb Stunden Sex and the City – Der Film wissen –: Labels und Liebe! Da mit einer Entscheidung für eine der beiden Seiten das Konzept der Serie zusammenbrechen würde, wird die Suppenschüssel, in der alles schwelgt und schwappt, nur sanft bewegt, mal in die eine Richtung, dann wieder in die andere. Dafür ist das Serienformat ideal. In der Serie wird aber auch die Spießigkeit des Grundgedankens zu offensichtlich: Der versprochene totale Durchbruch zum wohldurchgeknallten Warenfetischismus muss immer wieder in letzter Sekunde abgebremst werden, von »menschlichen Werten« und heteronormativen Stereotypen. Dann gibt es doch den einen, auf den die guten Frauen warten. Die, die sich nur für Sex und Waren interessiert, kriegt Krebs. Von dem erst die Liebe sie erlöst. Und so fort.

					Auf 180 Minuten gedehnt, ist das Schwelgen und Schwallen vor allem monströs. Und monströs ist ja ganz okay: Carrie und Mr. Big wollen heiraten. Eine Stunde und zehn Minuten Vorlust. Zwei Plotpoints: Vivienne Westwood stiftet ein Originalmodell als Hochzeitskleid, weil Carrie in einem Vogue-Pictorial darin so hinreißend ausgesehen hat. Und Mr. Big stiftet endlich den begehbaren Schuhschrank. In dem findet nach zwei Stunden und 30 Minuten auch die Versöhnung statt, nachdem die erste Eheschließung nicht klappte. Hätte sie doch einen Schuh geheiratet! Menschen, die sich zu Objekten hingezogen fühlen und diese auch ehelichen, sind der letzte Schrei (Stichwort: Objektophilie). Aber zum letzten Schrei reicht es hier nicht. In mancher Hinsicht.

					Zum einen: Die Mittvierzigerinnen hören nicht auf, sich alle Augenblicke kreischend zu begrüßen, als wäre ihr Leben eine einzige Kunstmesse. Auf den letzten Schrei hofft man vergebens. Ebenso auf ein schnell wirksames Verbot des Wortes gorgeous. Eine andere HBO-Produktion heißt genau wie die Mahnung, die man rufen möchte: »Bitte leinen Sie Ihren Enthusiasmus an!« Zum anderen: Das gewissenlos glamouröse New York, die »City« dieses Sexes, ist von vorgestern. Das verraten schon Details dieses bei Setdesign und – natürlich! – Kostümen durchaus liebevoll gemachten Filmchens, wenn etwa eine Zeitungsheadline sich um die Stabilität der Immobilienpreise sorgt. Diese vier Gentrifizierungsgewinnlerinnen werden als typische Vertreterinnen der Schicht in die Geschichte eingehen, für deren Dauershopping Rudy Giuliani und die Immobilienspekulation einen einzigartigen Ort des Geistes und der Künste geopfert haben. Man nannte ihn Manhattan. Die Zeit aber, auf diese Zerstörung auch noch stolz zu sein, ist heute vorbei. Deswegen findet die zweite Hochzeit ganz schlicht auf dem Standesamt statt. Damit sind wir am öde protestantischen Pol des Kapitalismus angelangt.

					Auf dem Weg zum Standesamt: Soul, Gospel. Für die Ausgestaltung der Menschlichkeit ist wieder mal der Afroamerikaner zuständig. Carrie stellt, am seelischen Tiefpunkt angekommen, eine Assistentin an. Die Weißen wissen nicht, wie das Leben geht, ihre Hunde ficken mit Kopfkissen und ihre Ehemänner nicht mal das. Aber dann kommt ein rundliches Schwarzes Mädel aus St. Louis, das so was von das Herz auf dem rechten Fleck hat, und alles wird wieder gut. Wie die Schwarzen Zugehfrauen in den Filmen über den alten Süden. Rührend, wie sie sich über eine Louis-Vuitton-Tasche freut!

					 

						Die Zeit, 21.5.2008 

				
					
						Lars von Triers doppelt verneinte Telenovela: The Boss of It All

					
					Antonio Stavros Gambini ist ein Autor von absurden Dramen wie dem Einakter Die gehängte Katze. Der erfolglose Schauspieler Kristoffer glaubt an ihn. Er dient einer höheren Sache: dem absoluten Imperativ der Treue gegenüber der gespielten Figur, wie Gambini sie lehrt. Die Thesen dieses Gambini, den sich Lars von Trier für The Boss of It All, schon wieder einen theatertheoretischen Film, ausgedacht hat, werden zwar nie ganz kohärent. Aber es scheint sich um einen radikalen Authentizismus, irgendwo zwischen Artaud und Strasberg, zu handeln, wie er von den mittleren 50er-Jahren bis zu den mittleren 60ern, dem Lieblingstheaterjahrzehnt des dänischen Regisseurs, so verbreitet war. »Das Theater«, so sagt der fiktive Autor von »Stadt ohne Schornsteine« einmal, »beginnt dort, wo das Theater endet.«

					Für den in der Wolle seiner skandinavischen Pullover gefärbten Authentizisten Kristoffer ist es Ehrensache, ein Angebot anzunehmen, das von ihm verlangt, eine Rolle in der Wirklichkeit zu spielen. Gambini wäre stolz auf ihn. Kristoffer soll in einem IT-Betrieb die Rolle des ständig abwesenden Chefs übernehmen. Der wahre Inhaber, ein harmoniesüchtiger Knuddelbär namens Ravn, der seine Angestellten betrügt und um jeden Preis beliebt sein will, hatte den exzentrischen, in den USA versteckten Boss erfunden und ihm alle unangenehmen Entscheidungen zugeschustert.

					Die Parallele zum abwesenden Autor, auf den Regisseure sich für die Begründung ihrer Willkürakte berufen, ist beabsichtigt. Und auch Lars von Trier arbeitet, wie von René Pollesch bis Ricky Gervais viele Regisseure zwischen TV und Theater, mit der Idee, dass in der heutigen Büro-Arbeitswelt nicht mehr Masken getragen werden, sondern Authentizitätsperformances abgehen wie im alten Avantgarde-Theater.

					Bald erfährt Kristoffer auch, was ihm Ravn vorenthalten hat. Im Namen des ominösen großen Anderen aus Amerika hatte Ravn seine Mitarbeiter gewohnheitsgemäß über zum Teil äußerst persönliche E-Mails gesteuert und gegeneinander ausgespielt. Die plötzliche Fleischwerdung der Fiktion vor der ganzen Firma hat massive Folgen: Sex auf  der Schreibtischplatte, gebrochene Heiratsversprechen und wohlgesetzte Boxhiebe.

					Ravn versucht derweil, den ganzen Laden samt Software-Lizenzen an einen Exzentriker, einen isländischen, Dänen hassenden Unternehmer zu verhökern. Dieser ewig die Edda zitierende, übellaunige, postkoloniale Patriot will sich für die dänische Besatzung rächen und wird von dem isländischen Regisseur Fridrik Thor Fridriksson dargestellt, der auch im wirklichen Leben nicht ganz unähnliche Ideen verfolgt.

					Von Triers Sinn für Humor beschränkt sich nicht auf die berechenbare (und am Ende doch nicht so berechenbare) Komödie, die er mit Dialogen zwischen begriffsstutzigen und als ebenso empfindlich wie phlegmatisch karikierten Dänen lakonisch erzählt. Er hält das leise vor sich hin bröckelnde Niedergangspanorama mit Zwangscharaktern und Hysterikern auch für genau zeitgemäß. Es treffe die dänischen Gegenwartsverhältnisse, vor allem die laut von Trier zentrale dänische Lebenslüge von einer unbedingt geforderten Harmlosigkeit samt Harmoniezwang. Diese wird von dem Film zum einen gezeigt, zum anderen verdoppelt.

					So erschienen auch die Selbstdistanzierungen, die von Trier ständig einschiebt, zunächst als ein Teil des von ihm dargestellten Problems, triebe er sie nicht bis zu einer doppelten Negation der trüben Theaterlogik und damit zu einer Verschärfung der Darstellung. Er erniedrigt den ganzen muffigen Bürostoff, indem er ihn fast ausschließlich in langweiligen Innenräumen dreht. Nur die Strategiebesprechungen zwischen Ravn und Kristoffer spielen an ausgesuchten Schauplätzen der Kopenhagener Realität. Da wird bei einem Treffen im Zoo von jemandem geredet, der ein unglaubliches Gedächtnis hätte, während man dazu missraten kadrierte Bilder von einem Elefanten sieht. Ravn ringt nach Worten und sagt tatsächlich: »Äh, äh, wie ein Elefant.« Das ist natürlich groß.

					Doch auch von dem Genre des bilderdummen, hässlichen Fernsehfilms, das automatisch zu entstehen droht, wenn man in Büroräumen dreht, gibt es eine Distanzierung. Von Trier arbeitet, angeblich, mit einem Verfahren namens »Automatovision«: Man konstruiert eine Einstellung, dann gibt man die in ein Zufallsprogramm ein, das sie sinnlos modifiziert. Das fällt einem nicht sehr stark auf.

					Zwischen all den krumpligen Jump-Cuts kauft man auch den Rest des leicht beknackten Looks als einen weiteren Dogma-Trick mit ein, dessen Ergebnis aussieht wie missglückt hässliches Fernsehen: doppelt negierte Telenovela. Aber man rechnet das Fremdartige der Bildausschnitte, anders als bei der in mancher Hinsicht verwandten Fernsehserie The Office von Ricky Gervais, nicht einer handgehaltenen Kamera zu. Man fühlt sich vielmehr ideal eingestimmt in Version 2.0 des alten skandinavischen Lieblingsthemas der Lebenslüge. Nur dass, anders als bei Ibsen, nicht mehr eine Wahrheit hinter der Lüge und ein echter Mensch hinter der Maske, sondern immer wieder neue Bosse dahinterstecken, die die handelnden Bosse dirigieren: eine endlose Befehlskette von unfähigen Regisseuren, Masken hinter Masken und am Ende ein Computer, der über Bildausschnitte entscheidet.

					 

						Taz, 14.1.2009 

				
					
						Der Verbratene: Tina Feys 30 Rock

					
					Für das Lob einer Fernsehserie werde nun auch ich auf meine alten Tage noch einmal das Lob der Authentizität singen. Der Anlass ist ein Sonderfall: das verbratene Gesicht. Ein verbratenes Gesicht kann man nicht spielen, man hat es oder nicht. Was »verbraten« heißt? Es ist ein Gesicht, das sagt, dass sein Besitzer aus Gelagen und Ausschweifungen trotz aller körperlichen Schwächungen seelisch stets gestärkt hervorgeht. Ein verbratenes Gesicht ist eines, das sich den Kater zum Freund gemacht hat. Wie der Judo-Griff die gegnerische Attacke nutzt, um aus ihr Kraft zu gewinnen, kündet das verbratene Gesicht nicht von Verlebtheit und nachlassendem Elan, sondern gewinnt lakonische Munterkeit noch aus dem härtesten Absturz. An guten Tagen sieht Klaus Wowereit, der Regierende von Berlin, »verbraten« aus, aber der Fürst der Verbratenheit ist und bleibt Alec Baldwin.

					Niemand hat das so gut erkannt wie Tina Fey und ihm für die Comedy-Serie 30 Rock (Universal) die Rolle eines ebenso hingebungsvoll heterosexuellen wie von seiner täglich neu erfundenen Arbeit besessenen Chefs eines Fernsehsenders auf den Leib geschrieben. Sich selbst machte Fey zur lebensuntüchtigen Autorin der von diesem Sender live ausgestrahlten The Girlie Show. Die dritte Staffel von 30 Rock ist seit vier Wochen auf DVD verfügbar und noch lustiger als die beiden Vorgänger. Durch die ultradichten, knapp zwanzigminütigen Episoden stürmen die Finanzkrise und die Obama-Wahl. In einer Folge ist der Kapitalismus endgültig vorbei, eine später wissen wir, wozu er gut war: Der Typus des jungen, männlichen Börsianers ist anders nicht zu sozialisieren. Nun bringen diese arbeitslos gewordenen Trottel als Hilfsbüroboten den Sender mit ihrem überschüssigen Adrenalin durcheinander.

					Stellvertretend für die demokratischen Präsidentschaftskandidaten tragen derweil die beiden Stars der Show erbittert die Frage aus, wer schlimmer dran sei, Schwarze Männer oder weiße Frauen. Auf der einen Seite ein afroamerikanischer Rapper (Tracy Morgan, wie Fey aus Saturday Night Live bekannt), der als Erfinder von Computergames Millionär wurde, und auf der anderen ein alterndes Girlie (Jane Krakowski, bekannt als Sekretärin von Ally McBeal), das demnächst Janis McJopling in einem Bio-Pic spielen wird, das sich die Rechte an dem Namen Janis Joplin nicht leisten konnte. Zum Glück verwechselt der Tina-Fey-Charakter Liz Lemon während eines Nachtflugs unter dem Einfluss von Durchschlaf-Drogen eine Schwarze, vierzehnjährige Sitznachbarin mit Oprah Winfrey (Liz’ Halluzination wird von der echten Winfrey generös selbstironisch dargestellt). Das Mädchen erklärt sich bereit, dieser Projektion zu folgen, ihre neue Rolle anzunehmen und ganz winfreyhaft zwischen Rapper und Girlie zu vermitteln. (Der letzte Vermittlungsversuch war gescheitert, weil herauskam, dass die Supervisorin als übergewichtige Transgender-Person in den USA ganz andere Sorgen hat.)

					30 Rock arbeitet mit dem bisher nur aus Animations-Comedys wie den Simpsons bekannten Prinzip, nebensächliche Bemerkungen oder Redensarten sofort zu veranschaulichen. Das ist üppig, teuer, antilinear und rasant, mit anderen Worten: absolut zwingend. In der Regel werden vier von fünf solcher Luxus-Exkurse sofort wieder fallen gelassen, der fünfte aber nicht. Zum Beispiel: Baldwin verliebt sich in die puertoricanische Pflegerin (Salma Hayek) seiner Mutter. Deren Mutter sieht die Verbindung aus zunächst unbekannten Gründen nicht gerne. Weshalb, erfährt man kurz darauf, als man der Pflegerinnen-Mutter beim Telenovela-Schauen zusieht: Ein sadistischer Generalissimo bindet kleinen Kindern Dynamitstangen an den Kopf, metzelt unter kehligem Hohnlachen verlumpte Landarbeiter nieder und missbraucht ihre Frauen. Der Schurke sieht aus wie – Baldwin. Baldwin spielt ihn im opulenten Operettendiktatorenkostüm mit nach oben gezwirbelten Augenbrauen. Baldwin I kauft den Sender und will die Diktatorenfigur streichen, doch Baldwin II, der Generalissimo-Darsteller, erweist sich als sympathische schwule Spiegelfigur von Baldwin I. Dinge nehmen ihren Lauf.

					Neben Salma Hayek ist Jon Hamm, der Don Draper aus der gefeierten Serie Mad Men, der andere Stargast in Staffel drei. Er ist Arzt und hält sich außerdem für einen begabten Koch, Liebhaber, Tennisspieler und Motorradfahrer. Doch in Wahrheit ist er nichts von alledem. Es hat ihm nur noch niemand gesagt, weil er doch so schön ist. Seine Selbstbewusstseinsblase ist natürlich die Allegorie für die andere Blase, nämlich die im Hintergrund untergehende Finanzwelt. Unter dem Druck der Ereignisse fallen die sich unausgesetzt selbst erfindenden Hauptfiguren auf bestimmte komische Konstanten zurück; nicht nur unverschämtes Pech oder Glück in der Liebe: Wiederkehrende Gags sind ihre Unfähigkeit, Schwarze Mitarbeiter auseinanderzuhalten, ihr fehlerfreies Deutsch und ihre profunde Kenntnis des Werks von Nena.

					Alles explodiert, selbst der manchmal gegen die neoliberalen Abgründe aufgefahrene Begriff der »Freundschaft« gerät in ernste Gefahr. Erst Alan Alda, bewährter Präsidenten- und Präsidentschaftskandidatendarsteller und hier der leibliche Vater ex machina von Baldwin scheint etwas Stabilität in das Durcheinander zu bringen. Doch alles, was er will, ist eine Niere (ein kleiner Gruß an die Organspenderdramen in der einzigen Comedy-Konkurrenz auf gleichem Niveau, Larry Davids Serie Curb Your Enthusiasm). Immerhin sind Elvis Costello und Mary J. Blige Baldwin noch etwas schuldig. Vaters Niere gerät in Reichweite. Verbratene Typen kennen halt genügend Leute »von früher«. Ich will nicht das Beste verraten, aber achten Sie auf das »Nieren-Logo«!

					 

						Die Zeit, 8.7.2010 

				
					
						Regietheaterhass, Partiturunantastbarkeit und Bürgerlichkeitsdebatte

					
					Vor drei Jahren sah ich in Stuttgart Sebastian Nüblings Inszenierung der Carmen von Bizet und schrieb darüber eine Rezension in Theater heute. Nachdem ich in dieser Publikation schon häufiger über die seltsame Beschränkung inszenatorischer Ideen durch eine dogmatische Handhabung der Unantastbarkeit des musikalischen Textes von Opern geschrieben hatte, entschloss sich die Redaktion, diese Konfrontationslinie zu einem Titelthema zu erklären, dessen Schlagzeile lautete: »Wieviel Regie verträgt die Oper?«

					Mit der medizinischen Metapher der Verträglichkeit war ganz gut die vorherrschende Vorstellung getroffen, es gäbe eine uninszenierte Natur oder Physis der Oper, die man mit menschlichen Eingriffen krank machen könne.

					Im Bezug auf das Thema dieser Tagung, »Interkreativität«, fragte ich mich, ob die Forderung nach der Begegnung von Künsten und Praktiken nicht ebenso preaching to the converted ist wie die berühmte und langsam berüchtigte Interdisziplinarität der Wissenschaften. Überall und nicht erst seit gestern vermischen sich Künste wie auch wissenschaftliche Disziplinen. Zugleich ist aber das Anordnen oder Verhängen solcher nicht so sehr notwendiger wie auf der Hand liegender, quasi naturwüchsig sich sozial und medial ergebender Vermischungen zur zentralen Komponente eines neoliberalen Flexibilismus in den Künsten geworden, der solche Begegnungen und Überschreitungen zum Selbstzweck macht.

					So kommen gerade die guten Gründe zu kurz, warum solche vermischenden Praktiken einerseits stattfinden müssen – aus der Logik der Entwicklung künstlerischer und wissenschaftlicher Materialstände heraus nämlich –, andererseits sehr oft gerade nicht stattfinden sollten, wenn man bestimmte Eigengesetzlichkeiten ästhetischer und kulturell-sozialer Praktiken achtet. Vielleicht sind also gerade diejenigen Fälle am interessantesten, wo eine solche Vermischung der Praktiken, aber auch der intellektuellen Perspektiven rund um diese Praktiken mit aller Kraft verhindert wird, wie im Falle der Unberührbarkeit der geschriebenen Komposition im Musiktheater. Diese darf nur interpretiert, nicht modifiziert, verändert, verschoben und inszenatorischen Ideen unterworfen werden. Die Gesamtleitung hat der Dirigent oder die Dirigentin, nicht der Regisseur oder die Regisseurin.

					Nübling hatte die Idee, die heterosexuelle Hölle in Carmen als blind gewalttätigen Wiederholungszwang bei einer gleichzeitigen Vervielfältigung der beteiligten Personen auszulegen: Die Personen sind nicht totzukriegen, solange die Gewalt gegen sie nur Symptom von etwas anderem ist, so könnte man’s vielleicht zusammenfassen. Über diese Interpretation mag man denken, was man will, sie war aber inszenatorisch einigermaßen gelungen.

					Die sattsam bekannte Carmen-Musik bot sich ideal an, gerade mit den Mitteln zeitgenössischer digitaler Musikbearbeitung in ähnlicher Weise bearbeitet zu werden: Loops, so könnte man sich das vorstellen, gezielt ungerade Loops, die sich überlagern und phasenverschoben mit der musikalischen Struktur auf eine fast schon zu genau passende Weise die psychologische Idee von Nübling aufgreifen würden. Die mitunter krawallige, überaus konturierte Carmen-Komposition hätte dafür ideales Material abgegeben. Womöglich hätte die »Umsetzung« – wie man heute sagt – der Idee mir gar nicht gefallen, eben weil sie nun doch fast zu naheliegend ist, aber mir wurde an der im Opernhaus natürlich körperlich spürbaren Ausgeschlossenheit selbst naheliegender Eingriffe in das heilige Material klar, dass es neben den ungefährdet eingerissenen Grenzen und denen, die man am besten nicht einreißt, auch solche gibt, deren Unangetastetsein wohl tatsächlich ein massives kulturelles Symptom markiert.

					Ich will im Folgenden aber nicht allein bei diesem Symptom bleiben. Ich möchte eher versuchen, Entwicklungen in Theater und Oper als ihrerseits bereits klassischen Vermischungskünsten, aber auch besonders gehüteten und ökonomisch massiv ausgestatteten Künsten, in Verbindung bringen mit gesellschaftlichen Debatten, die in letzter Zeit geführt wurden, und Licht werfen auf ein Verhältnis von Überschreitungs- und Vermischungsphänomenen an Orten, wo sie nicht wie in der digitalen Kultur und den Subkulturen zum Alltag gehören, und dem je kulturell und kulturpolitisch von diesen Phänomenen Gemeinten.

					Ausgangspunkt meiner Überlegungen sind drei Beobachtungen:

					erstens ein Boom des Begriffs Oper in Bildender Kunst, aber auch unter Literat_innen, Pop-Musiker_innen. Alle wollen Opern schreiben, realisieren, alle wollen Dinge, die man auch anders nennen könnte, »Oper« nennen. Von Hans Ulrich Obrists und Philippe Parrenos Il Tempo del Postino in Basel, Edinburgh und anderswo mit Beiträgen unter anderem von Doug Aitken, Matthew Barney, Tacita Dean, Ólafur Elíasson, Carsten Höller, Fischli/Weiss, Tino Sehgal, Dominique Gonzalez-Foerster, Anri Sala, Rirkrit Tiravanija und anderen Held_innen der relationalen Ästhetik bis zu der in Venedig aufgeführten Oper No Night, No Day von Cerith Wyn Evans und Florian Hecker arbeiten Bildende Künstler_innen mit dem Begriff, Sprechtheaterregisseur_innen von Frank Castorf über Sebastian Baumgarten bis David Merton versuchen sich zunehmend an Bearbeitungen von Opern, die sie auch musikalisch leiten; jüngere Autor_innen wie Albert Ostermaier oder Marcel Beyer schreiben in großer Zahl Opern.

					Die zweite Beobachtung betrifft den immer wieder aufflackernden, nun auch schon gut 20, 30 Jahre alten Kulturkampf um das sogenannte Regietheater. Eigentümlich an dieser Diskussion, die in jedem Jahr zu einem anderen Anlass losbricht, ist, dass zwar seit Jahren kaum neue Argumente auftauchen, aber die Heftigkeit der bekannten immer wieder aufs Neue aufgebracht werden kann. Vor gut einem Jahr wärmte Daniel Kehlmann die Debatte auf, vor ganz kurzer Zeit die unappetitlichen bis reaktionären Suggestivtexte von Süddeutsche- und FAZ-Autoren, die in Helene Hegemanns Buch Axolotl Roadkill, in dessen Erfolg und vor allem in der vermeintlich bedeutenden Rolle, die plagiierte Teile darin spielen sollen, einen moralisch-kulturellen Abgrund von Kindesmissbrauch und Parasitentum erkannt haben wollen, für den wiederum das Regietheater ursächlich Schuld trage, denn der Vater der Autorin, der Volksbühne-Dramaturg Carl Hegemann, sei doch wahrscheinlich für die Verwahrlosung seiner Tochter in Dingen des geistigen Eigentums (und nicht nur darin) verantwortlich. Davor war es die possierliche, sogenannte Spiralblockaffäre, als ein wütender, vom Regietheater verrohter Schauspieler einen der schärfsten Kritiker des Regietheaters tätlich angriff und ihn kastrativ um seinen Notizblock brachte.

					Die dritte Beobachtung schließlich bezieht sich auf ein anderes kulturkämpferisches Geräusch, das weniger von kurzen heftigen Ausschlägen gekennzeichnet ist, wie die Regietheaterdebatte, sondern von einem langen gleichmäßigen Anschwellen. Dies sind die Debatten um Bürgerlichkeit und neue Bürgerlichkeit. Sie wird im deutschsprachigen Raum – anders als die Regietheaterdiskussion – in unterschiedlicher Verteilung geführt, stärker in Deutschlands Norden und in Baden-Württemberg als im katholischen Süden oder in Österreich: In München und Wien muss sich das Bürgertum weniger definieren, in Hamburg schon eher, besonders aber in Berlin. In dieser Debatte geht es zunächst um Weltanschauungs- und Orientierungsfragen, klassische »Wie wollen wir leben?«-Rhetorik, kenntlich durch wiederholte Bezugnahmen auf wiederkehrende Motive:

					1.) Bildungspolitik, Schule, Kindererziehung,

					2.) Migration, Integration, Leitkultur,

					3.) Erinnerungskultur.

					Intellektueller wie rhetorischer Motor der Debatte ist jedoch, dass sie gezielt nicht nur nicht unterscheidet zwischen dem Bürger als Citoyen und dem Bürger als Bourgeois. Vielmehr vermischt sie diese Bedeutungen absichtsvoll und überblendet so ständig die Frage »Wie wollen wir alle leben?« mit der Frage »Welche herrschende Klasse hätten wir gerne und wer darf zu ihr gehören?«

					Opernmode und Regietheaterdebatte sind zwar keine besonders exponierten, aber doch kenntliche Unterdebatten der Bürgerlichkeitsdebatte. So wie sich die Bürgerlichkeitsdebatte mit Fragen der Grenzziehung beschäftigt und programmatisch Fragen durchdekliniert wie: Wer sind eigentlich wir, und wer wollen wir nicht sein, mithin: wer gehört nicht zu uns?, so liefern die beiden nicht unbedingt in die gleiche Richtung zeigenden Phänomene Opernsehnsucht und Regietheaterverachtung Beiträge zu allen Punkten, um die es bei der Bürgerlichkeitsdebatte geht: Wie gehen wir mit unserer Vergangenheit um? Beziehen wir sie auf unsere Gegenwart oder bauen wir ihr ein Museum? Dürfen und sollen alle Stoffe in unserem kulturellen Zentralorgan, dem Theater, Einlass finden? Ist das Theater überhaupt unser Zentralorgan?

					Dabei hat es eine gewisse Tradition, das Verhältnis der Künste zueinander mit dem Verhältnis der Künste zur Wirklichkeit oder zum größeren Ganzen parallel zu schalten. Alle ästhetischen Bewegungen, die von den Künsten einen engeren Weltbezug verlangten, verlangten fast immer auch die Überschreitung disziplinärer Grenzen, also ein anderes Verhältnis der Künste zueinander. Die Disziplin stand für einen je spezifischen mimetischen Mangel einer Kunst: Weil die Malerei nicht sprach, die Musik sich den konkreten Bildern entzog, die Architektur mit Symbolen geizte, waren sie nicht so nahe an der Wirklichkeit, wie sie sein könnten.

					Insofern haben Leute, die Kunst für revolutionäre Zwecke einsetzen wollen, eines gemeinsam mit Leuten, die Kunst für ökonomische oder didaktische Zwecke nutzen möchten: Sie finden die Schranken zwischen den Disziplinen ebenso hinderlich für eine bessere Instrumentalisierung der Künste wie die je kunst- und medienspezifische Distanz der jeweiligen Künste zu Welt oder Wirklichkeit.

					Vielleicht klingt der Begriff der Instrumentalisierung manchen zu harsch für das, was Verwertungen, aber auch politische Praxis mit Kunst vorhatten, vor allem, weil die Alternative auch nicht so gut dasteht: Hier gibt es ebenso feudale wie aufgeklärte Fürsprecher_innen einer Selbstbeschäftigung der Disziplinen mit ihren Regeln, Formaten und Medien. Zum einen die hochmodernistischen Autonomievertreter wie Clement Greenberg und Theodor W. Adorno, zum anderen die klassisch Kunstreligiösen von Rudolf Borchardt bis Stefan George, die von den Diskutant_innen des Bürgerlichen ja auch gerade massiv wiederentdeckt werden und den konservativen kulturpolitischen Hit des letzten Sommers orchestrieren helfen: das geheime Deutschland.

					Jedenfalls haben beide Vertreter_innen eines Eigenrechts des Künstlerischen – linke Autonomist_innen und rechte Hermetiker_innen – je eine Schwester im Geiste unter den Vermischer_innen und Übertreter_innen: Die Kunstreligiösen fühlen sich vom Gesamtkunstwerk als totaler bis totalitärer Versöhnung der Künste in unterschiedlicher Intensität angezogen, die Hochmodernist_innen haben selbstverständlich eine Beziehung zur Avantgarde und ihren Übertretungsideen.

					Dass man aber überhaupt von »den« Künsten redet als einer Reihe von distinkten und relativ autonomen Praktiken und Traditionen, ist heutzutage längst altmodisch geworden, ohne dass die genannten und andere ältere Konflikte gelöst wären. Je nach politischer Überzeugung und Milieu spricht man stattdessen von kultureller Praxis oder von Kreativindustrien. Selten legitimiert sich noch künstlerisches Handeln über einen spezifischen Bezug auf ein Medium, ein Handwerk, ein vorgegebenes Regelwerk. In die neuen Begriffe – kulturelle Praxis und Kreativindustrien – sind dagegen schon Resultate von Vermischungen und Überschneidungen eingegangen, die während der Moderne erzielt worden sind. Es fragt sich aber nicht nur, ob wir mit diesen Resultaten leben wollen, sondern auch, in welcher Weise wir es die ganze Zeit schon tun.

					Denn, so meine These, die gegenwärtigen beziehungsweise wiederkehrenden Bezugnahmen auf Regietheater und ein bestimmtes Interesse an der Oper sind Versuche, die Handlungsfähigkeit der Künste als Künste wiederherzustellen und die Illusionen zu rekonstruieren, kraft deren man einst glauben konnte, dass die Organisation der beiden bürgerlichen Groß- und Zentralkünste Theater und Oper, die zugleich erstens Vermischungskünste und zweitens immer in einem symbolischen Verhältnis zum je historischen Selbstverständnis eines Bürgertums gestanden haben, das sich noch als herrschende wie als leitkulturelle Klasse verstehen konnte, die Gesellschaft selbst organisieren. Und obwohl ich dies eine Illusion nenne, glaube ich, dass man zu einer brauchbareren Position nur kommen kann, wenn man sich mit den in jetzigen Sehnsüchten, Begehren und Geisterdebatten aufflackernden unerledigten und nicht-abgegoltenen Problemen beschäftigt.

					Die Bürgertumsdiskussion würde demnach Theater und Oper zurückhaben oder am Leben erhalten wollen, weil sie der seit der technischen Aufrüstung der Kulturindustrien zu Beginn des 20. Jahrhunderts unabwendbar gewordenen Vermischung der Künste etwas entgegensetzen können; sie sind sozusagen zwei Vermischungskünste, die sich nicht nur nicht ständig mit Welt vermischen und darüber hinaus in deren ökonomischer Logik aufgehen wie die kulturindustriellen Praktiken der Kreativindustrien, sondern auch nicht direkt in der Pragmatik der Interventionen aufgehen wie manch kritische Praxis der Kulturproduzent_innen. In ihnen ist die sowohl aus der Eigenlogik der Künste wie aus scheinbar unbeherrschbaren Dynamiken der Medientechnologie und der Kulturindustrie entstandene Tendenz zur Vermischung auf einem bestimmten Stand eingehegt.

					Theater und Oper als Bezugspunkte von ästhetischen Mischverhältnissen sowohl unter den Künsten wie von Kunst und Welt bleiben so ein nostalgisches Motiv eines weitgehend entmachteten alteuropäischen Bürgertums, das dieser Machtlosigkeit ebenso wie einer an dessen Stelle getretenen, unanschaulich gewordenen, kulturell indifferenten oder unübersichtlichen Herrschaftsstruktur etwas entgegensetzen soll. Dabei sind diese beiden internen Phänomene – Regietheaterdebatte und Opernsehnsucht – unterschiedliche Symptome dieser Nostalgie.

					Auch diese Nostalgie sollte man nicht als reaktionär vom Tisch wischen, selbst wenn sie es zu einem guten Teil ist. Denn die Mobilisierung der Differenz des Kunstwerks zur Welt, sein Nichtaufgehen weder in Intervention noch in Werbung und Dekoration ist auch ein Ausgangspunkt utopischer Energien und Leidenschaften des Nichtidentischen. Wir kommen hier nur weiter, wenn wir uns die Formen und Formate aktueller Vermischungskünste anschauen, und zwar gerade im Hinblick auf ihr historisches Moment. Sie sind alle entstanden und haben eine Form gefunden, die bereits ein Problem aus dem Kreis der oben umrissenen Selbstverständigungen des westlichen Bürgertums lösen oder beantworten soll. Sie sind alle Gegenvorschläge oder Erfolge zu und auf einem je historischen Materialstand.

					
						
							Autografie und Allografie

						
						Theater und Oper sind Vermischungskünste, die – ihrem allerdings weitgehend fantastisch gewordenen Selbstverständnis nach – noch nicht ein industrieller, technischer und arbeitsorganisatorischer Zwang zu dem macht, was sie sind, sondern die sich noch ganz aus den je künstlerischen Legitimationsdiskursen ableiten, die sie jeweils begründeten: Max Reinhardt, Fritz Kortner oder Peter Zadek sind keine medialen Standards. Das Regietheater ist das Ergebnis einer kritischen Reflexion auf diesen Denkfehler, der entweder nur technisch-mediale Determination kennt oder aber freie Künste. Das sogenannte Regietheater bezeichnet den Moment, der in der Bildenden Kunst von der Institutional Critique markiert wurde und der eine Kunst der Kritik an Kunst formulierte und produzierte, die nicht die Formate von den vorausgesetzten technischen Medien oder den handelnden Genies ableitete, sondern die handelnden Genies und die Funktion der Medien von der politisch zu verstehenden Geschichte der Institutionen, hier dem bürgerlichen Theater.

						Die aggressive Kritik am Regietheater der letzten Zeit hält diesem nicht vor, dass es sich auf einem Stand der Dinge bequem eingerichtet hat, der bereits um 1970, spätestens 1980 erreicht worden war und nun nur noch Symptome reproduziert, statt die Kritik der Kunst als Kunst am Objekt Institution voranzutreiben, nein, sie hält ihr vor – und das ist eine neuere Entwicklung innerhalb dieser alten Debatte –, dass sie mit traditionellen Texten nicht diesen Texten gemäß umgeht (der fragliche Begriff, der immer wieder auftaucht, lautet »werktreu«). Mit anderen Worten, dass sie nicht einem Projekt der Musealisierung von Theater zuarbeitet, das in vielen Aspekten der Opernkultur durchaus unbeanstandet existieren kann.

						Tatsächlich scheint es, dass, als die bürgerliche Bühnenkunst in das Stadium der institutionellen Kritik getreten ist, die Beute in einer Art Kompromiss geteilt worden ist: Die kritische Fraktion bekam das Sprechtheater, die museale das Musiktheater. Dass es so etwas wie ein institutionskritisches Musiktheater etwa bei Mauricio Kagel oder Pierre Henry auch einmal gegeben hat, ist erfolgreich in den Off- und Festivalbetrieb und aus den großen, potent ausgestatteten Häusern und Festspielen verdrängt, also von der klassischen institutionellen Basis des Staatstheaters und der Stadttheater entfernt worden. Bei beiden Bühnenkunstformen dreht sich die Debatte um die Frage, wie stark das allografische Skript, ob es nun aus Noten oder Worten besteht, verändert werden darf. Die »interkreative« Pointe an Regietheater wie an Opern-Crossover ist also nicht so sehr, dass eine weitere Kunst oder ein weiteres mediales Format integriert werden, sondern dass der Realitäts- oder Weltbezug anders tariert werden soll. Der autografische Anteil soll gegen den allografischen Anteil gestärkt werden.

						Auf dieser Ebene begegnen wir wieder einer Gemeinsamkeit, wenn auch historisch leicht verschoben, zwischen politisch-kritischer und instrumentell-industrieller Bezugnahme auf die Künste. So hat die politische Kunst, insbesondere die kritische und politische Bühnenkunst, den autografischen Anteil an ihrer Kunst hochgetrieben; autografische, nicht gescriptete Formate sind allerdings auch die große Zuwachsbranche der Kulturindustrie.

						So kommt es, dass nicht nur die Gattung der Performancekunst als hauptsächlich autografisches Konkurrenzunternehmen zur klassischen Bühnenkunst diese bei ihrem mangelnden Wirklichkeitsbezug angreift oder sie umbaut, sondern dass auch die billigen Erfolgsformate des kritischer Positionen unverdächtigen, sogenannten Unterschichtenfernsehens (Reality-TV, Reality-Soaps, Talkshows, Kandidaten-Soaps) das Script durch die Selbstdarstellung ersetzen. Kritische wie spekulative Theaterreformator_innen bringen Selbstdarsteller_innen auf die Bühne oder erhöhen den selbstdarstellerischen Anteil. Das Script kann nicht nur umgedeutet und umgeschrieben, es kann auch durch etwas ersetzt werden, das gar kein Script mehr ist – und das sich so den performativen Kategorien anderer Künste und Unterhaltungsformen annähert.

						Dieser autografische Pol, an dem sich in unterschiedlicher Gestalt kritische und exploitative Formen begegnen, steht dem bürgerlich-rekonstruktiven gegenüber, der gerade dadurch eine gewisse Attraktivität gewinnt: über seine anachronistische Singularität. In dem Versuch der Bürgerlichkeitsdebatte, Bürgerlichkeit als heroische Gegenposition zu rekonstruieren, die ganz außerhalb der Zeitläufe steht, jenseits von links-kritisch einerseits und vulgär-kommerziell andererseits, spielt darum museales Theaterverständnis eine große Rolle. Diese Attraktivität ist natürlich auch einer der Gründe für das Interesse der Bildenden Kunst an der Oper, auch wenn man dieses Interesse noch näher beschreiben muss.

						Künstlerische Entwicklungen ergeben sich nicht, weil jemand »seiner Zeit voraus« wäre, noch weil jemand etwas »erfunden« hätte: technisch, künstlerisch, medial. Sie ergeben sich, weil etwas sichtbar ist. Nicht immer wird realisiert, was aus dieser Sichtbarkeit folgt. Natürlich gibt es Widerstände, weder sollen diese unterschätzt noch der Heroismus überschätzt werden, sich gegen diese durchzusetzen. Sichtbarkeit heißt: Perspektiven auf künstlerische Praxis werden frei, die deren Transformation ermöglichen. Man kann die Praxis in ihrem Entstandensein, ihrer Bedingtheit, von einem Außenstandpunkt erkennen und als Material behandeln, nicht nur wie sonst das Material, das durch die bereits eingespielte Praxis sichtbar wurde: der sogenannte Inhalt.

						Institutionskritik ist so ein Moment gewesen. Charakteristisch für solche Momente beziehungsweise Durchbruchssituationen sind metakünstlerische Fragestellungen. Metakünstlerisches Denken ermöglicht nicht nur, den Gegenstand der eigenen oder einer entfernteren künstlerischen Praxis zu reflektieren, sondern die sogenannten Künste in ihrer sogenannten Gesamtheit. Dabei ist allerdings der entscheidende Punkt, dass diese als die sich summierenden Künste nicht mehr auftreten, dass also der metakünstlerische Blick je und je etwas anderes hervorbringt. Er ist kein neutraler Aussichtspunkt, den eifrige Wanderer in selbstloser Selbstzucht erreichen können, sondern sein Zustandekommen und auch das, was ihm in den Blick gerät, sind historischen Entwicklungen unterworfen, auf die frühere, auch immanente Bestrebungen ihre spezifischen und konkreten Schatten werfen.

						Man kann also nicht, was nach den bisherigen Überlegungen nahegelegen hätte, Theater und Bildender Kunst raten, ihre Projekte einer metakünstlerischen, institutionskritischen Praxis einfach dort wieder aufzunehmen, wo sie historisch liegen geblieben sind. Die zentrale Veränderung ist die, dass die kritischen Vermischungsformen und die kritischen Weltbezugserzwingungstechniken sich in einem Boot mit neoliberaler Liveness-Exploitation finden. Dies ist ein Prozess, der durchaus mit dem Erfolg dieser Praktiken im weitesten Sinne zu tun hat, die aber nicht wegen ihres Erfolges in diese Lage geraten sind, wie ein Distinktionsdenken mit seinem Diskurs der Angst vor sogenannter Vereinnahmung immer wieder beschwört, sondern weil sie veränderte gesellschaftliche Bedingungen, den Übergang einer ablenkenden Spektakel- und Ruhigstellungskulturindustrie zu einer Mobilisierungs- und Partizipationskulturindustrie nämlich, nicht berücksichtigt hat. Der andere Teil dieser Veränderung ist die Nähe, die alte, strenger avantgardistische Praktiken – etwa in der Neuen Musik – plötzlich zu elitären Hermetikern empfinden. Die falsche Antwort wäre etwa eine wie die, die Alain Badiou gibt, der seine ästhetische Theorie auf dem althochmodernistischen Kanon aufbaut – Beckett und Schönberg.

						Um die richtige Antwort zu geben, müsste gefragt werden, was institutionskritische metakünstlerische Blicke denn heute erkennen, wenn sie sich die Unterschiede unter den Praktiken, also dem, was man früher die Künste nannte, ansehen. Der etablierte metakünstlerische Blick der Bildenden Kunst erkennt offensichtlich etwas Begehrenswertes in der Oper, wenn man einmal unterstellt, dass es nicht nur um Glanz, Apparaten-Neid und andere großmannssüchtige Projektionen geht. Dies könnte der besondere Protokollcharakter der Oper sein, ihr hohes Maß an Bestimmtheit, das auch ihre konservativen und orthodoxen Vertreter_innen zu schätzen scheinen, wenn sie die Unantastbarkeit der Partitur mit Zähnen und Klauen verteidigen.

						Es gibt einen guten und aktuellen historischen Grund, der tatsächlich mit dem Fragwürdigwerden bestimmter Partizipations- und Mobilisierungsreflexe zu tun hat, mit dem Ausleiern klassisch-kritisch-künstlerischen Vokabulars, die Eigenschaften der Bestimmtheit zu schätzen. Nur wäre es total fetischistisch und undialektisch, sie auch genau da zu suchen, wo sie qua Konvention unangetastet sind, nämlich in der Partitur. Es ginge darum, heute sichtbares und verfügbares Material – das aktuelle, subkulturell entwickelte, verfeinerte soziale Wissen, die Erhabenheit der immensen Zugänglichkeit von Archiven und Datenmengen, die nichteuropäisch-weiß-heteromännliche historische Perspektivenvielfalt – in einer Weise zu behandeln, die die Definiertheiten der Oper nutzt und ausbaut.

						In einer ähnlichen Weise dialektisch wäre mit der Opposition von Allografie und Autografie umzugehen. Dass künstlerische Entwicklung in vielen Genres von Theater, Performance und Musik bedeutet hat, die autografischen Anteile zu stärken und – historisch nicht unberechtigt, aber doch etwas schlicht – davon auszugehen, dass auf diese Weise ungute Repräsentationsverhältnisse sich qua Abkürzung verbessern, habe ich schon angedeutet. Auch hier kann man an zahlreichen Beispielen – René Pollesch wäre eines der allerbekanntesten – zeigen, wie eine Umverteilung eher als eine Ausweitung erfolgreich wäre.

						Die Schauspieler_innen performen ein Script, also allografisch, aber sie tun dies nicht in einer Akteur-Rolle-Beziehung, sondern nach anderen, zunächst einmal künstlichen Regeln. Dadurch wird aber eine ganz andere Energie für eine tatsächlich selbst entwickelte autografische Darstellung ihres Arbeitens und ihrer Professionalität möglich. Indem Pollesch zum Beispiel nur die Darstellung eines Stückes durch ganz bestimmte Darsteller_innen als angemessen definiert wie zuvor Thomas Bernhard mit Minetti und Ritter, Dene, Voss – Aufführungen desselben Stückes mit anderen Darsteller_innen heißen bei ihm »Raubkopie« –, führt er so etwas wie eine gecoachte Autografie ein, während er an anderen systematischen Stellen des Kunstwerks die Komplexität und dadurch auch die Erkennbarkeit des Scriptes hochtreibt und mit ihm den allografischen Aspekt. Damit nicht genug: Dieses Script baut stark auf Zitaten auf, die dann wiederum in direkt übernommenen Titeln wie Stadt als Beute und Ich schau dir in die Augen, gesellschaftlicher Verblendungszusammenhang! das Stück als Bearbeitung eines Textes aus einem anderen, sachtextlichen, theoretischen Genre ausweisen, also auch die Allografie noch einmal steigern.

						Dies sind nur Beispiele, die etwas anderes zeigen sollen. Es gibt einen Materialstand künstlerischer Techniken in einem stark erweiterten Sinne, denen die Genres der Künste nicht mehr entsprechen. Statt sich aber diesem Umstand einfach zu unterwerfen, indem man die Pforten öffnet und flexibilistisch auf dem jeweils schwächsten Stand von Bestimmtheit Praktiken entwertet, indem man sie indifferent ineinanderfließen lässt, ist genauso falsch wie die orthodoxe Verteidigung des Historischen. Ob in der Bürgerlichkeitsdiskussion oder in den zur Bespaßung herunterkommenden Partizipationsformaten, sei es in der Kunst, sei es im Privatfernsehen, lässt man quasi die alten Klassenverhältnisse wieder zuständig werden für die Entwicklung der Künste: Die Bürger_innen haben eine wohldefinierte konventionelle, die Bohémiens und die Unterschichten haben eine flexibel undefinierte. Der Grad an Definiertheit entspricht in etwa den ökonomischen Sicherheiten der Betreffenden. Der Begriff von Materialstand ermöglicht das Anschauen von künstlerischen Möglichkeiten gerade auch als soziale, kulturpolitische, interventionistische, jenseits der Geprägtheit durch konkrete Klassen und ihre Kulturen. Von dort aus muss sich das entwickeln, was »Interkreativität« genannt wird.

						 

							springerin. Hefte für Gegenwartskunst, 2, 2010, Eurozine, August 2010, Vortrag beim Symposion »Interkreativität« der Stadt Wien

					
				
					
						Rohstoff Wut

					
					Ursprünglich sollte es an dieser Stelle um Wut als politischen Rohstoff gehen, nachdem im vorigen Jahr Stuttgart21 den sogenannten Wutbürger hervorgebracht hat: Tausende, die voller Wut gegen einen zwar nicht unbedingt erfreulichen, aber doch kaum weltbewegenden Bahnhofsneubau demonstrierten. Einige Wochen später war die Frage nach der »Wut als politischem Rohstoff« schon viel komplizierter geworden. Denn nun demonstrierten Hunderttausende wütend gegen brutale Diktatoren. Was hat der Stuttgarter Furor mit dem Zorn der arabischen Aufständischen gemein? Fünf Wut-Etüden.

					
						
							1. Wut

						
						Wut muss man von Zorn und Empörung trennen. Zorn weiß sich legitim. Die Diskrepanz zwischen dem, was das Rechtsempfinden weiß, und der Realität des Rechts ist stabil. Wut ist dagegen trauriges Tasten und Tappen im Dunkeln auf der Suche nach Legitimität und einer dumpfen Ahnung von der Maßlosigkeit ihres Gegenübers. Empörung ist die Auffrischung eines älteren oder das Aufwecken eines schlummernden Legitimationsdiskurses: Erst bin ich sprachlos vor etwas, das geschieht, dann greife ich nach einem Halt von früher und finde etwas – das kann auch falsch und unangemessen sein: Dann reicht die Empörung nicht zum Zorn. Wut ist zwar der Rohstoff, den Zorn wie Empörung brauchen, sie wäre in ihrem Zusammenhang aber schon veredelt oder verhüttet. Zorn und Empörung führen den Streit. Wut tritt eher alleine auf. In letzter Zeit immer öfter. Doch Wut hat eine Genealogie: Sie ist aus dem Streit herausgefallen. Im Streit ist sie gebunden: eine notwendige, agonale Energie, die sich im Streit vergesellschaftet. Verlieren Aktanten im Streit jede Chance, verlieren sie ihre Position oder kann der Streit überhaupt nicht mehr geführt werden, dann tritt die gebundene Wut heraus und taucht frei, radikal und ein bisschen blöde anderswo wieder auf.

					
					
						
							2. Die Wut der (Klein-)Bürger

						
						Der Bürger ist derjenige, der sich seiner Rechte und Privilegien sicher ist. Die Erosion des Bürgertums als klassische herrschende Klasse, das seit Jahren zu beobachtende hektische Gebastel an seiner Rekonstruktion, komplett mit Klavierstunde, Taufe und wilhelminischen Vornamen, ist längst Karikatur. Wütend ist der Bürger in seinem immer wieder vermeintlich bestätigten Gefühl, ihm würden seine Privilegien, die Regeln, an die er gewöhnt ist, entzogen. Von Rechtschreibreformern, Ausländern, Gutmenschen, Gender-Mainstreaming und Regietheater, aber auch von seinesgleichen: anderen (bedrohten) Bürgern. Stuttgart 21 war in diesem Sinne ein Bürgerkrieg. Das, was man in Amerika »Road Rage« nennt – von Drängeln bis Drive-by-Shooting –, ist die lebensweltliche Alltagsversion der Wut der Bürger und Kleinbürger.

						Im Straßenverkehr kann man es am ehesten an sich selbst beobachten: Ich verwandle mich beispielsweise regelmäßig in einen Fahrrad-Nazi, was ich an guten Tagen amüsiert an mir selbst beobachte, an schlechten als erschreckende Verwandlung erlebe. Im Verhältnis zu meinen Mitmenschen interessiert mich dann plötzlich nicht mehr, dass und wie wir es miteinander aushalten, sondern dass sie meine verbrieften Rechte (als Radfahrer) verletzen oder verletzen könnten. Sie erscheinen mir nicht in ihrer realen Rolle als ein diffuses Bündel von Absichten, die natürlich nicht mich meinen, sondern durch die paranoide Perspektive des Rechteinhabers nur als Rechtebeschneider: verschnarchte Fußgänger, die den Radweg blockieren, linksabbiegende Autofahrerarschgesichter, die mir die Vorfahrt nehmen. Die lahme Muddi, die nicht zur Seite springt, der fiese Vaddi, der mich zu Fall bringen will. Meine Rechte erscheinen mir als Radfahrer nicht wirklich garantiert, weil ich um meine geringe reale Macht gegenüber dem Autofahrer weiß, sobald wir gemeinsam einen rechtsfreien Raum beträten, und auch um meine potenziell größere Macht als die des Fußgängers. Da ich an der Garantierbarkeit meiner Rechte angesichts realer, in diesem Falle physischer Machtverhältnisse zweifele, klammere ich mich aggressiv an sie. Sie sind alles, was ich habe, ich klage sie aggressiv ein, auch dort, wo sie niemand verletzen wollte oder sie verletzt, ohne mir zu schaden.

						Der wütende Bürger glaubt ebenfalls nicht an die Garantierbarkeit seiner Rechte. Wie beim Fahrrad-Nazi liegt das daran, dass er dazwischen steht: Da er aus Erfahrung weiß, wie leicht es ist, an den Rechten der unter ihm Stehenden (oder an seinem Gewissen) vorbei auf diese zu treten, weiß er auch, wie leicht es sich diejenigen machen könnten, die stärker sind als er. Er kann sich nicht ganz auf Willkür verlassen, weil er zu schwach ist, noch aufs Recht, weil ihn seine relative Stärke retten könnte. So fällt er aus einer Position, aus der er streiten könnte, und wird wütend. Seine Wut ist die aus dem stabilen Streit herausgefallene Unsicherheit über seinen wahren Status und den seiner Antipoden. Ist um mich herum Recht oder Chaos?

					
					
						
							3. Die Wut der Überforderten

						
						Die Überforderten geben nichts mehr auf das Recht. Aus dem Streit sind sie als komplette Loser längst entfernt worden. Auf sie hört kein Mensch. Sie warten auf den Tag, an dem ihnen ein strategischer Vorteil (Amoklauf) die Möglichkeit der außerrechtlichen und außerrealen Macht vorübergehend gewährt. Doch sind sie zu überfordert, zu tief in Wut, dass sie so kalt und cool auf diesen Moment warten könnten wie die Littleton-Attentäter in Elephant von Gus Van Sant. Deswegen schießen sie meist daneben, lassen sich fangen oder schaffen es nur, die eigenen Kinder, die Ehefrau und sich selbst zu erlegen. Oft sind sie sediert. Unter dem schweren Schatten des Schlafmohns und in der Anästhesie des Alkohols hört man dann ein leises, heiseres Keckern und Keifen, einen Dauerzustand der Wut, über den man lieber nichts Näheres wissen will. In einem Protestsong der 60er-Jahre wird einem Mann, der sich jeden Abend in der Kneipe prügelt und in seinem Blut einschläft, geraten, etwas Sinnvolles mit seiner Wut anzufangen. Vorschlag des Protestsängers: den Papst zu blutigem Pulp zu prügeln. Werden die Protestsänger je mit dem Populismus aufhören?

					
					
						
							4. Die Wut der Aufständischen

						
						Die Aufständischen sind in jeder Hinsicht wütend. Die Kleinbürger erkennen in den Aufständischen natürlich diejenigen, die sich nicht an das Recht halten, und deswegen haben sie eine Heidenangst vor ihnen – als würde ein Fahrrad-Nazi auf der einen Seite von einem sich annähernden Formel-Eins-Rennen, auf der anderen von einer riesigen Demo bedroht. Die Aufständischen sind zunächst diejenigen, die sich selbst erfolgreich einreden konnten, dass ihre Wut legitim ist. Das können normalerweise weder die Loser noch die Wutbürger. In dem Moment hört die Wut auch auf. Im Mai ’68 gab es eine mit den Situationisten kooperierende Gruppe, die sich »Die Wütenden« nannte, »Les Enragés«; ein schönes Buch von René Viénet, das auf Deutsch bei Nautilus erschienen ist, dokumentiert sie. 1968 war dieser Übergang der aus dem Streit herausgefallenen oder nie zu ihm zugelassenen Wut in eine neue Legitimität, ein neues, selbst gemachtes Gesetz eines gleichgesinnten Kollektivs, der entscheidende Moment des Aufstands. Wut wird hier gegeben und in eine Form verwandelt – es gibt aber immer auch den Moment, wenn eine historische Wut ihren Moment der Umwandlung in Streitfähigkeit verpasst hat.

						Heutige Aufständische – so in einigen Fällen in Nordafrika (Ägypten, Tunesien) oder auch bei der hierzulande viel zu wenig beachteten Parlamentsbesetzung in Wisconsin – haben nicht nur ihr Herausgefallensein in etwas überführt, das eine Streitposition wieder ermöglicht. Sie haben nicht oder mussten nicht eine Subkultur gründen, von der aus Verhandlungen aufgenommen werden konnten – wie »Die Wütenden« oder »Die Langhaarigen«. Sie tragen eher dazu bei, dass Streit überhaupt wieder stattfinden kann – an dem Ort, an dem diese Aufständischen ihre Tage des Zorns stattfinden lassen. Sie sind das Gegenteil von ’68 in diesem Punkt: Statt über ihr (kulturell) Spezifisches und über den Versuch, dieses als kollektives Selbst zu setzen, organisieren sie den Punkt, an dem Wut zu Streitfähigkeit, Kampffähigkeit wird, über ihre Organisations-Struktur – coole, bewegliche Elektronik. Die ist das Gegenteil von Liedern und Kunst, die nur uns und unsere wertvollen individuellen Erfahrungen meinen.

						Diese Aufständischen haben so direkt die allgemeine Ursache ins Zentrum gestellt: die Unmöglichkeit des Streites selbst. Sie haben die Rahmenbedingung des autoritär ausgeschlossenen Streites direkt attackiert. Das ist genial – dieses Genie haben der Multitude auch ihre begeistertsten Verfechter nicht zugetraut: die Rahmenbedingung der eigenen Entstehung als politische Forderung zu nutzen, die sie dann selbst als Fordernde hervorbringt.

						Im Unterschied dazu erkennt der wütende Kleinbürger nicht die Gründe für seine Unfähigkeit, Wut in agonale gesellschaftliche Energie zu verwandeln und in gesellschaftliche Konflikte einzuspeisen. Er sieht immer nur punktuell seine Rechte in Gefahr und weiß, dass ihm genau an diesem Gefahrenpunkt dieselbe Wut droht, zu der er selber fähig ist, ob von bürokratisch unfassbar gewordenen Herrschenden, Spekulanten oder superfertilen Migrantenmassen, die »Wanderers Nachtlied« nicht schätzen. Dass Stuttgart 21 tatsächlich ein Projekt ist, das jeden Zorn verdient, löst das Problem nicht.

					
					
						
							5. Die Wut der Theorie

						
						Erstmals griff auch die Mainstream-Presse wieder zu theoretischen Büchern aus Verlagen wie Merve, Nautilus und Diaphanes. Viele hatten den Versuch unternommen, den Überraschungserfolg des Manifests Der kommende Aufstand, die flächendeckende Verbreitung von Marx- und Kommunismus-Kongressen mit Stuttgart 21 und anderen Entladungen zusammenzubringen. Natürlich ist Theorie, auch politische Theorie zu fein, um wütend zu sein. Aber anders als all die identitätspolitischen Anknüpfungsversuche an politische Realität im Namen von Minderheitenrechten oder Bürgerrechten, die Gleichheitsforderungen stellten und weit gefächerte feministische, queere, antirassistische und postkoloniale politische Theorien hervorbrachten, sind die neuen Theorien auch Ausdruck einer endgültigen Sattheit. Auch Theorie ist fed up und möchte aus der Welt fallen, möchte so total und gründlich werden wie die Verhältnisse, deren Niveau keine Detailarbeit mehr verdient. Auf dem Wege zu so einer emotionalen Grundierung wurde aber diese neue, eigentlich attraktiv genervte politische Kritik immer mehr zur reinen Kulturkritik. Darin war sie auch nicht mehr eine Kritik der Ideologie, der Wahrheitsbehauptungen und des falschen Bewusstseins, sondern trat als eine Kritik anderer Leute Idee von Lebensqualität auf. Oft ist solche Entfremdungskritik nicht weit vom reflexhaften Spießer-Bashing. Das wäre aber nicht so schlimm, wenn nicht mit diesem Cultural Turn in Texten wie dem Kommenden Aufstand die implizit kultur- und zivilisationskritische Argumentation als Fluchtpunkt eines Exodus aus dieser Kultur samt ihren Institutionen gedacht würde; eines Exodus damit auch aus dem Streit, der sich auf den poetischen Evergreen »Revolution« beruft. Das läuft über die gezielte Herbeiführung jener Wut mit literarischen Mitteln, die Angehörigen weniger gebildeter Klassen einfach so passiert. Die Mobilisierung agonaler gesellschaftlicher Energien für den Streit wird qua kulturellem Ausschluss des Restes der Welt unmöglich gemacht, um so in eine Wut fallen zu können, die im besten Falle neu anfängt; im wahrscheinlicheren aber nicht einmal das: Sie kann sich dann nur noch sedieren, Amok laufen, Revolutionsmethadon spritzen.

						Die viel gelobte Sprache war der eigentliche Produktvorteil des Kommenden Aufstands: ein Update von sarkastischer Situationisten-Lyrik für alle, die noch einmal asozialerweise die Poesie an der Macht sehen wollen. Diesem feinen Sound des subjektivistisch-revolutionären Exodus stehen spiegelbildlich gleich falsch die absoluten, naturwissenschaftlichen Wahrheiten der Badiou-Schule gegenüber, deren Kommunismus nach jedem Streit spielt, in einer Welt, die von denen veranstaltet werden soll, die diesen dann ein für alle Mal gewonnen haben werden. Mit seiner Mischung aus hochmodernistischen Kunstvorlieben, nie ganz verhohlener Totalitarismus-Nostalgie, platonischem Wahrheitsanspruch und mathematisch hochgerüsteter Uneigentlichkeitsverachtung möchten Badiou und seine immer größer werdende Schule den Kommunismus aus ganz anderem, ganz neuem Material, nicht aus den »Trümmern der alten Gesellschaft« und nicht in konkreter Negation aus dem Bestehenden entstehen sehen. Nichts ist ihm so zuwider wie die noch funktionierenden Restbestände von Demokratie, über nichts spottet er so bescheuert wie über Identitätspolitik.

						Exodus und metaphysischer Universalismus waren verständliche Reaktionen auf eine klein gewordene Identitätspolitik, die den identitären Zwang an die Zulassung zum Streit knüpfte. Identitätspolitik war von einer strategischen und beweglichen zu einer fixierenden, ein- und ausschließenden identitären Politik aber nicht deswegen degeneriert, weil sie mit aller Gewalt in den Streit hinein, sondern weil sie ihn stillstellen wollte: gesellschaftliche Identität als einen Fixpunkt errichten, der genau die Sorte von kleinbürgerlicher Legitimität an die Stelle der offenen Auseinandersetzung setzen will, die in den zu öffnenden Zonen, in der Fortsetzung von Klassenkampf und demokratischer Debatte geführt werden könnten. Streit ist aber immer die Öffnung von Identitäten, er setzt sie ins Verhältnis, statt sie in Wut, Metaphysik und Separatismus allein zu lassen. Der erfolgreiche Aufstand, die erfolgreich Aufstand gewordene Wut kümmert sich darum, dass er geführt werden kann, nicht, wer mitmachen darf.

					
					
						
							6. Nach der Wut?

						
						Und wie geht das in Griechenland, wo doch alle Voraussetzungen erfüllt wären für die große Wut-Synthese und ihren Übergang in eine neue Politik? Wäre das nicht die Probe aufs Exempel? Einerseits: Gerade in Griechenland, wo man mit Wut jetzt seit ein paar Jahren Erfahrungen gemacht hat, droht die Perpetuierung dieses post-politischen Herausgefallenseins aus dem Streit. Die Aufgabe, die Rahmenbedingungen des Streits neu zu denken, ist dort eben ungleich schwieriger, wo es moderne politische Verhältnisse schon mal gegeben hat wie in Griechenland, als dort, wo das noch nie der Fall war – wie in Ägypten.

						Das Problem einer gesamtgesellschaftlichen Gesamtwut ist, dass sich in sie alle Ressentiments hineinaddieren, auf die irgendwelche Trottel, die natürlich auch immer dabei sind, so kommen, wenn sich Wut schnell vergrößert – bis hin zum Antisemitismus und anderen Sozialismen des dummen Kerls. Andererseits: Es gibt auch Stimmen, die an den spanischen und griechischen Unruhen einen heute noch unverständlichen »Aufstand aus der Zukunft« erkennen. Dafür spricht, dass man einige Aufstände aus der Vergangenheit auch erst von heute aus lesen kann. In Argentinien gab es nach der Währungskatastrophe des Pesos vor zehn Jahren eine ähnliche Stimmung, eine ähnliche ausweglos wirkende Gesamtwut, die in dem legendären Schlachtruf »¡Que se vayan todos!« (Sie mögen alle abhauen) gipfelte. Ihr Ergebnis war aber – wenn man ein bisschen überspitzt – das Jahrzehnt sozialreformerischer Regierungen in Lateinamerika. Über die braucht man nicht in Begeisterung auszubrechen, aber sie waren doch sehr viel besser als alles, was man um die Jahrtausendwende für diese Weltregion erwarten durfte. Nicht Populismus, aber ein populärer Anarchismus vermag schon so manches zu leisten.

						Dennoch erreichen wir nicht nur in Griechenland, sondern überall, wo mit brachialen Schlägen gegen die reale Bevölkerung, hauptsächlich den armen und tendenziell exkludierten Teilen der Bevölkerung, die Desaster und Defizite kapitalistischer Virtualität ausgeglichen werden sollen, eine neue Situation, für die der viel beschworene Neoliberalismus als Begründung und Feind nicht mehr ausreicht.

						Es ist bezeichnend, dass sich dessen Bekämpfung mittlerweile auch jeder rechtspopulistische Politiker, der noch vor Kurzem sein größter Nutznießer war, auf die Fahne schreibt. Wenn Demokratie und demokratische Verfahren für eine Weile als Modell und Idee dienen konnten, Wut in politische Prozesse zu kanalisieren, wenn sie Bilder liefern konnten dafür, dass die Bevölkerung sich vertreten fühlte, dann deswegen, weil sich zwar nicht die undemokratische kapitalistische Verwertungslogik aussetzen ließ, aber es ein Kapital gab, mit dem sich auf dem Wege von Streit und Streik wenigstens Kompromisse aushandeln ließen. Die sich abzeichnende neue Wut ist nicht nur der Ausdruck davon, dass einzelne Personen, Bevölkerungsteile, Klassen, Minoritäten unvertreten und unvertretbar geworden sind, sondern dass mit solchen Kompromissen, ja nicht einmal deren Verhandlung noch gerechnet werden kann.

						Hier sind ganz neue Organisationsformen gefordert, die die Lektion Ägyptens, dass es vor allem darum geht, die Rahmenbedingungen des Streits herzustellen, auf andere Gesellschaften (zum Beispiel die des globalen Nord-Westens) übertragen – denen so langsam dämmert, dass der Streit bei ihnen schon lange auch nicht mehr geführt wird. Denn das hieße schließlich, dass er andere als nur diskursive Konsequenzen hätte.

						Anders als die in einer affektorientierten Aufmerksamkeitsökonomie überschätzte »Wut« und auch anders als die in einer unterhaltungsorientierten Öffentlichkeit überschätzte digitale Verabredungskultur (»Twitter-Revolte«) ist aber vielleicht die zentrale politische Botschaft der Bewegungen zwischen Madrid und Athen, Kairo und Jemen, Wisconsin und Oaxaca die der unerwarteten großen Zahl, eines neuen, nicht massenhaften, sondern entspannten Stils, sich als einer von vielen zu erleben – vielleicht liegt das auch daran, dass das Leben in sozialen und anderen Netzwerken andere Vorstellungen von hohen Zahlen von Menschen stiftet als Statistiken, Parteitage oder Pop-Festivals.

						Es wäre nur allzu verständlich, wenn die Leute langsam die Lust an Distinktion verlieren, ohne dafür der Wut oder des Pathos der Solidarität zu bedürfen. Jenseits ihrer so furchtbar lebens- und wirtschaftswichtigen Singularität haben sehr viele und sehr unterschiedliche Subjekte gemeinsam die Schnauze voll, sind müde gerade ihrer Lebensform obligatorischer Einzigartigkeit. Das negative Medium der objektiven Gemeinsamkeit solch erzwungenen Monadentums sind die Konkurrenz, die Erschöpfung, die Wut. Das Positive könnte sich durch Symptome wie dem massenhaften Genuss am lässigen Herumstehen im sogenannten öffentlichen Raum bemerkbar machen.

						 

							Jungle World, 11, 2011 / Theater heute, Jahrbuch 2011 

					
				
					
						To Live Outside the Law You Must Be Honest: Menschen in 3D

					
					Gibt es eine Gemeinsamkeit zwischen diesen künstlerischen Arbeiten: einerseits O Deutschland, bleiche Mutter II (1961), einer Bronzeskulptur von Fritz Cremer, die eine ermattete Frauengestalt mit niedergeschlagenen Lidern darstellt; eine Version von ihr findet sich etwa in der Gedenkstätte des KZ von Mauthausen. Und andererseits Paul Chans Sade For Sade’s Sake (2009), einer 340-minütigen Sequenz von kopulierenden, masturbierenden, vergewaltigenden Schattenfiguren, einzeln und in Ensembles projiziert auf eine Wand, an der verpackte und ausgepackte Bildträger lehnen. Oder zwischen Giacomo Manzùs Cardinale in piedi (1949–1951) und Andreas Siekmanns Dante und Vergil gehen durch die Welt (2011), also zwischen einer kargen Figur katholischer Innerlichkeit und einem maximal bilder- und gestaltreichen Raumessay zu den Grenzregimes, dem Ausschluss und der Ausgrenzung des globalen Südens durch den Nordwesten?

					Nein, auf den ersten Blick haben die »Skulpturen der Nachkriegszeit« und die »Räume der Gegenwartskunst«, die in Kasper Königs letzter Ausstellung als Direktor des Museum Ludwig in Köln unter dem Obertitel Vor dem Gesetz zusammenkommen, wenig bis nichts gemeinsam. Die in sich geschlossenen, entlang traditioneller Genres argumentierenden Skulpturen leben von dem Pathos, dass der beklagte, beweinte Angriff auf den Menschen an sich, auf die Conditio humana, über die Verletzung, Öffnung, Zergliederung, Demütigung, Belastung oder Verstümmelung einer konkreten, am menschlichen Körper orientierten Figur vorgeführt wird. Die traditionelle Form (Figur) und ihre Verletzungen korrespondieren in großer Nähe mit dem Gegenstand (Körper, Mensch) und dessen Verletzungen. Die ohnehin problematische Lektüre des – immerhin ästhetisch gewollten – formalen Bruchs in der Moderne als Reaktion auf einen – politisch nicht gewollten – Zivilisationsbruch ist nirgendwo so verbreitet wie in der Skulpturendiskussion.

					Die Sprache der Gegenwartskunst hingegen konstruiert und etabliert ihr Genre, ihre Sprache in jeder einzelnen Arbeit oder zumindest in jedem künstlerischen Projekt aufs Neue; zwischen die politische und existenziell erfahrene Wirklichkeit menschlicher Erfahrung sind je neu zu leistende Abstraktionen geschaltet und sichtbar künstlerisch prozessiert worden: kulturelle Prägungen, kritische Theorien, Krisen der Kunst.

					Um diese beiden historischen Praktiken radikaler und ungedämpfter aufeinanderprallen zu lassen und die grundsätzliche Frage nach dem Verhältnis von Kunst und der Repräsentation von Unrecht auf besonders tragfähige Formulierungen von Brücken zu verweisen, greift König zu einem Trick: Er verzichtet weitgehend auf die Zwischenzeit, auf die Epoche zwischen einer existenzialistischen Nachkriegsskulptur, der es noch genügte, den symbolischen Körper zu verbiegen und zu verschieben, und die glauben konnte, durch solch simple Zersetzungseingriffe zugleich die Kunst und ihren Gegenstand zu erreichen – und einer Gegenwartskunst, die ohne Forschung und Vorarbeit weder ein Genre etablieren noch einen Gegenstand erreichen kann. Diese Mitte, diese Zwischenzeit wäre die Generation der Gegenkultur, also Königs eigene historische Position, der sich hier zwischen Kindern und Eltern einsortiert, fast ohne Zeitgenossen. Oder konkreter: Zwischen Reg Butlers zergliederten Körperteilen (Figure in Space, 1957/1958), Germaine Richiers feingliedriger Aggression gegen Oberflächen und Ganzheiten (Le Griffu, 1952) und Giacomettis abgerissenem Bein (La jambe, 1958) und den Räumen der Gegenwartskunst gibt es natürlich eine Menge vermittelnder Zwischenstationen, die man zahlreich auch im Museum Ludwig in der ständigen Sammlung findet, sagen wir Arbeiten von Edward Kienholz.

					Doch hätte so eine Perlenschnur des humanitär engagierten, sich vom Pathos des Existenzialismus, über Stadien der Politisierung zu den reflexiven Panoramen der Gegenwart reifenden Kunstentwicklung die zwei zentralen Anliegen weniger scharf aufscheinen lassen, denen sich diese Ausstellung widmet und die sie fast als Thesen stehen lässt: 1. Notwendigkeit und Möglichkeit von Pathos in der Gegenwartskunst – kann sie von den Großeltern lernen oder sollte sie das gar nicht erst versuchen? 2. Wie nötig, wie zwingend ist die (vertikale) menschliche Figur im Zusammenhang einer politisch argumentierenden Kunst, wie steht es um ihr implizites Überleben in Räumen, deren Maße noch von ihr zu sprechen scheinen, ohne sie zu repräsentieren? Oder wäre nicht die Überwundenheit eines bestimmten humanistischen Pathos als fortgeschrittener Stand der Dinge zu verteidigen?

					Die offensichtlich aus einer anderen Grammatik der Empörung und der Verzweiflung, aber auch der kurzen Wege zwischen Körper und Subjekt sprechenden Arbeiten der Nachkriegszeit wandten sich noch nicht an ein nur um der Kunst und der Alltagsdistanzierung willen gekommenes Publikum. Eine Skulptur am Rande einer KZ-Gedenkstätte ist eben nicht umgeben von anderer Kunst. Im heutigen Museum entfalten diese Arbeiten neben dem Befremden über ihre Direktheit, aber auch die zuweilen unerträgliche semantische Aufladung naheliegender Einfälle (aufgeraute Oberfläche) durch das Sujet (der Mensch!) einen Druck auf die unendlich komplexer angelegten, aber vom Pathos her keineswegs immer leiseren Arbeiten wie die von Siekmann oder Chan. Monica Bonvicinis ambivalenter feministischer Humor in ihrer Installation über Haut und Textilien in Kunst und Architektur seit Alberti (I Believe in the Skin of Things as in That of Women, 1999/2011), wirkt in dieser Umgebung weniger ironisch. Man könnte die Rede von der Haut in ihrer Installation – vermutlich gegen ihre Intentionen – ausnahmsweise so ungebrochen lesen, wie sie in der Rhetorik der Nachkriegsskulpturen eingesetzt wird. So ein Aufblitzen eigentlich unerwünschter Eindeutigkeit ist nicht immer unangenehm – hat aber seine Grenzen.

					Der Einwand der Gegenkultur gegen den Existenzialismus war ja nicht unbegründet. Shoah und Atombombe waren keine Stände der Conditio humana, sondern konkrete und sehr unterschiedliche Verbrechen unter konkreten politischen Verhältnissen; ihre unbezweifelte Wirkung auf die Conditio ist ohne diese historische Dimension nicht denk- und darstellbar. Die erste Generation konnte noch nichts anderes tun, als ihren Schock über die Zerstörung zu artikulieren – wie hier etwa Ossip Zadkine mit seiner Reaktion auf die Zerstörung von Rotterdam (La ville détruite, 1947). Verengt man politische Wahrnehmung auf die sozialer Symptome, kommt eine Position wie die von George Segal heraus (The Restaurant Window I, 1967) mit seinen sattsam beschworenen, sprichwörtlich zu Anonymität heruntergedimmten Großstadtmenschen: Auf den Tauschwert reduziertes Leben sieht aber nicht aus wie eine heroische, aber reduzierte und anonymisierte Figur, sondern bunt und grell, wie man täglich im Fernsehen feststellen kann.

					Segal, aber auch Bruce Nauman, bis zu einem gewissen Grade Beuys tauchen hier dann doch als generationale Bindeglieder und als Staffelläufer des Pathos auf, die etwas aus seiner Grammatik in die Gegenwart tragen sollen. William Kentridge nimmt so ein Staffelholz gerne an und lässt es in das Pathos der Eigenhändigkeit seines Kohlestiftes eingehen (Felix in Exile, 1994). Die andere Seite dieses Pathos ist dann Vater Staat (2011) von Thomas Schütte, die manchen an den Türhüter aus Kafkas, der Ausstellung den Namen gebenden Erzählung »Vor dem Gesetz« erinnert, aber eher in den Herrn der Ringe passen würde: so anachronistisch und weltfern, bestenfalls ironisch erscheint eine Staatskritik, die sich auf die Kontinuität antipatriarchaler Überlieferungen verlässt. Vielleicht ist aber in diesem Zusammenhang die entscheidende Diagnose, dass das große Desiderat der Gegenwartskunst ihr Verhältnis zu den Affekten darstellt, nachdem die Ablösung des Pathos erst durch konkrete Empörung und die Euphorie der Gegenkultur und dann durch Ironie Leerstellen hinterlassen hat. Mit welchem Gefühl will denn politische oder auch nur ernste Kunst heute kooperieren, auf welche Stimmungen einwirken?

					In diesem Zusammenhang ist die zweite Frage interessant: die nach der Vertikalität, die hier vielleicht in einer Arbeit von Zoe Leonard (Tree, 1997/2011) am deutlichsten als Frage gestellt wird: Leonard hat einen Baum zersägen und dann wie eine Skulptur wieder aufrichten lassen, gestützt und gehalten von allerlei metallenen Krägen, Seilen und Vertäuungen. Ist dieses Stehen, Aufrichten und die damit verbundenen Metaphern von Aufstand und Erhebung – also nach Körper, Ganzheit und Verletzung das zweite Element von Skulptur, bei dem traditionelles Genre und politische Metapher zusammenkommen – noch hilfreich bei aktuellen Versuchen, zu Formulierungen für politische Erhebung zu finden? Lässt sich Versammlung denken, ohne erhobene Einzelne zu addieren? Demokratie: Fläche aus Vertikalen?

					Candida Höfer hat in Zwölf (2000/2001) die zwölf existierenden Abgüsse von Rodins Bürger von Calais fotografiert, an öffentlichen Plätzen und in Museen, Paweł Althamer hat für Bródno People (2010) eine zeitgenössische Version dieser Bürger in einem prozessualen Projekt gemeinsam mit Nachbarn erarbeitet – in diesen silbern glänzenden Bürgern spiegeln sich schon alle möglichen populärkulturellen Phantasien. Hier stellt sich tatsächlich die Frage, inwieweit Elemente der alten Ideologie der Repräsentation gegen den heute hegemonialen Attraktionstypus des überraschten, beschämten, euphorisierten Körpers helfen? Ob in diesem Sinne die Restitution einer politischen Würde menschlicher Figuren und vor allem Figurengruppen gegen die Entleerung derselben menschlichen Figur in den Attraktionstypen voyeuristischer Massenkulturen möglich und wünschenswert ist, ist vielleicht nicht nur nicht die entscheidende Frage der Ausstellung, sondern auch nicht zu beantworten. Die Frage ist eher, ob Kunst jeder Art bei der Bearbeitung dieses Problems sich fragen muss, auf welche Art von direkten Wegen zwischen Affekt und Artikulation, zwischen Reflexion und Revolte sie sich noch verlassen kann. Oder ob sie selbst solche Verbindungen erst freisprengen muss.

					 

						Vor dem Gesetz – Skulpturen der Nachkriegszeit und Räume der Gegenwartskunst, Museum Ludwig, Köln. Art Forum, April 2012 

				
					
						There Is No Such Thing As Populärkultur, Except In Gegenwartstheater

					
					Etwas überrascht hat mich das Wort »Keynote« auf dem Programmzettel. Damit war mein Vortragsthema ins Allgemeine gehoben. Themen wie »Hebbel und Leonard Cohen bei Jürgen Kruse« oder »Das Britney-Spears-Palimpsest in Stadt als Beute« schieden aus. Gefragt waren nun wohl eher Behauptungen.

					Drei Dinge möchte ich im Folgenden behaupten:

					Erstens, dass der Begriff der Populärkultur unglücklich ist, fast sinnlos. Das wissen zwar auch die, die ihn mangels Alternativen benutzen, obwohl vielen von uns »Pop-Musik« (die Mutter aller zeitgenössischen Populärkulturen, if there is such a thing), »Massenkultur« oder auch »Gegenkultur« schon gute Dienste geleistet haben. Doch das von ihm Gemeinte kann heute weniger denn je von möglichen Nachbarn oder Gegenteilen geschieden werden und macht daher andere Unterscheidungen nötig, und zwar für fast jeden Zweck. Fast, weil es vielleicht einen Ort gibt, ein gallisches Dorf unter den Künsten, von dem aus die erwähnte Diskriminierung dennoch gelingt und wo es womöglich auch noch strategische oder analytische Zwecke gibt, für die das gut ist.

					Zweitens, dass statt des Begriffs der Populärkultur ein weniger an der »Kultur« als an den »Künsten« oder »künstlerischen Praktiken« orientierter Begriff weiterhelfen könnte, das im Begriff Gemeinte abzugrenzen oder eine produktive Fragestellung zu konstruieren, die hülfe, in dem, was »Populärkultur« genannt wird, nicht nur einen Gegenstand neben anderen (Globalisierung, Sexualität, Krieg et cetera) zu erkennen, sondern eine Methode, eine Struktur, die sich zum Theater als anderer Kunst verhält, nicht journalistisch als Issue, Thema oder Anlass. Denn die Orientierung an künstlerischen Methoden, Strategien – und vielleicht noch allgemeiner, aber treffender: Spielregeln – des Feldes, das so wenig treffend »Populärkultur« heißt, bedeutet, sich von vermeintlich von ihr übernommenen Themen – woran sich Produktionen wie Andi von Peter Zadek und zahllose andere orientierten – als Indikatoren zu verabschieden und statt ihrer Methoden zu untersuchen. Nicht um Formen an die Stelle von Inhalten zu setzen, ist dies angezeigt, sondern gerade weil auch die soziale Realität und die sozialen Unterschiede, ja die Klassen sich eher an Formen zeigen – und gerade die kann das Theater leichter sichtbar machen.

					Schließlich drittens, dass es einen Moment gab, als es die Spezialität des Theaters war, Menschen dabei zuzuschauen, wie sie so tun, als wären sie andere Menschen, und damit den Alltag zugleich zu unterbrechen und zum möglichen Gegenstand der Reflexion und der Beobachtung zu machen, denn im Alltag war man ja verurteilt, immer man selbst zu sein, und brachte keine Unterbrechung des Alltags mehr zuwege. Denn dieser war selber so förmlich, so zum Rollen-Spielen verpflichtend geworden, dass namhafte Soziologen (wie Erving Goffman) darüber nur noch seufzen konnten: »Wir spielen alle Theater.« Es lag nahe, dass diesem Alltagsleben der Verstellung nicht mehr mit der Entstellung der Verstellung im Theater geantwortet werden konnte, das verzweifelt versuchte, das Prinzip des Theaters über Erweiterung und Steigerung zu erhalten. Etwas anderes geschah, die Performance-Kunst (und unzählige von ihr beeinflusste Theaterformen) entstand(en), die das Prinzip umdrehte(n) und nun Bühnen und Kunstorte nutzte(n), um die Masken fallen zu lassen und Identifizierungen und Desidentifizierungen zu zelebrieren, die der Alltag nicht zuließ. Heute aber sind wir vielleicht dort angekommen, wo die Performance-Kunst und ihre zum Authentizismus geronnene Maskenverachtung ihrerseits normativ den Alltag beherrscht – nein, ganz so einfach und dialektisch ist es nicht, aber davon später mehr.

					Zunächst zur ersten These. Neben klassisch soziologischen Gründen für eine Unterscheidung zwischen »populär« und »nichtpopulär« mag es auch andere gute Gründe gegeben haben. Meist hatten sie damit zu tun, jeweils einer Seite eine Wahrheit und einen Ernst zuzusprechen. Ihr erster guter Sinn ist also der Streit um Kunst, zugleich aber ein Einfrieren eines ganz bestimmten Standes dieses Streits. Für die Künste und ihre Kulturen ist die Unterscheidung also spätestens ab dem Moment schwierig, wo sie alltäglich wird und auch institutionelle bis hin zu steuerlichen Folgen zeitigt, also im Laufe des 20. Jahrhunderts. Der Begriff leitet sich noch immer von einer in sich homogenen und intakten Hochkultur negativ ab, als wäre diese das Einzige, was gesichert existiert; aber wahrscheinlich tut sie das, zumindest in Bezug auf die Künste, die diese Kultur begründen und ausmachen, am allerwenigsten. In dieser gebräuchlichsten negativen Bestimmung sind die populären Künste dann sowohl die Folklore, sprich diejenigen Künste, die auf eine traditionelle Lebensform verweisen und all denen lieb sind, die gern mehr von dieser Lebensform auch in der Gegenwart sähen, als auch die für ein urbanes Publikum oder ein dezentrales Massenpublikum gedachten Produkte der Kulturindustrie. Schließlich aber auch die sich potenziell auf beide eben genannte Quellen beziehenden Gegenkulturen der zweiten Jahrhunderthälfte.

					Wollte man nun von der negativ aus der Hochkultur abgeleiteten Unterscheidungsarchitektur abweichen, könnte man darauf verweisen, dass auf genau diese drei Beschreibungen populärer Kultur – Kulturindustrie, Neotraditionalismus und Gegenkultur – alles sich runterbrechen ließe, was heute steuerlich noch unter Hochkultur läuft. Tatsächlich sind gerade die Hochkulturen entweder museal organisiert und verwalten einen kanonisierten Bestand und da, wo sie aggressiv auftreten, wollen sie diesen auch zum Maßstab anderer Künste und Kulturen machen. Oder sie geben sich eventförmig kulturindustriell und orientieren sich an Entertainment und touristischen Vergnügungen: von den Sommerfestivals bis zu den City-Reise-Angeboten mit Ausstellungs- oder Theaterbesuch. Schließlich gibt es die avantgardistischen Formate in entweder selbst organisierter Unabhängigkeit oder staatlich geförderter Umkämpftheit, deren Legitimationsdiskurse ganz auf vertrauten Argumentationsfiguren der Gegenkulturen aufbauen: Was sie machen, sei gesellschaftlich wichtiger oder technologisch zeitgemäßer oder bezöge sich auf ausgeschlossene Teile der Kultur, Gesellschaft, des Globus et cetera. Die Hochkultur gliedert sich mithin in negativ von der Hochkultur abgeleitete Gegenmodelle zur Hochkultur. Wenn es also noch einen Kulturkampf zu kämpfen gäbe, dann verläuft er – auch logisch interessanter – zwischen diesen Fronten einer Dreierkonstellation, nicht zwischen high und low. (Der Traum guter Pop-Musik war übrigens schon in den frühen 80ern, keines dieser drei Formate zu bedienen).

					Es gibt andere Möglichkeiten anzugeben, was man mit Populärkultur meint, und Gründe, warum man diese von anderen unterscheiden möchte. Ein größeres Problem liegt aber darin, dass die nächsten »guten«, also vorderhand nicht-ideologischen Gründe, die Künste und die sie umgebenden Rezeptionskontexte in einen populären und einen unpopulären zu scheiden, schon lange alle Künste erfassen, mit Ausnahme allenfalls der Literatur. Dies sind nämlich zum einen der historische Moment der Einführung einer arbeitsteilig industriell organisierten Produktion der Kunst, dem Theater eh weniger fremd, aber einst ein Kriterium von Massenkultur oder Populärkultur, mittlerweile das Gemeinsame aller Künste; zum anderen die neue und in unterschiedlichem Sinne massenhafte Organisation der Rezeption, sei es entlang von zu Beginn des 20. Jahrhunderts neu eingeführten Rezeptionsorten (Kino et cetera), sei es später durch verstreut mobilisierte, televisuell oder elektronisch verbundene und/oder synchronisierte neue Rezipienten-Multitudes. Beide haben ja in der Tat das, was eine Kunst kann und muss, massiv verändert. Nur kann man entlang dieser Entwicklungen keine populäre von einer unpopulären unterscheiden: Das Kino gibt es natürlich in experimentell, minderheitenspezifisch, bildungselitenspezifisch, altersgruppenspezifisch und mit allen möglichen Schnittmengen.

					Selbst wenn man diese Bestimmungen, die es ja zu eigenen Genres und Institutionen gebracht haben, noch einmal entlang gesellschaftlicher Ränge durchflöhen und sie nach Kriterien wie Rezeptionsstil (identifikatorisch-emotional versus distanziert-ästhetisch zum Beispiel) oder institutionelles Milieu (gehobenes Bürgertum unter sich versus Unterschichtenfernsehen) unterscheiden würde, wird man kaum noch geschlossene, homogene Phänomene finden, wie einst jeweils den Experimentalfilm, den Blockbuster oder das Midnight Movie. Ein Kennzeichen einer seit Jahren wachsenden Anzahl kultureller Produktionen von Fernsehserien über Pop-Musik und Kino bis zu Theater ist die Antizipation ganz unterschiedlicher Rezeptionsstile für ein Produkt/Objekt. Die Trickfilm-Serie The Simpsons, um ein sehr bekanntes Beispiel zu nennen, kann man mit der extrem gespannten und Komplexitäten verfolgenden Aufmerksamkeit eines wachen, gebildeten Erwachsenen verfolgen und mit den Augen eines Fünfjährigen. Eine Serie wie The Sopranos hat nicht nur zugleich ein Massenpublikum und eine enorm weitreichende intellektuelle Rezeption, die zu einer Fülle von wissenschaftlichen Publikationen geführt hat, die sich eben gerade nicht, wie klassische Populärkulturforschung, an soziologischen Fragen abarbeiten, sondern ästhetische Fragestellungen entwickeln; darüber hinaus lassen sich diese beiden Rezeptionen aber auch nicht wirklich trennen. Die Reize und Schauwerte, von denen man annehmen könnte, sie hielten die schlichten Gemüter bei der Stange, sind strukturell nicht einfach ein Schleier der Maya, der an den tieferen und komplexeren Schichten vorbeigezogen wird und durch den das intellektuelle und ästhetisch erfahrene Publikum hindurchschaut. Selbst ein scheinbar reinrassiger Blockbuster wie die aktuelle Twilight-Serie ist ohne die letzten Entwicklungen der Gothic-Kultur ebenso wenig verständlich wie – und das hat sogar das deutsche Feuilleton kapiert – seine Geschwisterserie True Blood, die dem puritanisch-protestantischen den übersexualisierten, katholischen Südstaaten-Vampir, komplett mit Bürgerrechtsbewegung, entgegensetzt.

					Zum Glück hat die Rezeptionsforschung ja eine ganz neue Empirie zur Verfügung. Von einem Portal wie der Internet Movie Database aus kann man verfolgen, wie sich einzelne Fragestellungen und Problemkomplexe zu threads entwickeln. Sollte es zutreffen, dass man Populäres/Nichtpopuläres wenigstens auf der molekularen Ebene diskriminieren könnte, müsste es bei dieser Debattenwucherung am ehesten nachvollziehbar sein. Folgt nicht wenigstens die Aufsplitterung der Rezipientengemeinschaften in hyperinformierte Expertensekten mit massiver Informationsdichte in mikroskopischen Einzugsgebieten einer möglichen Unterscheidung in komplexe, distanzierbare, intellektuelle, ästhetische versus simple, emotionale, identifizierte Gemeinschaften?

					Nein. Wer etwa die Debatten über die als rätselhaft geltende letzte Folge der Sopranos untersucht, wird finden, dass in einem einzigen thread diejenigen Teilnehmer_innen, die klassisch identifizierte Argumente über den Charakter der handelnden Figuren heranziehen, und dies wie klassische Soap-Rezipient_innen ganz distanzlos tun, so als würden sie sie persönlich kennen, mitunter auch diejenigen sind, die mit Kamerapositionen und Schnittfolgen virtuos und begriffssicher argumentieren, als hätten sie Filmwissenschaft studiert, und den Blick der Kamera und die diesen erwidernde Blicke der handelnden Personen in komplexer und kritischer Weise in Beziehung zueinander setzen, um Argumente zu gewinnen, die, nun wieder ganz unkritisch und naiv, begründen sollen, dass dieses oder jenes in der rätselhaften Schlussszene wirklich passiert ist. Die klassisch populärkulturellen Rezeptionsstile und die gebildet kritischen lassen sich ganz offensichtlich auch auf der molekularen Ebene nicht mehr unterscheiden. Man könnte jetzt spitzfindig sagen, dass der Gewinn an Alltagsfilmsemiotik und die relative Naivität beim Wunsch nach einer verlässlich konsistenten Ontologie der Fiktion typisch populär ist, aber genau das dreht sich wieder in den Kommentaren zu einer anderen HBO-Serie wie John from Cincinnati – hier sind dieselben Leute dann gewitzte Poetologen, denen an der »Wirklichkeit« der Fiktion nun gar nichts mehr liegt, weil es eben auch in dieser Serie um andere Attraktionen geht.

					Dasselbe gilt gewiss auch für weitere Bereiche dessen, was man avanciertes Gegenwartstheater nennen könnte. Bei Produktionen von René Pollesch oder Rimini Protokoll gibt es in sich mehr oder weniger geschlossene Ebenen, auf denen man voraussetzungslos dem Bühnengeschehen folgen kann – miteinander verbundene Slapstick-Einlagen, Running Gags, durch Personen verkörperte Einheiten –, ohne die anderen Ebenen verstehen zu müssen. Zugleich sind auch hier – nachvollziehbar etwa durch die Kommentare auf nachtkritik – Rezeptionsstile zu beobachten, bei denen Zuschauer zwischen den verschiedenen Ebenen hin und her springen, obwohl sie in ihrem Erleben scheinbar keine Verbindung herstellen: Der Slapstick ist Slapstick und als solcher gelungen oder nicht und die Giorgio-Agamben-Verarbeitung kann man aus ganz anderen Gründen ebenfalls sinnvoll, motiviert, beliebig, am Ziel vorbeischießend finden.

					In all diesen Beispielen, so könnte man aber immer noch produktionsästhetisch argumentieren, hat man es mit neuartigen Kunstwerken zu tun, die in der Tat mit dem Gegensatz zwischen populär und nichtpopulär auf eine neue Art und Weise umgehen und vor allem kraft ihrer künstlerischen Entscheidungen und Strategien im jeweiligen Einzugsgebiet ihrer Arbeiten, Produkte oder Werke diesen Gegensatz außer Kraft setzen, und die sicher auch gerade in den neueren populärkulturellen Formaten entstandenen neuen Kompetenzen ihres Publikums neu nutzen; damit sei aber – so das mögliche Gegenargument – erstens noch nicht die gesellschaftliche Unterscheidung zwischen zwei oder mehreren bedingten Rezeptionsstilen und ästhetischen Dispositionen aus der Welt; und zweitens blieben dann ja Konsequenzen, womöglich normative für die Gestaltung von Kunstwerken daraus abzuleiten. Die Frage wäre dann vordringlich, wie weit die Wirkung solcher Kunstwerke oder Produkte reiche, ob sie wünschenswert sei et cetera.

					Sicherlich lässt sich der erste Einwand nicht so ohne Weiteres wegschieben. Wir beobachten sicher gerade einen enormen Zugewinn an Rezipientenaktivität und eine Neuformatierung künstlerisch-kulturindustrieller Verfahren, deren ermächtigende und standardisierende Anteile sich weigern, in Schlachtordnungen gegeneinander anzutreten. Einstweilen sei nur gesagt, dass eine werkorientierte Beschreibung mit dem Unterschied nicht viel anfangen kann und dass es zumindest viele aktuell im Einsatz befindliche Rezeptionshybride gibt, die dies auch für eine rezeptionsorientierte Beschreibung schwer machen. Zum zweiten Einwand aber, der den Geltungsbereich des ersten einschränken will, indem er die Rezeptionsbesonderheiten zu Eigenschaften einzelner Werke erklärt und damit ihre diagnostische Dimension verkleinert, sei gesagt, dass es natürlich noch sehr viel mehr Beispiele des kulturellen Alltagslebens gibt, wo eine solche Virtuosität der Ebenen-Separation und der selbstständigen Ebenen-Reintegration vonseiten der Betrachter dort im Einsatz ist, wo keine künstlerische Absicht das geplant hat.

					Man kann heute jederzeit Leute, die ganz andere kulturelle Präferenzen haben, in ein – sagen wir – Noise- oder Free Jazz/Improv-Konzert mitnehmen, bei dem in einer auf oft jahrzehntelang eingeübten Interaktionsroutine eine genauigkeitsekstatische Feinstkommunikation über weder tonale noch repetitive Musik abläuft, oft mit aggressivem Gestus vorgetragen. Und niemand wird schockiert sich abwenden oder genervt nach kurzer Zeit das Weite suchen: Stattdessen werden die Betreffenden entweder ethnografisch neugierig geworden sein und Fragen stellen wie »Wie funktioniert das, was sind da die Regeln?«, oder sie werden von der Körperlichkeit und den Unwillkürlichkeiten einzelner Performer schwärmen oder generell von dem Ekstase- und Verausgabungslevel. Sie werden nichts, aber auch gar nichts vom musikalischen Sinn der Veranstaltung mitbekommen, aber einen derart gelungenen Abend erlebt haben und von dem auch erzählen können, dass man sich fragt, ob sie wirklich nichts verstanden haben oder ob man die Idee von Verstehen in diesem Zusammenhang revidieren müsste.

					Natürlich gibt es für ein solches Verhalten begabte und weniger begabte Kandidat_innen, aber die geläufigen Kategorien werden zumindest in der Tendenz, so viel kann man hier zusammenfassen, unbrauchbar. Die Frage nach dem Populären wird am dringlichsten dort gestellt, wo den beschriebenen Irrealisierungen der Kategorie noch keine Konsequenzen auf der Ebene bestimmter Institutionen wie Studiengänge, Wissenschaftsdisziplin et cetera gefolgt sind und wo nicht zuletzt Kompetenzen beschrieben werden müssen. Gerade die werden aber unter Rezipientinnen und Produzentinnen neu verteilt: Das reicht dann von der alten Cultural-Studies-Frage nach dem Wissen des Fans bis zu der Frage, welche der Wissenstypen, die sich in einem thread zur Sopranos-Diskussion locker vermischen, eigentlich die Wissenschaftlerin eher kennen müsste oder ob sie sie nur jeweils beim Wie und Wo ihres Auftauchens beobachten soll.

					Hier haben, denke ich, das Theater und die Theaterwissenschaft nicht nur ein Problem, das auch andere Kunst- und Kulturwissenschaften haben, sondern auch eine besondere Chance. Vielleicht verfolgt das Theater, und damit meine ich weniger die Vielfalt aller performativen Künste, sondern gerade auch die etablierte Institution, insbesondere die deutschsprachige ja unbewusst eine Strategie, die dem Begriff der Hochkultur trotz aller Reformversuche eine derart kontrafaktische Stabilität zu suggerieren vermag, dass er wie eine Kontrastfolie wiederum für die Erkennbarkeit einer – womöglich neuen – Populärkultur funktioniert, die draußen noch gar keine Gestalt hat. Und vielleicht ist das gar nicht so schlecht, denn das Verlorengehen der Kategorie spiegelt nicht nur erfreuliche Entwicklungen, nicht nur neue Zugänglichkeit, neue Rezipientenkompetenzen, neue kulturelle Demokratie. Es hat auch viel damit zu tun, dass eine kulturelle Allround-Kompetenz, ein geschmeidiges, verwertendes Mit-Kunst-etwas-Anfangen-Können heute normativ geworden ist und zu den alltäglichen Kompetenzen in Jobs und Alltagsleben von der mittleren Mittelschicht an aufwärts gehört, wenn nicht schon etwas darunter beginnend, in den diversen ungeklärten postbürgerlichen Biografie-Anfängen, von denen noch gar nicht klar ist, ob sie je in irgendwelchen stabilen Schichten ein Zuhause finden werden.

					Dass man vom Theater aus quasi durch eine List alt-gegenkultureller Vernunft noch oder wieder etwas erkennen und zu Präparaten verdichten kann, was es gegen oder außerhalb einer Hochkultur alter Begriffsschule einmal gab, möchte ich zunächst nur als Ausgangshypothese in Stellung bringen. Es geht mir aber weniger darum, all die treffend eingesetzten Leonard-Cohen-Songs im deutschen Regietheater, die Dramatisierung von sogenannter Pop-Literatur und Filmen wie Trainspotting, Pop-inspiriert-zeitdiagnostische Arbeiten von Falk Richter über Moritz von Uslar bis zu Tim Staffel, all die geschätzt 263 DJ(ane)s, die seit circa 1995 auf deutschen Stadttheaterbühnen auflegen durften, mithin darum all das Material zu besingen, das durch sein Auftauchen die längst komplett von einer aus unzähligen, entropisch verteilten, hochspezialisierten Molekülen bestehenden Gesamtkultur aufgesogene Pop-Kultur wieder sichtbar machte; noch möchte ich die sagenhaften zweiten Theaterkarrieren von Pop-Musiker_innen wie Schorsch Kamerun, Felix Kubin, Justus Köhncke, Tarwater, Ekkehard Ehlers, Ted Gaier oder Jens Rachut (Blumen am Arsch der Hölle) bejubeln. Doch die Tatsache, dass Pop-Musiker_innen generell als Regisseur_innen geeignet zu sein scheinen, bestätigt vielleicht meinen Verdacht. Sie gewinnen durch den Ausguck der etablierten, performativen Medien-Vermischungskunst Theater einen Blick auf ihre eigene, fälschlich immer noch vor allem der Musik zugerechneten performativen Medien-Vermischungskunst Pop-Musik. Man könnte und müsste ihnen allerdings, was die bloße Entwicklung von Material, die auf Gegenwartstheater Einfluss genommen hat, betrifft, jede Menge Gegenstände, Verfahren und Personal gegenüberstellen, die man der Bildenden Kunst zuordnen müsste (auch wenn die natürlich schon sehr viel länger von ihren popkulturellen Einflüssen ununterscheidbar geworden ist).

					Ich möchte aber, und damit bin ich schon mitten in der zweiten These, zunächst dafür plädieren, weniger zu schauen, was für klar identifizierbares Material vorliegt, das man dann einer anderen Kultur zuordnet, in welchem taxonomischen Rahmen auch immer; sondern vielmehr dazu anregen, zu schauen, welche künstlerischen Praktiken hier in Theater-Verfahren einbezogen werden, und zwar im Hinblick auf Probleme des Theaters und Probleme eben dieser Verfahren. Auf diese Weise kann man sich nicht nur ein genaueres Bild davon verschaffen, was hier jenseits so überwiegend langweilig gewordener Operationen wie Zitieren oder Referieren bei diesen Kollaborationen künstlerisch passiert, wie tatsächlich bestehende künstlerische Praktiken sich unter dem Einfluss institutioneller Begegnungen verändern – jenseits aller Crossover-Werbung und jenseits von Begriffen wie »Hochkultur« und »Populäre Kultur«. Mit anderen Worten: Man gewönne durch Tieferhängen. Zugleich aber kann man auch das hochmögende Gegenteil aus dieser Methode gewinnen, nämlich über den Umweg der Beschreibung künstlerischer Verfahren und deren Probleme übergreifende Begriffe und Problemstellungen formulieren, die über die Beschreibung von Überschreitungen, Begegnungen und Crossovers hinausgehen, weil sie eben über das Tertium comparationis Verfahren/Strategie nicht mehr nur von Kunst reden, sondern auch und gerade von Alltagspraktiken.

					Von einem performativen Turn in den Künsten und der Kunstbetrachtung ist viel gesprochen worden, in den meisten Fassungen aber noch zu eng an dem orientiert, was sich auch selbst so verstanden hat. Tatsächlich beschäftigen sich aber auch sowohl die Kulturindustrie wie ihre Gegenbewegungen seit den 50er-Jahren damit, wie sie aus Kunden Performer_innen machen können, sei es als Befreiung von verordneter Passivität, sei es als engere Bindung an die kulturindustriellen Produkte. Dies war ein anderes Ziel als das, was normalerweise der Kulturindustrie von ihren Kritikern vorgeworfen wird, nämlich Passivierung zu betreiben und Identifikation nur auf dem Wege des Eskapismus zuzulassen. Tatsächlich ist dies eben auch eine zweite Kulturindustrie, die in derselben Weise auf den medialen, institutionellen und ökonomischen Formaten Fernsehen und Pop-Musik basierte wie die erste, von Adorno/Horkheimer beschriebene, auf Kino und Radio. Diese neuen Formate waren vor allem in ihrem Zusammenspiel – zu dem auch ein verändertes, dezentrales Radio kam – flexibler und kleinteiliger als ihre Vorgänger. Man kann sie daher auch als Versuch der Kulturindustrie interpretieren, deren 30er-Jahre-Projekt – der eine, entscheidende Charakterzug des Stars, seine Unerreichbarkeit –, ein zweites Moment – kompensatorisch – hinzuzufügen: seine (freilich ebenso inszenierte) Alltäglichkeit, seine Erreichbarkeit. Im Fernsehen wurden Stars nun auch medial alltäglicher, waren häufiger und aus größerer Nähe zu betrachten, gerade auch die Singenden oder überwiegend Singenden.

					Die neuen Pop-Musik-Formate, die zur gleichen Zeit aufkamen – Rock ’n’ Roll, Skiffle, Folk, Rockabilly et cetera –, waren ebenfalls durch größere Zugänglichkeit gekennzeichnet, eine Zugänglichkeit, die aber immer wieder mit dem Entrückungspotenzial der Medien durch Inszenierungsmöglichkeiten, Rollenzuweisungen, narrative Umgebungen konterkariert wurde. Der Rock ’n’ Roll Star war einerseits Junge von nebenan, andererseits Exzentriker. Er war – wie etwa der junge Elvis Presley – häufiger und gnadenloser ausgeleuchtet im Fernsehen zu sehen als je ein Sinatra, um nach nur einem Jahr ganz aus dem Fernsehen zu verschwinden und nur noch in oberkünstlichen Musicalfilmen aufzutauchen. Schließlich wurde durch die Konvergenz von Folk und Rock, Teenager- und Jungerwachsenen-Kultur, bürgerlicher und proletarischer Jugendkultur, literarisch-narrativer und sexuell-momenthaft orientierter Performance in den 60er-Jahren der Singer/Songwriter geboren: Seit Dylan und den Beatles ist die Spielregel der Pop-Musik, dass konstitutiv für das Genre permanent unklar sein muss, ob der Performer für sich oder im Namen einer Rolle spricht. Beständig muss der Spielraum in die eine oder die andere Richtung ausgereizt werden, eine Schließung ist allerdings unmöglich. Was im Film, den einflussreichen Theorien aus dem Screen-Umfeld zufolge, die Flachheit der Leinwand, das Unplausible an der Montage und das Begrenzte des Kamerablicks sind, die das Rezipient_innen-Subjekt dann mit einer suture (Naht) ausgleichen oder vervollständigen muss, ist das performativ Unentschiedene in der Pop-Musik-Performance seit den 60er-Jahren.

					Diese auf unterschiedliche Weise und mit unterschiedlichen politisch-ästhetischen Zielen, aber in Bezug auf die Performance vergleichbar von kulturindustriellen Formaten und ihren gegenkulturellen Gegenspielern gemeinsam betriebene Entwicklung ist ein einziger Erfolg, der nach und nach von der Pop-Musik aus andere kulturelle Formate erobert hat und dabei keineswegs nur die der sogenannten Unterschicht, wenn auch die besonders erfolgreich. Der paradoxe Imperativ, sich mit seiner Arbeit, seinen öffentlich geäußerten Ansichten, seinem Look, seinen Hautkrankheiten, seiner Berufswahl zu identifizieren, seine Konsumentscheidung im Hinblick auf die Optimierung dieser Identifikation zu fällen und zugleich eine ironische Distanz zu allen Inhalten, Festlegungen et cetera zu entwickeln, ist heute weit verbreitet. Er bildet aber schon länger einen wichtigen Bestandteil der Jugend- und Sozialisationsprobleme verarbeitenden Seite von Pop-Musik. Im selben Maße wie Pop-Musik ein immer weiter verbreitetes, hohe wie niedrige, bürgerliche wie proletarische, männliche wie weibliche, heterosexuelle wie queere Lebenswelten einschließendes Phänomen geworden ist, sind die spezifischen Unsicherheiten, die ungeregelten Verhältnisse zwischen Selbst und Öffentlichkeit, Identifikation und Ironie, die Pubertät und Adoleszenz auszumachen pflegten, zu allgemeinen Unsicherheiten postindustrieller, informationsökonomischer, serviceorientierter, postfordistischer Verhältnisse geworden. Die Verarbeitung dieser Veränderung findet aber weniger auf der Ebene einer inhaltlichen Benennung oder Kritik dieser Umstände statt, sondern eher auf der Ebene eines Ausagierens, Identifizierens oder Probe-Ausagierens und Probe-Identifizierens mit performativen Möglichkeiten, mit den Sprachen der Identifikation und Desidentifikation, des Authentisch- und Fremdseins, der Selbstdarstellung und der Selbstdarstellung.

					Dies aber geschieht in sozialen Räumen, die wie zuallererst die Pop-Musik auch als soziale Frames offenlassen, ob Handlungen Akte oder symbolische Akte sind oder nie ganz das eine oder das andere, was immer wieder zum Problem wird. Diese Räume und die in ihnen entwickelten Sprachen und Praktiken tragen also künstlerische Züge, nicht zuletzt, weil sie auf künstlerische Praktiken zurückgreifen (Musizieren, Rollen spielen, Singen, performancekünstlerisches Rollenprosa-in-Sprechakte-Übertragen, Installieren, mit Kameras interagieren), sie sind aber immer damit konfrontiert, unkünstlerisch werden zu können, insofern sie im öffentlichen Raum durchgehalten werden müssen, ohne dass irgendein anderer S-Bahn-Passagier zum Kunstvorbehalt bereit wäre. Der Bedeutungswandel des viel verwendeten und diskutierten Wortes »Respekt« hilft die Situation zu beschreiben: »Respekt« forderte früher eine Amts- oder Autoritätsperson und reklamierte damit gerade den nichtsichtbaren, nichtpräsenten Teil seiner Person: seinen Rang, seine Verdienste, sein Alter, was er repräsentierte et cetera. In der heutigen Alltagsforderung nach »Respekt« ist gerade das Gegenteil gemeint, nämlich eine Würdigung meiner hier und jetzt ex nihilo erzeugten Präsenz, meiner Performance. Natürlich ist das Vorbild dieser Alltagsperformance eine extrem ritualisierte, mit Musik verbundene symbolische Performance aus der Hip-Hop-Kultur.

					All diese nicht, zumindest nicht explizit inhaltlich bestimmten Verfahren, Strategien, Praktiken aus der Pop-Musik und den diesen nachempfundenen Verfahren in Reality-Shows, Liveness in Fernsehen und Internet und anderen authentizistischen Verhalten sind schon lange für das Theater interessant. Zuweilen werden sie ranschmeißerisch kopiert, um Zugang zu den jungen Leuten zu bekommen, zuweilen erweist sich das Dispositiv Theater mit seinem Bestand an Ritualen und Regeln, ja mit seiner magischen Eigenschaft – ähnlich dem White Cube – als regelhaft erscheinen zu lassen, was gar nicht geregelt ist, als ideal für die von mir am Anfang geschilderte und dann in dieser Beschreibung als zu einfach und undialektisch verworfene neue Lage der Umkehrung des Verhältnisses von Selbst und Verstellung in Wirklichkeit und Bühne.

					Wenn aber – vorsichtiger gesagt – die fallen gelassene Maske und die im selben Register der Authentizität und der Verantwortlichkeit spielende ironische Coolness normativ geworden sind, und die anderen Künste, von Bildender Kunst mit ihrem einstweilen komplett affirmativen Zugang zu Partizipationsmodellen – so als stülpte sich immer noch die Glocke des Spektakels mit ihren sedierenden Waren über die Wirklichkeit – bis zu Pop-Musik mit ihrem an dieser Entwicklung massiv beteiligten, oszillierenden und bei allem Einfallsreichtum auch identifikatorischen Tanz zwischen den coolen und den hysterischen Formen der Selbst-Performance, dabei mitmachen, dann ist das Theater womöglich die einzige Kunst, die auf diese Verfahren und Techniken so fremd vertraut blicken kann, dass sie einem als Ganzes fremd werden. Die vielen Niveau-, Herkunfts-, Intelligenz- und Temperaments-Unterschiede zwischen ihnen und die Fähigkeit der meisten Publika, zwischen ihnen zu springen und sie nicht unvereinbar zu finden, und die es also absurd erscheinen lassen, dem Ganzen den Namen einer Homogenität wie »Populärkultur« zu geben, brauchen den Blick des Theaters nicht zu irritieren, insofern als es möglich machen könnte, die Mittel zur Verfügung haben könnte, Klassen von performativem Verhalten zu zeigen, auszustellen und der weiteren Bestimmung zur Verfügung zu stellen. Ob man das dabei Gewonnene wider alle Vernunft dann vielleicht doch »Populärkultur« nennen will, ist vielleicht nur noch eine Frage der Nomenklatur.

					 

						In: Martina Groß, Hans-Thies Lehmann (Hg.), Populärkultur im Gegenwartstheater, Berlin: Theater der Zeit 2012, zuerst als Vortrag auf der gleichnamigen Tagung an der Goethe Universität, Frankfurt/Main

				
					
						Wenn die Oper vorbei ist, mach das Licht aus: John Cages Europeras

					
					Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn beauftragten John Cage in den 1980er-Jahren mit einer »irreversiblen Negation« der Oper; einer Oper, mit anderen Worten, die jede weitere Oper fürderhin unmöglich machen solle. Da weder Cage noch Riehn und Metzger über eine Exekutive verfügten, die die gewünschte Unterlassung polizeilich durchsetzen und Leute wie, sagen wir, Wolfgang Rihm hätte daran hindern können, mit dem Opern-Komponieren fortzufahren, konnten die Europeras 1 & 2, die Cage seinen Auftraggebern 1987 lieferte, ihren Schlusspunkt nur auf künstlerischer Ebene setzen: Wer sie gesehen hat, so mögen es sich Metzger und Riehn vorgestellt haben, hätte ob des neuen Materialstands, der ihr ablesbar wäre, erkennen müssen, dass sich künstlerisch-fortschrittslogisch jede weitere Oper verbiete. Wer dem zuwider handelte, wäre gerechtem Gespött preisgegeben.

					Dergleichen ist nicht eingetreten. Im Gegenteil: Sieht man die Inszenierung, die Heiner Goebbels, neuer Intendant der Ruhr-Triennale auf seinem Festival mit gewaltigem Aufwand und trotzdem nicht ganz unlakonisch präsentiert, wundert man sich eher, wie perfekt Cages große Negation mit der seit Jahren von Goebbels vorangetriebenen postdramatischen Performance-Kunst für Mensch, Maschine und Musikinstrument zusammenpasst. Gut, das ist eben lebendige Dialektik, könnte man da entgegnen: Die unmöglich gewordene Oper ermöglicht Formen wie die von Goebbels. Doch Metzger/Riehn wollten etwas Anderes: dem selbst verschuldeten Untergang der bürgerlichen Kunstform schlechthin, Oper, seine historisch angemessene Form geben. Dass dabei ein Bezug auf das Opernmaterial entstehen würde, der in den letzten Jahrzehnten ausgesprochen produktiv wurde und eine zwar immer noch nicht in Staatsopern geduldete, aber doch auf auch nicht völlig unbürgerlichen Festivals prosperierende Form zwischen Sampling und Transformation, Postmoderne und Pop-Kultur hervorbrachte, dürfte der Intention der Auftraggeber widersprechen.

					Es gibt fünf Europeras, aber die ersten beiden sind seit ihrer Uraufführung in Frankfurt zusammengespannt. Sie bestehen aus per I-Ching-Orakel aus Opernpartituren herausgewürfelten Arien und aus ebenfalls aus diversen Opernpartituren gewonnenen Einzelstimmen für Instrumentalisten. Arien und Instrumentalstimmen passen ebenso wenig zusammen wie die einzelnen, sich überlagernden Arien, die aus der gesamten Operngeschichte stammen. Wieder andere I-Ching-Entscheidungen ordnen den Sängern und Sängerinnen Kostüme und Bühnenbilder zu, die natürlich auch historisch, kulturell, geschlechtlich selten passen, wenn dann durch Zufall – jeder Zufalls-Entscheidung liegen aber Ideen einer ursprünglichen Angemessenheit zugrunde. Sie verlässt sich beim Durcheinanderbringen der Parameter auf ein ursprüngliches Zusammenpassen von Text, Musik, Kostüm als Material – nicht auf Interpretation, Auslegung und Regietheater. Auch die Platzierung der Gesangssolisten auf der riesigen Bühne der Jahrhunderthalle in Bochum ist eine zusätzliche Quelle von Entscheidungen: Sowohl Sänger_innen als auch Instrumentalist_innen haben gewisse Spielräume. Letztere etwa können entscheiden, wann innerhalb eines gegebenen Zeitraums sie eine Sequenz performen wollen. Im Wesentlichen hat sich Goebbels an die Vorgaben von Cage gehalten, nur wo einige architektonische oder institutionelle Details sich nicht mit der Frankfurter Aufführung deckten, wurden Angleichungen vorgenommen, die aber darum bemüht waren, die jeweilige Zufallslogik zu erhalten.

					In der ersten Europera schaut man in seine sehr tiefe Bühne hinein. Links und rechts spielen sich Schmink- und Umziehvorgänge ab. Auf zehn nach hinten gestaffelten Screens läuft deutlich sichtbar der Timecode ab. Bühnenbilder und Vorhänge fallen oder werden an den verschiedensten Stellen errichtet, verhüllen und geben frei: Sie alle zitieren historische Bühnenbilder, Requisiten und Theatersäle. Man hat aber, anders als mancher Rezensent bemerkt hat, nicht das Gefühl von Reizüberflutung, Beliebigkeit und Multitasking, noch meint man, deren Kritik beizuwohnen: Zufall und dichte Szenenfolge tragen eher dazu bei, dass tatsächlich die Institution Oper an sich hervortritt. Über diese Institution wird hier nämlich das folgende Argument entwickelt, das zwar nicht originell ist, aber einen guten Ausgangspunkt bildet: Ihre zentrale Eigenschaft ist, jene typisch musikalische Dialektik aus Exposition und Suspension von Zeit fabrikmäßig, arbeitsteilig und hierarchisch diszipliniert buchstäblich auf die Beine zu stellen. Diese störrische Maschinenhaftigkeit der Oper wird dadurch herausgearbeitet, dass noch die wildeste Verwirbelung ihrer Elemente diese als erkennbar belässt; nicht nur das: auch die Schönheitserfahrungen bleiben als Selbstbehauptungsreflexe ausgebildeten Singens erhalten. Die Ausstellung dieser Produzierbarkeit – ist das die große Negation?

					Goebbels interessiert es schon seit Jahren, Bühnenauf- und -abbau, das Funktionieren von Requisite und Bühnentechnik zu exponieren und zu musikalisieren. Dies ist auch der entscheidende Einsatz bei der Europera 1. Die ständig in durchchoreografierten Gruppen durch die Bühnentiefe flitzenden Kulissenschieber und Vorhängeaufroller sind die Stars des Abends. Einheitlich schwarz kostümiert, laufen, schweben, schrauben und schieben sie in harmonischer Synchronität; sie posieren als lebende Bilder auf Sockeln und sie rücken sogar die Sänger zurecht. Ihre Arbeit ist Tanz. Sie wird als ästhetische main attraction entwickelt und ihre Interaktion mit den gnadenlos die Sekunden abzählenden Chronometer-Screens an beiden Bühenrändern wird zur Apotheose von Goebbels‹ zuvor eher in kleinen Ensembles bewährtem Motiv, die Darsteller ihre Bühne selbst auf- und abbauen zu lassen. Die Magie der Bühnentechnik ersetzt die Metaphysik der Stimme. Dies ist keine brechtianisch gedachte Aufklärung über Produktionsbedingungen, sondern eher das dekonstruktivistische Interesse an der supplementären Logik des Parergon: Rahmen und Beiwerk drängen mit Macht und Pracht ins Zentrum und überwuchern vermeintliche Hauptsachen. Die tanzenden Bühnenarbeiter erscheinen erst noch als klassische Gewerke, dann macht die Dominanz der Choreografie sie zum Beiwerk, bis sie schließlich ganz übernehmen und dem ersten Teil des Abends, der ersten Europera, den straffen Zusammenhang schenken, der vielleicht sein einziges Element ist, an das John Cage eher nicht gedacht haben wird. Doch zur Dialektik bedarf es dann eben auch der Arien, die schon im normalen Opernkontext für die (vergebliche) Überwindung der Zeit stehen, ihr Aussetzen durch das sich Spreizen und Dehnen von Tönen und Körpern, das Beharren auf der Dauer einer Empfindung, die nicht vergehen will, sich vom Narrativ nicht knechten lässt. Darin glänzen diese Sänger und Sängerinnen mit ihren dekontextualisierten Liedern natürlich ganz besonders. Wie sie gegen ihre sie überlagernden Kolleginnen und Kollegen und die wilden oder träumerischen, zufällig in der Nähe entstehenden Signale einer Violine ihre Zeit beanspruchen und erkämpfen, ihren weitgehend unbeweglichen, mit nichts als der Singerei beschäftigten Körper gegen die in hektischer Synchronie um sie herum wieselnden Bühnenarbeitertänzer behaupten, ist noch eine Steigerung von Unabhängigkeitsbehauptung und unterbrechendem Exzeptionalismus. Hier ist auch sehr viel Cage: einander überlagernde Ereignisse, die jedes für sich Höhepunkt sein wollen.

					Hier stört nur eines: Der ewig sichtbare Timecode sorgt dafür, dass ich tatsächlich sehe, sehen muss, wie die andere Zeit triumphiert. Natürlich muss es eine Spannung zwischen dem von Institution, gemessener und messbarer Zeit, synchron ineinandergreifenden Abläufen repräsentiertem Zwang und all diesen dekontextualierten, ortlosen Klangereignissen eine Spannung geben, einen Antagonismus, den aber die Arie nicht gewinnen kann – die Überlegenheit der anderen Seite ist zu deutlich. Was an der Oper verloren geht, ja, was an ihr unterzugehen verdient, will man sich die Idee einer notwendigen »irreversiblen Negation« zu eigen machen, hat einfach keine Chance. Vielleicht ist der historische Zustand nach diesem Untergang, repräsentiert durch die sehr lebendige Kunst der Teamworker, hier schon zu weit entwickelt.

					In der nur halb so langen Europera 2 ist von der Tiefe der Bühne nichts geblieben. Die Sängerinnen und Sänger schieben ihre nun durchweg schwarzen Kostüme vor einer einzigen großen perspektivischen Zeichnung hin und her, die eine italienische Altstadt zeigt. Die Fluchtlinien sind am Anfang und am Ende eingezeichnet; dazwischen verschwinden sie und manche kleine Veränderung geschieht mit der bühnenbildfüllenden Zeichnung. Es ziehen Wolken durch die nur die Konturen der Architektur darstellende Zeichnung und eine Turmuhr hat fast unmerklich den brutalen Timecode übernommen. Analog und alt kriecht der Zeiger 45 Minuten über das Ziffernblatt. Dafür sind Überlagerung und erkennbares Ereignis, Recht der Arie und Triumph des Termitenstaates der Bühnenarbeiter kein Thema mehr. Man sieht nur noch die stehenden, gelegentlich schlurfenden und schleichenden Sänger und es sind immer mehr, mindestens drei von ihnen aktiv. Die Verzückung und die Ekstase, die Prätention und der Narzissmus, die gefrorene Historizität und der Eurozentrismus – das darf sich nun alles ungestört spreizen und entfalten. Dabei entsteht aus der Überlagerung eine neue Dichte, nicht mehr der Kampf verlorener Einzelner um Gehör und Zeit, sondern ein wogendes Soundmeer, in dem der Individualismus und das ausgebildete Können des Gesangs nur noch als zum Sound eingedampftes Symptom einer Kultur hin- und herschwappen.

					Metzger und Riehn haben sich immer mal wieder in Gesprächen mit dem Komponisten bemüht, aus Cage einen Adorno-Marxisten zu machen, mussten dann tragischerweise damit zufrieden sein, dass man sich ein bisschen auf Mao einigen konnte. John Cage stand für den hegelmarxistischen Fortschritt durch Negation nicht zur Verfügung. Aber er konnte sich vorstellen, eine Oper zu entwickeln, die sich von allen anderen »unterschied«. Diese Differenz zur europäischen Oper denkt er von Außereuropa aus, was für ihn bekanntermaßen Ostasien ist. Auch das passt natürlich heute umso besser. Die Diagnosen, die man der Goebbels-Inszenierung zuschreiben könnte – Oper als (digital) bedrohte paraindustrielle Produktionsform, Individualismus als paradoxes, geräuschhaftes Symptom, kollektive körperliche Leistung als von Produktionsaufgaben befreite reine Schönheit der Effizienz –, vertragen sich mit heute weitreichend akzeptierten Ideen ebenso wie mit Cages Werk von vor einem Vierteljahrhundert. Die Welt musste dafür allerdings simultan, horizontal, global, plural werden – schlechte Voraussetzungen für dialektischen Fortschritt, gute für ungezügelte Ko-Existenz von allem; auch der Oper in ihren wohlfinanzierten Nischen, etwa in den postindustriellen Industrieruinenparks von Bochum.

					 

						Theater heute, 10, 2012 

				
					
						Das entgrenzte Können – fünf Akte

					
					
						
							1. Können und Sein

						
						Als vor gut einem Jahr die ersten Vorgespräche zu diesem Projekt geführt wurden, beeindruckte mich eine Variante der in letzter Zeit sich durchsetzenden Diagnosen vom Zusammenhang zwischen immaterieller Arbeit und Depression und Burn-out-Syndrom, die die damalige Kuratorin Cosima Rainer mir vortrug. Sie beschrieb die Ausweitung der Normativität und Disziplinierung, die sich in der allfälligen Ausweitung der Verwertung und Ausbeutung kreativer, informeller und persönlicher Begabungen durch den Info- und Bio-Kapitalismus abzeichnet, nicht so sehr, wie sonst üblich, als eine Invasion der Arbeit in die bisher geschützte Welt des Privaten, des Spielerischen, der Kreativität, der Reproduktion und der Erholung, sondern fasste diese Entwicklung unter der Diagnose zusammen, dass der Begriff vom Können jede Grenze verloren habe. Der Druck, den wir empfinden, wenn wir unser Auftreten, unsere Genussfähigkeit, unsere Freundschaftlichkeit so optimieren und nachbessern wie früher unsere manuelle Geschicklichkeit oder unsere technische Intelligenz, liegt nicht allein im Verschwinden der Grenzen zwischen Lebensbereichen, sondern in der Universalisierung eines Begriffs des Könnens. Diese Universalisierung besteht in der Anwendung des Begriffs auf sich selbst: Können kann alles. Können aber ist das Beherrschen und Kontrollieren von Verhältnissen und Prozessen durch Subjekte. Diese werden so nicht nur selbstverständlich überfordert, sie ruinieren auch ihre jeweiligen objekthaften Gegenüber, denen ein nicht-könnendes Verhalten besser bekommen würde. Der Grund für diese Entwicklung ist die bekannte Tatsache, dass die kapitalistische Verwertung darauf angewiesen ist, menschliche Arbeitskraft auszubeuten: Sie kann aus rein maschineller Produktion keinen Mehrwert erzielen.

						So kommt es, dass wir Können auf diejenigen Regionen unseres Selbstes und unseres Empfindens anwenden, deren Entwicklung und Pflege wir früher Zufällen, Begegnungen und Abenteuern, also dem nicht-kontrollierten Erleben oder einer mehr oder weniger beabsichtigten Passivität überlassen haben. Können nenne ich hier ein gezieltes, erlerntes und erlernbares, auf andere übertragbares Handeln, das sein Gegenüber als einen berechenbaren Gegenstand behandelt, mit dem sich ebenfalls wiederholbare, gezielt herbeizuführende Erfahrungen machen lassen. Eine solche Berechenbarkeit und experimentelle Objektivierbarkeit der als heilig intim, privat und persönlich geltenden Regionen der Persönlichkeit gab es zwar auch schon vor der Epoche immaterieller und affektiver Arbeit, die wir heute erleben. Es konnte in der avancierten Kunst und Literatur spätestens seit dem Dandyismus zwar sogar als Zuwachs an Aufklärung, als Bruch mit einem ideologisch-bürgerlichen Schutz der Privatsphäre und gerade als Attribut einer experimentellen Existenz verstanden werden. Dies gelang indes nur, insofern mit einer solchen Erschließung des Selbstes und seiner blinden Flecken im sozialen Gebrauch gerade der Bruch mit einer alten Kultur der Trennung der Lebenswelten (Heim/Arbeit, Frau/Mann, Gefühl/Technik et cetera) vollzogen wurde, die zur Aufrechterhaltung disziplinierter und konformistisch organisierter Produktivität diente. Heutzutage ist aber gerade der Einsatz der Techniken des Selbstes und ihrer Beherrschung zum Motor der Produktivität geworden.

						Wenn wir heute solche dandyistischen Techniken der Steuerung, Steigerung und Berechnung unserer Affektivität einsetzen, wenn wir beständig lernen, Einsatz, Begeisterung und Identifikation mit dem Job als Aufgaben zu verstehen, wenn wir unser eigenes Selbst als ein mechanisches System begreifen, das man durch gezielte Beeinflussung steuern und ausbeuten kann wie eine Ressource, der man im freundlichsten Falle mit Nachhaltigkeitsbedenken gegenübertritt, denen man wiederum mit Wellness-Programmen und sogenannten Power-Breaks begegnet, dann erfahren wir keine Zuwächse an Wissen, wir überschreiten keine Zwänge, sondern wir installieren diese erst. Wir tun dies nicht freiwillig, sondern im Interesse von kapitalistischen Verwertungsinteressen. Dass wir diese zuweilen als unsere eigenen ausgeben und dass uns Sozialsysteme und ökonomische Nomenklaturen dabei als Unternehmer in eigener Sache bezeichnen, sind Effekte dessen, was man früher als »Ideologie« oder falsches »Bewusstsein« bezeichnete.

						Können hieß früher auch, das Erlernen einer Technik unabhängig von Zwecken einzusetzen. Wenn ich Englisch sprechen kann, hilft mir das unter Umständen in meinem Job, ich kann aber auch Romane in dieser Sprache lesen oder mich mit Freunden und Verschwörern in aller Welt verständigen und so mein Können auch in einem ganz anderen, womöglich sogar gegen den ersten gekehrten Sinn einsetzen. Das entgrenzte Können respektiert diese Grenze gerade nicht, die sich früher in meiner Verfügungsgewalt zeigte, sondern formiert mein Können als eine universelle Optimierung zugunsten meiner Leistung in umfassenden Verwertungszusammenhängen. Dieser ebenso entgrenzte Verwertungsnutzen ist das Ergebnis der Erschließung immaterieller, affektiver und virtuoser Fähigkeiten und Neigungen für die kapitalistische Verwertung bei gleichzeitiger Verknappung der Ruhepunkte und strategischen Aussichtsposten, von denen aus solche souveräne und selbstbestimmte Nutzung von Können noch möglich war. Die Hinterbühne der Privatheit muss sich nicht mehr vor der öffentlichen Rolle, die einer einnimmt, verstecken und als eingehegte Natur abtrennen: Sie ist längst gesellschaftsfähig als Verwertungsressource und niemand schämt sich mehr für die Veröffentlichung des Privaten – man ist nur bemüht, sein Privates immer besser aussehen zu lassen. Um den Preis, dass es gar keinen Ort mehr gibt, von wo aus Können geplant werden kann und so etwas wie Einsetzen denkbar wäre.

						Irgendwo in dieser Region der Zuspitzung begegnen sich die Pole und die ganze Konstruktion der sich selbst verwertenden Selbste implodiert: Es fehlt uns dann irgendwann der Punkt, von dem aus wir uns Befehle geben konnten. Die Normen rattern ohne Ideologie, niemand muss mehr irgendwas glauben; das reine Weitermachen muss nur aussehen, als wäre es ein geglaubtes – aber das hat es ja lang genug gelernt.

						Die übliche Reaktion auf diese mittlerweile nicht mehr ganz so unpopuläre Diagnose besteht in unwillkürlichen Bemutterungen der armen Seele, die nun so ganz den internen und externen Geschäftemachern ausgeliefert ist. Nur zu oft kommt dies aber über einen Rückkehrwunsch nicht hinaus, einer Sehnsucht nach Old-School-Ausbeutung und harter Industriegesellschaft-cum-Datsche-für-die-Seele. Mitnichten war aber die alte Ausbeutung in Ordnung und die kompensierenden Seelen, die sich bei Ehepartnern und in Hobbykellern erholten, waren nicht gesünder als die berufsmäßige Selbstverwirklichung von heute. In ihrem Kern kümmern sich aber beide um das Gleiche: Verwertung von menschlichen Körper- und Geisteskräften. Neu ist nur, dass ein bestimmter Typus, sich der Verwertung zu entziehen oder sich auch nur von ihr zu erholen, nach Phasen seiner Romantisierung und Verklärung zur Befreiung nunmehr im Zentrum der Verwertung steht. Das kann nur solange funktionieren wie auf der ideologischen Ebene die so Verwerteten glauben können, sie handelten wirklich in eigener Sache. Oft ist es der Körper, der als erster diesen Glauben aufgibt und dann kommt es zu den entsprechenden Symptomen – der Körper betreibt auch eine objektive Energiewirtschaft, die keine Ideologie verdecken kann. Er bricht zusammen. Der Psyche bleibt die Einsicht, dass sie ihren geistigen Frieden nicht auf der Ebene einer Ideologie machen kann, die zwar ihren Narzissmus befriedigt, aber den Körper kaputt macht, der doch als Einziger etwas mit Befriedigung anzufangen weiß.

					
					
						
							2. Asger Jorn

						
						Die Erweiterung des Könnens war spätestens in der Moderne auch eine zentrale Idee der Ästhetik und setzte sich an die Stelle der Perfektionierung oder Vollendung einer klar definierten Kunst. Ob durch neue technische Medien oder durch neue Strategien gerieten klassischerweise nicht beherrschte oder beherrschbare Regionen des Praktischen wie das Spontane, das Kontingente oder das Unbewusste in die programmatischen Aufgabenbereiche etwa der Performance-Kunst, der tachistischen Malerei, der aleatorischen Komposition oder der surrealistischen Literatur und Bildenden Kunst. Ein Autor, der von der produktionsästhetischen Seite über einige dieser Motive gezielt nachgedacht hat, war der dänische Maler, Künstler, Sammler und Situationist Asger Jorn. Jorn notierte in den 1950er-Jahren – interessanterweise während eines Sanatoriumsaufenthalts nach einem Zusammenbruch wegen Überforderung – nicht nur diesen bedenkenswerten Kalauer, den er Robert Storm Petersen zuschreibt: Kunst kommt natürlich nicht von Können, würde man es können, wäre es ja keine Kunst. (Gedanken eines Künstlers, 1953) Er plädierte dabei keineswegs für einen obskurantistischen Begriff der Genialität, sondern für eine spezifische Form der Wahrheits- und Wissensbildung, der interessanterweise den heute in ganz anderen Kontexten so beliebten Namen »ästhetische Forschung« gab. Eine solche Forschung bestand für Jorn ganz wesentlich in einer Art destruktiver Neugier. Eine nicht-aggressive Destruktion, der Wunsch, Dinge kaputt zu kriegen, steht für Jorn am Beginn künstlerischer oder ästhetischer Forschung: In dieser vandalistischen Neugier entfalte sich ein Interesse, mechanischer und anderer technischer Funktionen habhaft zu werden, sie zu beherrschen und einsetzen zu können, die sich normalerweise hinter einem Mantel von Abstraktionen verbergen. Das künstlerische Können verdankt sich genau dieser Forschung, die zu einem zielgerichteten Fähigsein jenseits eines Könnens im Sinne einer erlernten und wiederholbaren Handlung an gleichartigen Objekten führt.

						Künstlerisches Können in diesem Sinne ist, ähnlich wie bestimmte Ideen von Basteln und Bricolage, nicht gedacht als ein Ergebnis eines prinzipiell intergenerationellen und intersubjektiven Austausches von Regeln und Anwendungsrezepturen, von Verständigungen über Formen des Richtig- und Falsch-Findens, sondern in erster Linie eine Methode, die ermitteln soll, wieso ich eigentlich glaube, etwas zu wissen, außerdem, wie ich etwas aus meinen Wissensbeständen herausgefunden habe, woher ich es habe und was davon eine ohnehin schon vorgefundene Idee, eine received idea und somit ein möglicher Baustein von Ideologie wäre. Was in der künstlerischen Forschung für Jorn noch ein Mittel ist, Kunst und vor allem, wie er sie nennt, ästhetische Kunst zu legitimieren, ihr also einen quasi-wissenschaftlichen Status zuzuweisen in einer Zeit, in der sie noch von Traditionalisten umstellt ist, andererseits aber in ihrem Herzen den Vandalismus als Methode zu etablieren, um so den falschen Beifall einer sich mit Abstraktion bereits das Leben dekorierenden Bourgeoisie abzuwenden, könnte heute eine ganz andere strategische Bedeutung bekommen. Die in ein »künstlerisches Leben« geworfenen immateriellen Arbeiter_innen von heute – ein Leben, für das die destruktive Heuristik konstitutiv ist – könnten auf diese Weise für ihre Zwecke Avantgarde lernen; sie sitzen ja in den digitalen Cockpits eines selbstverwirklichungsideologischen Flugzeugs, aber die Instrumente geben falsche Daten über Höhe und Geschwindigkeit: Man müsste auf die Motorengeräusche achten, das Innere des Flugzeugs verstehen und die Messgeräte auseinanderbauen, um die Lage in der Luft zu verstehen – so wie Jorns Künstler der 50er-Jahre die Automatismen des Künstlerberufs. Wäre dies nicht ein Weg, die immaterielle Arbeitsexistenz nicht mehr einfach zu optimieren und zu erweitern, sondern mit der ihr inhärenten Ideologie so zu brechen, wie die Avantgarde mit der Tradition bricht? Dies wäre keine regressive, sich den Fordismus zurückwünschende Romantik, sondern eine Politisierung einer Selbsterkenntnistheorie der Selbst- und Zeichenbearbeiter_innen. Hack die Software deines Narzissmus und finde heraus, wie sie deine psycho-ökonomische Hardware steuert, Energiekreisläufe umleitet! Natürlich muss das auf Verweigerungen hinauslaufen – aber welche?

					
					
						
							3. Hank Beckmayer

						
						Asger Jorn benennt als Ziel: das Können des Nicht-Könnens. Das ist das Wissen des Künstlers. Damit hat meine Generation schon einige Erfahrungen gesammelt: und zwar außerhalb rein künstlerischer Überlegungen. Vielleicht hat uns dies geholfen, vielleicht aber erst in die Lage manövriert, in der wir heute stecken. Ich will hier eine Anekdote erzählen.

						Es gab zwei zentrale produktionsästhetische Ideen innerhalb der Punk-Generation, die miteinander verbunden waren, aber nicht ganz identisch sind. 1. Punk-Rock muss einfach sein. 2. Jede und jeder muss Punk-Rock spielen können. Auf den ersten Blick lässt sich leicht eine Verbindung herstellen: Was einfach ist, kann jeder spielen. In jedem sozialen Wohnungsbau, so träumte damals Lester Bangs (Sounds, 1, 1980), gäbe es eine Version der Ramones. Punk-Rock würde als eine demokratische Musikkultur die Welt mit lauter schnellen, zupackenden Quartetten aus je vier Jungs überziehen. Aber nicht nur sind die Songs der Ramones gar nicht so simpel, wie sie klingen; eine stärkere Auslegung des Gedankens, jede/r könne spielen, will nicht darauf hinaus, dass man einfache Arbeiten wegen ihres demokratischen Charakters genauso oder mehr schätzen soll als komplizierte, sondern darauf, dass jede/r in seiner/ihrer Kompliziertheit sich mitteilen kann. Oder, noch weiter: dass die Kompliziertheit und darin Angemessenheit des Ausdrucks jenseits standardisierender Klischees des konventionellen Könnens überhaupt erst zum Ausdruck kommt, wenn jede/r die eigenen Fähigkeiten spezifisch übersteigende Projekte sich vornimmt. Diese These lag, wenn auch weniger explizit formuliert, auch der Bewegung der sich selbst so nennenden Genialen Dilletanten[2] zugrunde, die, schon programmatisch, das in der deutschen Orthografie kontraintuitiv geschriebene Wort »Dilettant« absichtlich falsch schrieben.

						In dem Diskursfeld, in dem ich mich damals – in den 1980er-Jahren – bewegte, hatten wir eine dritte Position. Die Arbeiten der Genialen Dilletanten fanden wir zu konventionell avantgardistisch. Sie setzten auf das Brachiale, Drastische und auch dadaistisch Humorvolle. Wir sahen darin eher eine solide bürgerliche Bildung in Avantgarde und Neo-Avantgarde sich an Kreuzberger Altmetall austoben, als dass neue und bisher unbekannte Zustände und Gefühle zum Ausdruck kämen. Wir waren daher eher in all die amerikanischen Proto-Indie-Rock-Initiativen verliebt, die durchaus konventionelle Band- und Song-Modelle in den Wahnsinn trieben und sich als klassische Rock-Quartette mit zwei Gitarren, Bass und Schlagzeug zu viel vornahmen. Oder an Leuten wie Daniel Johnston interessiert, einem schwer gestörten Wunderkind einer christlich-fundamentalistischen Familie, der tausende von komplexen Pop-Songs gegen das Milieu seiner Eltern geschrieben hatte, ohne mit diesem zu brechen und ohne seine Songs spielen und aufführen zu können – und nun von Prominenten des Alternative Rock, von Sonic Youth bis Kurt Cobain, unterstützt wurde. Oder an Eugene Chadbourne, der von der akademischen freien Improvisation kam und sich nun gemeinsam mit blutigen Dilettanten auf groteske Aufgaben stürzte wie John Coltrane auf Banjos aufzuführen. Am liebsten aber mochte unsere kleine Gruppe von Autor_innen um die Kölner Musikzeitschrift Spex in den Jahren der großen Dilettantismus-Debatte der 80er-Jahre den Musiker und Zeichner Jad Fair. Der hatte schon vor allen anderen mit seinem Bruder Dave die Dilettanten-Rock-Band Half Japanese gegründet, die nun nicht nur in wahnwitziger Produktivität Alben, Kollaborationen und Solo-Werke publizieren sollte, sondern auch alles und jeden förderte, der oder die ihr spezifisches Nicht-Können als verstrahlter, behinderter Rock ’n’ Roll formulieren wollten. Oder besser: die dem Nicht-Können als einmaligem und orts- und momentspezifischen Eingriff der Kontingenz in den Ablauf des Ausdrucks ihre persönliche Einzigartigkeit anvertrauen wollten – von Velvet Undergrounds Schlagzeugerin Mo Tucker bis zu Daniel Johnston.

						1988 interviewte ich Jad Fair und diskutierte mit ihm all die Probleme des Könnens und Nicht-Könnens. (Spex, 11, 1988) Fair erklärte, dass er Antikörper gegen das »richtige« Erlernen eines Instrumentes entwickelt habe, zugleich aber immer wisse, was er tue; seine Musik sei »exzellent, aber unschuldig«. Ich versuche eine Kanonisierung dieses spezifischen Nichtkönnens anhand der drei Jahrhundertkollektive The Velvet Underground, Captain Beefheart & The Magic Band und The Stooges. Ja, vielleicht. Fair verschwindet, ich setze mein Interview mit Hank Beckmayer fort, einem Gitarristen der Band. Kann man auch das Nichtkönnen eines anderen, das längst zu einem Können geworden ist, lernen, beziehungsweise hieße das, Anti-Körper gegen die Anti-Körper des anderen zu entwickeln, wie geht kollektives Nicht-Können, wenn es einen gibt, der es für die anderen definiert?

						Doch Beckmayer und ich reden über seine deutschen Vorfahren, dass er am nächsten Tag zum ersten Mal nach Hamburg komme, woher diese stammen und dass er darauf sehr gespannt sei. Mir war dieser Teil meines Artikels natürlich vollkommen entfallen. Also google ich Beckmayer. Und werde überraschenderweise fündig. Interessanterweise war dieser nächste Tag tatsächlich ein Schicksalstag für ihn. Er bleibt nämlich in der Hansestadt, wie ich jetzt erfahre, und arbeitet bei diversen Independent-Labels und -Vertrieben; also just an jener Professionalisierung des Nichtkönnens, in deren Hinterland wir Kulturarbeiter_innen uns alle heute herumtreiben. Im Laufe der 1990er-Jahre lernt er in Hamburg in der Indie-Szene eine junge Französin kennen, die sich für neue Formen natürlicher Herstellung von Schafskäse zu interessieren beginnt. Nach und nach wird auch in der alternativen Musikkultur die herannahende Krise spürbar. Beckmayer und Frau gehen in die USA und siedeln sich in Kalifornien an; sein neues Interesse hat sich analog zu ihrem entwickelt: eine neue organische Form der Winzerei.

						Heute ist Beckmayer als Winzer eine viel gefragte und interviewte Größe. Er hat eine Methode des Weinanbaus entwickelt, die als minimalinvasiv gilt. Man lobt ihn dafür, dass er auf seinem Weingut La Clarine nicht den Wein anbaue, sondern die Weinpflanzen sich von allein entwickeln lasse.

						Die Ähnlichkeit mit dem Ideal einer Aufgabe der zentralen Kontrolle zugunsten der Entwicklung kleiner molekularer Fähigkeiten, wie wir es als mögliche Interpretation für einen dilettantistischen Rock beschrieben haben, ist frappant. Zwar ist Beckmayer über andere Zwischenstationen dort gelandet, hat sich mit Rudolf Steiner und Bio-Dynamik beschäftigt, um aber am Ende dieses teleologisch haltlose und rein künstlerische Ideal zu erreichen, dass man die Dinge sich nur entwickeln lassen müsse, dann entwickelten sie ihr spezifisches eigenes Können: »My vines responded with enthusiasm, almost as if to say, ›thanks for giving us the chance‹.«

					
					
						
							4. Matrix des Könnens

						
						Wir wissen noch nicht, ob diese Vorgeschichten des Nicht-Könnens (Jorn: Kunst/Fair: Musik/Beckmayer: Musik, Wein) als Kontrollverlust, der die richtigen intuitiven Entscheidungen, das kleine Können auf den Plan ruft, nur zeigt, wie die Vorgeschichte des entgrenzten Könnens verlaufen ist oder ob sie Alternative zu den heutigen Formen der Ausbeutung spezifischen Nichtkönnens und kleinen Könnens erzählt. Zu diesem Zweck möchte ich hier die Matrix des Könnens als politische Matrix einführen, die der Übersichtlichkeit halber sich auf künstlerisches Können/Nichtkönnen beschränkt und dabei sich an der alten, aber eben auch guten alten politischen Links/Rechts-Differenz orientiert.

						
									
											
											
											Links 

										
											
											Rechts

										
									

									
											
											Können: 

										
											
											Straub/Huillet, Ferneyhough

										
											
											Opernregie, Virtuosität

										
									

									
											
											Nicht-Können: 

										
											
											Punk

										
											
											Kulturindustrie

										
									

								

						Das linke Können avancierter Filmregisseur_innen oder Komponist_innen, die ich hier als Beispiele nenne, versteht sich als ein Können, das gerade vermittels der – im Kapitalismus nicht vorgesehenen – besonderen Beherrschung seines Materials über deren Verwertbarkeit nach vorgegebenen Standards hinaus, mit dem regulären Machen und Produzieren bricht: Es rettet per künstlerischer Avanciertheit die weitestmögliche Entwickeltheit menschlichen Könnens vor dem Kapital und rettet darüber die Genauigkeit.

						Rechtes Können wendet dagegen ein, dass Können und Beherrschen von Material nur sein könne, was als solches vorliegt und an dem überprüfbar innerhalb bestimmter Tradition von Kultur und Herrschaftskultur beweisbar und überprüfbar ist, dass man etwas besonders gut macht, was auch ein anderer schon gemacht hat. Alles andere tritt individuell aus dem (national- oder regional-, eliten- oder volks-)kulturellen Zusammenhang heraus, der die Unterscheidung von gegebenen Material und aktueller Beherrschung ermöglicht. Linkes Nicht-Können wendet gegen beide ein, dass sie entweder das Objekt oder das Subjekt verabsolutieren. Rechte Könner wollen quasi eine künstlerische Industriearbeit festschreiben, linke Könner ein super-autonomes Subjekt, das den heutigen Kapitalisten die Steilvorlage eines Subjekts als Objekt vor die Füße spielt: eines Subjekts, das man als Befehlshaber ebenso einsetzen kann wie als Maschine.

						Die Kulturindustrie setzt allen drei eine Standardisierung und damit wirklich absolutes leeres Können auf allen Ebenen entgegen, auf der Ebene der Produktion wie der Rezeption: Dies ist das kapitalistische Nichtkönnen, eine abgeschlossene Ausbeutungsform, die nur noch leer weiterrattert, während die relevanten, zukunftsweisenden Ausbeutungsformen in den anderen Bereichen spielen. Zugleich ist dieses tote, die Ergebnisse der anderen Zonen aufgreifende und wiederholende Zombiereich der Ideen und Empfindungen der einzige Ort, an dem man sich tatsächlich erholen kann. Denn auch das linke Nicht-Können basiert auf unglaublichen Selbstverpflichtungen, auch wenn diese nicht mehr die eines zentralen, verantwortlichen Subjektes wären, sondern einer dauernd wach, rhizomatisch-transversal hin- und hersteuernden Hasenherde.

					
					
						
							5. Nicht-Können können

						
						Wie geht also das richtige Können des Nicht-Könnens? 1962, elf Jahre nach seinem Sanatoriumsaufenthalt veröffentlicht Jorn eine weitere philosophische Schrift, die dieser Frage nachgeht.[3] Sie endet mit der Geschichte eines betrunkenen skandinavischen Seemannes, der die heilige Flamme am Grabe des unbekannten Soldaten unter dem Arc de Triomphe mit seinem Urin löschte. »Er hat sich eine ganz rationale Frage gestellt: Kann ich die Flamme auf einmal auslöschen? Er wusste also, was er wollte. Er hat sich nicht nur rational in Bezug auf sein Vorhaben benommen, es ist ihm sogar gelungen. Ist das nicht genau das, was man Kunst nennt?« Für Jorn ist hier also die rationale Realisierung eines Vorhabens, das zunächst als wenig realistisch gelten kann, das Können des Nicht-Könnens; das plötzliche Wissen des Vandalen. Wichtig erscheint mir der von Jorn nicht mitthematisierte Zusammenhang: das eingebungsartige Wissen, das einen befähigt, etwas Neues zu können, erreichen wir nur, wenn wir uns eine Aufgabe stellen, die abwegig, verboten oder sinnlos erscheint. Das Können des Nicht-Könnens heißt immer, sich von den als lösbar bekannten Aufgaben zu entfernen. Das ist damals Kunst, heute aber auch – nach der Entgrenzung – Lebenskunst. Gerade die Vorhersehbarkeit und Mechanizität unserer Psyche an all den Stellen, wo wir sie permanent mit Aufgaben behelligen, sollte uns davon abhalten. Das Abstoßende an den Routinen der immateriellen Arbeit ist nicht, dass sie uns erschöpft, sondern dass sie genauso langweilig ist wie die materielle und mechanische – darum erschöpft sie uns, und zwar doppelt, weil wir sie mit unserem Selbst und an unserem Selbst ausführen. Nicht die Expansion des Kapitalismus ins Unbekannte ist das Problem – obwohl andere Expeditionen uns lieber wären –, sondern der Erfolg seiner Arbeitsorganisation, der Organisation des Unbekannten. Oder?

						»Auf jeden Fall kann ich es jetzt vergessen und wieder zu meiner Malerei zurückkehren. Oder ist das auch ein Irrtum?« (Asger Jorn)

						 

							Keine Zeit – Busy, Kat.d. Ausst. 21er Haus Wien 2012 

					
				
					
						Umsonst und künstlich: Das Berliner Kulturprekariat im Kino

					
					Als wollten sie als zwei Hälften sich zu einem Gesamtbild des Berliner Standes der Dinge addieren, traten diese beiden Filme im Laufe der letzten Berlinale in Erscheinung und wurden dort zu viel und heiß diskutiertem Material: Stephan Geenes Umsonst und Ich will mich nicht künstlich aufregen von Max Linz.

					Gerne erklärte man den nicht Deutsch sprechenden Festivalbesuchern die zwei Bedeutungen des Wortes »umsonst«: for free und in vain, »kostenlos« und »vergeblich«. Dass das eine mit dem anderen zu tun hat, ist einerseits schlechte kapitalistische Wirklichkeit: Was jenseits des Tauschens passiert, ist für die Katz und hat keinen Wert. Andererseits kommt man über den Mut zum Nichtteleologischen, dem absichtslosen, »vergeblichen« Handeln, dem urbanen Driften, wie es in diesem Film praktiziert wird, dem utopischen Gegenteil der vom Tauschwert dominierten Warengesellschaft womöglich doch ein bisschen näher.

					Aber auch Ich will mich nicht künstlich aufregen lieferte schon vom Titel her reichlich Gesprächsstoff. Ist diese »künstliche Aufregung«, mit der in diesem Film Theorie von Luhmann, Brecht und Kracauer zitiert, Mietpreise verlesen, Kulturprojekte angepriesen und zurückgewiesen werden, die geheime Regieanweisung, die all die hier vorgeführten uneigentlichen Redeweisen und siebenfach gerahmten und dreizehnfach abgeschrägten Dialoge in Gang gebracht hat? Und der englische Titel (Asta Upset) legt noch ein Interpretationslockangebot obendrauf. Die Hauptfigur Asta heißt wie eine Stummfilmdiva und ein Allgemeiner Studierendenausschuss – wenn das nicht genau die Synthese ist, aus der die hier Handelnden und Porträtierten gebacken sind: Diva und Drittmittelantrag.

					In Umsonst wird mit der Vorstellung von Darstellbarkeit der äußeren Wirklichkeit im Spielfilm zunächst nicht gebrochen – nur an einer entscheidenden Stelle, die man schwer diskutieren kann, ohne eine Pointe zu versauen. Aziza (Ceci Chuh), eine junge Frau zwischen allen Lebensentscheidungen, ihre eigentlich sehr entspannte, aber dennoch im Dauerstreit mit der Tochter befindliche alleinerziehende Kreativmilieu-Mutter (Vivian Daniel), ein Drifter namens Zach (Elliott McKee) und Lebenskünstler_innen aus allen Teilen der Welt ziehen durch ein Kreuzberg des offenen, vorläufigen, unbestimmten Lebens und improvisieren über die Freiheit zwischen dem guten alten »Nothing left to lose« von Kris Kristofferson und Janis Joplin und dem langsamen Aufbau von realen Möglichkeiten über Praktika beim abwesenden Vater in Portugal.

					Dass auch die Freiheit in der Ökonomie des Nichts-zu-verlieren-Habens nur einen Kompromiss darstellt oder nur als Vorläufigkeit zu haben ist, wird in dem an genau beobachteten Alltagsszenen, Minikonflikten, glücklichen Zufällen und allgemeiner Lässigkeit reichen Naturalismus nie explizit ausgesprochen; es ist aber die am Ende auch absolute und ontologische Grenze von Azizas In-der-Nacht-im-Kreis-Herumlaufen, dessen zutiefst sympathisierende Zeugen wir werden. Statt zu spoilern also ein Versuch, die letzte Szene zu lesen: Um das Driften, die Unsicherheit, das prekäre Leben als Freiheit genießen zu können, muss man behütet aufgewachsen sein und über eine innere Sicherheit verfügen. Deswegen erkennt man in vielen Spielfilmen hinter den abenteuerlichsten Streuner- und Grenzgängerinnen-Darstellungen stets die Züge bürgerlicher Behütetheit, unter der die Schauspieler_innen dieser Transgressionen aufgewachsen sind.

					Wenn dann aber tatsächlich einmal das gefährliche Neuland jenseits der Reichweite der Behüter aufgesucht werden soll, greifen auch in liberalen Kreisen die Erziehungsmaßnahmen in vollem Umfang – das Kind ist dann nicht mehr frei, sich selbst zu entdecken, außerdem eine Person, in die investiert wurde. Das Kompliment, das Umsonst am häufigsten gemacht wurde, war das der Leichtigkeit – nicht zu Unrecht. Das sommerliche Kreuzberg mit seinem international-lockeren Lebenskunst-Prekariat schlendert hier auf den ersten Blick wirklich ziemlich zwanglos von Marktstand zu Festivälchen, von vorübergehender Übernachtungsmöglichkeit zu verletzlichen Folk-Darbietungen in den zahllosen Parks und schließlich zu nächtlichen Eröffnungen von Projekträumen, von denen die heitere, aber bestimmte Bevölkerung verlangt, das Vernissagen-Bier doch bitte der Allgemeinheit zur Verfügung zu stellen – gewissermaßen als präventive Steuer auf die zu erwartenden Gentrifizierungsschäden, die die projektförmige Umtriebigkeit schon bald verursachen wird.

					Eine durchaus zu vertretende Position, die sich etwa mit dem deckt, was Boris Groys vor ein paar Jahren in der Berlin-Nummer von Lettre dem Berliner Bohèmismus empfahl, um seinen Lebensstil zu verteidigen: unbedingte Unproduktivität. Andernfalls droht der Untergang. Auch Umsonst teilt mit den Nouvelle-Vague-Filmen, an die man sich erinnert fühlt (Cleo – Mittwoch zwischen 5 und 7 zum Beispiel), nicht nur den Charme, sondern auch die Nähe zur (persönlichen) Katastrophe, mit der die traumwandelnde Sicherheit erkauft ist, die Voraussetzung von Leichtigkeit ist. Nicht nur Aziza spaziert an Abgründen entlang, auch das sie hervorbringende Kreuzberg und Kreuzkölln.

					Analytischer und diskursiver geht Ich will mich nicht künstlich aufregen die Dramen des Berliner Kulturprekariats an, hier das erwachsenere, Projekte machende, das schon weiß, was es will. In seiner filmischen Welterschließung ist dieser Film das Gegenteil von Geenes beseelt groovendem Großstadt-Chanson. Es werden hier erst sehr spät Kontinuitäten jenseits der Hauptfigur, der Kuratorin Asta Andersen (Sarah Ralfs), erkennbar. Bis weit in die zweite Hälfte wird sehr stark darauf geachtet, dass nahezu jedes Bild, jede Szene wie aus einem eigenen Film zu sein scheint.

					Die Inszenierung der Diskontinuitäten (mit fiependen Testbildern, einem Vorspann, der erst nach gut 30 Minuten beginnt) erinnert zwar ihrerseits an alles, was zwischen Dsiga Wertow, Jean-Luc Godard und Alexander Kluge dem reflexiven Filmemachen gut und teuer ist, spricht dies aber auch unausgesetzt aus, deklariert nicht nur die Kenntnis der Reflexivitätsklassik als Gebrauchsanweisung fürs Publikum, sondern hält sich dann auch an deren Imperative.

					Die Ausflüge in diese Genres und Traditionen auch außerhalb des Kinos – Auftritte von Schlingensief-Darstellern, wunderbar farblich abgestimmte Bühnenbilder, parodistische Anspielungen auf alle möglichen Personen des Berliner Avantgardelebens, hölzerne Pollesch-Rekonstruktionen mit ausgestellter Verdattertheit über die eigene Hölzernheit – und die dazugehörigen rekonstruktiven Nachdenklichkeiten sind zugleich angeberisch, hilflos, riskant und schlau.

					Die Beteiligten in diesem Film kämpfen sehr entschieden um Professionalität und Professionalität als Problem, aber sie sind ebenso die ganze Zeit Lernende, Studierende, die es weder schaffen, ihre Kulturmachertexte glaubwürdig aufzusagen (noch die Denunziation durch das Aufsagen oder reflexive Ausstellung des Aufsagens durchzuhalten), noch beim Projekteablehnen so blasiert und böse auszusehen, wie sie eigentlich wollen oder sollen. Dazu sind sie ständig am Exzerpieren, Zitieren, Archivedurchstöbern und Klassikerdurcharbeiten.

					Das Irritierende ist, dass das hier vorgeführte und als Wärmetod aller möglichen politisierten Avantgarden ausgestellte Strebertum auch einen total verstreberten Film hervorgebracht hat, der sich in alle denkbaren Richtungen absichert, dennoch die Leistung vollbringt, dass man oft nicht entscheiden kann, ob er seine Protagonisten karikieren oder erklären will. Oder, was dann auch manchmal als Möglichkeit anklingt: ihnen seine Solidarität aussprechen.

					Zusammengehalten wird der Film von – neben einer großartig stolz-ratlosen Hauptdarstellerin und einem bestechenden Set- und Kostümdesign – zwei Thesen, die trotz aller Einklammerungen durchschlagen: Zum einen, dass es ein Skandal ist, dass experimentelle und politische Bewegtbildgenres (wie Fassbinders 70er-Jahre-Fernsehserie Acht Stunden sind kein Tag) aus der großen Öffentlichkeit des Fernsehens und des Kinos verschwunden sind und im exklusiven Kunstraum einer exklusiven Öffentlichkeit vorbehalten bleiben. Zum anderen, dass dieser Kunstbetrieb, der hier von adlig säuselnden, ewig höheren Töchtern beherrscht wird, kritische Positionen nur zur Dekoration zulässt, aber eigentlich eben bestraft.

					Die erste These ist richtig und wird auch sehr zwingend und in Hommagen (Hannelore Hoger) und Reminiszenzen an jenes schon einmal öffentlichere politisierte Filmemachen vorgetragen. Die zweite These übersieht, dass der das avancierte Bewegtbild verschlingende Kunstbetrieb aus zwei Betrieben besteht, dem kommerziellen und dem staatlichen, den Kunstmessen und den Kulturstiftungsprojekten. Beides hängt zusammen – aber doch deutlich komplexer und (tragisch) dialektischer, als es das Bild der nebligen Macht adliger Staatskurator_innen hier zu einem erstaunlich verflossenen Klischee von bürgerlicher Kultur zusammenreimt.

					Man bekommt den Eindruck, dass hier eine im eigenen Saft schmorende Szene sich mit einer großen gebildeten Hitze hochkocht, die mit der Temperatur der pflichtgemäß miterwähnten realen Konflikte des Berliner Off-Kunst-Lebens in einem nur sehr lockeren Zusammenhang steht: der Kampf um den Kotti, die Mieten in Mitte, die grauen Kämpfe in der Ebene der Kulturgelderverteilung. Die Künstlichkeit der Aufregung mag noch so reflektiert daherkommen, sie überdeckt die Unterschiedlichkeit der Interessen. Hier hilft dann wieder der Blick darauf, wie das wirklich aussieht, dieses komische Kreuzberg – und das sieht man am Ende, wenn Asta sich minutenlang durch dessen Straßen chauffiert: Dabei schiebt sich aber immer ihr autofahrerische Überlegungen anstellender Kopf vor die Straßenszenen.

					In Umsonst erweckt der Durchgang durch alle Tages- und Nachtzeiten das Gefühl einer kompletteren Welt. Doch beide Filme stellen die Frage, wie es angehen kann, dass diejenigen, die diesen Ort und seine Attraktivität permanent produzieren und reproduzieren, dafür nicht nur nicht bezahlt werden, sondern auch dieses Nichts der Freiheit immer weniger gegen etwas tauschen können. Es wird Zeit, dass Hoteliers, Immobilienspekulanten und Ferienwohnungsbesitzer endlich Subkultursteuer abführen.

					 

						Taz, 10.7.2014 

				
					
						Welttheater for the People: Castorfs Faust

					
					Nach zwei Stunden und 50 Minuten erreicht diese letzte Inszenierung von Frank Castorf als Intendant der Volksbühne ihren Give-the-people-what-they-want-Gipfel – geizig war sie mit Höhepunkten schon vorher nicht gewesen. Und wir, the people (as in Volksbühne), sind begeistert. Magie und Plötzlichkeit, funky Bläserfanfaren, Hedonismus und Hexerei und viel lakonischer Witz waren die Gleitmittel schon für die ersten drei von sieben Stunden Weltideentheater. Doch dann entsteht ex machina Sophie Rois und übernimmt drei Rollen direkt nacheinander. Erst kritzelt sie resolut Beschwörungsformeln als Hexe aus der Tragödie zweiter Teil, wird dann völlig überraschend der Geist, »an dessen Sphäre« Faust ganz zu Beginn des ersten Teils zu lange »gesogen«, um sich schließlich mit der gleichen Plötzlichkeit vom überlegenen kalten Geist in den unterlegenen Beflissenheitsperformer Wagner zu verwandeln, der die Konversation mit den höheren Sphären in seiner irdischen Betulichkeit bekanntlich gründlich ruiniert. Das wiederholte abrupte Umlegen der Schalter bringt die Leute zum Jauchzen. Es ist auf den Punkt das, was man all die Jahrzehnte hier geliebt hat: eine zutiefst sarkastische Distanz zu der Idee, alte Thesen aus der Geschichte des Abendlandes anhand von Rollenspielen zu diskutieren, zugleich eine gewaltige, selbstbewusste Lust, genau das zu tun, nicht zuletzt, indem man sich der Performance dieser Distanz nun aber ganz distanzlos und mit allen Tricks rollenmimetisch verschreibt. So kriegen auch die Ideen schließlich, was sie brauchen: liebevolle Repräsentation, herzhafte Negation und begeistertes Desinteresse.

					Rois als Geist und Martin Wuttke als Faust sind also das Traumcouple, die Starparade, die den ersten Teil des Abends zwischen 2:50 bis circa 3:20 nicht nur brillant beschließt, sie geben auch allen, die den Faust sehen wollen, das, was vom Faust ein jeder kennt: Geist und Wagner, Osterspaziergang und Pudel, Scholar und Mephisto – und einen Sir Henry, der da steht wie der ewige Butler Jente und nicht nur deutsche Klassik zum Akkordeon zelebriert, sondern auch »Home in Pasadena«, was ein Hit seinerzeit für Al Jolson war. Tatsächlich ist diese Nummer die hier ganz genau passende, ebenso süße wie süßliche Oster-Beruhigung für den aufgewühlten Faust (in der amerikanischen Variante) und der Referenzraum so groß wie ihn so ein Welt- und Gesamttheater auch braucht. Und der wird selbstverständlich noch größer: Rois singt gleich darauf noch den »Leiermann« aus der Winterreise zur Begleitung des Sir – warum, weiß man nicht so genau: ist aber auch sehr, sehr schön.

					Das alles, mithin der Anfang, beendet die lange erste Hälfte. Angefangen hatte die mit der Szene aus Faust II, die wiederum dort als Reprise aus Teil I auftaucht, als Mephisto Faust in seine Studierstube zurückführt, wo der gealterte Wagner (Lars Rudolph) mittlerweile dabei ist, seinen künstlichen Menschen zu entwickeln. Es wird überhaupt viel erschaffen und entbunden in diesen sieben Stunden. Das, was dann irgendwann aus der Phiole kriecht (in einer von mehreren lustig-gewaltsamen Geburts- und Transformationsszenen), wird dann zu Hanna Hilsdorf, die als Homunculus und menschliche Larve mehrere Stunden in dicke Zellophanschichten eingewickelt ist, aus denen sie sich in einem nicht endenden Tanz zu befreien versucht: auch ein sehr buchstäbliches Emanzipationsbild. Es wird nicht die einzige, trotz oder wegen ihres Mutes zu zäher Länge gelungene Szene politisch-philosophischen Slapsticks bleiben.

					Der an den Schluss der ersten Hälfte geschobene Anfang sitzt so intelligent an dieser Stelle, weil das Castorf-Theater mit so etwas wie einem klassischen Stoff eben erst beginnen kann, wenn erst mal alles Mögliche geklärt, vorausgeschickt oder, sagen wir, passiert ist. Natürlich ist dann noch nichts wirklich geklärt, aber es ist genau die zweifache Voraussetzung etabliert, dass man 1. diesen Stoff eigentlich »mit Recht beiseite legt« (so der Regisseur im Programmheft, und weiter: »Wenn es losgeht mit ›Habe nun ach‹ kriegt man schon die ersten Schluckbeschwerden«) und 2. mit ebenso viel Recht »immer machen will«.

					Was ist nun diesmal der Inhalt dieser Voraussetzungen? Denn es sind ja nicht beliebige, sondern doch ganz bestimmte thematische Akkumulationen, sachbezogene Berge an Rahmungen und konkrete Reflexion und natürlich auch komplett in die Irre führende Abschweifungen nötig, um von der Reprise des Anfangs endlich zum klassischen Anfang zu kommen. Zwei große Vorentscheidungen sind da längst getroffen und haben zum Teil auch das Bühnenbild infiziert: eine komplex-düstere Pariser Rotlicht-Kneipen-Festung (das Etablissement heißt »L’Enfer«) samt Metro Station (»Stalingrad«, natürlich), aus deren Hinterzimmern und Untergründen es reichlich Videoübertragungen gibt, die wiederum auf zwei Screens landen, von denen einer von der Schrift »Exposition Coloniale« gerahmt ist (wenn er als Screen nicht im Einsatz ist, wirbt er für eine solche Show im Marseille des Jahres 1906). Denn dieser Faust soll – die erste Vorentscheidung – ein post- und antikolonialer sein; und zweitens – in einigermaßen dicken und eckigen Klammern, aber doch – ein feministischer.

					Man liegt wahrscheinlich auch nicht völlig falsch, wenn man das Gefühl hat, dass auch der Dercon/Castorf/Volksbühne-Kulturkampf seine Spuren hinterlassen und den Chef bei der Ehre gepackt hat, jenseits des Scherzchens, dass der Theaterdirektor aus dem »Vorspiel« die Züge des Gegenspielers tragen soll, wenn Alexander Scheer (sonst meist als Lord Byron unterwegs, beziehungsweise als dessen Manfred) ihn mit Rudi-Carrell-Akzent reden lässt. Es tauchen auch die Vorwürfe auf, die Castorf im Zuge der Debatte häufiger aus dieser Richtung hören musste, das deutsche Sprechtheater sei provinziell, die Inszenierungen des Intendanten »latent frauenfeindlich«. Dazu hatte sich die an postkolonialen Themen interessierte Intelligenz eher hinter den Internationalismus Dercons gestellt – Manthia Diawara und Okwui Enwezor standen auf einer unterstützenden Unterschriftenliste, auch Documenta Ko-Curator Bonaventure Soh Bejeng Ndikung, der in Berlin das Savvy Contemporary leitet, hatte sich für Dercon ausgesprochen.

					Aber man muss Castorf wahrscheinlich eh nicht via Konkurrenzkampf für die Kolonialismus-Kritik gewinnen, mit dem Feminismus ist das was anderes. Der Faust des zweiten Teils ist ohnehin ein kolonisierender Unternehmer, die französische Inbesitznahme Algeriens begann kurz vor Goethes Tod, der europäische, sogenannte wissenschaftliche Rassismus der Schädelvermesser stellte sich mit dem Rückenwind der parallel boomenden positiven Wissenschaften auf und Faust und Mephisto vertreiben in einer Pariser Metro erst mal zwei Schwarze Frauen von ihren Sitzplätzen; später bändelt Faust mit ihnen an: »Der Tod ist ein Meister aus Deutschland und der würde Sie gerne näher kennenlernen.« Hier nun beginnt in verschiedenen Stationen, während die Overground-Metro-Rückpro an den Fenstern des antiken Metro-Modells entlangflimmert, der antikoloniale Faust. Der später als Rapper Aimé Césaire skandierende Abdoul Kader Traoré aus Burkina Faso trägt nun eine ins Französische übertragene »Todesfuge« vor, in die noch ein paar Wiederholungen und Rhythmisierungen eingebaut wurden: ein drastisches, starkes und sehr souverän vorgetragenes Statement zu den gemeinsamen Ursprüngen von Kolonialismus und Konzentrationslagern. Es ist kein Wunder, dass Frantz Fanon, der sich besonders für diese Ursprünge interessiert hat, nun zum immer wiederkehrenden Stichwortgeber wird, von dem beliebten Radikalitätsschauer verbreitenden Klassiker, dass die Tötung eines Weißen durch einen Schwarzen zwei Probleme löse, weil man einen Unterdrücker und einen Unterdrückten loswerde, bis zu den sehr feinen und absolut aktuellen Innenansichten aus einer rassistischen Welt.

					Doch Faust kolonisiert nicht nur. Er wird auch an einer Frau schuldig, die erst Gretchen heißt und dann Helena, deren Körper also gewissermaßen erst lokal und dann global in die Reproduktion männlicher Grandezza und Hochgefühle eingespeist wird. Den elenden, erschöpften, leidenden Faust spielt Wuttke als Mümmelgreis unter einer Gummimaske an Minetti orientiert, nach der geeigneten (sexuellen) Energiezufuhr gibt er ihn als den mittleren Klaus Kinski. Der Wirklichkeit der Kolonie entspricht die des Bordells, daher führt uns der Weg neben Fanon und Césaire zu Zolas Nana. Die Handlung dieses Romans überbrückt auch in etwa die Zeit zwischen Goethes Tod und dem deutsch-französischen Krieg von 1870/1871, also zwischen Entstehung der Großstädte und der Kolonialwirtschaft und des vollentwickelten Imperialismus: Seine Hauptfigur ist zum einen so was wie das Gretchen nach dem Fall, dem es aber genau wie Faust zunächst gelingt, durch den Pakt mit Rotlicht und früher Kulturindustrie einen formidablen gesellschaftlichen Aufstieg zu erreichen. Denn zum anderen ist sie das weibliche Gegenstück – unter den gegebenen Geschlechterrollen – zu Faust. Die fünf Darstellerinnen (»Fünf Margaretes sind besser als eine«, findet Faust), die in den Faust-II-Szenen je und je Baucis (Angela Guerreiro), Meerkatze aus der Hexenszene (Lilith Stangenberg – die aber auch noch für hundert andere Jobs gebraucht wird), Gretchen/Helena (Valery Tscheplanowa), Phorkyade (Thelma Buabeng) und Homunculus (Hanna Hilsdorf) darstellen, zu denen sich auch ganz Faust-fremde Figuren (Daniel Zillmann als Theaterdirektor Bordenave) noch gesellen, bilden so nach und nach ein Alternativensemble, das die Stationen der Nana-Geschichte (vollständiger als den Faust) durcharbeitet. Faust/Wuttke und Mephisto (Marc Hosemann) haben lange Pausen.

					Dennoch ist die erste Hälfte so fulminant durchgearbeitet, dass auch die länglichsten und in Details untergehenden Nana-Szenen den Zusammenhang nicht überdehnen. Die Anzahl an morbiden Gesangs- und Tanzeinlagen, die brillant ausbalancierte Nutzung dreier nur im Video sichtbarer Bühnenorte und vor allem die überragende Sound- und Musikregie halten das irre Paket zusammen: Die vergessenen Blood, Sweat & Tears kommen hier neben dem Gewerkschafts-Rock ’n’ Roll von »16 Tons« und dem Volksbühnenabschiedsschluchzer »It’s All Over Now, Baby Blue« immer wieder zu verdienten Theme-Song-Ehren. Ihre Stücke werden aber nicht ausgespielt, sondern deren Fanfaren-artige Intros setzen immer wieder fulminant markierte Neuanfänge, während den Rest der Zeit ebenfalls fein abgeschmeckte Sound-Art-Atmo serviert wird, sei es mit minimalistischen Trompeten, sei es mit pseudokolonialen Trommeln. Und immer wieder erhebt sich als Leitmotiv aus dem Hintergrund dräuend: »The Season of the Witch«: Donovans Song zeigt an, dass weder Faust noch Teufel, auch nicht das ewig Weibliche, sondern der weibliche Hedonismus und Schamanismus, die Hexe als stärkste Kraft davonkommen soll.

					Dass die Kostüm-, Tanz- und Entkleidungs-Politik in den endlosen Nana-Szenen gar nicht so latent, sondern, wie gewohnt, eher offen frauenfeindlich genannt werden dürfen, lässt sich auch nicht wirklich mit dem Hinweis kontern, dass die so generierten und von zahllosen großartigen Performances getragenen Schauwerte eben zur Rotlicht-Phase des Theaters so gehören wie ein zünftiges Fanon-Zitat oder der Ausschnitt aus Gillo Pontecorvos Schlacht um Algier zum Algerien-Krieg. Eher könnte man sagen, dass die Idee der Nana als weibliche Parallele zu den Unternehmer-, Intellektuellen- und Politiker-Verwirklichungsversprechen, denen der Faust folgt, sehr viel plausibler ist als die Darstellung, die halt die Frauen sehr klassisch castorfisch sexualisiert (Stichwort: Wet T-Shirt!). Eine weibliche Wette und eine faustische Frau gäbe es demzufolge auch und nicht nur ein Gretchen, das sich darauf beschränkte, wissen zu wollen, wer heut der Herr und das mit der Religion … Nur dass die weibliche Wette nicht riskiert, schuldig zu werden, wie die männliche, sondern als Opfer unterzugehen – außer in einem revolutionären Algerien, das wiederholt als ein Ort präsentiert wird, wo »der Mann nicht länger Recht hat« und »sich die Mädchen erheben«. Nun, auch Faust kriegt seine Sexy-Phase. Irgendwann im dann doch etwas überdehnten zweiten Teil steigert Martin Wuttke die Aura seiner Kinski-Perücke und radikalisiert dessen irren Blick zur vollständigen Iggy-Pop-Erscheinung und leitet damit die Schlussoffensive ein.

					Und die ist angenehm abgerüstet. Am Ende gibt es keinen Grund, großen Erkenntnis-Radau zu machen. Wir haben gelernt, dass eine zur Aufklärung entwickelte westliche Magie zur Kolonisierung führte, gegen die sich eine andere Magie der Kolonisierten zu wehren versucht. Philemon und Baucis sind der case in point und Baucis spricht diverse portugiesische Sätze, die an diesem Abend – auch wenn sie anderes bedeuten – den Gegenzauber der Kolonisierten vertreten. So gewagt und gewaltsam sie zunächst wirkt, die doppelte Linienführung über Kolonialismus und Sexismus funktioniert erstaunlich gut. Man könnte sagen, dass der Stand der Konflikte anno Algerienkrieg vielleicht noch zu idyllisch im antiimperialistischen Alphabet lesbar war und eine 2017er-Inszenierung sich einen anderen starting point als Sartres Vorwort zu Fanon hätte suchen können. Aber ich bin ganz dankbar dafür, dass man sich dem normativen Aktualitätsbezug soweit entzogen hat: kein trampeliger Trump als Faust mit Bannon als Darth-Vader-Mephisto. Nicht nötig, wo die strukturelle Infantilität großer gewalttätiger Unternehmer wie Faust viel pointierter zu ihrem Recht kommt. Am Ende kurvt ein kindischer Faust auf einem quietschenden Dreirad um den monologisierenden Mephisto herum und kriegt immer mal wieder eins mit der algerischen Flagge auf den Dötz, wenn er zu sehr nervt.

					Gretchen/Helena erhält die letzten Worte, die eine großartige Valery Tscheplanowa milde, amüsiert, fast abwesend vorträgt: Sie hat am längsten ackern müssen an diesem Abend und hatte kaum Pausen. Ich habe in den Volksbühnenjahren vieles von Castorf meist mit großem Genuss, selten auch mit Schluckbeschwerden gesehen, aber noch nie, dass er es geschafft hat, nach so viel Action, Anspielung, Abschweifung, Dichte und Intensität eine Inszenierung am Ende so angenehm untriumphal, ja gemütlich post-koital in sich zusammensacken zu lassen. Freundliche Erschöpfung. Weltallegorisches Groß- und Gesamttheater sei schon eine anstrengende und vermutlich anachronistische Angelegenheit, höre ich jemanden erleichtert seufzen, macht aber gerade deswegen sehr viel Spaß.

					 

						Theater heute, April 2017 

				
					II. Spekulationen

				
					In welchem der Autor seiner nicht zuletzt modebesessenen Neugier für neuartige Theorien und Bewegungen nachgeht und nachgibt. Vielleicht träumt er aber auch für die Gegenwart oder die nun jüngere Vergangenheit von Momenten des Neubeginns, wie es sie am Beginn des gegenkulturellen Komplexes schon einmal gegeben hat. Haben wir es bei den neuen posthumanen und planetarischen Perspektiven mit einem solchen zu tun? War der Nullpunkt um 1960 ein ähnlicher Moment wie der der neo-animistischen, spektakulär-realistischen oder objektorientierten Philosophie der 2010er-Jahre? Wäre in diesen für die ökologischen Notwendigkeiten der Gegenwart zugespitzten Perspektiven auch ein Neubeginn künstlerischer Praxis zu erkennen? Sollte der Planet eine Einzelausstellung haben?
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