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Gerhard Scheit

DIE SCHOPFERISCHEN METHODEN
DES WIDERSTANDS

Anséatze zu einer Begriffsbestimmung

Warum ist eine Satire (iber den Faschismus immer eine
riskante Gratwanderung, bei der jederzeit ein Absturz in
Verharmlosung oder MiBversténdnis droht? Und warum
haben dennoch so viele, der gegen den Faschismus
Kampfenden zu dieser kiinstlerischen Gestaltungsform
gegriffen, sie oft sogar als tauglichstes Mittel der Kunstim
Kampf gegen den Faschismus vestanden?

Diese Fragen ergeben sich fast zwangslaufig demjeni-
gen, der sich mit antifaschistischem Kabarett und antifa-
schistischer Satire beschéftigt. Sie lenken den Blick auf
die Besonderheit der satirischen Gestaltungsform; freilich
gibt es diese Besonderheit nicht jenseits der Geschichte
sondern nur in ihr, und daher wird immer sogleich zu fra-
gen sein, inwieweit die Auseinandersetzung mit dem
Faschismus die satirischen Darstellungsmdoglichkeiten
verdnderte, beschrianke oder bereicherte.

Esist natlrlich hier nur moglich, einige wenige — wenn
auch grundsatzliche — Probleme aufzugreifen, ohne sie in
extenso behandeln zu kdnnen. Auch sollten die folgen-
den Uberlegungen nicht als Definitionsversuch miBver-
standen werden. Es handelt sich vielmehr um den Ver-
such einer Bestimmung im strengen Sinn; die Bestim-
mung betrachtet sich von vornherein als etwas Vorlaufi-
ges, Erganzungsbedlirftiges, als etwas zu dessen Wesen
es gehort, weitergeflhrt, konkretisiert zu werden (im
Gegensatz zur Definition, die ihre eigene Partialitét als
etwas Endgultiges fixiert).

Noch bevor sich diese Fragen in dieser Brisanz stellen
konnten — im Jahr 1932 -, versuchte Georg Lukacs in sei-
nem Aufsatz ,Zur Frage der Satire" aus der Kritik der
Hegelschen Bestimmung der Satire seine eigene zu ent-
wickeln. Hegels Verfahren, die Satire nicht als Gattung in
sein System einzuordnen sondern als historisches Sta-
dium in der Entwicklung der Idee des Schonen, des
Ideals, fiihrt Lukacs liber in die Erkenntnis, daB es sich tat-
séchlich nicht um eine Kunstgattung handle, sondern um
eine ,schopferische Methode", die in verschiedenen Gat-
tungen und Medien Eingang finden kann.

Hegel wertete die Satire deutlich ab: Die ideale |denti-
tat von Bedeutung und Gestalt der griechisch-antiken
Kunst tritt in ihr zum Gegensatz von abstrakten Grund-
sdtzen und einer schlechten, ,entarteten" Wirklichkeit
auseinander. Den Fortschyritt gegenliber dem klassischen
Ideal sieht zwar Hegel darin, daB hier erstmals ,die gei-
stige Welt fur sich frei wird“; er gilt ihm jedoch als relativer:
,Dies Subjekt aber, das die AuBerlichkeit von sich stoBt,
[...] ist, als von dem Gegensatz gegen das Wirkliche
behaftet, eine bloB abstrakte, endliche unbefriedigte Sub-
jektivitat" 1 Weil die Satire aber diesem Gegensatz verhaf-
tet bleibt, weist sie Hegel als ,prosaisch” aus dem Reich
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Das Dritte Reich, 1934/35

der Kunst. Zugleich bezieht und beschrankt er sie damit
auf die ,romische Welt*, die in seinem Denken, in seiner
geschichtsphilosophischen Konzeption gerade diesen
Gegensatz verkdrperte, von diesem Gegensatz als Gan-
zes beherrscht ist. Die ,rdmische Welt* bedeutet bei
Hegel jedoch so etwas wie eine Pradformation der birgerli-
chen — und oft kritisierte er an jener, was in Wahrheit der
birgerlichen Gesellschaft zugehdrt. Die Projektion der
Kritik an bestimmten Erscheinungen der birgerlichen
Gesellschaft auf ihre historischen Vorstufen oder auf ihre
frihen Stadien, um diese selbst davon freisprechen zu
kdnnen, macht in gewisser Hinsicht das Geheimnis der
Hegelschen Verséhnung mit der Gegenwart aus (sieht
man einmal von der mystischen, totalen Versdhnung im
identischen Subjekt-Objekt ab). So kann er auch im Fall
der Satire schlieBlich zufrieden hinzufigen: ,Heutigen-
tags wollen keine Satiren mehr gelingen."2 Man konnte
daher mit einigem Recht annehmen, daB Hegel die Satire
deshalb in die Vergangenheit vedammt und selbst dort
noch kritisch verfolgt wie sonst nur zeitgendssische Er-
scheinungen (etwa die ,romantische Ironie"), weil er sie
doch als Methode in der Gegenwart flirchtete, die seine
groBe geschichtsphilosophische Anstrengung zur Ver-
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sdhnung gefahrden konnte. Und es wirft wohi einiges
Licht auf die Bedeutung der Hegelschen Philosophie und
Asthetik, daR sein aufmerksamer Schiiler Heinrich Heine
zum groBen Satiriker wurde; auch Marx und Engels stan-
den ja — besonders in der Phase ihrer Loslosung von
Hegel und ihrer Auseinandersetzung mit den Linkshege-
lianer — der satirischen Ausdrucksweise nicht fern.

Zuriick zu Lukacs: er wendet in seiner Kritik der Satire-
Theorie Hegels die Abwertung und ,Historisierung® der
satirischen Methode um ins genaue Gegenteil. Indem er
die Satire als ,offen kdmpferische literarische Ausdrucks-
weise" begreift, gewinnt er gerade aus dem, von Hegel
beklagten, Gegensatz zwischen Subjektivitat und AuBer-
lichkeit ihre entscheidene Qualitét: ,Es wird in ihr nicht
bloB das woflir und wogegen gekampft wird, sowie der
Kampf gestaltet, sondern die Gestaltungsform selbst ist
von vornherein unmittelbar die des offenen Kampfes"s.
Aus dieser positiven Bestimmung der Satire vor dem Hin-
tergrund der Auffassung der Geschichte als eine von
Klassenkampfen ergibt sich wie von selbst die neue
Historisierung und vor allem die Bedeutung der Satire fir
die Gegenwart, in der ja — nach Lukacs damaliger Auffas-
sung — der alles entscheidende, letzte dieser Kédmpfe
unmittelbar vor der Entscheidung steht.

Bei dieser vollstandigen Umkehrung der Hegelschen
Satiretheorie behalt Lukacs aber dennoch Hegels zen-
trale Bestimmung des Verhéltnisses von Wesen und
Erscheinung im gesamten Bereich des ,Lacherlichen’
(also Satire, Komik, Humor und Albernheit umfassend) bei
- Lécherlich kann jeder Kontrast des Wesentlichen und
seiner Erscheinung werden“4 — und Lukacs fligt hinzu:
.Der schopferischen Methode der Satire liegt der unmit-
telbare Gegensatz von Wesen und Erscheinung
zugrunde”s, Im Unterschied ndmlich zu allen anderen
asthetischen Verfahren schalte sie die vielféltigen Vermitt-
lungen zwischen Wesen und Erscheinung ganz aus,
sodaB der Gegensatz in voller Schérfe zutage tritt. Lu-
kacs schréankt aber in der Folge die Moglichkeiten satiri-
scher Darstellung empfindlich ein, wenn er inr nur zuge-
steht, Zufall und Notwendigkeit anders zu verknipfen als
die Wirklichkeit -~ ,Die satirische Wirkung beruht darauf,
daB wir den betreffenden Geselischaftszustand, das
betreffende System, Klasse etc. dadurch als charakteri-
siert ansehen, daB in ihr soetwas Uberhaupt moglich ist.
Wir untersuchen gar nicht, ob es durchschnittlich, typisch
oder wahrscheinlich ist, die bloBe Moglichkeit ~ selbst
wenn wir ihre ,Zufalligkeit' zugeben - reicht aus, um den
Gegenstand der Satire hinreichend charakterisiert zu fin-
den.¢ Damit hat er unzweifelhaft einen wichtigen Typus
der Satire tief erfalt — man denke etwa an Karl Kraus. Die
Dialektik von Zufall und Notwendigkeit ist aber nur eine
Ebene des Verhdltnisses von Wesen und Erscheinung,
das eben noch ganz andere Moglichkeiten fiir die sati-
rische Gestaltung birgt. Und Lukacs selbst bringt dafir
reichlich Beispiele - etwa Swifts ,Gullivers Reisen": Rie-
sen und Zwerge, Pferde mit idealen menschlichen Eigen-
schaften wird man schwerlich als ,Moglichkeiten’ des
Wirklichen betrachten kénnen; so wird Lukacs’ Argumen-
tation gerade bei den phantastischen Mitteln der Satire
ungenau (,die Satire steigert tatséchlich ihre Gestaltung
in die Richtung des Phantastischen, des Grotesken, ja
zuweilen des Gespenstischen hin“7). Auch beim Phanta-

stischen handelt es sich aber darum, daB die Satire
Erscheinung und Wesen anders verknlpft als die Wirk-
lichkeit — nur greift sie dabei iiber die Beziehung von
Zufall und Notwendigkeit weit hinaus. So nimmt Swift zur
Verkdrperung menschlicher Tugenden eine Erschei-
nungsform, die moglichst weit abliegt von der menschli-
chen: die Pferdegestait, um sie vollkommen entmensch-
ten Lebewesen gegenliberzustellen, die nun aber die
auBeren Zlge des Menschen tragen; in dieser Konfronta-
tion zweier ,falscher’, quasi vertauschter Erscheinungsfor-
men versucht Swift gerade das Wesen der Entfremdung
des Menschen in der blrgerlichen Gesellschaft zu fassen
und zu gestalten.

Die Satire hat also auch die Moglichkeit, um ihren
Gegenstand im Kern zu treffen, zu ganz anderen Erschei-
nungen - sogar moglichst weit abliegenden — zu greifen
und sie an die Stelle der wirklichen zu setzen. Ihre Legiti-
mation dazu hat sie in einem Gesellschaftszustand, in
dem der Kontrast zwischen dem Wesen und bestimmten
Erscheinungen zu solcher Scharfe gediehen ist, daB sie
nach Vorgangen und Zustanden aus anderen, wirklichen
und unwirklichen (phantastischen) Bereichen suchen
muB, um die wirkliche, aber verzerrende Erscheinung zu
unterlaufen.

Ob die Satire nun ihre Wirkung aus dem Zufall, demin
der Wirklichkeit bloB Moglichen gewinnt oder aus der
Konfrontation mit phantastischen — von der Wirklichkeit
sozusagen weiter als der Zufall entfernten - Erscheinun-
gen, in jedem Fall konstituiert sie eine neue Einheit zwi-
schen Wesen und Erscheinung, die gerade durch ihren
unvermittelten Gegensatz unmittelbar wirkt. Diese Einheit
muB fir den Rezipienten geradezu unwiderstehlich sein,
sodaB er gar nicht dazu kommt, die Zufélligkeit oder Phan-
tastik des gezeigten Geschehens als ,unwahr" zu empfin-
den. Wenn sie ganz ausgestaltet ist und bis ins kleinste
Detail hinreicht — der Gegensatz aus jedem Detail heraus-
springt - und nichts von auBen erklart und vermittelt wer-
den muB, sondern alles mit unmittelbarer Evidenz und
sofortiger Suggestionskraft wirkt — dann tritt der typische
satirische Effekt ein: Das Wesen eines Gesellschaftszu-
stands, eines gesellschaftlichen Verhéltnisses wird ent-
larvt; das Lachen dabei entziindet sich an dem geschaff-
ten fiktiven® Kontrast zwischen Wesen und Erscheinung,
mit dem die Satire den realen Kontrast parodiert. Im Rah-
men dieser sehr allgemeinen Bestimmung wéren nun die
zahlreichen und vielfaltigen speziellen Methoden der
Satire zu begreifen: Montage, Ubertreibung, Parodie, Tra-
vestie, ,Beim-Wort-Nehmen*, ...

Die satirische Methode setzt gegenliber anderen
Gestaltungsformen einige besondere Fahigkeiten voraus,
um zur Anwendung und zur Wirkung zu kommen. Ent-
schiedene Parteilichkeit und Widerstandshaltung, Ana-
lyse und Wertung eines gesellschaftlichen Phanomens
oder Zustands - Lukacs spricht vom ,heiligen HaB" des
Satirikers — bilden die Antriebskréfte, mit denen sich der
Satiriker von der unmittelbaren Wirklichkeit weit entfernen
kann, ohne ihre wesentlichen Zusammenhange aus den
Augen zu verlieren. Diese Haltung ist dem eigentlichen
SchaffensprozeB vorausgesetzt, sie ist das Motiv, das den
Schriftsteller zur Satire greifen 1a8t, Das Gegenstick zu
dieser Voraussetzung stellt bei den Rezipienten eine Hal-
tung und ein Wissen dar, die sie die neue Verknlpfung
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von Wesen und Erscheinung auf Anhieb erkennen lassen.
So hat die Satire auf der Seite der Rezeption eine
Gemeinschaft relativ Gleichgesinnter zur Bedingung ihrer
Wirkung und stellt auch in dieser Hinsicht andere
Anspriiche. Freilich handelt es sich hierbei nur um Bedin-
gungen und Voraussetzungen. Die eigentliche Mission
der Satire kann sich nicht darauf beschranken, eine
solche Gemeinschaft Gleichgesinnter - ein Gemein-
schaftsgefihl angesichts eines gemeinsamen Gegners —
zu erzeugen und zu befestigen oder bloBe Parteilichkeit
und Widerstandshaltung zu demonstrieren. Sie bestiinde
vielmehr darin, durch die dberraschende Verknipfung
des Wirklichen mit dem Unwirklichen, des Zufalls mit der
Notwendigkeit etc. Einsichten, Geflihle und Erkenntnisse
liber die verhaften Verhidltnisse zu vermitteln, die den
Kampf gegen sie leichter und aussichtsreicher machen
konnen; sie kann einen ProzeB der BewuBtmachung lber
bisher nicht oder unzureichend wahrgenommene Seiten
dieses Kampfes einleiten und damit eine Vertiefung des
eigenen SelbstbewuBtseins befdrdern, die auf einer rea-
len Bereicherung beruht.

Im antifaschistischen Widerstand erhielt die Satire
schlagartig eine ungewdhnlich grofe Bedeutung fur viele
Kiinstler, die mitunter ganz verschieden ideologische
Positionen und asthetische Konzepte vertraten und auch
innerhalb verschiedener Gattungen und Medien wirkten.
Sie alle einte das Bestreben, angesichts der unmittel-
baren Bedrohung durch den Faschismus die Gestaltungs-
form selbst zum Instrument des Kampfes zu machen. Man
wollte nicht nur den Gegner und die Ziele sowie den
Kampf selbst in den Werken abbilden, diese nicht nur als
neue Inhalte aufnehmen, sondern griff = um den Aus-
druck von Lukacs wieder heranzuziehen - zur Gestal-
tungsform des unmittelbaren Kampfes. Die Bedeutung
der satirischen Methode fir die antifaschistische Kunst
|aBt sich gerade aus dem Willen und der Entscheidung
vieler Kunstler zum ,Gegenangriff* ableiten, aus dem
Bestreben den faschistischen Angriff sofort zurlickzu-
schlagen, wissend, daBl man selbst bereits mit dem Riik-
ken an der Wand steht. Gerade darin trifft das Wort von
Heinrich Heine — das wir uns als Motto wahlten — Wesen
und Bedeutung der antifaschistischen Satire.

Die Situation des Gegenangriffs zwingt dazu, jede
Schwéche des Gegners zu niitzen, jeden Schritt, den er
tut, direkt zu beantworten; die Realitat des Faschismus
gibt der Satire unmittelbarer als sonst ihre genauen
Antriffspunkte vor — und sie tut es in reichlichem Ma8. Die
Eigenart faschistischer Herrschaftsformen provoziert
geradezu ihre satirische Darstellung; Uwe Naumann hat
diesen Zusammenhang hervorgehoben, um das Aufleben
der Satire im Kampf gegen den Faschismus und Uber-
haupt bei seiner Darstellung zu begrlinden ~* [.. ] die Dar-
stellungsform Satire wird offenbar nahegelegt vom litera-
rischen Gegenstand Faschismus [.. .]* = Wenn Faschisten
in der deutschsprachigen Kunst der letzten sechzig Jahre
als Liigner, Schauspieler, Masken, Marionetten dargestelit
werden, wenn in antifaschistischen Satiren das Uberle-
ben oft als nur in der Opportunisten- oder Schelmenrolle
moglich erscheint, das Widerstehen als chne Verstellung
nicht denkbar, dann ist das kein immanent &sthetisches
Phanomen, sondern ein Reflex auf die reale Erfahrung
faschistischer Wirklichkeit. Der Faschismus als Herr-

schaftssystem legitimiert sich durch eine nur scheinhafte
Aufldsung und Harmonisierung sozialer wie politischer
Gegensatze und Spannungen; Lige und Verstellung
gehoren zu seiner Herrschaftspraxis s Der Aufwand an
Schein und Inszenierung — die Theatralik der Massenver-
anstaltungen, die Ritualisierung des offentlichen Lebens
- der ganze ,Pomp", den der Faschismus zu seiner Herr-
schaft benotigte, ist bereits vielfach beschrieben worden
- von Walter Benjamin etwa als ,Asthetisierung der Poli-
tik", um nur einen prominenten zeitgenossischen Theore-
tiker zu nennen. Ernst Bloch hat als erster darauf hin-
gewiesen, wie sehr der Faschismus bei seiner Verstellung
und Kostumierung die groBen sozialen Bewegungen -
insbesondere die Arbeiterbewegung - bestohlen hat;
durch diese ,Entwendungen aus der Kemmune" dienten
die verschiedenen Ausdrucksformen nun der Verstellung
und der tauschenden Kostlimierung. Nur darum konnte
es wohl auch Klaus Mann gelingen, mit einer Schauspie-
ler-Biographie - ,Mephisto” - das faschistische Herr-
schaftssystem so tiefgreifend zu entlarven. Auf die Funk-
tionen des gigantischen Aufwands an theatralischer Tau-
schung und Verstellung wies bereits das Zitat Uwe Nau-
manns hin: Er dient zur Herstellung von Volksgemein-
schaft” — zur scheinhaften Aufldsung und Harmonisierung
sozialer und politischer Gegensétze und Spannungen
und bildet im System faschistischer Herrschaft das Pen-
dant zum unermeBlichen Terror. Der Gegensatz zwischen
jener auf die Spitze getriebenen Scheinhaftigkeit unter
faschistischen Verhéltnissen und den realen Lebensum-
standen greift aber die menschliche |dentitéat in besonde-
rem MaB an, er durchdringt das Leben des einzelnen Men-
schen. Wenn nun die antifaschistische Satire sich gerade
und bevorzugt an diesen Schein heftet, umihn als Schein
zu zerstoren, so gibt sie zum einen — mehr oder weniger
bewuBt — das Wesen faschistischer Herrschaft preis: die
Weiterfihrung der Klassengeselischaft mit anderen Mit-
teln; zum anderen entbioBt sie den Zustand der mensch-
lichen Identitat im Faschismus — ,Wer am herrschenden
System erfolgreich partizipieren will, muB ein Schauspie-
ler, ein Lugner, eine Marionette sein. Wer Uberleben will,
muB sich verstellen kénnen. Wer widerstehen will, muB
listig seine Identitat verleugnen und seine Rollen besser
spielen kénnen als die Faschisten. Satirische Faschismus-
kritiken handein daher von Masken und Schelmen, von
Schauspielern und Doppelgéngern, von Vorspiegelung
und Nachahmung. In der dsthetischen Konzeption dieser
Satiren steckt eine politische Kritik: die Menschen unter
dem Faschismus kommen nicht zu sich selbst"® Die
Kostlimierung und Ausstaffierung der Menschen in den
Satiren, die jene realen Entstellungen und Tauschungen
Uberbieten will, reflekiert einerseits diesen Angriff auf die
menschliche Identitat, andererseits wird gerade die Aus-
staffierung zur entscheidenden satirischen Waffe gegen
den Faschismus gewendet, mit ihr wird in den Satiren der
Faschismus bekampft oder entlarvt. Es 148t sich kaum ein
besseres Beispiel finden fur diese Methode, den SpieB
immer wieder umzudrehen, den der Faschismus den
Menschen an die Brust setzt, als die Schwejk-Figur, die in
verschiedensten Varianten zu einem bevorzugten Topos
der antifaschistischen Satire wurde. Sie namlich treibt in
Rede und Handlung die Entfremdung (des ,kleinen
Manns") durch faschistische ideologie und Militarismus
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derart auf die Spitze, daR das Einverstandnis mit dem
System — bewuBt oder unbewuBt -~ umschlagt ins Gegen-
teil und das System entweder beeintrachtigt oder entlarvt
- oder beides. (W&hrend etwa Brecht bei seinem
.Schweyk" die Unterwerfung und die ,Blodheit” als eine
Frage von Strategie und Taktik vorfihrt, gleicht der ,Hin-
schal” Robert Lukas eher dem urspriinglichen ,Schwejk"
Haseks, bei dem das umschlagende Einverstandnis
scheinbar ohne Absicht und BewuBtsein der Figur ge-
schieht.)

In den Satiren vom Typus Schwejks tritt — so kdnnte
man sagen — der Satiriker selbst ins Werk hinein; d.h. erst
durch sein Auftreten wird die dargestellte Welt der
Lacherlichkeit preisgegeben, von ihr aus féllt das sati-
rische Licht auf die faschistische Macht und durch sie ver-
liert diese ihre Ungreifbarkeit und Alimé&chtigkeit. Dies
bringt der Satire den Vorteil ein, daB sie die Herrscher und
Bittel zunadchst und immer wieder dazwischen in ihrer
ganzen Unmenschlichkeit und Gefghrlichkeit zeigen kann
und so der Gefahr entgeht, sie zu verharmlosen. Ebenso
verhindert auf der anderen Seite das Auftreten der
Schwejk-Figur mit ihrem umschlagenden Einverstandnis
das Erstarren der dargestellten Welt zu einer des licken-
losen und darum unangreifbaren Unheils, Diese Gratwan-
derung zwischen Verharmiosung und Damonisierung
faschistischer Macht muB jede Satire bewaltigen. (Die
.Groteske® — sofern sie sich zur eigenstandigen Gestal-
tungsform entwickelt und nicht als Mittel der Satire - lieBe
sich vielleicht so bestimmen, daB hier zwar ebenso die
reale Entfremdung {iberboten und Ubertrieben wird, dies
aber nicht zum Angriff und zur Entlarvung der entfremden-
den Machte gewendet werden kann. So erschopft sich ihr
LAngriff' in Unbestimmitheit, in der bloBen Verzerrung der
auBeren Erscheinungsformen.)

Die Satire vom ,aufhaltsamen Aufstieg des Arturo Ui*
zeigt uns eine geschlossene, vollstandige Welt des
Unheils-und Verbrechens; man kann darin etwa nicht mit
einer Schwejk-Figur sympathisieren. Warum diese Dar-
stellung des Faschismus dennoch nicht zum llickenlosen
und unaufhaltsamen Unheil des Absurden und Grotesken
gerat, liegt eben daran, daB Brecht die ,Spiele der Machti-
gen" vollstandig umkleidet in die gewaltsamen Auseinan-
dersetzungen von Shakespeare -deklamierenden Chika-
goer Gangsterbanden. Weil diese Analogie bis ins ein-
zelne Detail durchgefiihrt und ausgestaltet ist, gelingt die
Entlarvung und Ausleuchtung der Mechanismen faschisti-
scher Herrschaft. Durch den konsequent durchgehalte-
nen Bezug auf die Gangsterwelt werden sie wie an einem
Gipsabdruck sichtbar.

Die Qualitét dieser Satire Brechts zeigt sich im Ver-
gleich mit dem friiheren Versuch ,Die Rundkopfe und die
Spitzkopfe"; in diesem gelingt es noch nicht die faschi-
stische Ideologie und Politik in eine andere Sphére voll-
standig zu Ubersetzen, sodaB ein lehrhaftes, episches
Subjekt einspringen muB, um diese Vermittlung zu leisten
und die alte Lehrstiick-Schematik von abstrakter These
und abstraktem Beweis wieder durchdringt. Im ,Arturo Ui“
Stlick hingegen ist kein Beweis einer These - die ,Herr
Bertolt Brecht" aufgestellt hat — mehr notwendig - ,Denn
was sie heute abend sehen, ist nicht neu/ Nicht erfunden
und ausgedacht/ Zensuriert und fir sie zurechtgemacht:/
Was wir hier zeigen, weiR der ganze Kontinent/ Es ist das

Gangsterstiick, das jeder kennt!“1o Fir den Rezipienten
werden durch diese Analogie gewisse faschistische
Strukturen durchschaubar und damit angreifbar, das
falsche Pathos in der Sprache der Gangster macht jenes
der faschistischen Fiihrer lacherlich (ohne die dahinter-
stehende Brutalitat und Grausamkeit zu eskamotieren) -
der Aufstieg Uis erscheint ais aufhaltsamer. Jedoch
erscheint er dies sowenig fir die Person des Stlcks, wie
es moglich ist, mit der Analogie zur Gangsterwelt die Tota-
litdt der realen gesellschaftlichen Zusammenhénge wie-
derzugeben. Einmal und nur ganz kurz taucht im ,Arturo
Ui" ein Opfer — und zugleich eines, das zum Widerstand
aufruft, — auf. (Szene Nr. 9a ,Die Frau") Nicht zuféllig
herrscht Unsicherheit iber die Anordnung dieser Szene
mit der ,blutiberstromten Frau®, die nur wenige Satze
gegen Ui und den Rest” herausschreien kann, bevor sie
von einem Maschinengewehr niedergeschossen wird,
und nicht zuféllig wird gerade diese Szene bei vielen Auf-
flihrungen nicht gespielt't — sie bricht in gewisser Weise
mit der satirischen Gestaltungsform. Es scheint, als ob der
Preis, den der Satiriker flr seine aggressive Kritik und
seine leidenschaftliche Negativitdt zu zahlen hat, eine
charakeristische Verengung seines Blickwinkels bedeu-
tet, oder anders ausgedriickt: bestimmte Schwierigkeiten
bei der Darstellung der Opfer und des aktiven Wider-
stands, die in der Wirklichkeit den zu negierenden Mach-
ten gegenlberstehen. Er zieht quasi die Funktion und die
Situation von Opfer und Widerstand auf seine Gestal-
tungsweise zusammen, sodaB sie im Dargestellten nur
bruchstlickhaft zurlickbleiben oder iberhaupt verschwin-
den. Die vorhin angedeutete Gratwanderung der Satire
14Bt sich so etwa konkretisieren: Fehlt in der satirischen
Handlung der aktive Widerstand, so droht die D&dmonisie-
rung des Faschismus - fehlen hingegen die Opfer, dann
muB der Satiriker gegen die Verharmlosung des Faschis-
mus ankampfen. Im Ubertragenen Sinn kénnte man viel-
leicht flir die Satire doch auch anwenden, was Hegel
allein fir den aristophanischen Humor gelten lassen
wollte: Im Widerschein der Zerstérung des Nichtigen, sol-
len wir das Wahre erblicken.

Jedoch blickt der Humor bereits von verséhnten Ver-
haltnissen, von einem versohnten BewuBtsein auf das
Wahre' -~ wahrend die Satire gewissermaBen mit dem
,Nichtigen' noch Aug’ in Aug’ steht und kdmpft, weil es
eben noch nicht ,nichtig’, d.h. Uberwunden ist. Jede
humorvolle Darstellung des Faschismus hat auch darum
heute etwas Schamloses.

Adorno hat am prononciertesten gegen die antifaschi-
stische Satire als solche Einspruch erhoben; etwa im Fall
von Brechts ,Arturo Ui* oder Chaplins ,GroBer Diktator" ~
JAnstelle der Konspiration hochmogender Verfigender
tritt eine l1dppische Gangsterorganisation, der Karfioltrust.
Das wahre Grauen des Faschismus wird eskamotiert; es
ist nicht langer ausgebritet von der Konzentration gesell-
schaftlicher Macht, sondern zufallig wie Unglicksfalle und
Verbrechen. So verordnet es der agitatorische Zweck; der
Gegner muB verkleinert werden, und das fordert die
falsche Politik [...]" — Es ist jedoch bei seiner Argumenta-
tion bemerkenswert, wie deutlich er dabei das Wesen
und die Besonderheit der satirischen Gestaltungsform
Uberhaupt verkennt, ja verkennen muB - so heiBt es z.B.
an derselben Stelle: ,Hegels Logik hat gelehrt, daB das
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Wesen erscheinen muB. Dann ist aber eine Darsteliung
des Wesens, weiche dessen Verhaltnis zu Erscheinung
ignoriert, auch an sich so falsch, wie die Substitution der
Hintermanner des Faschismus durchs Lumpenproleta-
riat"12 Dabei verlangt auch Adorno in seiner Asthetik —
die nicht unwesentlich durch die Erfahrung des Faschis-
mus gepragt ist — die reale Entfremdung des Menschen
im Kunstwerk noch zu Uberbieten, um ihr Uberhaupt
standhalten zu kdnnen. Doch darf dies bei ihm niemals
umschiagen in den offenen Kampf, ohne sofort als ,Ver-
kleinerung des Ubels®, als Akkomodation ans falsche
Ganze, zu gelten; Adorno verlangt von der Kunst nur mehr
ihre VergroBerung” und die endgiiltige Preisgabe jener
Perspektive, die sie immer wieder zum ,Engagement"
gegen das ,Falsche Ganze" wenden konnte: die Perspek-
tive auf eine menschliche |dentitat. Bei Kafka und Beckett
fand er seine Gegenkonzeption zur antifaschistischen
Satire.

Auf derartige Vorwlrfe gegen die antifaschistische
Satire antwortet Uwe Naumann mit zwei Einschrankun-
gen: Erstens gelange die satirische Methode als solche
an die Grenzen ihrer Darstellungsmdoglichkeiten, dort, wo
sie die Totalitdt von Faschismus erfassen will, also auch
die Widerstandskréfte und Opfer; und zweitens kann sie
sich thematisch auf Teilaspekte der Wirklichkeit
beschréanken, weil sie primér ein Medium der politischen
Selbstverstdandigung unter gleichgesinnten Zeitgenossen
im Exil ist. Sowenig aber die Rezeptionsasthetik von der
asthetischen Wertung, der Betrachtung des Form-Inhalt-
Verhéltnisses suspendieren kann, sowenig kénnen diese
beiden Einschrénkungen davon entheben zu entschei-
den, ob eine bestimmte Satire dieses Verhiltnis bewal-
tigte oder ob sie scheiterte und zur Verharmlosung oder
Damonisierung ihres Gegenstands tendiert. Die Wider-
spriiche zwischen den Intentionen der Satiriker und der
Rezeption, die vielen Mifiverstandnisse rund um die anti-
faschistischen Satiren verweisen eben nicht nur auf die
Spezifik der Satire, sondern auch auf die Frage der Quali-

tat der einzelnen Satire. Diese 186t sich freilich nuram kon-

kreten Gegenstand, in der Analyse der einzelnen Satire
selbst beantworten. Als ersten Schritt dazu wird man
zunachst die Besonderheit der Gattung oder des Me-
diums, deren sich die satirische Methode ,bedient”, in die
Betrachtung hereinnehmen missen. In unserem Fall heiBt
daher die Frage: In welchem Verhaltnis stehen Satire und
dramatische Gattung bzw. Theater? In welchen Formen
findet die Satire ihren Ausdruck im politischen Kabarett?

Doch scheint es insgesamt ein Merkmal der Satire zu
sein, die Unterschiede zwischen den verschiedenen Gat-
tungen zu minimieren, um umso leichter von einer zur
anderen zu wechseln: So finden wir immer wieder das
Phanomen, wie einzelne satirische Motive und Typen von
einem Medium zum anderen wandern, gleichsam im
System der Gattungen flottieren, ohne viel von ihrer Sub-
stanz und ihrem Gehalt einzublBen oder zu verandern.
Ebenso auch zieht die Satire das Band ganz eng zu-
sammen, das das Alltagsleben mit dem groBen Kunstwerk
verbindet. Vom Flisterwitz Uber literarische und kabaretti-
stische Kleinformen bis zur groBangelegten Gestaltung
der ganzen Epoche im Roman oder Drama reicht ihr Wir-
kungsfeld; und wie schnell wandert darin ein FlUsterwitz
aus dem Alltag ins Kabarett oder vergegenstandlicht sich

in einer Photomontage und vice versa. Nicht zuletzt dar-
aus ergibt sich der groBe Reichtum satirischer Darstellun-
gen und vor allem auch ihre unmittelbare Volkstimlich-
keit, ihre Fahigkeit, die tiefe Problematik der modernen
Kunst mit der Kraft des Lachens zu Uberspringen.

Das politische Kabarett 146t sich zunachst bestimmen
als satirische Kleinform am Theater; mit-seinem Num-
mern-Programm Ubernimmt es die Revue-Form und inte-
griert darin ,nahezu alles, was sich mit dem Begriff kleine
Form' umschreiben 148t, vom Chanson iber Blackout,

~ Sketch und Szene bis zum Klaviersolovortrag und zur

Tanzdarbietung”.13 Zusammengehalten sind diese Sze-
nen und Nummern einzig durch den gemeinsamen Geg-
ner, den sie satirisch attackieren. Geht dieses einheits-
stiftende Zentrum verloren, so droht das Kabarett - be-
glnstigt durch seine Form — in Albernheit zu zerbrockeln.
Diese Gefahr verweist auf die zwiespaltige Herkunft des
Kabaretts: Zum einen ging es aus dem ,Cabaret’, dem eli-
tdren Amusement-Betrieb des Blrgertums, hervor, zum
anderen reicht es zurlick in die Praxis des Arbeitertheaters
- nicht nur des Agit-Prop der 20er Jahre, sondern auch
des Arbeitertheaters des 19. Jahrhunderts.'4 Jura Soyfers
Entwicklung vom satirischen Agitprop-Stlck zu den so-
genannten Mittelstiicken der Wiener Kleinkunstblihnen
ist wohl das bekannteste Beispiel fur die Verschmelzung
beider Traditionen unter dem Druck des Faschismus. Die
Satire der Agitprop-Stiicke — es handelte sich meist nur
um kurze Szenen — war auf den Klassenfeind konzen-
triert: der Hausbesitzer, der GroBgrundbesitzer, der Ban-
kier etc. boten die Zielscheibe; oft griff sie dafiir zur
Allegorie, sodaB das Kapital ,leibhaftig’ auf die Blhne trat.
Ihre Schiagkraft bestand meist noch nichtin der Fahigkeit,
aus der Entstellung der menschlichen Identitat unmittel-
bar die Waffen zur Entlarvung und komischen Preisgabe
der entstellenden Méachte zu gewinnen; ihre satirischen
Effekte beruhten eher darauf, die sonst so ungreifbaren
oder selbstherrlichen Machte und Méachtigen entweder in
allegorischer Verkérperung oder in Gestalt eines leben-
digen Exemplars, jedenfalls aber greifbar und zur Lacher-
lichkeit verkleinert' vor das Publikum zu stellen.

In den spateren Mittélstiicken erlaubt die Zauber-
Dramaturgie der Alt-Wiener Volkskomddie Soyfer, ver-
schiedenste satirische Effekte innerhalb groBerer einheit-
licher Handlungskonzeptionen anzuwenden. Mit ihr ge-
lingt es Soyfer namlich, seine Hauptfiguren (Lechner-Edi,
Hupka, Jonny, ...) in die satirische Darstellung eines
gesellschaftlichen Phanomens (technischer Fortschritt,
faschistischer Staat, moderne Entfremdung) hineinzuzau-
bern; meist ist es sogar erst die Konfrontation einer dieser
Figuren mit der ,verkehrten Welt", aus der die satirische
Wirkung und Entlarvung entspringt. Durch die Zauber-
Dramaturgie behalten jedoch - und dies unterscheidet
die Mittelstiicke von anderen Satiren - diese zentralen
Figuren ihre Selbstandigkeit, ihr eigenmaéchtiges Handeln
und Entscheiden gegenlber der sonst alles unterwerfen-
den satirischen Perspektive. Sie werden zwar in das sati-
risch Dargestelite, in den satirisch dargestellten Gegen-
stand (durch den Zauber) verwickelt, Soyfer kann sie aber
wieder aus der Satire ,herausnehmen”. Dadurch aber
kann er auch die Situation der Opfer und die aktive Wider-
standshaltung gestalten; er entgeht — etwa in Vineta" -
auf diese Weise der Gefahr, nur mehr die Aussichtslosig-
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keit des llickenlosen Unheils menschlicher Entfremdung
Zu reproduzieren, wie er — etwa in ,Astoria" — verhindern
kann, den Faschismus und seine Macht zu unterschatzen,
obwohl er ihn der Lacherlichkeit preisgibt. Diese Berei-
cherung der satirischen Gestaltung gewann Soyfer aus
einer spezifischen Tradition der dramatischen Gattung:
aus der Wiener Volkstheater-Tradition. Sie vor allem er-
mdglichte es ihm auch, zu groBen einheitlichen Hand-
lungskonzeptionen zu finden. Als einzigem aus der
Sphére der Kleinkunstblhnen der dreiBiger Jahre gelingt
es ihm, die Nummern-Programme und die Revue-Form
hinter sich zu lassen; seine Sticke sind ,Mittelstiicke" im
emphatischen Sinn: Sie dréangen die Ubrigen Nummern
und Szenen des Abends an den Rand und stehen heute
fur sich selbst. Auch dies macht Soyfers Einzigartigkeit
unter den Osterreichischen antifaschistischen Satirikern
aus.

,Der Lechner Edi schaut ins Paradies" von Jura Soyfer.
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