6 Drama und Dialog: G. E. Lessings
Hamburgische Dramaturgie

Der Dialog und die dialogisch-dramatische Sprache bei Gotthold Ephraim Lessing war
Ende der 20er-Jahre des vergangenen Jahrhunderts Gegenstand zweier in der Forschung
weitgehend vergessener Dissertationsschriften: Beide gehen von der Bestandsaufnahme
aus, dass der Dialog in Geschichte und Theorie der Dramatik nicht hinlinglich aufgear-
beitet sei' und benennen damit etwas, das in gewisser Hinsicht auch heute noch aus-
steht. Bei Wilhelm Mohri richtet sich hinsichtlich des Dialogs der Fokus auf »die Tech-
nik seines Aufbaus, seiner Ausgestaltung und seiner Verwendung«, was er mit der »Per-
sonlichkeit Lessings als Mensch oder als Dichter in Zusammenhang« setzen méchte.”
Durchweg im Vordergrund stehe bei Lessing ein Ideal des Symmetrischen, das jedoch
durch Unterbrechungen im epischen Rhythmus zum Zweck der dramatischen Bewe-
gung gekennzeichnet sei.®> Wo sich die Unterbrechungen einerseits niitzlich fiir die Dar-
stellung natiirlicher Affekte erweisen,* sei andererseits die Dialog-Fithrung gerade auf-
grund der stark ausgeprigten Symmetrie frostig und sogar unharmonisch.® Eine dhnli-
che Kritik duflert auch der Autor der zweiten Studie, Hans Schuchmann, wobei er sie
auf eine VerstandesmifSigkeit zuriickfithrt. Er untersucht den Dialog in den Dramen
Lessings vor allem hinsichtlich seiner Beférderung der Handlung und des Fortgangs des
dramatischen Fortschritts, das heif3t als Enthiillungszweck in der Beschreibung von Ver-
wicklung, Milieu, Situation oder Charakter.®

1 Vgl. Mohri, Wilhelm: Die Technik des Dialogs in Lessings Dramen, Elberfeld: Wuppertaler Druckerei
1929, 7; vgl. Schuchmann, Hans: Studien zum Dialog im Drama Lessings und Schillers, Darmstadt: K. F.
Bender1927, VIII. Die beiden Monographien tauchen nichtin der umfangreichen Bibliographie des
Lessing-Handbuches auf (vgl. Fick, Monika: Lessing-Handbuch. Leben — Werk— Wirkung, Stuttgart:
Metzler 2016).

2 Vgl. Mohri: Die Technik des Dialogs in Lessings Dramen, 8.

3 Vgl. ebd., 30. Er spricht hinsichtlich der »Durchfiihrung« von einem haufig auftretenden antithe-
tischen Aufbau anhand gegensatzlicher Begriffspaare oder sich widersprechender Aussagen (vgl.
ebd,, 8).

4 Vgl. ebd., 89.

5 Vgl. ebd., 73.

6 Vgl. Schuchmann: Studien zum Dialog im Drama Lessings und Schillers, X1V, XV.
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Ob symmetrisch-frostig (Mohri) oder verstandesmiRig (Schuchmann), die beiden
Germanisten aus der Zeit der Weimarer Republik stehen in einer Tradition der Kritik, in
der Lessing trotz seiner herausragenden Stellung als Vordenker des Dramatischen in der
deutschen Klassik als »unpoetischer Dichter« gilt.” Die bei Friedrich Schlegel noch wohl-
wollend gefiihrte kritische Auseinandersetzung tiuscht nicht dariiber hinweg,® dass in
der dramatischen Dialogik Lessings mehr zu erkennen ist, als ein »Wunschbild des indi-
viduellen Ausdrucks der Dramenfiguren, das mit Goethe tatsichlich Gestalt angenom-
men haben soll.«’ Auch wenn Lessing der poetische Sinn abgesprochen wird; der zitier-
te Schuchmann stellt etwas fest, das fir die folgende Untersuchung von entscheiden-
der Bedeutung ist: »Lessings Dramatik ist eben Ausfluf} einer erstaunlich scharfsinni-
gen und durchgebildeten Theorie.«® Und dem gilt hinzuzufiigen: Lessing entfaltet die
Grundlagen eines dramatisch-dialogischen Ideals, anhand dessen seine eigenen Wer-
ke spiter als nicht dramatisch genug kritisiert werden. Die besondere Herausforderung
fiir deren Darlegung besteht dabei in der Verbindung der erkenntniskritischen mit den
politischen und dsthetischen Fragestellungen des 18. Jahrhunderts, — die Verkniipfung
wirkungsisthetischer und sozialkritischer Komponenten™ — welche fiir Lessing ein zu-
sammenhingender Hintergrund seines Arbeitens sind und deren Entwicklung er nicht
nur rezipierte, sondern mitgestaltete.

Mit der Untersuchung der Hamburgischen Dramaturgie™ arbeitet das folgende Kapi-
tel das in der Theatervorstellung Lessings entworfene Dialogideal heraus. Dabei wird
deutlich, dass weniger der Entwurf des biirgerlichen Trauerspiels um einen dialogisch-
kommunikativen Zug erginzt wird,” sondern vielmehr seine Theoretisierung des Dra-
matischen darauf Einfluss nimmt, wie sich der dramatische Dialog und dariiber hinaus
auch der Dialog und die Vorstellung dialogischer Kommunikation in der sozialen Sphire
deuten lassen. Auf die erkenntniskritische Kontextualisierung von Lessings dsthetischer

7 Vgl. Steinmetz, Horst (Hg.): Lessing — ein unpoetischer Dichter. Dokumente aus drei Jahrhunderten zur
Wirkungsgeschichte Lessings in Deutschland, Frankfurt a.M. u.a.: Athendum 1969).

8 Ersprichtvon Werken, welche»nur der Verstand gedichtet zu haben scheinet«, und duert Zweifel,
ob Lessing »poetischen Sinn und Kunstgefiihl« hatte (vgl. Schlegel, Friedrich von: »Uber Lessing«,
346—383, in: Ders.: Kritische Schriften, hg. v. Rasch, Wolfdietrich, Miinchen: Hanser 1964, 351/360).

9 Vgl. Heeg: Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 279. Heeg bezieht sich kritisch auf Schroder,
Jurgen: Gotthold Ephraim Lessing. Sprache und Drama, Minchen: Fink 1972, 306. Friedrich Hebbel
schreibt tber Lessing: »Seine Dramen zumal sind mir unausstehlich, je mehr sich das eigentlich
Leblose dem Lebendigen nihert, je widerlicher wird es, und es 1af3t sich doch, obgleich selbst die
bessere Kritik zuweilen noch eine andere Miene annimmt, durchaus nicht leugnen, daf? alle Les-
singsche Menschen konstruierte sind und daf} seine Haupttugenden: die geglattete Sprache, die
leichte Diktion und die caustische Schirfe der Gedanken, eben aus diesem Hauptmangel, der die
feine Ausarbeitung der einzelnen Teile sehr beglinstigen muflte, hervorgingen.« (Steinmetz: Les-
sing —ein unpoetischer Dichter, 289).

10 Vgl. Schuchmann: Studien zum Dialog im Drama Lessings und Schillers, 102.

11 Vgl. Szondi: Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im 18. Jahrhundert, 164f.

12 Lessing, Gotthold E.: Hamburgische Dramaturgie, 121-533, in: Ders. Werke. Bd. 2. Schriften 1, hg. v.
Wolfel, Kurt, Frankfurt a.M.: Insel 1982. Im Folgenden wird auf die Hamburgische Dramaturgie im
Fliefstext mit der Sigle HD und der entsprechenden Seitenzahl verwiesen.

13 Vgl. Golawski-Braungart, Jutta: »Furcht und Schrecken. Lessing, Corneille und Aristoteles, in: Eu-
phorion 93 (1999), 401—431, 425.
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Vorstellung der dramatisch-dialogischen Sprache im Zusammenhang des Theaterdispo-
sitivs im ersten Teil (6.1), folgt im zweiten Teil eine Untersuchung der Bedingungen und
Grenzen des wirkmichtigen und weitreichenden Verstindnisses des Dialogs (im Thea-
ter) bei und im Anschluss an Lessing. (6.2) Dabei ist zunichst die Hervorhebung einer
anthropozentrischen™ Ausrichtung des Ideals einer Sprache der Anteilnahme entschei-
dend, die dem Auftauchen eines >Befremdlichen< in der Sprache gegeniibergestellt ist.
Als einen seiner vielfiltigen Bezugspunkte nimmt Lessing fiir seine spezifische Verbin-
dung von Empfindung und Einsicht die Vorstellung der sympathy auf, wie sie von Adam
Smith, an Frances Hutcheson und David Hume anschliefSend, formuliert wurde. Das
Drama des Dialogs inszeniert und verwirklicht das fiir die soziale Sphire vorbildhaf-
te dsthetische Ideal eines unmittelbar zwischenmenschlichen Geschehens im Theater.
SchlieRlich wird im letzten Teil des Kapitels (6.3) unter Bezugnahme auf das Trauerspiel
MifS Sara Sampson und speziell des Phinomens des »Beiseitesprechens« eine Aussetzung
des theoretisch erarbeiteten Innenraums der dramatischen Sprache und der damit ein-
hergehende andere Dialog diskutiert.

6.1 Die Hamburgische Dramaturgie und die Sprache der Anteilnahme

Der siifSe Traum, ein Nationaltheater
hier in Hamburg zu griinden, ist schon
wieder verschwunden: und soviel ich
diesen Ort nun habe kennen lernen,
diirfte er auch wohl gerade der sein,
wo ein solcher Traum am spétesten in
Erfillung gehen wird. (HD, 101,, 102,
103., 104. Stiick, 530)

Drei Jahre lang ist Lessing als Dramaturg, Kritiker und spiter als Verlagsbuchhindler in
Hamburg. Wihrend dieser Zeit arbeitet er an der Hamburgischen Dramaturgie. Das Kon-
glomerat bringt etwas mehr als einhundert kiirzere und von Lessing als Stiicke bezeich-
nete Texte zusammen, die den alltiglichen Theaterbetrieb unter Bezugnahme auf ver-
schiedenste Autoren kommentieren.” In schneller Abfolge sollen sie zweimal wdchent-

14 AufdenZusammenhang zwischen Lessings Theater und den Konfliktlinien einer »anthropozentri-
schen Wende« hatjiingst hingewiesen: Fick, Monika: Lessing und das Drama der anthropozentrischen
Wende, Hannover: Wehrhahn 2020, bes. 9—28.

15 Wihrend Thomas Martinec die Beziige auf Christian Wolff, Alexander Gottlieb Baumgarten, Mo-
ses Mendelssohn, Frances Hutcheson und Jean-Jacques Rousseau hervorhebt (vgl. Martinec, Tho-
mas: Lessings Theorie der Tragodienwirkung. Humanistische Tradition und aufklirerische Erkenntniskri-
tik, Berlin: De Gruyter 2003, 1f.), betontJutta Golawski-Braungart den Einfluss von etwa Aristoteles,
Pierre Corneille, Denis Diderot (vgl. Golawski-Braungart, Jutta: Die Schule der Franzosen. Zur Bedeu-
tung von Lessings Ubersetzungen aus dem Franzésischen fiir die Theorie und Praxis seines Theaters, Tiibin-
gen: Francke 2005). Zur Auseinandersetzung Lessings mit Baruch de Spinoza vgl. Coetschel, Willi:
Spinoza’s Modernity. Mendelssohn, Lessing, and Heine, Madison: Univ. of Wisconsin Press 2004, bes.
181—250. Im Zusammenhang der Frage einer Neubegriindung der»deutschen Literatur«ist zudem
Johann Christoph Gottsched zu nennen (vgl. Fick: Lessing-Handbuch, 51ff.). In einem weiteren Sinne
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lich erscheinen und »jeden Schritt begleiten, den die Kunst, sowohl des Dichters, als des
Schauspielers, hier tun wird« (HD, Ankiindigung, 122f.). Die Hamburgische Dramaturgie
wandelt sich in der Folge zu einer dramaturgisch-kritischen und theoretisch avancier-
ten Begleitung des Spielbetriebs und damit — das belegt vielleicht erst mit Nachdruck
das Scheitern der »Entreprise« im Jahr 1769 — zu einer Reflexion auf ein Theater, das es
fiir Lessing seinerzeit noch nicht gibt:

Der Stufen sind viel, die eine werdende Biihne bis zum Gipfel der Vollkommenheit zu
durchsteigen hat; aber eine verderbte Biihne ist von dieser Hohe, natiirlicherweise,
noch weiter entfernt: und ich fiirchte sehr, dafs die deutsche mehr dieses als jenes ist.
Alles kann folglich nicht auf einmal geschehen. Doch was man nicht wachsen sieht,
findet man nach einiger Zeit gewachsen. Der Langsamste, der sein Ziel nur nicht aus
den Augen verlieret, geht noch immer geschwinder, als der ohne Ziel herumirret. (HD,
Ankiindigung, 122)

Die Worte aus der Ankiindigung fallen noch zuversichtlicher aus, als die Formulierungen
der letzten Stiicke, in denen Lessing zu einem Rundumschlag ausholt: Er verschweigt
nicht, dass diese spiter entstehen, als durch das in ihnen vermerkte Datum behauptet.
Wenn er jegliche Kompetenz in der Sache der dramatischen Dichtkunst von sich weist
und betont, er sei weder Dichter noch Schauspieler (vgl. HD, 101.-104. Stiick, 522), ist das
gleichwohl kein resignierter Riickzug, sondern das Plidoyer fiir ein tastendes Vorgehen
im Schreiben tiber das Theater:

Ich war also gendtiget, anstatt der Schritte, welche die Kunst des dramatischen Dich-
ters hier wirklich kénnte getan haben, mich bei denen zu verweilen, die sie vorlaufig

ist die mehr als einhundert Jahre zuvor in des Abbé d’Aubignacs La Pratique du Thédtre vorgelegte
Reaktualisierung von Aristoteles’ Poetik wichtig fiir die Theatervorstellung Lessings. Das verdeut-
licht Florence Dupont: »Der Begriff sdramatisch< ist ndmlich in den modernen Sprachen verhilt-
nismafiig jung, und die Geschichte der Worter sDramac und sdramatisch« (die ihrer Verwendung
und ihrer Bedeutung) hiangt zusammen mit einem Bruch in der Theatergeschichte. Das erste Mal
taucht der Begriff 1657 auf und findet sich in 'Abbé d’Aubignacs La Pratique du thédtre. Das Adjek-
tiv ersetzt die Adjektive >theatrals, >tragisch< oder>komisch<und dient dazu, im Allgemeinen vom
dramatischen Gedicht zu sprechen und so das Theater ohne den Schauspieler und das Publikum
zudenken, befreit von allem, was nichtim engen Sinne dichterisch ist. Das Wort Drama nimmt die
von der Poetik vorgenommene Einschrankung wieder auf und setzt das aristotelische Paradigma
des literarischen Theaters wieder ein. Es dient dem Hyperaristotelismus, der sich nach und nach
in Europa einrichtet, und der, wie wir sehen werden, das >dramatische Theater< umfasst und weit
Uberschreitet.« (Dupont: Aristoteles oder Der Vampir des westlichen Theaters, 65).

16  Der eigentliche Zeitraum der in der Hamburgischen Dramaturgie besprochenen Stiicke auf dem
Spielplan ist nicht viel langer als drei Monate (vgl. Robertson, John G.: Lessing’s Dramatic Theory.
Being an Introduction to & Commentary on His Hamburgische Dramaturgie, Cambridge: Ayer Publi-
shing 1939, 51/126ff. Zitiert nach Fick: Lessing-Handbuch, 311). Lessing sei zwar ein anhand der Pra-
xis reflektierender Theoretiker, die Hamburger Entreprise verlangte jedoch Sehgewohnheiten von
den Zuschauer:innen, fiir die sie noch nicht bereit gewesen seien (vgl. Wertheimer, Jiirgen: »War-
um mufd Emilia sterben? Anspruch und Wirklichkeit des Nationaltheaters am Beispiel von Lessing
und Alfieri«, 165175, in: Ders./Bauer, Roger (Hg.): Das Ende des Stegreifspiels — die Geburt des Natio-
naltheaters. Ein Wendepunkt in der Geschichte des europiischen Dramas, Miinchen: Fink 1983, 170).
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tun miifste, um sodann mit eins ihre Bahn mit desto schnellern und gréfiern zu durch-
laufen. Es waren die Schritte, welche ein Irrender zuriickgehen muf, um wieder auf
den rechten Weg zu gelangen und sein Ziel gerade in das Auge zu bekommen. (HD,
100.-104. Stiick, 526)

Lessing formuliert den Anspruch an das eigene Vorhaben. Das im Zitat auftauchende
»Ziel« ist nicht die bereits bestehende Vorstellung eines Theaters, sondern das Nachden-
ken iiber eines, das auch Lessing selbst noch nicht kennt. Die Hamburgische Dramatur-
gie ist als Experimentierfeld zu begreifen, das vom reflektierenden Ausgangspunkt, im
stetigen Kommentar und an der Praxis orientiert, eine zukiinftige und zugleich vorliu-
fige Theaterprogrammatik entwickeln soll. Lessing hebt hervor, dass er nicht aus sich
selbst schopfe, sondern sich an fremden Flammen nihre (vgl. HD, 101.-104. Stiick, 526),
lediglich einige Gedanken hinwerfe, die griindlichere veranlassen kénnten (vgl. HD, 70.
Stiick, 401) und mit dem Entwurf eines daraus hervorgehenden dramatischen Systems
nichtauch dazuverpflichtet sei, alle mit ihm auftauchenden Widerspriichlichkeiten wie-
der aufzuldsen (vgl. HD, 9s. Stiick, 500). Lessings procedere ist somit dem eigenen An-
spruch nach kritisch und bestrebt, sich selbst wiederum der Kritik zu tiberantworten.
Diesen Anspruch gilt es zwar ernst zu nehmen, aber wihrend schon Schlegel hervor-
hebt, dass Lessings Schriften ein »dramatischer, dialektischer, dialogischer Geist« aus-
zeichne, die nicht dozieren, sondern das Gesprich suchen, hilt auch er fest, dass bei ihm
Kritik stets konstituierend und organisierend auftritt.”” Mit »wissenschaftlicher Prazisi-
on« ziele Lessings Kritik mit der »Sonderung der Gattungen«'® auf eine Philosophie der
Begriffe, die einerseits deren Geschichte und damit ihre spezifische Charakteristik mit-
reflektieren,” aber andererseits von der Vorstellung einer spezifisch an der Empfindung
ausgerichteten Verstandeskonstruktion geprigt scheinen. Lessings Theorie des Theaters
entwickelt fiir diese Empfindungen eine spezielle Sprache der Anteilnahme. Welche An-
forderungen und Konsequenzen aber ergeben sich daraus fiir den Dialog?

»Noch kein Theater«: Pramissen eines neuen Theaterdispositivs

Die Reflexion auf ein Theater, das noch nicht existiert, geht bei Lessing von der radika-
len und provokanten Aussage aus, dass es iberhaupt noch kein Theater gebe (vgl. HD, 80.
Stiick, 440). Hierin liegt die Radikalitit und Beharrlichkeit sowie zugleich die Vermes-
senheit von Lessings Vision des Theaters. Obwohl in Frankreich institutionalisierte Bith-
nen seit iiber 100 Jahren existieren — die Comédie-Francaise etwa wurde 1680 gegriin-
det —, spricht er auch »den Franzosen« kurzerhand das Theater ab. Mit dieser diskus-
sionswiirdigen Bestandsaufnahme, welche auch viele andere Formen frithneuzeitlichen
Theaters ausblendet,* fithrt Lessing das Gegenbild einer idealisierten Theatervorstel-

17 Vgl.Schlegel, Friedrich von:»Lessings Geist aus seinen Schriften«, 384—451, in: Ders.: Kritische Schrif-
ten, hg. v. Rasch, Wolfdietrich, Miinchen: Hanser 1964, 424.

18 Ebd., 396ff.

19 Vgl ebd., 400.

20  Vgl. zum Theater zwischen Frither Neuzeit und Moderne und mit besonderem Blick auf die Asthe-
tik und Spielformen des Markttheaters in Paris um 1700 die Studie von Grof}, Martina: Querelle,
Begribnis, Wiederkehr. Alain-René Lesage, der Markt und das Theater, Heidelberg: Winter 2016. Viele
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lung ein. Dieses Theaterideal, sei es zunichst auch noch so vorliufig oder in seinen De-
tails unterbestimmt und unausgearbeitet, entsteht keineswegs aus heiterem Himmel,
weil es gegenwirtige intellektuelle Entwicklungen bearbeitet. Es steht jedoch auch grof3-
tenteils quer zu den Theaterpraktiken seiner Zeit und wird durch die Schauanordnung,
Publikumspositionierung und Lichtverhiltnisse bestindig in Frage gestellt.”" Die Anzie-
hungskraft des Phantasmas einer abgeschlossenen Illusion des Theaters wird jedoch im
Laufe der darauffolgenden einhundert Jahre seinen ganzen diskursiven Sog entfalten,
was zu der am Anfang des Kapitels beschriebenen Situation fithrt, dass Lessings eigene
Texte spater als nicht dramatisch genug kritisiert werden.

Im Rahmen ihrer Beschreibung einer »semiotisch orientierten historischen Theater-
wissenschaft« formuliert Erika Fischer-Lichte die Notwendigkeit, den Zusammenhang
»zwischen dem Theater als einem bedeutungserzeugenden System und der umgeben-
den Kultur als einer speziellen bedeutungserzeugenden Praxis«** hervorzuheben und
zu bestimmen. Das »bedeutungserzeugende System Theater« ist an verschiedenste For-
men institutioneller und nicht-institutioneller Wissens- und Denktraditionen, kultur-
geschichtliche, philosophische und regional-spezifische Bedingungen gekoppelt, denen
sie ihrerseits nicht lediglich untergeordnet ist, sondern sie zugleich (in-)formiert, de-
formiert oder gar mitbegriindet. Es wird in der folgenden Untersuchung und an neue-
re theaterwissenschaftliche Forschungen anschlieflend als »Theaterdispositiv« bezeich-
net: Die auf Foucault zuriickgehende Begrifflichkeit ermdglicht eine Untersuchung des
Theaters, die im Gegensatz zu auffithrungstheoretischen Ansitzen »weit differenzierter

derdarin beschriebenen Formen lassen sich mit der Theatervorstellung Lessings gegenlesen. Eine
auffallige Ausnahme ist die Figur des Harlekins, dessen Abschaffung bei Gottsched Lessing sei-
nerseits als »Harlekinade« bezeichnet (vgl. Lessing, Gotthold E.: »Aus: Briefe, die neueste Literatur
betreffend«, 594—664, in: Ders.: Werke. Bd. 2. Schriften 1, hg.v. Wolfel, Kurt, Frankfurt a.M.: Insel
1982 hier: 17. Brief, 615). In der Hamburgischen Dramaturgie wird der Harlekin mit dem Argument
geschiitzt, als Gattung und nicht als Individuum betrachtet werden zu missen (vgl. HD, 18. Stiick,
192ff.). Vgl. zu Figur und Theorie des Harlekins Muller-Schoéll, Nikolaus: »Das Dispositiv und das
Unregierbare. Vom Anfang und Fluchtpunkt jeder Politik«, 67—88, in: Aggermann, Lorenz/Ddcker,
Georg/Siegmund, Gerald (Hg.): Theater als Dispositiv. Dysfunktion, Fiktion und Wissen in Ordnung der
Auffiihrung, Frankfurt a.M. u.a.: PL Academic Research 2017, bes. 87f. Vgl. zur Verwurzelung des
Harlekins in der vormodernen, arabischen Theaterform des Al-halga die Studie von Geifiler, An-
drea: Arabischer hakawati und europiischer Harlekin. Zur Neubewertung einstiger »vormoderner« Thea-
terformen im arabischen Theater und der Einfluss der arabischen Erzihlpraxis hakawati/halqa auf die in-
ternationale Theatergeschichte, Dissertationssschrift, Frankfurt a.M. 2022.

21 Vgl. Ravel, Jeffrey S.: The Contested Parterre. Public Theater and French Political Culture (1680-1791),
Ithaca u.a.: Cornell Univ. Press 1999, bes. of; Biet, Christian. »’avenir des illusions, ou le théitre
et l'illusion perduex, in: Littératures classiques 44 (2002), 175-214, bes. 176ff. Susanne Eigenmann
(Zwischen dsthetischer Raserei und aufgeklirter Disziplin. Hamburger Theater im spdten 18. Jahrhun-
dert, Stuttgart: Metzler 1994, bes. 177ff.) hat die paradoxe Biihnenreform, welche jenes Publikum
voraussetzte, das sie formen sollte, als Asthetisierung und Disziplinierung beschrieben. Vgl. da-
zu auch weiterfithrend Wihstutz, Benjamin: »Kritik des Parterres. Zur Agonistik des Geschmacks
um1800«, 409—418, in: Ebert, Olivia/Holling, Eva/Miiller-Scholl, Nikolaus/Schulte, Philipp/Siebert,
Bernhard/Siegmund, Cerald (Hg.): Theater als Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken der Ent-
Unterwerfung, Bielefeld: transcript 2018.

22 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters Bd. 2. Vom »kiinstlichen«zum »natiirlichen«Zeichen. Theater
des Barock und der Aufklirung, Tubingen: Narr1983, 9.
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als bislang im Wechselspiel historischer, gesellschaftlicher, institutioneller und isthe-
tischer Bedingungen« verortet sei. Das Theater vor dem Hintergrund des Dispositivbe-
griffes zu untersuchen, erlaube seine Betrachtung unter historischen und epistemischen
Primissen und kann somit nach den Bedingungen seiner Verfasstheit, seines Wissens
und seinen unterschiedlichen Erscheinungsformen fragen. Damit sei eine Analyse von
Phinomenen des Theaters »in all seinen Dimensionen der institutionellen Verankerung
und Arbeitsweisen, der Produktions- wie Rezeptionsverhiltnisse, der gesellschaftlichen
Diskurse und ihrer materiell-technischen Praktiken« eréffnet.” Im Folgenden wird vor
allem untersucht, was Foucault zufolge als »wissenschaftliche Aussagen, philosophische,
moralische oder philanthropische Lehrsitze, kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesag-
tes« zu den Elementen des Dispositivs hinzuzihlen ist.*

Vor dem Hintergrund der von Erika Fischer-Lichte formulierten Primisse gilt es zu-
nichst festzuhalten und auszufiithren, dass Lessing behaupten kann, es gebe kein Thea-
ter, weil die ihm bekannten oder zeitgendssischen Formen und Spielarten des existieren-
den Theaters als nicht (mehr) bedeutungserzeugend gelten. Mit Bezug auf den von ihm
haufig kritisierten Voltaire, der im Namen »der Franzosen« gegen diese spricht, resii-
miert Lessing, dass die Tragddien derselben zwar vortreftlich, aber doch nicht wirklich
tragisch seien. Lessing tibernimmt das Vokabular Voltaires und beschreibt die Stiicke der
franzosischen Klassik als flach, matt und kalt. Dass dort die Empfindungen nicht tief
genug gehen, darin folgt Voltaire Charles de Saint-Evremond, fiir den nur Zirtlichkeit,
Rithrung und Erstaunen festzustellen sind, wo an deren Stelle Mitleid, Erschiitterung
und Schrecken entstehen sollten. Lessing hilt fest: »Galanterie und Politik laf3t immer
kalt; und noch ist es keinem Dichter in der Welt gelungen, die Erregung des Mitleids
und der Furcht damit zu verbinden.« (HD, 80. Stiick, 442)

Die Verallgemeinerung der Inhalte und Sprache franzésischer Stiicke der Klassik auf
Galanterie und Politik an dieser Stelle stehen im Zusammenhang einer groRtenteils an-
tifranzosischen Polemik in der gesamten Hamburgischen Dramaturgie. Die Abgrenzung
gegeniiber der klassizistischen (franzdsischen) Tragodie ist fir Lessings Ideal des biir-
gerlichen Trauerspiels bei Lessing mafigeblich. Ausnahmen sind Denis Diderot®® und

23 Vgl. Aggermann, Lorenz: »Die Ordnung der darstellenden Kunst und ihre Materialisationen. Ei-
ne methodische Skizze zum Forschungsprojekt Theater als Dispositiv«, 7-32, in: Ders,/Décker/
Siegmund (Hg.): Theater als Dispositiv, 22. Die Diskussion in der Theaterwissenschaft spitzt sich
nicht zuletzt um die Frage zu, ob das Dispositiv nicht auf ein Unregierbares hin befragt werden
miisste, das auf eine (de-) konstituierende Weise an ihm mitwirkt. Zu dieser Stoférichtung vgl. die
Beitrage von Nikolaus Miiller-Schéll und Ulrike Hafd in dem benannten Band: Muller-Schéll: »Das
Dispositiv und das Unregierbare«; Haf}, Ulrike: »Was einem Dispositiv notwendig entgeht, zum
Beispiel Kleist«, 89—104, in: Aggermann/Ddcker/Siegmund (Hg.): Theater als Dispositiv.

24 Foucault, Michel: Dispositive der Macht. Uber Sexualitiit, Wissen und Wahrheit, iibers. v. Monika Metz-
ger, Berlin: Merve 1978, 119f.

25  Vgl. bes. HD, 14. Stiick. Zum Verhiltnis von Lessing und Diderot vgl. SaRe, Giinter: »Das Besondere
und das Allgemeine. Lessings Auseinandersetzung mit Diderot iiber Wahrheit und Wirkung des
Dramas, 263—276, in: Gutjahr, Ortrud/Kithimann, Wilhelm (Hg.): Gesellige Vernunft. Zur Kultur der
literarischen Aufklirung; Festschrift fiir Wolfram Mauser zum 65. Geburtstag, Wiirzburg: Kénigshausen
& Neumann 1993. Safe hebt hervor, dass Lessing seine Uberlegungen zum Theater in Auseinan-
dersetzung mit Diderot stetig weiterentwickelte und die Kritik an Diderots Stindedramatik aus-
schlaggebend sei fiir die Profilierung von Lessings Wirkungsisthetik zwischen affektiver Identifi-
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Jean-Jacques Marmontel. Wenn er sich im Briefwechsel iiber das Trauerspiel®

gegen Men-
delssohns Bewunderung wendet, schligt er einen Weg ein, dem eine spezifische Hal-
tung eingepragt ist. Lessing schlieft fiir das Trauerspiel diejenigen »grofRen Eigenschaf-
ten« aus, welche fiir ihn unter dem Begriff des »Heroismus« laufen und den er mit der
von Mendelssohn propagierten Bewunderung eng fithrt: Eine im Heroismus liegende
Unempfindlichkeit schaffe Distanz und schwiche das Mitleid auch beim besseren Men-
schen, der, wie Lessing formuliert, »Empfindung und Einsicht« aufweise.” In eine Linie
mit »den Franzosenc, deren Tragddien auch fiir ihn schon grofie Ahnlichkeiten zu de-
nen des deutschen Barock aufweisen mussten*® und von denen Corneille am meisten
Schaden angerichtet habe (vgl. HD, 81. Stiick, 445), reiht Lessing auch Gottsched ein —
sowohl in der Hamburgischen Dramaturgie als auch bereits in den Briefen die neueste Litera-
tur betreffend. So kritisiert er im haufig zitierten 17. Brief die Hervorhebung des Grof3en,
Schrecklichen und Melancholischen gegeniiber dem Artigen, Zirtlichen und Verliebtem
und bezeichnet Gottscheds Ambitionen der Erneuerungen des Theaters als Verschlech-
terungen und als ein »franzgsisierendes Theater«. Gottsched habe sich Lessing zufolge
das falsche Vorbild gewihlt, denn der Kithle des franzésischen Spiels und der auf Bewun-
derung abzielenden Tragddie werde bei ihm eine Empfindsamkeit entgegengestellt.
Wie Thomas Martinec gezeigt hat, fithrt Lessing die Tugend auf einen Affekt und
damit auf das sinnliche Vermégen zur Erkenntnis zuriick. Demgegeniiber sei bei Men-
delsssohn die Vernunft der Ursprung moralischer Handlungen und dementsprechend
auch Gegenstand und Zweck des Trauerspiels.” Dementsprechend und von der Lektiire
seiner englischen Vorbilder inspiriert,*® formuliert Lessing eine seiner zentralen Uber-
legungen im 59. Stiick, in dem es heifit, dass »der Hof der Ort eben nicht ist, wo ein
Dichter die Natur studieren kann«. (HD, 59. Stiick, 361) Weil es gleichermafRen um ei-
ne Empfindung der Natur und ihre Erkenntnis geht, wie das Verb »studieren« nahelegt,
kann man bei Lessing von Empfindungs-Einsichten sprechen. Der nachlassende Ein-
fluss der franzésischen Tragodie auf die sich herausbildende deutsche Nationalliteratur
wird von Lessing mitgetragen, ist jedoch weiterhin auch »in einem iibergreifenden Para-

kation und reflexiver Affektivitat ausgehend von einer »vermittelnden Mitte« in der Darstellung
des Zwischenmenschlichen.

26  Lessing, Gotthold E.: Briefwechsel iiber das Trauerspiel mit Mendelssohn und Nicolai, 662—736, in: Ders.:
Werke und Briefe in zwdlf Binden. Bd. 4, hg. v. Barner, Wilfried/Bohnen, Klaus/Grimm, Giinther E./
Kiesel, Helmuth/Schilson, Arno/Stenzel, Jirgen/Wiedemann, Conrad, Frankfurt a.M.: Deutscher
Klassiker Verlag 2003.

27  Lessing: »Briefwechsel (iber das Trauerspiel«, 680, Herv. M. W.

28  Vgl. Geisenhansliike, Achim: Trauer-Spiele. Walter Benjamin und das europdische Barockdrama, Pader-
born: Fink 2016, 137-148, hier bes. 139.

29 Vgl. auch Martinec: Lessings Theorie der Tragodienwirkung, 156.

30 Jutta Meise (vgl. Lessings Anglophilie, Frankfurt a.M. u.a.: Lang 1997, 56f./99) betont den Schwer-
punkt auf englischsprachiger Literatur in Lessings Bibliothek. Neben der Auseinandersetzung mit
englischsprachigen Philosophen habe er die Ubersetzung von Frances Hutchesons Sittenlehre der
Vernunft im Jahr 1756 angefertigt (vgl. ebd., 81). Im Lessing-Handbuch resiimiert Fick, dass London
Merchant (1731) von George Lilloimmer wieder als Quelle fiir Lessings Vorstellung des biirgerlichen
Trauerspiels genannt werde (vgl. Fick: Lessing-Handbuch, 134).
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digmenwechsel verankert«.* Die Verschiebung in den Regeln der dramatischen Darstel-
lung, welche nun auf die Erkenntnis der Natur (des Menschen) mittels der Empfindung
abzielen soll, ldsst sich zunichst mit Fischer-Lichtes Beschreibung eines Wandels des
theatralischen Codes fassen. Dieser Wandel nimmt seinen Anfang im Ausgang des 17.
Jahrhunderts — und damit bereits vor Lessing und auch Gottsched®* — und markiert den
Ubergang vom Barock in die Aufklirung:

An die Stelle der Sorge, wie denn die Welt erkannt werden konne, da doch die Sinne,
mit denen der Mensch allein sie wahrzunehmen vermag, ihn tauschen, trat zuneh-
mend die GewifRheit, dafd die Vernunft dazu fihig ist. Denn es bildete sich mehr und
mehr die Uberzeugung heraus, da die Welt eine verniinftig eingerichtete Ordnung
ist, die folglich auch von der Vernunft, iber die jeder Mensch, wie bereits Descartes
gelehrt hat, von Natur aus verfiigt, unmittelbar eingesehen werden kann.

[..] Wahrend im 17.Jahrhundert die gottliche Einrichtung der Weltordnung als voll-
kommen vorausgesetzt, ihre Erkenntnis durch den Menschen jedoch aufgrund der
menschlichen Unvollkommenheit nur als begrenzt moglich angenommen wurde,
setzt sich zu Beginn des 18. Jahrhunderts die optimistische Uberzeugung durch, daf}
der Mensch die Ordnung der Welt einzusehen durchaus fahig ist. Denn der verniinf-
tigen Einrichtung der Welt korrespondiert als Organon ihrer Erkenntnis die Vernunft,
mit der Gott den Menschen begabt hat.3

Der Hof ist fur Lessing nicht linger der bevorzugte Ort des Theaters, weil das Ideal der
natiirlichen Aufrichtigkeit die héfische Kunst der »dissimulation« verdringt.** Im glei-
chen epistemologischen Register, jedoch weit schwerwiegender ist die damit einherge-
hende, schwindende Tauglichkeit des Theaters als Sinnbild der ihrerseits bereits theatral
verfassten Welt.>® Nicht jedoch, weil der Hof oder die Welt sich grundsitzlich verindert
hitten, vollzieht sich ein solcher Wandel, sondern weil vielmehr der Blick auf diesen und
die Welt ein anderer geworden ist und damit zugleich das Erfordernis einhergeht, das
Theater als Dispositiv anders denken zu miissen. Noch im Barock ist Theater als Refle-
xion auf die Wirklichkeit nicht zu gebrauchen, sondern verdoppelt vielmehr den sinnli-
chen Schein der Welt. Wahrend es keinen ent-tiuschenden Gestus aufweist, wie Richard

31 Vgl. Geisenhansliike, Achim: »Drum sind auch alle franzésische Trauerspiele Parodien von sich
selbst«. Racine und die Rezeption der klassischen franzésischen Tragodie bei Schiller und Goethex,
http://www.goethezeitportal.de/db/wiss/epoche/tragoedie_geisenhanslueke.pdf, zuletzt abge-
rufen am 12.07.2023.

32 Fischer-Lichte (vgl. Semiotik des Theaters. Bd. 2, 105-130) geht ausfiihrlicher ein auf Rémonde de
Sainte Albine, Frangois Riccoboni und Denis Diderot. Aus literaturwissenschaftlicher Perspektive
diskutiert Riidiger Campe (Affekt und Ausdruck) Texte von Alexander Pope, Julius Caesar Scaliger
sowie Johann Christoph Gottsched (auf den auch Fischer-Lichte eingeht), Johann Jakob Bodmer
und Johann Jakob Breitinger.

33 Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. Bd. 2, 92.

34  Vgl. Ceisenhansliike: »Drum sind auch alle franzésische Trauerspiele Parodien von sich selbst«.

35  Walter Benjamin zufolge wird die Geschichte im Barock selbst als Trauerspiel begriffen. Das Thea-
ter spiegelt die Geschichte der hofischen dissimulatio als Natur: Es ist »die Bewahrung der fiirstli-
chen Tugenden, die Darstellung der fiirstlichen Laster, die Einsicht in den diplomatischen Betrieb
und Handhabung aller politischen Machinationen, welche den Monarchen zur Hauptperson des
Trauerspiels bestimmt«. (Benjamin, Walter: Ursprung des deutschen Trauerspiels, 242f.).
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Alewyn in seiner Studie Zum grofen Welttheater®® zeigt, ist es fiir Lessing nun als seiner-
seits gewissermaflen verniinftiges System in der Lage, der menschlichen Empfindung
die Natur, die Welt und vor allem den Menschen erkennbar werden zu lassen. Wie Rii-
diger Campe in seiner Studie iiber die Umwandlung der literarischen Rede im 17. und
18. Jahrhundert festhilt, hatte eine kritische Theorie der Dichtung das bis dahin gelten-
de, gesicherte Wissen von der Herstellbarkeit der Rede — das vor allem durch die Rhe-
toriken Aristoteles’ und Quintilians geprigt war — angezweifelt und »tiberfithrt den ars-
Status von Rhetorik und Poetik in die methodische Strenge und die ethische Verbind-
lichkeit der Neuen Wissenschaft«.*” Das von Lessing erdachte und angestrebte Theater-
dispositiv ist Teil dieser Verinderungen und muss sich vor Verstdéfien gegen die neuen
Normen der Wissenschaftlichkeit und Natiirlichkeit hiiten.

Das (natiirliche, transparente) Zeichen und das Ideal im 18. Jahrhundert

Eine wichtige Pramisse des von Lessing entwickelten Theaterdispositivs ist die Verkniip-
fung der Rede von Leidenschaft und Mitleid mit der im Briefwechsel iiber das Trauerspiel
auftauchenden »Einsicht«, das heifSt einem Erkenntnisinteresse, das insbesondere in
der Auffassung seiner Entstehung, von zeitgendssischen epistemologischen, semioti-
schen und isthetischen Debatten im 18. Jahrhundert geprigt ist. Innerhalb des weiter
gefassten, ideengeschichtlichen Mafistabes der subjekt- und reprisentationsphiloso-
phischen Entwicklungen in der Neuzeit, die in dieser Studie im Anschluss an Heidegger
und Foucault beschrieben wurden,® ist das Theater nicht lediglich reagierende Instanz,
wie es Fischer-Lichtes Untersuchungen zuweilen nahelegen. Die Verbindung zwischen
der erkennbaren Natur und einem neuen Subjektverstindnis ist in der Geschichte
des Theaters in der Ausprigung der Perspektivbithne vorgeformt, wie Ulrike Haf3 in
Auseinandersetzung mit der Schauanordnung und mit Blick auf die Geschichte der
Bithnenarchitektur in ihrer Monographie zum Theater als optischem Dispositiv aus-
gefithrt hat. Seit der Renaissance, so Haf}, sei ein Bestreben festzustellen, das Auflen
nach innen zu holen, die Dinge und Personen von ihren Orten zu l6sen und dem Blick
gegeniiber ausstellbar zu machen, welches auf ein verindertes Verstindnis der Bithne
zuriickzufithren sei.*

Neben der Herausbildung einer Schauanordnung, die als Modell der Vorstellung ei-
nes Subjekts dient, das sich gegeniiber der Welt positioniert, ist ein anderer Aspekt von
noch groferem Interesse. In der Frithaufklirung wird die Lesbarkeit und Funktion der
Zeichen und ihr Zusammenhang mit der géttlich-verniinftigen Ordnung auf den Priif-
stand gestellt. Diese Voraussetzung ist fiir die bei Lessing propagierte Verkniipfung von
Empfindung und Einsicht im Hinblick auf das Theater und den Dialog von entschei-
dender Bedeutung. Eine spezifische Vorstellung von Sprache lisst bei Lessing die Ideale
von Natiirlichkeit, Illusion und Wahrscheinlichkeit denkbar werden. Die im Zitat von

36  Vgl. Alewyn, Richard: Das grofie Welttheater. Die Epoche der hofischen Feste, Miinchen: Beck 1989, 88f.
37  Campe: Affekt und Ausdruck, 5.

38  Vgl. dazu im vorliegenden Band, 50ff./123ff.

39  Vgl. HaR, Ulrike: Das Drama des Sehens. Auge, Blick und Biihnenform, Miinchen: Fink 2005, bes. 15—26.
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Erika Fischer-Lichte bereits angedeutete neue Reprisentationsstruktur des Wissens be-
schreibt David E. Wellbery eingingiger und in Auseinandersetzung mit Lessings Lao-
koon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie.*° Wie Wellbery mit Riickgriff auf die
sprach- und zeichentheoretischen Uberlegungen Christian Wolffs zeigt, wird die Natur
im 18. Jahrhundert als ein System »natiirlicher Zeichen«begriffen, anhand derer die ver-
nunftgemifle Ordnung der Natur fiir den Menschen nunmehr ablesbar und unmittelbar
einsehbar wird: »Natural signs express the perfection and order of the natural world and
they make this order transparent and knowable to man.«* Die Natur kann als eine inner-
halb der Grenzen der Vernunft beschreibbare Ordnung und zugleich den Sinnen gege-
bene unmittelbar-empirische Wirklichkeit durchdrungen werden. Wellbery spricht von
einer »desacralization of language« und einer »methodologization of knowledge«: Die
Desakralisierung enthebe die Sprache der Sphire der Religion und der absoluten Autori-
tit und transformiere sie in ein Kommunikationsmedium. Die Methodologisierung des
Wissens fithre zur Herausbildung eines Zeichensystems, das als Mittel und Instrument
des Wissens gelte.** Das sinnliche Scheinen der Zeichen im Rahmen einer quasi instru-
mentell verstandenen Vernunft* ist begriffen als »vehicle that allows us to get somewhe-
re else, a transparence almost, something to be passed through«* und wird anhand des
Ideals eines »natiirlichen Zeichens« erklirt: die Vorstellung einer unmittelbaren Prisenz
des Abwesenden durch eine angestrebte Transparenz des Zeichens. Wellbery bezieht sich
damit auf die von Arthur C. Danto fiir die Sphére der Kunst kritisch eingefiihrte Begriff-
lichkeit der »transparency«:

The medium, toward which the transparency theory has taken so prudish a stance
as to pretend that it does not exist and to hope for an illusion through which it will
be rendered invisible is of course never really iliminible.*

40 Vgl. Wellbery, David E.: Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason, Cambridge:
Univ. Press 1984; Lessing, Gotthold E.: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie, 7171, in:
Ders.: Werke. Bd. 3. Schriften 2, hg. v. Wolfel, Kurt, Frankfurt a.M.: Insel 1982.

41 Wellbery: Lessing’s Laocoon, 28.

42 Vgl.ebd,, 36.

43 Entgegen der Auffassung einer schematischen Spaltung der deutschen philosophischen Land-
schaft zwischen Frankfurt a.M. und Freiburg, sind die Probleme einer philosophisch-humanisti-
schen Deutung des Menschen, die das Projekt verfolgt, »das Seiende im Ganzen zu erkldren und
abzuschatzen« (Heidegger: »Zeit des Weltbildes«, 93), auf dhnliche Weise in der Dialektik der Auf-
kldrung benannt. Horkheimer und Adorno fithren das aufklarerische Schema der Berechenbarkeit
der Welt auf die vereinheitlichende Schule der formalen Logik Bacons zurick (vgl. Horkheimer/
Adorno: Dialektik der Aufklirung, 12f.). Der Umkehrschluss aus dem Dekret, dass alles sich der Be-
rechenbarkeit und Niitzlichkeit Entziehende der Aufklarung verdachtig vorkommen miisse, laute
unweigerlich, dass tiberhaupt nichts in der Welt ist, das Wissenschaft nicht durchdringen kon-
ne. Wie bei Heidegger lautet die Diagnose, dass solches Urteilen nur wiederholt, was es (iber den
Cegenstand bereits wusste (vgl. ebd., 32). Vorausgesetzt ist die Identifizierbarkeit des Gegenstan-
des und Wahrheit (oder Allgemeinheit) vermittels der bekannten und einheitlichen Methode der
Mathematik (vgl. ebd.; vgl. Heidegger: »Zeit des Weltbildes«, 78). Vor diesem Horizont ist die Er-
bringung der Folie allgemeiner Gesetze fiir die Gegenstande (der Natur) zu verstehen.

44 Wellbery: Lessing’s Laocoon, 25.

45  Vgl. Danto: The Transfiguration of the Commonplace, 159.
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Wihrend Danto seinen Vorschlag einer stransparency theory< im Rahmen der Untersu-
chung exemplarischer Vertreter, zu denen er auch Lessing zihlt,* selbst widerlegt, folgt
die vorliegende Studie Wellbery, fir den die Vorstellung der Transparenz zu einem Im-
perativ der Kiinste im 18. Jahrhundert wird: »If the telos of Enlightenment culture is
a system of natural signs, then art becomes the locus where this telos is proleptically
achieved.«*” Er hilt weiterhin fest: »All the arts, poetry included, draw their efficacy from
their status as natural signs.«*® Der Begriff der natiirlichen Zeichen ist deswegen von
zentraler Bedeutung, weil Lessing ihn selbst benutzt. Die Begrifflichkeit der natiirlichen
Zeichen, die zunichst als spezielle Anforderung an Gesten und Bithnenhandlungen for-
muliert wurde (vgl. HD, 4. Stiick, 137f.), zielt bei Lessing auf die Transparentmachung
von Zeichen tiberhaupt und lisst sich als Leitmotiv der Hamburgischen Dramaturgie be-
greifen, wie in der Folge deutlich werden soll.

Zwei Anmerkungen sind dabei vorauszuschicken: Zum einen, dass die Transparenz
der Zeichen eine Phantasie der Aufklirung ist, die nicht mit der Eliminierung von Zei-
chen zu verwechseln ist. Wie Wellbery mit Foucault und Juri Lotman hervorhebrt, ist die
Aufklirung durch und durch eine Philosophie der Zeichen (Foucault), weil sie jene als Ve-
hikel der Erkenntnis betrachte, zugleich aber ein Streben nach De-Semiotisierung, ein
Kampf gegen das Zeichen ausrufe.*” Des Weiteren werde die Transparenz nicht gegen-
tiber einer empirischen Wirklichkeit angestrebt, sondern gegeniiber einem idealen Ge-
halt, einem geistig-mentalen Produkt.*® Friedrich Kittler hat dieses spezielle Literatur-
Wirklichkeits-Verhiltnis — das Vorbild der biirgerlichen Familie in der Literatur gegen-
iiber ihrem Aufkommen in der sozialen Wirklichkeit — als »Semiotechnik« bezeichnet,
»die eine epochale Lebensform einzurichten mitwirkt«:

Wenn Lessings Dramen im wirkungsasthetischen Sinn der Hamburgischen Dramatur-
gie einen Effekt haben, dann den, die biirgerliche Erziehung, die die Versetzungin den
anderen lehrt, einem blrgerlichen Publikum als Garantie selber seines Fortbestands
vorzustellen.

Wie bereits angedeutet wurde, bildet das Theater nach dem Barock Ahnlichkeits- und
Wahrscheinlichkeitspostulate heraus, innerhalb derer es die apriorischen Regeln der
Natur und des gesellschaftlichen Lebens als reprisentierte Wirklichkeit darzustellen
sucht.” Es setzt die Vorstellung einer Erscheinungsform der Natur um und wie der
Mensch sich auf sie beziehen beziehungsweise ein Wissen von ihr erlangen kann. An die
Stelle der illustren, sinnlichen Bilderschau des Barocks, die den Zuschauer:innen nicht
viel mehr iiber die Wirklichkeit zu sagen vermag, als dass sie ihrerseits eine Tritbung

46 Vgl.ebd., 153

47  Wellbery: Lessing’s Laocoon, 7.

48 Ebd.,7.

49 Vgl ebd,, 35; vgl. auflerdem Foucault: Die Ordnung der Dinge, 100f. und, zitiert nach Wellbery: Lot-
man: »Das Problem des Zeichens und des Zeichensystems und die Typologie der russischen Kul-
ture des 11.-19. Jahrhunderts«, 401.

50  Vgl. Wellbery: Lessing’s Laocoon, 235.

51 Vgl. Kittler: Dichter—Mutter—Kind, 19/40.

52 Vgl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. Bd. 2, 95.
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der Sinne ist, wie Alewyn hervorhebt,* tritt der Anspruch, weniger (falscher) Schein
als vielmehr angemessene Illusion und somit sinnliches Scheinen zu sein, aus dem
Empfindungs-Einsichten abzuleiten sind. In der theaterwissenschaftlichen Forschung
wird das Ahnlichkeits- und Wahrscheinlichkeitspostulat unter Beihilfe von Begriffen
wie der »natiirlichen Gestalt« als Bedingung fiir den Vorrang der Reprisentation im
Theater herausgearbeitet. Wie die Studie Giinther Heegs dabei verdeutlicht, wird das,
was reprisentiert wird, zunichst als Ideal und »Phantasmac verfertigt.”* Dahingegen
geht es Erika Fischer-Lichte zufolge um eine Reprisentation der Wirklichkeit, »die
der Zuschauer allein als seine eigene zu akzeptieren bereit und in der Lage sein wird:
die Ilusion der biirgerlichen Wirklichkeit.«*> Diese Analyse ist zwar einleuchtend und
berechtigt, denn gegen den etwa bei Corneille konstatierten »Heroismus« (vgl. HD, 30.
Stiick, 243), dem man nur mit Bewunderung oder Erstaunen begegnen kann, fithrt Les-
sing eine Ebenbiirtigkeit der dramatischen Charaktere auf der einen mit dem von ihm
vorgesehenen Publikum auf der anderen Seite ins Feld. Der Held miisse von gleichem
»Schrot und Korn« sein wie der:die idealisierte Zuschauer:in, was im Zusammenhang
der Forderung stehe, dass auf der Bithne gesehen und mitempfunden werden kénne,
wer die Menschen sind (vgl. HD, 75. Stiick, 422; 9. Stiick, 158). Jedoch bleibt erstaunlich,
dass das Schauspiel und die szenische Gestaltung sowie auch die biirgerliche Wirk-
lichkeit fiir Lessing eine insgesamt keineswegs zentrale und ausschlaggebende Rolle
einnehmen.

In der zuvor paraphrasierten Passage aus der Hamburgischen Dramaturgie, mit der
Lessing seine Bemithungen gegen die franzosische Klassik offenlegt (vgl. HD, 80. Stiick,
442), benennt der darin zitierte Voltaire das Problem einer Enge der zur Verfiigung ste-
henden Theatersile. Die Einbildungskraft der Dichter kénne nicht zur Entfaltung kom-
men und die Folge seien lange Monologe und die Abwesenheit theatralischer Handlung
(vgl. HD, 8o. Stiick, 441f.). Zwar folgt Lessing der Kritik Voltaires, erkennt die genann-
ten Umstinde jedoch nicht als ursichlich an. Voltaire, so Lessing, habe die »barbarische
Gewohnheit« der Zuschauer, auf der Bithne zu sitzen, welche jede Form von Illusion ver-
hindere, zwar unterbunden (vgl. HD, 10. Stiick, 164). Aber als wire es nicht genug der Po-
lemik, holt Lessing zum Seitenhieb aus: Obwohl Voltaire, wie auch schon seinen Zeitge-
nossen und Vorgingern, eine hervorragende Bithne zur Verfiigung gestanden habe und
obwohl sie doch anlisslich dieser neuen Bithne geschrieben worden sei, kenne er kein
kilteres Stiick als Semiramis (vgl. HD, 80. Stiick, 442). Lessing beruft sich auf Aristote-
les sowie Shakespeare und erklirt die theatralische Verzierung, die Auffithrung kurzer-
hand als entbehrlich:*® »Furcht und Mitleid«, so die Aristoteles-Ubersetzung Lessings,

53 Vgl. Alewyn: Das grofle Welttheater, 88.

54  Vgl. Heeg: Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, bes. Kapitel 2, 35-82.

55  Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. Bd. 2, 132.

56  DarinistLessingeinerseits Aristoteles treu, fiir den die Wirkung der Tragédie auch schon ohne Auf-
fithrung und Zuschauer:innen zustande komme (vgl. Aristoteles: Poetik, Kap. 6, 25). Er steht damit
aber auch in einem auffallenden Gegensatz zu Hegel, fiir den in den Vorlesungen iiber die Asthetik
die Auffiihrung nicht nur ein moglicher Zusatz, sondern unverzichtbar ist, wie zuvor ausgefihrt
wurde (266). Wie Florence Dupont mit einem Verweis auf Florence Naugrette (Lesthétique thédtra-
le. Paris: Nathan 2000, hier bes. 190f./241) hervorhebt, kann in Bezug auf die auch schon bei Abbé
d’Aubignacs »textozentrische« Perspektive auf Aristoteles von einem »Hyperaristotelismus« (vgl.
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»laRt sich zwar durchs Gesicht erregen, es kann aber auch aus der Verkniipfung der Be-
gebenheiten selbst entspringen, welches letztere vorziiglicher, und die Weise des bessern
Dichters ist.« (HD, 80. Stiick, 442) Der Laokoon-Text zeigt zwar auf, dass sich Lessing
mit den je verschiedenen Aspekten unterschiedlicher Kiinste auseinandersetzt und da-
bei Medienspezifika herauszuarbeiten im Stande ist.”” Wie er am Ende des Textkonvo-
luts der Hamburgischen Dramaturgie jedoch festhilt, sei er der Frage des Schauspiels »sehr
bald iiberdriissig gewordenc, weil er kaum zwei oder drei Regeln wisse, die ihre qualita-
tive Einordnung zulassen (vgl. HD, 101.-104. Stiick, 525). In kritisch-polemischer Aus-
einandersetzung mit Corneille beschreibt Lessing den natiirlichsten und ordentlichsten
Verlauf als dermaflen angelegt, dass die Zuschauer:innen das Tun der Figuren nicht nur
nachvollziehen kénnen, sondern sich genauso verhalten missten. Fiir die Vorginge auf
der Biithne ist entscheidend, »dafR uns nichts dabei befremdet«. (HD, 32. Stiick, 249)

Die Ablehnung der Bewunderung unnachahmlicher Helden geht bei Lessing tiber
den Horizont der Etablierung einer biirgerlichen Theaterordnung und deren unmittel-
barer Reprisentation und Reproduktion im Theater hinaus. Noch weniger steht sie in
einem unmittelbaren Zusammenhang mit dem zu seiner Zeit aufsteigenden Biirger-
tum, wie auch Szondi hervorgehoben hat.*® Vielmehr sind es die im 18. Jahrhundert ge-
fithrten Debatten tiber die Reprasentation von Empfindungen und Einsichten durch die
Sprache, die in seinen Uberlegungen zum Theater zu der Forderung fithren, dass die Zu-
schauer:innen nichts befremden solle. Wie im folgenden Ausschnitt ausfihrlich disku-
tiert wird, wirft Lessing im 59. Stiick die Stindeklausel kurzerhand iiber Bord. Wenn-
gleich die Vermeidung des Befremdens im Dienst der Herstellung einer biirgerlichen
Offentlichkeit steht™ —als das Versprechen, der Mensch kénne sich und die Ordnung der
Welt erkennen und sich dariiber verstindigen -, muss sie als erkenntniskritische Bedin-
gung der vielfach hervorgehobenen Charakteristiken von Lessings Vision des Theaters

Dupont: Aristoteles oder Der Vampir des westlichen Theaters, 65) und einer »performativen Funktion
der Lektiire des dramatischen Textes« die Rede sein (vgl. ebd., 134).

57  Vgl. Lessing: Laokoon; vgl. dazu auch: Stierle, Karl-Heinz: »Das bequeme Verhaltnis. Lessings Laoko-
onund die Entdeckung des dsthetischen Mediums«, 23-59, in: Gebauer, Gunter (Hg.): Das Laokoon-
Projekt. Pline einer semiotischen Asthetik, Stuttgart: Metzler 1984.

58  Szondi (Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im 18. Jahrhundert, 152f.) stellt fest, dass fiir Lessing
zwar die »Aufhebung der Standeklausel ein unmittelbarer Akt der Emanzipation und Expansion
des Biirgertums war, daraus jedoch nicht die vereinfachende These abzuleiten sei, dass fiir ihn
das Aufkommen der neuen Gattungen aus dem Aufstieg des Biirgertums resultiere. Die »Vernach-
lassigung der Verlagerung 6konomischer und politischer Machtpositionen«werde bei Lessing zu-
dem von einer problematischen Volkerpsychologie begleitet.

59  Vgl.dazu etwa Werner, Hans-Georg: »Zum Verhiltnis zwischen>6ffentlicher<undsprivater<Sphare
im dichterischen Weltbild Lessings«, 83—102, in: Bahr, Ehrhard (Hg.): Humanitit und Dialog. Lessing
und Mendelssohn in neuer Sicht; Beitriige zum Internationalen Lessing-Mendelssohn-Symposium anldf3-
lich des 250. Geburtstages von Lessing und Mendelssohn; veranstaltet im November 1979 in Los Angeles,
Kalifornien, Detroit: Wayne State Univ. Press 1982 und Berghahn, Klaus L.: »Der kritisierte Kritiker.
Zur Leseerwartung, historischen Bedeutung und Form von Lessings Hamburgischer Dramaturgiex,
155-164, in: Bahr (Hg.): Humanitit und Dialog, 160. Das dabei entstehende Ideal von Offentlichkeit
erinnertan die Beschreibungen, die Jiirgen Habermas in Strukturwandel der Offentlichkeit beschrie-
ben hat (vgl. Habermas, Jiirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie
der biirgerlichen Gesellschaft; mit einem Vorwort zur Neuauflage 1990, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2015).
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gefasst werden. Eine Asthetik der natiirlichen Sprache oder gar eine Vorstellung trans-
parenter Zeichen ist bei Lessing die Voraussetzung unter der Natiirlichkeit, Illusion und
Wahrscheinlichkeit itberhaupt erst denkbar werden.

Die Vorstellung der natiirlichen Zeichen bei Lessing, so kann festgehalten werden,
informiert nicht lediglich die Ebene gestisch-kinesischer Zeichen in Erfordernis einer
Wahrscheinlichkeit gegeniiber der empirischen Welt. Sie muss vielmehr im Lichte der
erkenntniskritischen und zeichentheoretischen Bedingungen der Aufklirung betrachtet
und insbesondere auf seine Uberlegungen zu Sprache bezogen werden. Wihrend der von
Karlheinz Stierle anhand des Laokoon-Textes beschriebene Ubergang von einer Nach-
ahmungsisthetik zur spezifischen Asthetik des Mediums nicht verworfen werden darf,
muss die von Wellbery konstatierte Einheit des Effekts in Betracht gezogen werden, der
zufolge bei Lessing iibergeordnete dsthetische Regeln unabhingig von der Gattung zu-
grundeliegen. Die Einheit des Effekts, die der dsthetischen Sphire bei allem Interesse
Lessings an gattungsspezifischen Merkmalen im Ganzen zugrunde liegt, ist die »sensa-
te intiuition in which the value qualities of the object directly affect the beholder«.*

Eine solche »sensuate intuition« ohne Befremden ist das Ziel von Lessings Uberle-
gungen. Sie gehen von einem auf der Empfindung beruhenden, verstandesgemifiem
Vorgang aus, der innerhalb einer spezifisch ausgerichteten Sprache des dramatischen
Dialogs vonstattengehen kann. Die Gestaltung der Sprache im Drama unter der Mafiga-
be einer Vermeidung von Befremdlichkeit und zum Zweck des Austauschs von Empfin-
dungs-Einsichten in der Hamburgischen Dramaturgie wird in der Folge niher betrachtet.
Sie spielt eine zentrale Rolle innerhalb der wirkungsisthetischen Absichten Lessings, die
auf die Verfertigung eines Innenraums des Theaters abzielen, in dem dialogische Anteil-
nahme moglich und mafigeblich ist.

Innenraum und Sprache des dramatischen Dialogs

Am ausfithrlichsten geht Lessing auf die Sprache des dramatischen Textes im 59. Stiick
der Hamburgischen Dramaturgie ein. Er kommentiert darin seine Ubersetzung des Stiicks
The Unhappy Favourite, or the Earl of Essex von John Banks aus dem Jahr 1682. So fithrt er
aus, er habe den gesamten sprachlichen Ausdruck des Stiicks in der Ubersetzung tief-
greifend verindert. Entgegen den verbreiteten Annahmen dariiber, was tragisch sei und
eine tragische Wirkung hervorrufe, habe er das Platte dem Schwiilstigen stets vorgezo-
gen (vgl. HD, 59. Stiick, 359) und den Dialog geschmeidig gemacht (vgl. HD, 59. Stiick,
361). Er beruft sich auf die von ihm beinahe durchgingig positiv besetzte Instanz Dide-
rot, fiir den in der zeitgendssischen franzésischen Dramatik, so Lessings Ubersetzung
des Zitats, die Beibehaltung der »prichtige[n] Versifikation« in der Figurenrede der an-
tiken dramatischen Vorbilder verderblich sei, weil sie »sich doch nur fiir eine in Noten
gesetzte und mit Instrumenten begleitete Deklamation so wohl schicke«. (HD, 59. Stiick,
359f.) Es geht ihm somit um eine Umwandlung einer befremdlichen Verssprache in eine
vermeintlich natiirliche Rede. Lessing ist ein Paradebeispiel fiir eine Umwandlung des
literarischen Ausdrucks, der laut Campe, in der aufklirerischen Semiotik als das posi-

60  Wellbery: Lessing’s Laocoon, 105.
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tive Versprechen begriffen wird, »die >kiinstlichen Zeichen« (der Worte) als >natiirliche
Zeichen« (z.B. des Affekts) zu gebrauchen«.®

Die von Lessing kritisierte Sprachkontrolle soll, ganz im Sinne dieser Entwicklun-
gen, dem freien und wahren Ausdruck und Fluss der Leidenschaften weichen, welche
auch ein hoher gesellschaftlicher Rang der sprechenden Personen nicht schmilern kon-
ne. So hilt er in vorauseilender Verteidigung seiner Ubersetzung der Rede von Kénigin
Elisabeth in Banks Stiick der Kritik, dass Koniginnen nie auf dem franzdsischen Thea-
ter noch auch bei Hofe in einem solchen »niedrigen, vertraulichen Ton« gesprochen ha-
ben, entgegen: »Die wahren Kéniginnen mdgen so gesucht und affektiert sprechen, als
sie wollen, seine [des Dichters] Kéniginnen miissen natiirlich sprechen.« (HD, 59. Stiick,
361f.) Dass entsprechend der Absicht, bei einem biirgerlichen Publikum eine Wirkung zu
erzielen, auch biirgerliche Fragen und Themen verhandelt werden sollen, stellt nur eine
Teillssung dar. Als solche ist die Aufthebung der Stindeklausel weder hinreichend noch
notwendig. Wenn es heif3t, der Hof sei nicht der Ort, um die Natur der Menschen zu stu-
dieren (vgl. HD, 59. Stiick, 361), zielt die Kritik der héfischen Szene im Drama in maf3-
geblicher Weise auf eine von der Beschaffenheit dieses Ortes abgeleitete, fiir die Zwecke
des neuen Trauerspiels mangelhafte Verfasstheit der Sprache des dramatischen Dialogs:

Bei einer gesuchten, kostbaren, schwillstigen Sprache kann niemals Empfindung sein.
Sie zeugt von keiner Empfindung, und kann keine hervorbringen. Aber wohl vertragt
sie sich mit den simpelsten, gemeinsten, plattesten Worten und Redensarten. (HD,
59. Stiick, 360)

Gegen eine unreflektierte Heranziehung der antiken Dramentexte als Vorbilder bringt
Lessing einen weiteren Einwand, der die Beobachtungen der Verinderungen des Thea-
terdispositivs im weitesten Sinne in eine Erkenntnis iiberfithrt, warum eine sogenannte
hohe und versifizierte Sprache der inszenierten Personen im Gegensatz zur Antike nicht
mehr zeitgemaf? sei:

Alle Personen sprechen und unterhalten sich da [bei den alten Tragédien] auf einem
freien, 6ffentlichen Platze, in Gegenwart einer neugierigen Menge Volks. Sie missen
also fast immer mit Zuriickhaltung und Riicksicht auf ihre Wiirde sprechen; sie kon-
nen sich ihrer Gedanken und Empfindungen nicht in den ersten den besten Worten
entladen; sie missen sie abmessen und wahlen. Aber wir Neuern, die wir den Chor ab-
geschafft, die wir unsere Personen grofitenteils zwischen ihren vier Wanden lassen:
was kénnen wir fiir Ursache haben, sie demohngeachtet immer eine so geziemende,
so ausgesuchte, so rhetorische Sprache fithren zu lassen? Sie hort niemand, als dem
sie es erlauben wollen, sie zu hdren; mit ihnen spricht niemand als Leute, welche in
die Handlung wirklich mit verwickelt, die also selbst im Affekte sind und weder Lust
noch Mufie haben, Ausdriicke zu kontrollieren. (HD, 59. Stiick, 360)

Der gewihlte Ausdruck mit Riicksicht auf eine 6ffentliche Sphire, welche fiir Lessing zu-
nichst durch den Chor reprisentiert ist, wird unabhingig vom gesellschaftlichen Stand

61 Vgl. Campe: Affekt und Ausdruck, 223.
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bei den »Neuern« durch ein Sprechen der Personen »zwischen ihren vier Wanden« ab-
gelost (vgl. HD, 59. Stiick, 360). Die Personen des Dramas wenden sich nicht mehr an
den Chor, sondern sie haben ihren Auftritt im Schutz des privaten Raumes, der gleich-
sam Bezugsrahmen der sprachlichen Interaktion ist. Die Personen des Dramas sind Teil
derselben Handlung und Verwicklungen, von denen auch die jeweils sprechende Person
affiziert ist. Der private Raum markiert den Riickzug vor einem dem Geschehen inne-
wohnenden Aufien, das durch den Chor besetzt ist.** Wenn der Chor als »Raumspen-
de«® begriffen wird, liefRe sich sagen, Lessing schliefst den Chor aus, weil er aus dem
Theaterinneren heraus auf das Theater am Theater verweist, und so das Verhiltnis von
Geschehen und Publikum auf der Bithne verdoppelt und ausstellt. Das Theater am Thea-
ter, die Zurschaustellung und Offenlegung, dass es sich beim Theater um eine Darstel-
lung handelt, liuft den Absichten Lessings zuwider.

Das Drama zwischen vier Winden hingegen ist absolut, weil es keine Unbeteiligten
kennt, die sich der Sprache der Empfindsamkeit entziehen kénnten und die nicht selbst
mittelbar vom Geschehen betroffen wiren. Wenngleich darum nicht alle dieselbe Per-
spektive einnehmen, so kann doch keine Person aus dem tragischen Geschehen heraus-
treten und behaupten, dass sie all das nichts angehe. Den dramatischen Figuren kommt
durch die Verstrickung in das Geschehen eine Anteilnahme am Schicksal der anderen Per-
sonen zu, die eine Kontrolle der Empfindung und des Ausdrucks in der Sprache nicht nur
schmilert, sondern unterbindet. Die Anteilnahme steht im Gegensatz zur Beteiligung
des Chors am dramatischen Geschehen, »der, so genau er auch in das Stiick eingefloch-
ten war, dennoch niemals mifShandelte und stets die handelnden Personen mehr richte-
te, als an ithrem Schicksale wirklich Anteil nahm« (HD, 59. Stiick, 360). Diese Charakte-
risierung und die Ausschlieffung des Chors aus Lessings dramatischem Innenraum legt
nahe, dass es ihm um eine Transformation der Sprache geht, welche die Anteilnahme der
handelnden Personen am Schicksal der Anderen und deren Teilhabe am dramatischen
Geschehen im Sinne eines abgeschlossenen Innenraums der Sprache betrachtet. Zwar
zieht sich das Drama in den privaten Sprachraum zuriick, verliert aber dabei keines-
wegs den Anspruch der Allgemeingiiltigkeit,* wie dies auch schon die Beschreibungen
der proleptischen Verwirklichung eines idealen Gehalts bei Wellbery und der Semiotech-
nik bei Kittler nahegelegt hatten. Mit dem Innenraum der Sprache im Drama wird die
Reprisentation einer Auflenwelt vollzogen, die zugleich als ein solcher Innenraum ima-
giniert ist. Die Sprache der Anteilnahme wirkt durch seinen Entwurf des Theaters auf
die Idee einer sich kraft seiner Empfindsambkeit erkennenden Menschheit: »Wir wollen

62  Vgl. zum Verstindnis des Chors in der vorliegenden Studie, 280ff.

63 InderTragodie, die sich HaR zufolge durch den Chor vollzieht, konnen Protagonist:innen nur auf-
treten, weil ihnen vom Chor aus ein Ort oder ein Grund eingerdumt wird. Protagonisten bringen
diesen selbst nicht mit. »Insofern ist die Moglichkeit ihres Erscheinens abhangig von der Raums-
pende, die ihnen ein Chor gewahrt.« (Haf: Kraftfeld Chor, 16). Mit Sebastian Kirsch lief3e sich fest-
halten, dass Lessing das Theater von der mit dem Chor einhergehenden »vorgingigen Relationa-
litat« und »konstitutiven Umweltlichkeit« abzuspalten sucht (vgl. Kirsch: Chor-Denken, 4).

64  Es gehe, so Hans-Georg Werner (vgl. »Zum Verhiltnis zwischen >6ffentlichercund >privater< Spha-
re im dichterischen Weltbild Lessings«, 87), nicht um einen selbstgeniigsamen Abschluss von der
Welt, sondern um einen ideellen Entwurf von etwas Allgemeingltigem.
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es auf der Bithne sehen, wer die Menschen sind, und kénnen es nur aus ihren Taten se-
hen.« (HD, 9. Stiick, 358)

Auch wenn das 59. Stiick in seiner Ausfihrlichkeit entscheidend fiir die Frage nach
der Sprache des dramatischen Dialogs ist, gibt es viele weitere Stellen, an denen Lessing
sich zur Ausgestaltung des dramatischen Dialogs duflert und die Bestimmung eines
Sprachinnenraums untermauert. Wihrend es dem komischen Dichter »eher erlaubt
[ist], »seiner Vorstellung Vorstellungen entgegenzusetzen« (HD, 42. Stiick, 293), das
heilt auf das AufRerhalb des Text- und Bithnengeschehens zu verweisen, erfordere
die tragische Dichtung die Sprache einer geschlossenen Darstellung. Hat bereits die
Gegeniiberstellung von 6ffentlicher und privater Rede und die daraus geschlussfolgerte
Ausschaltung des inhirenten Auflen des Chors diese Forderung verdeutlicht, so wird
sie durch Lessings Kritik an jeder Art von Referenz auf die Dichtung, die Bithne oder
die Darstellung selbst mit allem Nachdruck untermauert. Der Dichter, so fordert er, soll
einen Ausdruck der Figuren vermeiden, der die Gemachtheit der Darstellung aufzeigt:
Sobald auf die Illusion verwiesen werde, sei sie aufgegeben (vgl. HD, 42. Stiick, 293).
Auch dies fillt fir Lessing in den Bereich des Befremdlichen, weil es den Fluss der in
der Sprache mitgeteilten Empfindung und damit die Anteilnahme unterbindet. Mit
dem Befremdlichen hat der Dichter einen Auftritt im Stiick, wie etwa auch durch die
»kindische Genauigkeit« (42. Stiick, 292) in der Nacherzihlung eines Vorkommnisses.
Eine solche Gestaltung der Sprache unterliuft eine zentrale Anforderung Lessings an
die durch ihre Rede konstituierte Verfasstheit der dramatischen Personen, nimlich
die Ubereinstimmung mit sich selbst: »Ubereinstimmung: — Nichts muf} sich in den
Charakteren widersprechen; sie miissen immer einférmig, immer sich selbst dhnlich
bleiben [...].« (HD, 34. Stiick, 257)

Im Verlauf der Lektiire der Hamburgischen Dramaturgie fillt auf, dass Lessing alles
Befremdliche dem Ideal einer Sprache der Anteilnahme gegeniiberstellt. Dabei geht er
noch einen Schritt weiter als nur eine schwiilstige und pompdse Sprache zugunsten
eines geschmeidigen Dialogs zu verwerfen, der den natiirlichen Ausdruck der Leiden-
schaften und die Anteilnahme des Publikums begiinstigen soll. In der Tragédie sollen
die Personen nicht in der Sprache des Dichter sprechen, so Lessing, damit Beschreibun-
gen und Gleichnisse im Mund der handelnden Personen nicht zu den »licherlichsten
Ungereimtheiten« ausarten (vgl. HD, 42. Stiick, 291f.). Verweise und Fragmente auf
die Quellen des Stoffes — wie sie im Barock etwa bei Daniel Casper von Lohenstein
tiblich waren — seien Hindernisse, nach denen sich der »Weg des Dialogs richten und
schlingen« miisse (vgl. HD, 42. Stiick, 292) und damit die eingeforderte Geschmeidig-
keit verliere. Lessing hilt mit Bezug auf Voltaire weiterhin fest, dass die Vorstellung
eines Schicksals im dramatischen Text auch ohne jede Hilfe der Poesie bereits Eindruck
mache (vgl. HD, 25. Stiick, 220). Er deutet diese Uberlegung zunichst so, dass eine gute
Wahl des Stoffes iiber eine schlechte Gestaltung hinwegtrdsten konne. Aber die Hilfe der
Poesie lisst sich auch als der blofie Ausweis der Gemachtheit begreifen, was auch eine
andere Stelle nahelegt, die eine Gestaltung beinahe ganz und gar zu untersagen scheint:
»Nichts ist ziichtiger und anstindiger als die simple Natur.« (HD, 59. Stiick, 362)

Fiir Lessing scheint die Sprache selbst als das potenziell Befremdliche. Sie ist als
transparentes Mittel anvisiert, das als sein eigenes Verschwinden gestaltet werden soll.
Die Sprache 16st sich bestenfalls hinter dem Geschehen und in den in ihr auftretenden
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Figuren auf. Die Ebene der Veriuferung, wie sie etwa bei Hegel eine wichtige Rolle ge-
spielt hat, ist nicht entscheidend. Lessing arbeitet Anforderungen an die dramatische
Sprache heraus, die durchweg die Anteilnahme und den kontinuierlichen Fluss der Mit-
teilbarkeit von Empfindung und Einsicht begiinstigen sollen. Wellbery zufolge ist der
Kern von Lessings dsthetischer Theorie, die allen Formen der 4dsthetischen Signifikation
zugrunde liegt, eine natiirliche Signifikation, die einen »unhindered imaginative glide
from perception of the sign to imaginative constitution of the aesthetic object« garantiert
»so that intuition of the signified« can occur >simultaneously with the intuition of the
signifier«.«** Die Dichtung soll, speziell in der Hamburgischen Dramaturgie, so Wellbery,
diejenige Unmittelbarkeit wiederherstellen, die die Sprache als kulturell-arbitrire Ein-
richtung nicht linger bieten kann.®® Wenn es also fiir Lessing, wie im ersten Abschnitt
dieses Kapitels ausgefiihrt, noch kein Theater gibt, heif’t das vor allem, dass die Sprache
im Theater bisher nicht im Sinne einer sinnlichen Intuition eingesetzt wurde, welche
die Empfinger:innen unmittelbar mit den Qualititen des Absenten konfrontiert. Poten-
ziell befremdlich hinsichtlich dieser Ambition ist die Mittelbarkeit der Sprache. Entlang
des Ideals der natiirlichen Zeichen zielt Lessing darauf ab, eine in theoretisch-forma-
len Begriffen bereits vollzogene Desakralisierung der Sprache auf die Ebene des Litera-
rischen und des Theaters zu erheben und zu ihrem Inhalt zu machen. Er verfolgt ihre
Transformation in ein Kommunikationsmedium transparenter Zeichen jenseits der re-
ligiésen Sphire und der absoluten Autorititen. Im Innenraum der dialogischen Sprache
des Dramas, so die Hoffnung Lessings, kann auf die Verwirklichung einer erkennbaren
Menschheit hingewirkt werden. Die spezifische Anforderung an das Medium der Spra-
che in der Kunst, und wie sie als die des dramatischen Dialogs im Anschluss an Lessing
wirksam wird, ist die dsthetische Verwirklichung einer dramatisch-dialogisch fundier-
ten, zwischenmenschlichen Welt, in dem das Dia- in Dialog fiir eine Transparenz der
Sprache steht.

6.2 Dialogideal und das »Theatre of sympathy«

Im Sinne eines den erkenntniskritischen Horizont des 18. Jahrhunderts reflektierenden
Theaters geht aus Lessings Uberlegungen ein dramatischer Dialog hervor, der auf eine
unmittelbare, intuitive Prisenz des idealen Gehalts des Dargestellten durch natiirliche,
transparente Zeichen zielt. Auf dieses intersubjektive Verfahren verstehe sich vor jeder
sozialen Rolle »der Unerzogenste so gut [...] als der Polierteste« (HD, 59. Stiick, 360). Das
Selbstverstindnis des bitrgerlichen Denkens im 18. Jahrhunderts, nicht lediglich auf den
biirgerlichen Stand bezogen, sondern Ausdruck der ganzen Menschheit zu sein,” geht
somit als Anspruch einer zwischenmenschlich konstituierten Welt in dessen Verwirkli-
chung durch die Sprache des Dramas ein. Der Dialog zielt, in einer den Vorstellungen
vom natiirlichen Zeichen entsprechenden Weise — auf das Ideal der Menschheit.

65  Wellbery: Lessing’s Laocoon, 201.
66  Ebd., 136.
67  Vgl. Szondi: Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im 18. Jahrhundert, 155.
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Dieser Anspruch fithrt aber auch wieder aus dem Drama heraus. Lessing sucht
mithilfe eines dsthetischen Verfahrens der Autoritit der Theologie sowie der feudal- und
stindebasierten Gesellschaft die intersubjektiv gemachte Erfahrung von Menschheit
und Menschlichkeit entgegenzuhalten.®® Entscheidend an der dramatischen Sprache
der Anteilnahme im Dialog ist dabei, dass Lessing mithin funktional mit Blick auf
den Effekt und die Rezeption argumentiert. Die sprachlich-literarische Gestaltung mit
dem Ziel einer Verkniipfung von Empfindung und Einsicht schlieft die gegenseitige
Anteilnahme der Personen auf der Bithne sowie die Anteilnahme des Publikums an der
Rede der jeweils sprechenden Person und dem Geschehen im Ganzen gleichermafen
ein. Das Geschehen auf der Bithne als Verhiltnis von Figuren und das Verhiltnis von
Geschehen (auf der Bithne im Ganzen) und Leser:in beziehungsweise Publikum, so wird
im Folgenden im Hinblick auf den Dialog dargelegt, sind analog. Diesen Umstand hat
Max Kommerell in seiner Studie iiber Aristoteles und Lessing so auf den Punkt gebracht,
dass »Wesen« und »Wirkung« des Trauerspiels nicht getrennt voneinander aufzufassen
sind.®

Aus dhnlichen Griinden stellt Szondi den Aspekt der Zielausrichtung einer sich fith-
lenden Menschlichkeit bei Lessing in den Vordergrund.” Wenn er weiterhin festhilt,
dass darin keine unmittelbar politische Absicht liege,”” kann ihm jedoch nicht gefolgt
werden. Wenn die Frage, wie der Mensch eine Weltordnung aus sich selbst heraus
schopfen kann im Verlauf der Aufklirung immer dringender wurde, bringt Lessing
eine Antwort dafiir hervor: Die Konstituierung einer dialogisch-zwischenmenschlichen
Welt durch transparente Zeichen im Dialog des Dramas ist die sinnfillige Verbindung
von Empfindung und Erkenntnis zu einer sich fithlenden Menschlichkeit. Diese gelte
zugleich fir die inhaltlichen Vorginge der Trauerspiele sowie das, was als ihre Wirkung
bezeichnet werden kann und als Verwirklichung eines ideal-unmittelbar Zwischen-
menschlichen aus dem Feld des Literarisch-Asthetischen herausfiihrt. Geht es Lessing,
dessen Arbeit im Ausgang einer Phase gewaltiger reprisentationsgeschichtlicher Um-
briiche geschieht nicht auch stets um eine Herstellung von Offentlichkeit?”* Steht sein
Denken in dem dargelegten erkenntnistheoretischen Horizont nicht im Zeichen einer
anthropologischen und anthropozentrischen Wende, die mit politischen Absichten in
Verbindung zu setzen ist?

68  Vgl. dazu den unveroffentlichten Vortrag des Verfassers: Weise, Marten: Immediacy and Dialogue.
The Theatre of Sympathy in the Hamburg Dramaturgy, MLA Annual Convention, Panel: »Figurations
of Despotismc« Lessing’s »Aesthetics of Enlightenment«, 09.01.2021.

69  Vgl. Kommerell, Max: Lessing und Aristoteles, Frankfurt a.M.: Klostermann 1984 [1940], 26.

70 Vgl. Szondi: Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im 18. Jahrhundert, 157.

71 Vgl.ebd., 170.

72 Soschreibt etwa Hans-Georg Werner: »Zwar war fiir Lessing weder der preufSische noch der sich-
sische Patriotismus als ideologischer Reflex je einer Spezies politischer Offentlichkeit akzeptabel,
aber eine Offentlichkeit, in der sich ein soziales Gemeininteresse artikulieren und der einzelne
nach den Gesetzen von Vernunft und Moral agieren konnte, blieb ihm dennoch ein Desiderat.«
(Werner: »Zum Verhiltnis zwischen >6ffentlicher<und >privater< Sphiare im dichterischen Weltbild
Lessings«, 92) Klaus L. Berghahn (vgl. »Der kritisierte Kritiker«, 160) sieht den sozialen Gehalt der
Hamburgischen Dramaturgie als entscheidend an und betont die 6ffentliche Funktion von Theater
und Literaturkritik.
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Wenn die erkenntniskritischen Voraussetzungen vom Theater nicht (mehr) auf-
gegriffen werden konnen oder eine Verschiebung zwischen dem kulturellen Horizont
im weiteren Sinne und dem Theater stattgefunden hat, ergibt sich das Erfordernis,
das Theater neu zu verhandeln: Lessings Vorstellung der Sprache des Theaters und
das Ideal der Transparentwerdung der Zeichen zum Zweck der unmittelbaren Prisenz
des in ihnen vorgestellten idealen Gehalts hingt mit der in Auseinandersetzung mit
Fischer-Lichte beschriebenen Verschiebung des theatralischen Codes zusammen. Diese
lassen sich — vor dem Hintergrund der von Heidegger und Foucault herausgearbeiteten
erkenntnis- und reprisentationstheoretischen Umdeutungen — mit dem von Szondi fir
Lessing gefassten Telos einer sich fithlenden Menschlichkeit verkniipfen.

Die Sprache der Anteilnahme im Zeichen einer anthropozentrischen Wende

Weil die Wissenschaften den Menschen nicht als Ganzen darstellen konnten, wie im
Laufe des 18. Jahrhunderts immer intensiver diskutiert wurde, duf3ere sich in den For-
men literarischer Bildung die Absicht erfahrungs- und moralkritischer Prinzipien: »Fiir
den noch unsicher tastend sich entfaltenden geschichtlichen Sinn der Aufklirung wurde
die Dichtkunst stellvertretend zum Hauptparadigma.«” Hiervon ausgehend lisst sich
das, was von Campe im Rahmen seiner Beschreibung einer in der Aufklirung stattfin-
denden Kritik der Rhetorik referiert wurde, genauer als eine Anthropozentrierung der
Literatur und speziell des dramatischen Theaters fassen. Diejenigen, die sich mit Li-
teratur befassen, so Campe, sind im Wandel von Rhetorik zur Psychologie »Spezialis-
ten dessen, was alle wissen: wie sich das, was die Wissenschaften analysieren, im zwi-
schenmenschlichen Verhalten und in der Rede manifestiert«.” Wellbery hilt fest: Das
Interesse an der Erkenntnis der Weltordnung durch den Menschen erhalte den besonde-
ren Schwerpunkt eines Erkenntnisinteresses des Menschen an seiner eigenen Verfasst-
heit. Literatur sei fiir Lessing der kulturelle Prozess, der den Menschen zuriick zu sei-
ner natiirlichen Ganzheit fithre.” Diese »natiirliche Ganzheit« des Menschen denkt Les-
sing vor dem Hintergrund seiner Disposition der Empfindung beziehungsweise Emp-
findsamkeit zur Einsicht. Entsprechend heif3t es etwa bei Arnold Heidsieck, dass spezi-
ell Lessings »Mitleidsbegriff eine[r] spezifisch-anthropologische Struktur unterliege.«”
Hans-Jiirgen Schings schreibt in Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch, welches be-
reits im Titel das Zitat Lessings aufgreift, dass fiir Lessing das Mitleid das erste Gefiihl
der Menschlichkeit, das urspriingliche Signal der Empfindsambkeit, das erste Ereignis
der Moral und der Ursprung aller Tugenden sei.”” Durch das Menschheitsgefithl des Mit-

73 Kimpel, Dieter: »Das anthropologische Konzept in literar-dsthetischen Schriften Lessings und
Mendelssohns«, 275—288, in: Bahr (Hg.): Humanitit und Dialog, bes. 276ff.

74 Vgl. Campe: Affekt und Ausdruck, 208/222.

75  Vgl. Wellbery: Lessing’s Laocoon, 197/233.

76  Heidsieck, Arnold: »Der Disput zwischen Lessing und Mendelssohn, in: Lessing Yearbook XI (1979),
7-34.

77 Vgl. Schings, Hans-Jiirgen: Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch. Poetik des Mitleids von Lessing
bis Biichner, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2012.
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leids bewirke das Trauerspiel eine unmittelbare Besserung, so Lessing im Briefwechsel
iiber das Trauerspiel: »bessert den Mann von Verstande sowohl als den Dummbkopf.«”
Lessing hilt fest, dass die Gestaltung der Kleopatra in Corneilles gleichnamigen
Stiick — vor dem Hintergrund des Credos »Nichts ist grof3, was nicht wahr ist« (HD, 30.
Stiick, 243) — der Wahrscheinlichkeit entgegensteht. Er argumentiert damit, auf ein im
18. Jahrhundert entstehendes Ideal der Frau vorausgreifend, gegen eine erhabene und
unnatiirliche Figur. Stolz, so Lessing, sei gekiinsteltes Laster und noch dazu unweiblich
(vgl. HD, 30. Stiick, 242). Hier findet eine Inszenierung der Kategorie Geschlecht statt,
die mit einem Wandel oder vielmehr bewussten Revision des Frauenbildes einhergeht.
Wihrend noch etwa Gottsched Verfechter einer weiblichen Gelehrsambkeit sei, so Inge
Stephan, finde bei Rousseau und dann bei Lessing eine Umwertung statt, die Stephan
in Analysen der Inszenierung weiblich-unschuldiger Tugend und des Vater-Tochter-
Verhiltnisses auch anhand von Mif§ Sara Sampson aufzeigt. Es sei eine in der Litera-
tur umgesetzte gesellschaftspolitische Ausrichtung, die um diese neuen Frauen- und
Weiblichkeitsentwiirfe im 18. Jahrhundert entsteht und Bestimmungsmerkmal des
biirgerlichen Trauerspiels bis hin zu Schillers Kabale und Liebe bleibe.” So lisst sich
folgern, dass die dsthetische Sprache Lessings der Hervorhebung von Ahnlichkeit (vgl.
HD, 75. Stiick, 420) dient, die jedoch von einem Idealbild von Weiblichkeit informiert
ist, das zunichst in der Kunst verwirklicht werden soll. Im Kontext der Programmatik
eines Wissens vom Menschlichen, das nun alle und im besonderen Mafle die Spezia-
listen des Zwischenmenschlichen vortragen und zu forcieren bemiiht sind, gewinnen
die reprisentierten Ideale durch ihre moralisch-wissenschaftliche Stofrichtung An-
schlussfihigkeit und sind Teil einer Bildung und Erziehung, die mithilfe des Theaters,
nicht zuletzt in seiner dialogischen Ausprigung bei Lessing, erlangt werden soll.®

78  Lessing: »Briefwechsel (iber das Trauerspiel«, 683.

79  Vgl. Stephan, Inge: Inszenierte Weiblichkeit. Codierung der Geschlechter in der Literatur des18. Jahrhun-
derts, KoIn u.a.: Bohlau 2004, bes. 13—38. Die empfindsame Kritik der weiblichen Gelehrsamkeit
stehteinem Ideal der nach Autonomie strebenden Frau entgegen, das in der Frithaufklarung fiir ei-
nige Jahre eine Dominanz im 6ffentlichen Diskurs hatte, wie Silvia Bovenschen ausfiihrt, und wirft
unter dem Stichwort einer »Feminisierung der Kultur« ein Licht auf die Verbindung von Empfind-
samkeit und >moral sense¢, welche in der Aufklarung keineswegs einen Gegensatz darstellen. Dar-
in ist eine Vorstellung des Weiblichen enthalten, das ergdnzend zum Ménnlichen ausgerichtet ist
und fiir die anthropologisch-wissenschaftliche Konzeptualisierung einer natiirlichen Ungleichheit
der Geschlechter herhilt. Anhand der in der Kunst imaginierten Frau ist derweil ihre Ausrichtung
auf die proleptische Verwirklichung von nachzuahmenden Idealbildern nahezu paradigmatisch
abzulesen: »Die projizierte Verwandtschaft des Weiblichen mit der Kunst schlief8t jedoch die rea-
len Frauen keineswegs mit ein; diese haben mit der Kunst nichts zu tun, sie sind im Gegenteil per
definitionem zur Kunst unfihig. Allein die imaginierte, die symbolische Frau ist der Kunst nahe.«
(Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichkeit, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, bes. 37,158—164).
Vgl. dazu auch Déhne, Eva: Die Undarstellbarkeit der Frau in Theorie und Theater, Dissertationsschrift,
Frankfurt a.M. 2023.

80  Martin Jorg Schifer zufolge werden unter den Vorzeichen eines »aufgeklarten Verzichts auf au-
toritdre Erziehungsgewalt«, an deren Stelle eine »subtile Manipulation tritt«, im 18.Jahrhundert
theatrale Praktiken zur Erziehung nutzbar, die ihre Theatralitat verbergen. Sie sind Instrument
zur Imagination und Vermittlung eines gegeniiber der Welt stabilen und aufrichtigen Subjekts,
das »mit der als wandelbar und gefahrlich verfithrerisch gefassten Sphare der Theaterinstitution
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Die Sprache der Anteilnahme dient der Verwandlung der Menschen, die durch die
Sprache des Theaters oder der Hofe zu Maschinen geworden sind, zuriick in Menschen
(vgl. HD, 59. Stiick, 361). Diese Sprache wendet sich gegen die Rollen und die »dissimula-
tion«®" und ist dafiir vorgesehen, zur in der neuen Semiotechnik etablierten Idealitit der
Natur vorzudringen. Sie untersucht dabei nicht nur eine bestimmte Gesellschaftsform
oder einen Ort, sondern den Menschen an sich, was anhand eines aussagekriftigen Ein-
zelbeispiels gelingen kann. Deswegen weist Lessing die Stinde-Dramatik zuriick, die er
im 86. Stiick bespricht und mit einem Zitat Diderots im nichsten Stiick zusammenfasst:

>Die komische Gattungs, sagt Diderot, >hat Arten, und die tragische hat Individua. Ich
will mich erklaren. Der Held einer Tragddie ist der und der Mensch: es ist Regulus,
oder Brutus, oder Cato, und sonst kein anderer. Die vornehmste Person einer Komo-
die hingegen muR eine grofRe Anzahl von Menschen vorstellen. [..]< (HD, 87. und 88.
Stiick, 468)

Dieses Interesse am Menschen findet sich auch in Lessings Auffassung davon wieder,
wie die Geschichte Einzug in das Theater erhilt. Der Dichter diirfe mit ihr verfahren, wie
es ihm beliebt (vgl. HD, 31. Stiick, 247). Lessing wendet sich polemisch gegen die Kritik
an einer mangelnden historischen Genauigkeit seitens Voltaires: Den Dichter »vor den
Richterstuhl der Geschichte fiithren [...] heif$t ihn und seinen Beruf verkennen« (HD, 24.
Stiick, 216). Wenn er sich gegen die deutsche Barockdichtung und ihr Interesse an der
Geschichte wendet und den Bezug auf die Geschichte auf die Bereitstellung eines Reper-
toriums von Namen beschrankt (vgl. HD, 24. Stiick, 217), setzt sich Lessing von Aristote-
les ab. Zwar hatte Aristoteles die Tragddie auch schon als philosophischer (philosopheron)
als die Geschichtsschreibung bezeichnet, weil sie das Allgemeine im Gegensatz zum Be-
sonderen verhandelt. Wenn Aristoteles betont, dass die Tragodien sich fiir gewdhnlich
an die Namen von Personen halten, die wirklich gelebt haben, und in ihnen etwas Mog-
liches als glaubwiirdig vorkommt, so wird gleich danach deutlich, dass er die iberliefer-
ten Stoffe als moglichen Gegenstand der Tragédie erachtet, wihrend er eine Freiheit des
Umgangs mit ihnen einrdumt.®* Fiir Lessing aber ist die Geschichte fiir das Drama bei-
nahe unerheblich, er stellt das Wissen vom Menschen und seinem Handeln an die Stelle
des Umgangs mit der Geschichte: »Auf dem Theater sollen wir nicht lernen, was dieser
oder jener einzelne Mensch getan hat, sondern was ein jeder Mensch von einem gewis-
sen Charakter unter gewissen gegebenen Umstinden tun werde.« (HD, 19. Stiick, 197)
Der Unterschied zwischen Lessing und Aristoteles ist mit Blick auf das Verhaltnis von
Fabel und Figuren besonders deutlich. Bei Aristoteles ist die Tragddie unabhingig von
einzelnen Charakteren denkbar, weil bei ihm die Fabel, der Mythos und die Handlung

nichts zu tun haben«soll (vgl. Schifer, Martin ).: Das Theater der Erziehung. Goethes>pddagogische Pro-

vinz<und die Vorgeschichten der Theatralisierung von Bildung, Bielefeld: transcript 2016, bes. 21-26).
81  Vgl. Geisenhansliike: »Drum sind auch alle franzésische Trauerspiele Parodien von sich selbst«.
82  Aristoteles: Poetik, Kapitel 9, 31.
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im Zentrum stehen, die den Rahmen der in ihr handelnden Figuren bildet.® Fiir Lessing
hingegen geht die Fabel aus den Charakteren hervor:

[Slind es die blofden Fakta, die Umstande der Zeit und des Ortes, oder sind es die Cha-
raktere der Personen, durch welche die Fakta wirklich geworden, warum der Dichter
lieber diese als eine andere Begebenheit wahlet? (HD, 23. Stlick, 215)

Auf diese rhetorische Frage gibt Lessing unmittelbar sowie in einem spiteren Zusam-
menhang die Antwort, dass allein die Charaktere heilig seien (vgl. HD, 23. Stiick, 215; 33.
Stiick, 255). Das auf die Illusion angelegte Drama sei durch ein Interesse an den Perso-
nen und ihrem Fortleben beim Publikum gekennzeichnet (vgl. HD, 35. Stiick, 264). Es
gehe nicht darum, Material zu verarbeiten, sondern aus sich selbst als einem Beobach-
ter der Menschheit zu schépfen. Und an mehreren Stellen spricht Lessing davon, dass
nichts schlimmer fiir das Drama sei als das, wovon die Zuschauer:innen keine Ursache
geben konnen (vgl. HD, 23. Stiick, 215), oder ein Verstofd gegen die Wahrscheinlichkeit
sei. Wiederum setzt er sich damit von Aristoteles ab, bei dem es heifdt, dass es nicht un-
wahrscheinlich sei, dass sich manches gegen die Wahrscheinlichkeit abspiele.®* Wih-
rend Lessing eine treue Gefolgschaft zu Aristoteles behauptet,® legen die zitierten Stel-
len auch eine grofRe Differenz nahe.

Wenn der Germanist Steven D. Martinson die Aristoteles-Lektiire von Lessing als
»kreative Fehlinterpretation<® bewertet, steht er damit keineswegs alleine da. Wolfgang
Schadewaldts spricht sogar von einem Missverstindnis.®” Ein Kritikpunkt Schadewaldts
ist Lessings systematische Bevorzugung des Mitleids gegeniiber der Furcht. Die bei-
den von der Tragddie hervorgerufenen Affekte aber seien bei Aristoteles gleichrangig.
Zugunsten eines »humanitir-philanthropischen Trauerspiels« entstehe bei Lessing
eine Einseitigkeit der Dualitit von phobos und eleos. Mitleid ist Schadewaldt zufolge ein
Begriff fiir »sympathetische« Regungen jeder Art und sei in seiner Grundstruktur zwar
»griechischg, in der spezifisch von Lessing vorgeschlagenen Ausprigung jedoch vor al-
lem christlich geprigt.® Eine Mitleidsakzentuierung sei mit Blick auf die Ubersetzung
eines Begriffes wie eleos »im hochsten Grade irrefiihrend«.?” Wo Schadewaldt hinsicht-

83 ImKapitel 6 deraristotelischen Poetik (vgl. ebd., 21) heifit es, dass die Tragddie nicht Nachahmung
von Menschen, sondern von Handlung (praxis), Lebenswirklichkeit (bios) sei. Um der Handlung we-
gen werden Charaktere einbezogen, Geschehnisse (pragmata) und Mythos seien das Ziel der Tra-
godie. Aristoteles geht hier sogar so weit zu sagen, dass keine Tragddie ohne Handlung vorliegen
konne, jedoch sehr wohl ohne Charaktere.

84  Aristoteles: Poetik, Kap. 25, 93.

85  Zum»Aristotelismus der Klassik« vgl. Dupont: Aristoteles oder Der Vampir des westlichen Theaters, 75.

86  Vgl. Martinson, Steven D.: »Authority and Criticism: Lessing’s Critical and Dramatic Procedurex,
143—154, in: Bahr (Hg.): Humanitdit und Dialog, 144.

87  Vgl. Schadewaldt, Wolfgang: »Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aristotelischen Tragédiensat-
zes«, in: Hermes: Zeitschrift fiir klassische Philologie, 2/83 (1955), 129-171, 170.

88  Vgl.ebd., 130f.

89  Ebd.,134. Schadewaldt arbeitet heraus, dass eleos nicht mit dem Ethischen verknUpft sei, sondern
aufgrund seiner Verwandtschaft mit dem Flotenspiel vielmehr mit dem Orgiastischen und He-
donistischen. Die kathartische Reinigung sei eher als Entleerung und Erleichterung oder als un-
schadliche Freude zu begreifen und fiir Aristoteles, der fiir Schadewaldt Staatstheoretiker bleibt,
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lich der bereits ausgefiithrten anthropologischen Schwerpunktlegung des lessingschen
Theaters Recht gegeben werden muss; das Mitleid, wie es Lessing ausarbeitet, auf einer
Idee des Subjekts beruht, die der Antike und insbesondere Aristoteles fremd ist®® und,
wie Jutta Meise iiberzeugend darstellt, auf christlich-humanistischen Bahnen gedacht
ist,” hat der lessingsche Text diesen Charakterisierungen etwas entgegenzuhalten. Zum
einen besteht Lessings Einsatz im Sinne der von Martinson beschriebenen »creative
misinterpretation« in einer Relektiire und Aktualisierung der teils unkonkret und offen
formulierten, damit aber auch mehrdeutig gehaltenen aristotelischen Ideale der Trago-
die fiir seine Gegenwart. Und auch dariiber hinaus geht es Lessing nicht ausschlieflich
um eine christliche Form der Menschenliebe. Zumindest wird ein Abstand zu dieser
Vorstellung von ihm explizit betont.

Schon im 2. Stiick der Hamburgischen Dramaturgie argumentiert Lessing gegen ein
christliches Trauerspiel und gegen eine christliche Ausrichtung in »Wesen« und »Wir-
kung« des Dramatisch-Dialogischen:

Ist der Charakter des wahren Christen nicht etwa ganz untheatralisch? Streiten nicht
etwa die stille Gelassenheit, die unverdnderliche Sanftmut, die seine wesentlichsten
Zlge sind, mit dem ganzen Geschifte der Tragddie, welches die Leidenschaften durch
Leidenschaften zu reinigen sucht? Widerspricht nicht etwa seine Erwartung einer be-
lohnenden Cliickseligkeit nach diesem Leben der Uneigenniitzigkeit, mit welcher wir
alle grofie und gute Handlungen auf der Bithne unternommen und vollzogen zu se-
hen wiinschen? (HD, 2. Stiick, 129f.)

Die christliche Auslegung des Menschen im Sinne der Nichstenliebe beschreibt Lessing
geradeheraus als untheatralisch (vgl. HD, 76. Stiick, 427). Die in ihr zugrunde gelegte
Uneigenniitzigkeit fithrt Lessing zu dem »aus den Bediirfnissen der Kunst hergenom-
me[n]« Rat »alle bisherige christliche Trauerspiele unaufgefithret« (HD, 2. Stiick, 130) zu
lassen. Der Erwartung einer Gliickseligkeit im jenseitigen Leben stellt Lessing eine Form
der Selbstbezogenheit gegeniiber, die das Mitleid notwendigerweise begleitet und mit
der sich die von Schadewaldt mit so viel Verve vorgebrachten Lessing-Kritik anfechten
lasst:

[.]es ist die Furcht, welche aus unserer Ahnlichkeit mit der leidenden Person fiir uns
selbst entspringt; es ist die Furcht, dafd die Ungliicksfalle, die wir ilber diese verhdangt
sehen, uns selbst treffen konnen; es ist die Furcht, daR wir der bemitleidete Gegen-
stand selbst werden kénnen. Mit einem Worte: diese Furcht ist das auf uns selbst be-
zogene Mitleid. (HD, 75. Stiick, 420)

ist das Theater zur Erholung und Entspannung der Massen in der Polis zu gebrauchen, nicht aber
zur lduternden, bessernden, moralisch-erzieherischen Wirkung (vgl. ebd., 153), deren lessingsche
Auslegung er polemisch als »moralische Kuranstalt« (ebd., 148) bezeichnet und mit Verweisen auf
Goethe, Nietzsche und sogar Schiller zeigen mochte, dass ein solches Verstandnis des Theaters auf
wenig Zuspruch gestofien sei (vgl. ebd., 166).

90 Ebd., 134; vgl. dazu auch: Lehmann: Theater und Mythos, 22f.

91 Vgl. Meise: Lessings Anglophilie, 133.
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Lessing riumt dem Mitleid Vorrang gegeniiber der Furcht ein und macht deutlich, dass
sein Vorhaben nicht im engeren Sinne als christlich zu verstehen ist. Vielmehr ergibt sich
fiir Lessing eine Mensch- und Subjektzentrierung sowie eine Form des Selbstbezugs, die
das Phinomen einer Ubertragung des Mitleids >auf unscselbst zum zentralen Umschlag-
platz des Dramas werden lisst. Ist nicht unter diesen Primissen auch das Mitleid mit An-
deren nur deswegen denkbar, verstindlich und maglich, weil es >auf uns« selbst bezogen
wird? Dass dieses Denken des Selbstbezugs im Kontext von Sikularisierungsprozessen
in einem weiteren Sinne steht, ist aus verschiedenen weiteren Griinden plausibel: Wenn
Lessing fur das Drama den Chor ausschlief3t, damit er der Logik der Anteilnahme nicht
im Wege steht, fithrt er damit die kategorische Verbannung der Gétter aus dem drama-
tischen Text einen Schritt weiter. Was passiert, ist nicht auf Gétter, Mythos, Fabel oder
(historische) Fakta zuriickzufithren, vielmehr entspringt das Geschehen dem Verhiltnis
der Charaktere zueinander. Was von Szondi als Primat des Zwischenmenschlich-Dia-
logischen im Drama gefasst wurde, wird insofern als proleptische Verwirklichung eines
humanistisch-sikularisierten Ideals im Feld der Kunst bestitigt, als es das Modell fir die
Konstituierung einer zwischenmenschlich-intersubjektiven Welt darstellt und im Rah-
men einer siakularen Wende erklart werden kann.”* Die sikulare Wende ist nicht zuletzt
eine anthropozentrische Wende.” Gott sei zwar weiterhin Schépfer, es liege aber nun-
mehr eine »impersonal order« vor, in der Menschen als gleiche Einheiten das Ganze des
Sozialen konstituieren.”

Wie dabei hervorgehoben werden muss, ist Lessings Bestreben das einer deistischen
Sikularisierung. In ihrer abendlindischen Ausprigung des Humanismus ersetze sie die
gegebene Ordnung durch das Regime einer von Prinzipien ausgehenden Konstruktion
der Welt, welche die onto(a)theologische Konstruktion unberithrt lasse, weil sie Gott im
Menschen verorte.” Hierbei ist in Bezug auf Lessing eine Entwicklung zu beobachten:
Die spezifisch deistisch-sikulare Ausdeutung von Furcht und Mitleid als Theatermodell
und als dualem Komplex vor dem Hintergrund einer transparenten Sprache des drama-
tischen Dialogs, habe Lessing erst in der Hamburgischen Dramaturgie vorgelegt, wihrend
sie im Briefwechsel iiber das Trauerspiel im Jahr 1755 noch nicht formuliert oder gedacht
ist.”® Nun aber ist eine MaRigung erfolgt, die auf den Optimismus in Bezug auf eine
zwischen den Menschen mogliche Konstruktion von Wirklichkeit zugeschnitten ist: Les-
sing grenzt etwa die Furcht gegen den von Corneille eingeforderten Schrecken (terreur)

92 Vgl. dazu auch Taylor, Charles: A Secular Age, Cambridge: Harvard Univ. Press 2007.

93 Vgl. Fick: Lessing und das Drama der anthropozentrischen Wende.

94 Taylorschreibt:»This reading [of >the predominance ofimpersonal, unrespondent order in the uni-
verse, which was known to follow an age in which people had believed in a meaningful cosmosq
would be strengthened by the nature of modern social imaginaries, which present society inits do-
minant, enframing structure, not as a network of personal relations of lordship, fealty, and tenure,
but rather as a categorical, egalitarian order, in which we are all related in the same direct-access
way to the society, which itself must be understood also objectively, as well as being the product of
our coming together. Modern society is a united we/they of similar units, equal citizens; something
utterly different from a tissue of feudal relations.« (Taylor: A secular Age, 281).

95  Vgl. Nancy, Jean-Luc: Dekonstruktion des Christentums, iibers. v. Esther von der Osten, Ziirich u.a.:
Diaphanes 2008, bes. 27-35.

96  Vgl. Golawski-Braungart: »Furcht und Schrecken, 415.
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ab und betont mit Bezug auf Aristoteles, das Grissliche sei unmoglich Gegenstand des
Trauerspiels (vgl. HD, 81.-83. Stiick).

Zwischen die Entstehung des Briefwechsels und der Dramaturgie fillt zeitlich gese-
hen Lessings Auseinandersetzung mit Frances Hutcheson und Adam Smith,” die auch
von Fischer-Lichte mit der Erwihnung des »englischen Sensualismus« angedeutet wird.
Dieser habe die Auffassung verbreitet, so Fischer-Lichte, »daf es keine Vorstellungen im
Verstand geben kénne, die nicht aus der sinnlichen Wahrnehmung herstammen«.”® In
der Forschung finden sich weitere vergleichbare Hinweise: So lasse sich die spezifisch-
anthropologische Struktur, auf die Arnold Heidsieck beziiglich der Mitleidskonstruktion
Lessings hingewiesen hat, mit Smiths Modell des Sozialen engfithren.”

»Selbstverwechslung« und Adam Smiths Theorie des Mit-Fiihlens

In Lessings Laokoon findet sich eine direkte Anspielung auf Adam Smiths 1766 erschie-
nene Theory of Moral Sentiments.'>® Auch wenn somit belegt ist, dass Lessing mit diesem
Text vertraut war, bevor er die Hamburgische Dramaturgie verfasste,'" soll nicht die These
vertreten werden, sie sei Resultat einer Auseinandersetzung mit Smiths Schrift. Dafiir
ist die Bezugslage und Materialanlage der lessingschen Schrift zu komplex. Wie bereits
hervorgehoben wurde, nimmt Lessing Anregungen von einer Vielzahl Autoren auf.
Entgegen einer Einflussgeschichte ist es Ziel der nachfolgenden Uberlegungen, eine
ideengeschichtliche Konstellation herauszuarbeiten. Die Beobachtung einer »sonder-

97  Vgl. Fick: Lessing-Handbuch, 28.

98  Vgl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. Bd. 2, 98.

99  Vgl. Heidsieck, Arnold: »Adam Smith’s Influence on Lessings View of Man and Societyx, in: Les-
sing Yearbook XV (1983), 125-143; vgl. zur Affinitit zwischen Lessing und Smith dariiber hinaus den
Aufsatz von Slessarev, Helga: »Nathan der Weise und Adam Smith«, 248256, in: Barner, Wilfried/
Reh, Albert M. (Hg.): Nation und Gelehrtenrepublik. Lessing im europiischen Zusammenhang; Beitri-
ge zur Internationalen Tagung der Lessing Society in der Werner-Reimers-Stiftung Bad Homburg v.d. H.;
11. bis 13. Juli 1983, Detroit: Wayne State Univ. Press 1984; Martinec: Lessings Theorie der Tragddien-
wirkung; Nitschke, Claudia: »Das natiirliche System des Marktes. Lessings >Nathan der Weise<und
Adam Smiths sWealth of Nations«, 177—202, in: Dies./Nieberle, Sigrid (Hg.): Gastlichkeit und Oko-
nomie. Wirtschaften im deutschen und englischen Drama des 18. Jahrhunderts, Berlin: De Gruyter 2014;
Martinec, Thomas: »Dramenwirkung und Geldfunktion. Versuch einer Korrelierung von Dramatur-
gie und Okonomie bei Lessing«, 201-218, in: Nieberle, Sigrid/Nitschke, Claudia (Hg.): Gastlichkeit
und Okonomie. Wirtschaften im deutschen und englischen Drama des 18. Jahrhunderts, Berlin: De Gruy-
ter 2014; vgl. Wiggins, Ellwood: »Pity Play. Sympathy and Spectatorship in Lessing’s Miss Sara Sam-
pson and Adam Smith’'s Theory of Moral Sentiments«, 85-112, in: Dupree, Mary Helen/Franzel, Sean
(Hg.): Performing Knowledge, 1750-1850, Berlin u.a.: De Gruyter 2015.

100 Smith, Adam: The Theory of Moral Sentiments, hg.v. Haakonssen, Knud, Cambridge: Univ. Press
2009. Im Folgenden zitiert mit der Sigle TMS. Vgl. Lessing: Laokoon, 30: »Es ist ein Englidnder, wel-
cherdiesen Einwurf [zur Wirkung des Ganzen am Beispiel von Philoktet] macht; ein Mann also, bei
welchem man nicht leicht eine falsche Delikatesse argwohnen darf. Wie schon beriihrt, so gibt
er ihm auch einen sehr guten Grund. Alle Empfindungen und Leidenschaften, sagt er, mit wel-
chen andere nur sehr wenig sympathisieren konnen, werden anstoflig, wenn man sie zu heftig
ausdriickt.«

101 Slessarev: »Nathan der Weise und Adam Smithg, 249.
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baren Selbstverwechslung«'®* in der Struktur von Furcht und Mitleid veranschaulicht
die dialogisch-dramatische Theatervorstellung im Verbund mit dem Ideal einer Sprache
transparenter Zeichen. Mit Smith wird deutlich, inwiefern das Mitleid mit Anderen nur
deswegen denkbar ist, weil es »auf uns« selbst bezogen und die Zielperson des Mitleids
austauschbar mit der mitfithlenden Person ist. Das Mitleid ist Ausdruck und Resultat
einer Verwechslung des Selbst mit dem Gegeniiber.

Die »Selbstverwechslung«, im Folgenden auch beschrieben als Vertauschung von
Ich und Gegeniiber, ist daraus abzuleiten, dass Lessing das moralische Moment seiner
auf die Menschheit abzielenden Theaterkonzeption auf die zuvor diskutierten Emp-
findungs-Einsichten zuriickfithrt: »Lessing schreibt der Tragédie keine Moral vor, er
entdeckt ihre Moralitit in der phinomenologischen Beschreibung ihrer Wirkung.«'*
Die phinomenologische Beschreibung der Wirkung gegebener Situationen ist eine
wichtige Parallele zwischen Smith und Lessing. Ausgangspunkt der Gegeniiberstellung
der beiden Autoren soll zunichst der bei Lessing durch die Kritik an der christlichen
Tragddie aufgewiesene Selbstbezug sein, den Smiths theoretische Uberlegungen in The
Theory of Moral Sentiments anfinglich ganz anders einfithren:

How selfish soever man may be supposed, there are evidently some principles in his
nature, which interest him in the fortune of others and render their happiness nec-
essary to him, though he derives nothing from it except the pleasure of seeing it. [...]
That we often derive sorrow from the sorrow of others, is a matter of fact too obvious
to require any instances to prove it; for this sentiment, like all the other original pas-
sions of human nature, is by no means confined to the virtuous and humane, though
they perhaps may feel it with the most exquisite sensibility."**

Eines der Prinzipien in der »menschlichen Natur« ist eine Neigung zum Mit-Fithlen, die
einer zuvor angenommenen Selbstbezogenheit gegeniibersteht. Das Interesse am Ge-
schick von Anderen (»interest [...] in the fortune of others«) ist als solches keine Tatigkeit,
fiir die die Einzelnen sich entscheiden konnten. Nicht umsonst wird sie als eine der »ori-
ginal passions« bezeichnet, sie gehort fitr Smith zum generischen Programm des Men-
schen. Die Disposition zur Bewegtheit oder zur unwillkiirlichen Regung angesichts des
blofien Anblicks der Trauer Anderer wird schlieRlich als »fellow-feeling« bezeichnet und
mit dem Begriff der »sympathy« auf jenes Spektrum von Reaktionen ausgeweitet, das
auf bei Anderen beobachtete, angenehme Gefiihlsregungen folgen kann. Die von Smith
diskutierte »sympathy« ist ein Mit-Fithlen im weitestméglichen Sinne, sei es gegeniiber
Trauer oder Freude:

Pity and compassion are words appropriated to signify our fellow-feeling with the
sorrow of others. Sympathy, though its meaning was, perhaps, originally the same,
may now, however, without much impropriety, be made use of to denote our fellow-
feeling with any passion whatever.'®

102 Kommerell: Lessing und Aristoteles, 75/99.
103 Vgl. Schings: Der mitleidigste Mensch, 39.
104 Smith: TMS, 11.

105 Ebd.,13.
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Wie im nachfolgenden Zitat — und als Reaktion auf die Er6ffnung des Textes mit der
Selbstsucht des Menschen: »How selfish soever man may be supposed« — deutlich wird,
schlief3en sich zwei Teile »der menschlichen Natur« gegenseitig aus. Die Selbstsucht be-
ziehungsweise das von Adam Smith so hiufig zitierte »self interest«’®® einerseits miisse
demzufolge unter Kontrolle gebracht werden, wihrend andererseits die »aufierordentli-
che Empfindsambkeit gegeniiber den urspriinglichen und mitfithlenden Regungen Ande-
rer [oder gegeniiber Anderen]«, kultiviert und entwickelt werden soll.”” Daraus ergebe
sich die »vollkommenste Tugendc, oder wie es in einem spiteren Passus formuliert, »die
Perfektion der menschlichen Natur«:

And hence it is, that to feel much for others and little for ourselves, that to restrain
our selfish, and to indulge our benevolent affections, constitutes the perfection of
human nature; and can alone produce among mankind that harmony of sentiments
and passions in which consists their whole grace and propriety.'®

Seinen Vorgingern einer Theorie der »sympathy« und des »fellow-feelings« folgend,
zieht Smith zunichst in Betracht, dass »to feel much for others« sich in einer Ubertra-
gung der Leidenschaften von einem Menschen zum Anderen dufiert. Bei seinem Lehrer
Frances Hutcheson etwa hatte das sympathetische Mitleid die Struktur einer Teilha-
be an fremden Leidenschaften, womit er sich David Humes Begriff der »sympathy«
angeschlossen habe.'”

Upon some occasions sympathy may seem to arise merely from the view of a cer-
tain emotion in another person. The passions, upon some occasions, may seem to be
transfused from one man to another, instantaneously, and antecedent to any knowl-
edge of what excited them in the person principally concerned.”®

Die sympathetische Empfindung, die schon bei Hutcheson den gleichen grundsitzli-
chen Zusammenhang zwischen Empfindung und Moral reflektiert hatte, so Martinec,™

106 Vgl.dazudas berithmte und programmatische Zitat aus Wealth of Nations von Smith: »Itis not from
the benevolence of the butcher, the brewer, or the baker, that we expect our dinner, but from their
regard to their own interest.« (Smith, Adam: An Inquiry into the Nature and Causes of the Wealth of Na-
tions. The Glasgow Edition of the Works and Correspondence of Adam Smith, hg. v. Todd, W. B/Campbell,
R. H/Raphael, D. D/Skinner, A. S., Oxford: Univ. Press 1976, 26f.) Aufgrund der groRen Zahl an Ver-
weisen auf dieses Zitat und der Schwierigkeit der Einordnung des »self interest« sei hier lediglich
aufdie Cenealogie der Denkfigur hingewiesen, die durch den Historiker Pierre Force unter Bezug-
nahme auf die Zeit »vor Smith« aufgearbeitet wurde (vgl. Force, Pierre: Self-interest before Adam
Smith. A Genealogy of Economic Science, Cambridge: Univ. Press 2003).

107 »The man of the most perfect virtue, the man whom we naturally love and revere the most, is he
whojoins, to the most perfect command of his own original and selfish feelings, the most exquisite
sensibility both to the original and sympathetic feelings of others.« (Smith: TMS, 176).

108 Ebd., 30.

109 Vgl. Martinec: Lessings Theorie der Tragodienwirkung, 159. Ellwood Wiggins spricht von einer an der
»sympathy«ausgerichteten epistemologischen Grundlage bei David Hume, in der der Telos eines
»sentimentalist theatre« angelegt sei (vgl. Wiggins: »Pity Play«).

110 Smith: TMS, 13.

111 Vgl. Martinec: Lessings Theorie der Tragodienwirkung, 156ff.
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entwickelt Smith entscheidend weiter. Im Gegensatz zu den bei Hutcheson »excessively
»compassionate<assumptionsc, die bei Smith in der zunichst erwogenen Ubertragungs-
hypothese (»transfuse«) nachwirken, fithrt er eine Theorie der »sympathy« ein, in der
das Ich nicht die Reflektion des Gegeniibers und seine Leidenschaften nicht Kopien der
bei den Anderen wahrgenommenen Affekte sind. Vielmehr gehe der Begriff der »sympa-
thy« von der Erwigung aus, in der situativen Position des Gegeniibers zu sein, so Heid-
sieck."” Wenngleich Martinec zu Recht und mit iiberzeugenden Argumenten festhilt,
dass Lessings Mitleidsbegriff nicht auf die Sittenlehre Hutchesons zuriickgefiithrt wer-
den kann, weil die Sozialphilosophie des letzteren, der rhetorischen Tradition entspre-
chend, eine Ubertragung der Regung von Sprecher:innen auf Zuhérer:innen annimmt.
Dennoch wirft er die theoretische Linie der sympathetischen Empfindung und insbe-
sondere die Méglichkeit, auf die Uberschneidungen und Affinititen zwischen den Uber-
legungen Lessings und Smiths einzugehen, damit allzu schnell iiber Bord." Martinec
bespricht Mitleid und Selbstliebe als Gegenpole,"* wo es doch insbesondere ein Zusam-
menspiel von Furcht und Mitleid ist, das Lessing und Smith verbindet.

Das Zusammenspiel von »self interest« und »sympathy« beziehungsweise die darauf
aufbauende Substitutionslogik im Zwischenmenschlichen, soll im Folgenden zunichst
bei Smith untersucht werden. Von den verschiedenen Formen des Mit-Fithlens — dieser
Begriff soll im Folgenden als Ubersetzung fiir »sympathy« angefiithrt werden - ist zu-
nichst dasjenige mit jemanden zu nennen, der den Verstand verloren hat:

Of all the calamities to which the condition of mortality exposes mankind, the loss
of reason appears, to those who have the least spark of humanity, by far the most
dreadful, and they behold that last stage of human wretchedness with deeper com-
miseration than any other. But the poor wretch, who is in it, laughs and sings per-
haps, and is altogether insensible of his own misery. The anguish which humanity
feels, therefore, at the sight of such an object, cannot be the reflection of any senti-
ment of the sufferer. The compassion of the spectator must arise altogether from the
consideration of what he himself would feel if he was reduced to the same unhappy
situation, and, what perhaps is impossible, was at the same time able to regard it
with his present reason and judgment."

Die >consideration« des Betrachters bezieht sich nicht nur auf die Erwigung in der Posi-
tion des Betrachteten, sondern zugleich auch Betrachtender zu sein. Wihrend zunichst
noch die Hervorhebung einer Selbstdifferenz deutlich wird, ist Smith von Anfang an be-
miiht, diese zu tiberbriicken und zu tilgen. Auch wenn die Erwigung, was der Zuschau-
er (»spectator«) an der Stelle des Beobachteten empfinden wiirde, wihrend er zugleich
Beobachter bliebe, als unmaglich ausgewiesen ist, wie sie dennoch in eine Reprisenta-
tionsstruktur der Identifikation und Vertauschung iiberfithrt, die schon frith im Text als

112 Vgl. Heidsieck: »Adam Smith’s Influence on Lessings View of Man and Society«, 132.
113 Vgl. Martinec: Lessings Theorie der Tragodienwirkung, 160/86.

114 Vgl ebd., 164.

115 Smith: TMS, 15.
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»imagination« etabliert ist: Sie tritt anstelle der sinnlichen Empfindung und gibt uns ei-
nen Begriff dessen, was die Empfindungen des Gegeniibers sind."®

By the imagination we place ourselves in his situation, we conceive ourselves endur-
ing all the same torments, we enter as it were into his body, and become in some
measure the same person with him, and thence form some idea of his sensations,
and even feel something which, though weaker in degree, is not altogether unlike
them. His agonies, when they are thus brought home to ourselves, when we have
thus adopted and made them our own, begin at last to affect us, and we then trem-
ble and shudder at the thought of what he feels."”

Der herausgestellten Unmdglichkeit, sich das Leid der Anderen tatsichlich vorzustellen
und sich selbst an deren Stelle zu beobachten, steht das Eindringen in den Kérper der
Anderen gegeniiber. Smith schligt eine Bewegung vor, die von der Phantasie getragen
ist, im gewissen Mafle zum Anderen zu werden. Die Qualen (»agonies«) der Anderen
werden angenommen und zu den >unsrigen« gemacht. Smith verwendet ein michtiges
Bild: »brought home to ourselves«. Die Passage erarbeitet sich einen Austausch von Ich
und Gegeniiber, der im Verlauf des Textes immer wieder angestrebt wird. Das wird nicht
zuletzt durch die Ausfithrung der Furcht vor dem Tode deutlich, deren Anlage bereits
am Beispiel des Mit-Fithlens mit demjenigen, der den Verstand verloren hat, angedeutet
wurde, nimlich »[t]he anguish which humanity feels, therefore, at the sight of such an
object«:

It is from this very illusion of the imagination, that the foresight of our own dissolu-
tion is so terrible to us, and that the idea of those circumstances, which undoubtedly
can give us no pain when we are dead, makes us miserable while we are alive. And
from thence arises one of the most important principles in human nature, the dread
of death, the great poison to the happiness, but the great restraint upon the injustice
of mankind, which, while it afflicts and mortifies the individual, guards and protects
the society."®

»[T]o restrain the selfish [affections]«ist keineswegs mit der Abschaffung jeder Selbstbe-
zogenheit gleichzusetzen. Schon fiir Smith ist die Furcht vor dem Tod das>auf uns«selbst
bezogene Mit-Fithlen mit den Toten. Smiths Mit-Fithlen ist ohne Selbstbeziiglichkeit,
sself interest< oder »selfishness« so wenig tragfihig, wie es auch das lessingsche Mitleid
sein wird. Die damit zugrunde gelegte Struktur der Reprisentation ldsst sich in Smiths
Text anhand eines Vokabulars beobachten, das mit dsthetischen Begrifflichkeiten ver-
zahnt ist und Analogien zum Theater aufweist. Wie Laura J. Rosenthal beschrieben hat —
und sie verweist durch ihre Formulierung unmittelbar auf die Frage des Austauschs von
Ich und Gegeniiber sowie der Selbstverwechslung —, greift Smith sogar explizit die is-
thetische Erfahrung des Theaters auf:

116 Vgl.ebd., 11.
17 Ebd., 12.
118 Ebd.,16f.
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In imagination we become the very person whose actions are represented to us: we
transport ourselves in fancy to the scenes of those distant and forgotten adventures,
and imagine ourselves acting the part of a Scipio or a Camillus, a Timoleon or an
Aristides."

Wie dieses Zitat verdeutlicht, entwirft Smith seine Theory of Moral Sentiments unmissver-
standlich vor dem Hintergrund von dsthetischer Erfahrung. Die Einfithlung in die Sze-
nen entfernter und vergessener Abenteuer wird moglich durch die Kenntnis literarischer
Figuren. Da explizit von Szenen die Rede ist, lisst sich dieses Argument noch weiter spe-
zifizieren. David Marshall spricht in Bezug auf Smiths Beitrag zur Sozialphilosophie von
einem »theatre of sympathy«:"° »The Theory of Moral Sentiments is designed to address the
theatrical character of the way people face each other in the world - and that this the-
atrical situation, which is implicit in writers such as Hutcheson and Hume, becomes not
only explicit but problematic for Smith.«** Ganz dhnlich, wie es fiir die Ubereinkunft
von »Wesen« und »Wirkung« des Trauerspiels im Sinne einer Verkniipfung wirkungsis-
thetischer und sozialkritischer Komponenten bei Lessing gilt,”** fithrt eine solche Logik
des Theaters auch bei Smith wieder aus dem Theater heraus. Mit seinen Uberlegungen
ist die Vorstellung einer sozialen Ordnung versprochen. Smith geht es mit der Heran-
ziehung des Mediums einer »dsthetischen Erfahrungc, die eine soziale Situation prolep-
tisch verwirklicht und dahingehend zu einem allgemeinen Erfahrungsschatz eines jeden
Menschen gehért, zugleich um die Uberwindung der Medialitit dieses Mediums. Mar-
shall zufolge, der nahezulegen scheint, dass schon bei Smith das Theater als Ort einer
Verhandlung von Modernititserfahrung gekennzeichnet ist," tritt damit eine Kommu-
nikabilitit oder Intersubjektivitit auf den Plan, welche die Instanz seiner Vermittlung —
das Theater am »theatre of sympathy« — aufzuheben bestrebt ist. Das Theater am Theater
soll weder bei Lessing noch bei Smith erkennbar sein. Das Theater des Mit-Fithlens wird
vielmehr zu einem Umschlagplatz austauschbarer Positionen:

The dream of sympathy, the fiction of sympathy, is that an interplay and interchange
of places, positions, persons, sentiments, and points of view could cancel out the
theatricality of the most theatrical of situations. According to Smith, we desire and
depend on spectators, but we can tolerate them only if we can believe in the fiction
that they can transport themselves from their distant position and become us. Our
greatest fear is that they will remain spectators. The situation of theater determines

119  Smith: TMS, 87.

120 Marshall, David: »Adam Smith and the Theatricality of Moral Sentiments, in: Critical Inquiry, 4/10
(1984), 592-613, 597.

121 Ebd., 594.

122 Vgl. Kommerell: Lessing und Aristoteles, 75/99; vgl. Szondi: Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im
18. Jahrhundert, 164f.

123 Vgl. zum Theater als Form der Darstellung und Paradigma von Modernitatserfahrung den Aufsatz
von Miiller-Schéll, Nikolaus: »Theatralische Epik. Theater als Darstellung der Modernitatserfah-
rung in einer Strafdenszene Franz Kafkas«, 189—201, in: Balme, Christopher/Rattig, Ralf (Hg.): Thea-
ter als Paradigma der Moderne? Positionen zwischen historischer Avantgarde und Medienzeitalter, Tiibin-
gen: Francke 2003.
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our views and relations, for better or for worse. In The Theory of Moral Sentiments,
sympathy comes to mean both theater and the only means of defeating theater.'**

Wiahrend der Traum von der Aufhebung des Mediums bei Lessing mit der Vorstellung der
natiirlichen, transparenten Zeichen zuwege gebracht werden soll, zielt Smiths Sozial-
und Moralphilosophie des Intersubjektiven auf die Ausléschung ihrer eigenen Grund-
legung in der Theatersituation. Die grofite Angst in Smiths Perspektive ist die, dass ein
Gegeniiber nicht die Position des Ich itbernehmen wiirde, um geradewegs genauso zu
denken und zu handeln wie das Ich. Auch hier lauert die Gefahr des befremdlichen Ge-
fithls, dass die Beteiligten nicht von >gleichem Schrot und Korn«seien und eine Uberein-
stimmung mit sich selbst nicht vorausgesetzt werden kénne (vgl. HD, 9. Stiick, 158; 32.
Stiick, 249; 34. Stiick, 257; 75. Stiick, 422). Kurzum, es geht sowohl bei Smith als auch bei
Lessing um die Uberwindung von Distanz, wie auch schon mit Blick auf den Briefwech-
sel iiber das Trauerspiel hervorgehoben wurde. »The Theory of Moral Sentiments represents
acts of the imagination that would deny the distance and difference that divide peop-
le from each other and themselves.«** Das Mit-Fithlen beruht auf der Annahme einer
uniiberbriickbaren Differenz — es ist durch ein Nachdenken iiber die Unmdglichkeit des
Mit-Fithlens begleitet'*
tausch aufheben. Es ist das Zusammenspiel von Selbstinteresse und der Disposition des
Menschen, auf Andere verwiesen zu sein, die fiir Smith die soziale Sphire hervorbringt,
Charakteristiken eines Theaterdenkens aufweist und eine Vorstellung (»imaginationc)

—, istaber zugleich bestrebt, diese durch identifizierenden Aus-

des Austauschs von Empfindungs-Einsichten sowie des Tausches und der Austausch-
barkeit von Ich und Gegeniiber etabliert.

Neben den Affinititen und Ubereinstimmungen ist zwischen Smiths und Lessings
Entwurf der sozialen Sphire auch ein wichtiger Unterschied festzuhalten. Smith ist von
der Vorstellung angetrieben, dass die mit-fithlende Neigung das Ich in die Lage versetzt,
die Position des Gegeniibers ginzlich einzunehmen, das heifdt mit diesem Person und
Charakter zu tauschen, wie das nachfolgende Zitat verdeutlicht:

When | condole with you for the loss of your only son, in order to enter into your
grief | do not consider what |, a person of such a character and profession, should
suffer, if | had a son, and if that son was unfortunately to die: but | consider what |
should suffer if | was really you, and | not only change circumstances with you, but
| change persons and characters. My grief, therefore, is entirely upon your account,
and not in the least upon my own."”’

Bei Lessing verhilt sich das etwas anders. Im 32. Stiick stellt er einerseits die Forderung
auf, dass der natiirlichste und ordentlichste Verlauf des Dramas so angelegt sein miisse,
dass die Zuschauer:innen das Tun der Figuren nicht nur nachvollziehen kénnen miis-
sen, sondern geradewegs genauso handeln wiirde (vgl. HD, 32. Stiick, 249). Das spricht

124 Marshall: »Adam Smith and the Theatricality of Moral Sentiments«, 610.
125 Ebd., 601.

126 Vgl.ebd., 601.

127 Smith: TMS, 374.
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fiir jene »Selbstverwechslung« des Ich mit dem Gegeniiber, die von Kommerell fiir Les-
sing konstatiert wurde und sich bei Smith wiederfindet. Andererseits scheint bei Lessing
das Ich nicht zum Anderen werden zu kénnen. Weil bei ihm die Rede von einem Riickbe-
zug des Mitleids >auf uns« selbst ist, verhilt es sich genau umgekehrt, wie auch die zuvor
zitierte Stelle schon nahelegt: Der:die Andere muss so handeln, wie es ein Ich tun wiirde.
Und das gilt auch fur die zuvor angefiihrte Stelle (vgl. HD, 75. Stiick, 420). Wenn nim-
lich Furcht das >auf uns« selbst bezogene Mitleid ist, lisst sich umgekehrt das Mitleid als
die auf uns selbst bezogene Furcht charakterisieren, die jedoch ihrerseits wiederum als
das »auf uns« selbst bezogene Mitleid beschrieben werden muss. Auch das Mitleid mit
Anderen ist das Ergebnis eines>auf uns selbst« zuriickbezogenen Mitleids sowie dariiber
hinaus Ausdruck und Resultat einer Verwechslung des Gegeniibers mit dem Selbst bezie-
hungsweise ohne diese gar nicht denkbar. In der auf dem Mitleid begriindeten Vorstel-
lung von Intersubjektivitit findet eine Selbstverwechslung des Ich mit dem Gegeniiber
statt. Das Ich muss stets schon die:der Andere sein.

Theater ohne Theater: Selbstbezug, Offentlichkeit und freier Markt

Trotz der Unterschiede im Detail, besteht die Uberschneidung zwischen Smith und Les-
sing in der systematischen Verkniipfung von Mit-Fiithlen und Selbstbezug. Weil sie den
Selbstbezug als seine Voraussetzung fassen, ist das Mit-Fithlen mithilfe von »imagina-
tion« (Smith) beziehungsweise der Sprache der Anteilnahme (Lessing) als eine Uber-
briickung von Distanz begriffen. Wie Lessing spiter im Laokoon, begriindet Smith die
Moglichkeit der Distanziiberbriickung aus psychologischer Perspektive mit einer schwer
argumentierbaren Angemessenheit.’?® Wenn Lessings Dramaturgie, wie Szondi vorge-
schlagen hatte, mit Riicksicht auf die wechselseitige Verwiesenheit von wirkungsistheti-
schen und sozialkritischen Aspekten zu lesen ist, wird so auch begreiflich, warum er sich
gegen die von Mendelssohn in die Diskussion eingebrachte Bewunderung wendet und
ihr schon im Briefwechsel iiber das Trauerspiel das Mitleid gegeniiberstellt.”” Bewunderung
schaffe Distanz, wihrend Mitleid auf eine Authebung derselben abziele, wie Kommerell

festgehalten hat.®°

Auch Lessing verkniipft Empfindung und Einsicht angesichts des
Ahnlichen und Vergleichbaren, nicht zuletzt, weil er die Tugend auf einen Affekt und
damit auf das sinnliche Vermdgen zur Erkenntnis zuriickfithrt, so Martinec.”" Mit der
Auffassung von Sprache als transparentem Mittel im zwischenmenschlichen Dialog soll,
so lief3e es sich zugespitzt und auf der Ebene von Wesens- und Wirkungsiibereinstim-
mung sowie der Verkniipfung von dsthetischer und sozialkritischer Ausrichtung formu-
lieren, das Theater am Theater abgeschafft und eine Uberbriickung von Distanz auf der
Ebene des Bithnengeschehens sowie zwischen Bithne und Zuschauerraum etabliert wer-
den. Sowohl bei Lessing als auch bei Smith spielt die Authebung von Distanz durch eine

Uberwindung der Medialitit des Mediums eine entscheidende Rolle.

128 Vgl. Heidsieck: »Adam Smith’s Influence on Lessings View of Man and Society«, 132.
129 Vgl. Lessing: »Briefwechsel iiber das Trauerspiel, 678ff.

130 Vgl. Kommerell: Lessing und Aristoteles, 89.

131 Vgl. Martinec: Lessings Theorie der Tragodienwirkung, 156.
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Die spezifische Anforderung an das Medium der Sprache der Kunst, und zumal wie
sie als die des Dialogs (im dramatischen Theater) bei Lessing und im Anschluss an ihn
wirksam wird, ist seine Aufthebung in den idealisierten Bestand eines unmittelbaren
zwischenmenschlichen Gegeniibers einerseits sowie in die Form eines Selbstbezugs des
Theaters auf sich selbst andererseits. Wie Wellbery beschrieben hat, ist fiir Lessing die
Literatur der kulturelle Prozess, welcher den Menschen zuriick zu seiner natiirlichen
Ganzheit fithrt. Dementsprechend ist die dialogische Prozessualitit des Literarischen
(im dramatischen Text) als proleptische, idealisierte Herausbildung von Intersubjektivitit
im Feld der Kunst zu verstehen.* Die Bestrebung das Theater mit dem Theater abzu-
schaffen, wie es als Form des Selbstbezugs des Theaters auf sich formuliert werden kann,
fithrt den Menschen im Sinne eines Bezugs der Menschen untereinander und des Men-
schen auf sich, zu sich selbst. Wie im Hegel-Kapitel diskutiert wurde, ist die Diagnose
des »substanziellen Selbstbezugs« im Hinblick auf die Epoche des dramatischen Thea-
ters zwar mit einer anderen Schwerpunktlegung, aber in einem vergleichbaren Sinne,
auch von Marita Tatari hervorgehoben und mit einer Reihe von Einwinden konfrontiert
worden.”® Wie sich herausgestellt hat, ist dabei jedoch entscheidend, dass Lessings
Konzeption des Zwischenmenschlichen anhand eines auf spezifische Weise gefassten
Theaters gedacht ist. Diese ist darauf angelegt, die Erfahrung von Alteritit und Diffe-
renz zu tilgen oder zu verhiillen. In der Verwechslung und dem Zusammenfallen von
Selbst- und Fremdposition steckt das Versprechen einer allgemeinen Kommunikabilitdt
im Zwischenmenschlichen. Bei Lessing lisst sich demnach beobachten, warum Nan-
cy — darauf wurde im zweiten Kapitel dieser Arbeit hingewiesen — von einem »trigen,
schlifrigen Anthropologismus« spricht, unter dem die Begriffe »Dialog« und »Kommu-
nikation« leiden.”* Was sich ausgehend von der Idee der Menschheit und einem auf
diese Vision zugeschnittenen Ideal des Theaters herauskristallisiert, ist eine durch ein
starkes Denken des Selbst geprigte, anthropo- und psychologische Dialogik.”

Eine monologische Struktur der idealisierten dialogischen Konstellation stellt auch
Claudia Nitschke in ihrem Aufsatz »Das natiitliche System des Marktes« fest. Ahnlich,
wie es zuvor anhand von Furcht und Mitleid gezeigt wurde, legt sie eine Analyse von Al-
truismus und Egoismus in Nathan der Weise vor. Dabei greift sie auf die Betrachtungen
Wolfgang Riedels zuriick, denen zufolge Theory of Moral Sentiments und Wealth of Nations
von Adam Smith nicht entlang eines schematischen Gegensatzes zwischen »sympathy«
und »selfinterest« gelesen werden kénnen. Vielmehr operieren beide in einem System der

136

unsichtbaren Hand."® Nathan, so Nitschke, sei Kaufmann und reprisentiere ein natiir-

liches und selbstregulierendes System der Zirkulation. Wie sie mit ihrer Lektiire iiber-

132 Wellbery: Lessing’s Laocoon, 233.

133 Vgl. Tatari: Kunstwerk als Handlung, bes. 53—79. Vgl. dazu in der vorliegenden Studie, 274ff.

134 Vgl. Nancy: Le partage des voix, 8; vgl. Nancy: Die Mit-Teilung der Stimmen, 5.

135 Vgl. zum nach Hamacher formulierten »Alteregoismus« in diesem Band, 74. Eine dhnliche Beob-
achtung macht Campe (Affekt und Ausdruck, 50f.) hinsichtlich der Verbindung von Dialog und Af-
fektnachahmung im 18. Jahrhundert. Vgl. dazu in der vorliegenden Untersuchung, 32/336f.

136 Vgl. Nitschke: »Das natiirliche System des Marktes«, 193; vgl. Riedel, Wolfgang: >Die unsichtbare
Hand«. Okonomie, Sittlichkeit und Kultur der englischen Mittelklasse (1650-1850), Tiibingen: Narr1990.
Slessarev (»Nathan der Weise und Adam Smithe, 253) spricht davon, dass Smiths Wirtschaftstheo-
rien Teil seiner Moralphilosophie sind.
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zeugend darlegen kann, besteht zwischen dem Konzept des kommunikativen Austau-
sches und dem Modell der Zirkulation, das marktorientierten und wirtschaftlichen Aus-
tauschprozessen zugrunde liegt, ein Zusammenhang. Lessings hochoptimistisch ange-
legte Theorie einer dialogisch-biirgerlichen Gesellschaft im Theater kann demzufolge als
eine markthomologe Logik der Verhandlung und des Austauschs beschrieben werden,
weil in ihr das Modell der Zirkulation performativ wird.”’

Dass im Hinblick auf Lessings theoretischen Entwurf des dialogischen Dramas von
einer Zirkulation von Empfindungs-Einsichten die Rede sein kann, legt eine Stelle aus
der Hamburgischen Dramaturgie wiederum besonders nachdriicklich nahe. Sie beschreibt

das Aufeinandertreffen von Menschen als eine Vermengung von Fliissigkeiten:

So wie ein Tropfen nur die Flache des Wassers beriihren darf, um von ihm [dem so lan-
ge insulierten Wesen Dorval bei Diderot, M. W.] aufgenommen zu werden und ganz
in ihm zu verflieflen: das Wasser heiRe, wie es will, Lache oder Quelle, Strom oder
See, Belt oder Ozean. (HD, 88. Stiick, 474)

Auch Thomas Martinec hat darauf hingewiesen, dass Lessing dem Drama in der Hambur-
gischen Dramaturgie Funktionen zuweist, die denen des Geldes in 6konomischen Prozes-
sen auffallend dhnlich seien.”*® Dieser Umstand gibt Anlass dazu, die Ubereinkunft von
»Wesen« und »Wirkung« des Trauerspiels, die Zirkulation von Empfindungs-Einsich-
ten und einer damit angestrebten Aufhebung von Distanz und Differenz anhand einer
Okonomie des Dialogischen zu charakterisieren. Das ist nicht zuletzt deswegen nahelie-
gend, weil Lessing den Begriff der Okonomie selbst verwendet (vgl. HD, 50. Stiick, 325).
Wihrend es die Charaktere sind, die dem Dichter einzig heilig sind, werden sie in ein
Verhaltnis mit 6konomischem Geprige — sie entsprechen den Anforderungen der ent-
stehenden biirgerlichen Gesellschaft® - gebracht, wie auch Joseph Vogl andeutet: Im

137 Vgl Nitschke: »Das natiirliche System des Marktes«, bes. 195-199. Slessarev beschreibt Nathan der
Weise als Auseinandersetzung mit der»positive[n] Auffassung der Zeit vom Kaufmann als Férderer
des allgemeinen Nutzens« und verweist auf Untersuchungen zum Zusammenhang zwischen der
Moral des Handelsbiirgertums, der protestantischen Ethik und dem Geist des Kapitalismus (vgl.
Guthke, Karl S.: »Grundlagen der Lessingforschung. Neuere Ergebnisse, Probleme, Aufgaben, in:
Wolfenbltteler Studien zur Aufklarung I1 (1975), 34f.; vgl. Hernardi: Paul: »Nathan der Biirger: Les-
sings Mythos vom aufgeklarten Kaufmann, in: Lessing Yearbook 111 (1971),155, zitiert nach Slessarev:
»Nathan der Weise und Adam Smith«, 248f.).

138 Vgl. Martinec: »Dramenwirkung und Geldfunktion, bes. 208f.

139 Zum Verhdltnis von Theater und Erziehung im 18.Jahrhundert als Vorgeschichte einer Bildung
zur Theatralitidt im Zeichen von 6konomischer Zweckrationalitit sowie dem theatralen Selbstun-
ternehmertum im 21. Jahrhundert vgl. Schifer: Das Theater der Erziehung, bes. 273: »Die gouver-
nementale Padagogik des 18. Jahrhunderts bekimpft das Theater diskursiv und praktisch, um es
hinterriicks zu regulieren und produktiv zu machen. In der Ideologie des lebenslangen Lernens
im 21.Jahrhundert wird das Subjekt wie selbstverstandlich zu einem theatralen erklart, die Im-
plikationen dieses Diskurses aber geraten ins Vergessen: Dieses Theater ist durchkalkuliert und
auf 6konomischen Erfolg ausgerichtet. Diese selektive Theatralisierung des Subjekts dient seiner
Flexiblisierung und Individualisierung genauso wie sie Subjektivitat fir die 6konomische Sphare
abschopfbar macht.«
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Zusammenspiel von Furcht und Mitleid sei der Mensch Subjekt seiner beschrinkten In-
teressen und zugleich Medium der biirgerlichen Gesellschaft.'*°

Lessings Ideal einer Sprache der Anteilnahme, die in seinem dsthetischen und vor al-
lem theatertheoretischen Denken einen Austausch von Empfindungs-Einsichten zu We-
ge bringen soll, geht von der Vermeidung von Befremdlichkeit und dem Ideal natiirlich-
transparenter Zeichen aus. Ausgehend von den vorherigen Beschreibungen, lisst sich
seine spezifisch anthropologozentrische Ausdeutung der aristotelischen Tragédiendefi-
nition als Okonomie im Feld des Zwischenmenschlichen beschreiben. Die darin stattfin-
dende Zirkulation ist als Vorgang zu begreifen, welcher das Feld des Zwischenmenschli-
chen verfertigt und reproduziert. Dabei weist die Zirkulation Homologien zur Charak-
terisierung des Marktes in der frithen liberal-kapitalistischen Theoriebildung bei Smith
auf. Schon im zuvor angefithrten Zitat von Kittler wies die Semiotechnik als die Moglich-
keit der Versetzung in den Anderen auf deren Funktion hin, die Idee des Fortbestands
des biirgerlichen Publikums zu vermitteln.'*" Auf eine implizit-gemeinsame aber nach-
haltig wirkende Weise liegt sowohl das von Lessing geprigte Ideal des Dialogisch-Dra-
matischen als proleptische Verwirklichung einer Idee von Gesellschaft im Feld der Kunst
als auch das Modell eines freien Marktes nach Adam Smith einer sich im 18. Jahrhundert
herausbildenden Vorstellung von Offentlichkeit zugrunde. Beide bauen auf die aufklire-
risch-humanistische Vorstellung einer aus der biirgerlichen Sphire heraus verallgemei-
nerten Menschheit.

Ein »offentlicher Charakter der Kunst«, von dem Jitrgen Habermas in Der philosophi-
sche Diskurs der Moderne spricht und den er anhand der 4sthetischen Utopie Schillers auch

als »kommunikative Vernunft« beschreibt,"#*

ist schon bei Lessing als die Idee der sich in
der Sprache des anteilnehmenden Dialogs fithlenden Menschheit angelegt. Weil in die-
sem Dialog die Mittelbarkeit der Sprache und des Theaters aufgehoben wird, besteht der
Zusammenhang zwischen einer sich im Fahrwasser der Aufklirung entwickelnden Dia-
logideal und dem freien Markt in einer spezifischen Vorstellung des »Liberalen«, welche
die Mittel seiner Verfertigung, die Sprache, ausklammert. Das in der Kunst verwirklich-
te Ideal der Selbstvermittlung als Selbstverstindnis der biirgerlichen Gesellschaft wird
durch das Verstindnis von Offentlichkeit nach dem Vorbild eines liberalen Marktes wei-
ter mit Habermas’ Ausfithrungen in Strukturwandel der Offentlichkeit erhellt. Hier wie dort
geht es um eine Uberwindung der Medialitit, nimlich von Sprache und Theater einer-
seits und der sozialen Rechtsstaatlichkeit andererseits.

Die soziale Voraussetzung dieser entfalteten< biirgerlichen Offentlichkeit ist ein ten-
denziell liberalisierter Markt, der den Verkehr in der Sphare der gesellschaftlichen Re-

140 Vgl. Vogl, Joseph: Das Gespenst des Kapitals, Ziirich u.a.: Diaphanes 2012, 41.

141 »Wenn Lessings Dramen im wirkungsasthetischen Sinn der Hamburgischen Dramaturgie einen
Effekt haben, dann den, die biirgerliche Erziehung, die die Versetzung in den anderen lehrt, ei-
nem birgerlichen Publikum als Garantie selber seines Fortbestands vorzustellen.« (Kittler: Dich-
ter— Mutter—Kind, 40).

142 Vgl. Habermas, Jiirgen: Der philosophische Diskurs der Moderne. 12 Vorlesungen, Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1988, 59—64.
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produktion soweit irgend moglich zu einer Angelegenheit der Privatleute unter sich
macht und so die Privatisierung der biirgerlichen Gesellschaft erst vollendet.™?

Eine von den Gesetzen des Marktes bestimmte gesellschaftliche Sphire prasentiere sich
als herrschafts- und gewaltfrei, so Habermas weiter."* Wenn sich Offentlichkeit unter
diesen Bedingungen als Prozess der marktformigen Selbsterzeugung ergibt, erwichst
daraus die Aufgabe fiir den sozialen Rechtsstaat einerseits Trager und Garant der gesell-
schaftlichen Ordnung zu sein und zugleich der liberalen Behauptung gerecht zu werden,
dass strukturelle Konflikte und biirokratische Akte prinzipiell auf ein Minimum redu-
ziert werden konnten. So wie die Sprache im lessingschen Theater, muss die rechtsver-
biirgende Instanz in dieser Ausrichtung auf eine idealisierte Kommunikation rationaler
Diskursivitit zu einem neutralen, transparenten Medium werden. Habermas Uberle-
gung zum minimalen sozial- und rechtsstaatlichen Eingriff, der die innerhalb neutrali-
sierter Machtverhiltnisse risonierende Offentlichkeit gew3hrt, macht ihren marktfor-
migen Charakter nur noch deutlicher.

Mit Bezug auf den herausgearbeiteten Verbund der Empfindungs-Einsichten bezie-
hungsweise die systematische Verkniipfung von Furcht und Mitleid vor dem Hinter-
grund eines Ideals natiirlich-transparenter Zeichen, lisst sich schlussfolgern: Kultur-
geschichtlich gesehen liefert Lessing der europiischen Zivilisationsgeschichte mit sei-
nem Theatermodell das Vorbild fiir eine unmittelbare zwischenmenschliche Praxis, ein
im Feld der Kunst geformtes Ideal gesellschaftlicher Kommunikation, das in den Ent-
wiirfen einer republikanisch-demokratischen Offentlichkeit und diskursiven Rationali-
tat nachwirkt. Diese Konstellation ist dem eingeschrieben, was nolens volens in der Tra-
dition des Theaters nach Lessing als Dialog bezeichnet wird. Sie nimmt nicht nur ent-
scheidende Impulse aus der frithen liberalen und kapitalistischen Theoriebildung auf.
Lessings Projekt wirkt auch in solchen Ansitzen von Dialog und Dialogizitit nach, die im
Deutschland der Nachkriegszeit im Zeichen der Restitution einer zerstérten philosophi-
schen Tradition entstehen. Vergleichbares lisst sich hinsichtlich Bubers gegen eine kal-
te und entfremdete Moderne in Stellung gebrachtes dialogisches Prinzip festhalten.'¥
Paradoxerweise ist es die Sprache selbst, die mittels solcher Vorstellungen des Dialogs
unter Beschuss genommen wird. Wie herausgestellt wurde, ist fiir Lessing die Sprache
selbst das potenziell Befremdliche. Dieser Gefahr entgegen wird die Sprache des Dialogs
bei ihm in eine Okonomie einer zwischenmenschlichen Kommunikation aufgeldst und
das Dia- der Sprache zu einem transparenten Durchscheinen, zum Vehikel einer Selbst-
erkenntnis des Menschen erklirt — zum Umschlagplatz natiirlicher Zeichen. In der Hoff-
nung auf ein unvermittelt aufeinander bezogenes Miteinander erfolgt ein Angrift auf die
sprachliche Bezugnahme und Relationalitit, weil es die potenzielle Markierung von Dis-
tanz und Differenz darstellt.

143 Habermas: Strukturwandel der Offentlichkeit, 142.
144 Vgl. ebd., 149.
145 Vgl. dazuin der vorliegenden Studie, 47ff.
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6.3 Die Aussetzung des Dialogs und das Versprechen des Theaters

Die vorgelegte Lesart des dramatischen Theaters in der Hamburgischen Dramaturgie
stof8t — insbesondere in ihren Implikationen fiir das Dialogideal und die Frage des
Dialog-Verstindnisses im Zusammenhang des Theaters sowie als quasi-sozialphilo-
sophischer Entwurf des Zwischenmenschlichen — an Grenzen, wenn sie mit Lessings
Dramatik konfrontiert wird.

In ihrer bereits erwdhnten Lektiire von Emilia Galotti hat Tatari eine kritische Per-
spektive auf Kittlers Beschreibung einer »Semiotechnik« bei Lessing entfaltet.*® Thre
Anniherung an das lessingsche Trauerspiel kann den Uberlegungen in der vorliegen-
den Untersuchung gegeniibergestellt werden. So sei in der Auseinandersetzung mit Les-
sing »dem seine Zeit prigenden intersubjektiven Schema« zwar Rechnung zu tragen,
zugleich mit einer dialektischen Auffassung der Bithne und dem Vorrang von Ideal und
Selbstbezug die Sinnlichkeit des Theaters nicht sogleich schon aufgegeben:*” »Statt ihrer
Selbstbegriindung machen die spielenden Charaktere sich selbst als Gegenwart der auf-

tretenden Intensititen erfahrbar.«*®

Eine vergleichbare Beobachtung macht auch Giin-
ther Heeg. Er legt dar, dass die dramatische Praxis Lessings seine theoretischen Ansich-
ten systematisch unterlaufe. Heeg beschreibt eine Asynchronie der sprachlich evozier-
ten Rollengestallt mit der Sprachform des Dialogs, die aus der epigrammatischen Kiirze
und dem hohen Tempo der dramatischen Sprache in Emilia Galotti resultiere. Dadurch
werde das Wort von der Imago des Charakters getrennt. Deswegen spricht Heeg in Be-
zug auf Lessing von einer Oszillation zwischen Setzung und Ent-setzung beziehungs-
weise einem verfehlten Ideal, das im dramatischen Dialog am Werk ist. Im natiirlichen
Ausdruck ist die Verfertigung einer natiirlichen Gestalt zwar beabsichtigt, werde Heeg
zufolge jedoch nicht erreicht.™

Wihrend in Bezug auf Nathan der Weise von einem Drama des substanziellen
Selbstbezugs gesprochen werden kann, weil sich das Ideendrama als ein Monolog im
dialogischen Gewand beschreiben lisst, stellt sich an die Uberlegungen Heegs und
Tataris anschliefdend die Frage, ob nicht auch immer wieder eine Diskrepanz zwischen
Lessings theoretischen Beschreibungen und seiner Dramatik auszumachen ist. Dar-
aus ergibt sich zum einen der Gedanke, dass das Theater der dramatischen Epoche
nicht schlichtweg darauf reduziert werden kann, das Ideal einer dsthetischen Entfal-
tung des Selbstbezugs im Sinne der Vorstellung einer biirgerlichen Subjektivitit zu

150

vollziehen.”® Des Weiteren wire hieraus zu folgern, dass die Frage nach dem Dialog

146 Vgl. Kittler: Dichter—Mutter—Kind, 19.

147 Vgl. Tatari: Kunstwerk als Handlung, 75/77.

148 Ebd., 78.

149 Vgl. Heeg: Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, bes. 263—302.

150 Dass Lessing schon die Grenzen des Ideals einer Menschheit, die sich in der Empfindungs-Erkennt-
nis selbst begegnet, gesehen hat, wird anhand eines seiner Freimaurergesprache (Ernst und Falk,
509-543, in: Lessing, C. E.: Werke. Bd. 3. Schriften 2, hg. v. Wolfel, Kurt, Frankfurt a.M.: Insel 1982)
nachvollziehbar. Darin steigt Lessing aus der »Realitatslosigkeit« aus, »dafl das den Menschen Ge-
meinsame nicht die Weltsei, sondern eine so oder anders gedeutete Menschennatur« (vgl. Arendt:
Von der Menschlichkeit in finsteren Zeiten, 26/27). Ernst und Falk diskutiert unter anderem die Grenzen
der Aufklarung vor dem Hintergrund von Klassenunterschieden der Menschen und der fiir sie un-
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nicht damit beantwortet, abgeschlossen und preisgegeben werden darf, indem seine
Inanspruchnahme im Rahmen dieses Ideals konstatiert wird.

In der Tat finden sich bei Lessing Momente einer Aussetzung des Dialogideals, die
mit der Moglichkeit eines anderen Dialogs und eines anderen Theaters einhergehen. Auf
der Rekapitulation von Mif§ Sara Sampson™" in der Hamburgischen Dramaturgie und der
darin von Lessing selbst hervorgehobenen Diskrepanz zwischen Theorie und Dramatik
aufbauend wird im Folgenden eine immer wieder auftauchende Formulierung in den
Regieanweisungen einer gezielten Lektiire unterzogen. Diese bricht den Rahmen der in
sich geschlossenen, dramatischen Darstellung als Innenraum der Sprache und wider-
spricht damit der von Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie formulierten Forderung
nach einem geschmeidigen Dialog. Die Rede ist vom »Aparte« beziehungsweise »Beisei-
tesprechen« der Figuren im Trauerspiel. Dieses beschreibt Alain Muzelle wie folgt:

Meist kurze Aussage einer Cestalt auf offener Bithne, die absichtlich beiseite formu-
liert wird, damit sie zwar das Publikum, jedoch nicht die anderen anwesenden Per-
sonen horen. [..] Das Aparte ist eine beliebte Technik der Komadie [...], insbesondere
des volkstiimlichen Lustspiels. Es wird folgerichtig von den Naturalisten verworfen,
da sie das Spielen ins Publikum vermeiden.'

Das Beiseitesprechen widerspricht, so wird im nichsten Schritt der vorliegenden Unter-
suchung herausgearbeitet, nicht nur dem lessingschen Ideal des Dialogs, sondern setzt
die Sprache der Anteilnahme aus, weil es auf das Theater und dessen Medialitit selbst
verweist. Es bringt somit einen anderen Dialog und ein anderes Theater im Theater Les-
sings zum Vorschein: das Theater am Theater.

MiB Sara Sampson und die Hamburgische Dramaturgie

Mif3 Sara Sampson legt, neben vielen anderen, thematische Schwerpunkte auf die jugend-
liche Liebe sowie die durch die gesellschaftliche Institution der Ehe nicht sanktionierte
Liebe, auf die Flucht und die Unméglichkeit der Vergangenheit zu entkommen, auf Intri-
ge, Tugend und Vergebung. Dabei zeichnet sich das erste™ deutsche Trauerspiel durch
eine Fremdartigkeit aus, die einerseits mit den — gegeniiber einer heutigen Perspekti-
ve — stark verschobenen Kriterien von Sitte und Stinde zusammenhingen. Wihrend die-
se Aspekte fiir die hier verfolgte Lesart nicht von Bedeutung sind, soll die beschriebene
Fremdartigkeit im Blick behalten werden; ein Gefiihl, das auch Lessing beim Verfassen

terschiedlichen Voraussetzungen. Lessing reflektiert damit eine Welt der Menschen, die mit sich
selbst nicht identisch sein kann.

151 Vgl. Lessing, Gotthold E.: Mif3 Sara Sampson. Ein Trauerspiel in fiinf Aufziigen,167—247, in: Ders.: Werke.
Bd. 1. Gedichte. Fabeln. Dramen, hg. v. Wolfel, Kurt, Frankfurt a.M.: Insel 1982. Im Folgenden werden
die Verweise auf die Mif3 Sara Sampson im FliefStext und mit der Sigle MSS und der entsprechenden
Seitenzahl angegeben.

152 Vgl. Muzelle, Alain: »Aparte«, 114, in: Brauneck, Manfred/Schneilin/CGérard (Hg.): Theaterlexikon 1.
Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Reinbek: Rowohlt 2007.

153 Vgl. Fick: Lessing-Handbuch, 133. Fick zufolge ist Mif8 Sara Sampson »das erste deutschsprachige >biir-
gerliche Trauerspiels, das die Gattungskriterien erfiillt: Helden aus dem Mittelstand beziehungs-
weise niederen Adel; privater Konflikt; Prosa als snaturgemafe« Sprache.« (Ebd., 143).
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der Hamburgischen Dramaturgie und der neuerlichen Konfrontation mit dem Stiick erleb-
te, wie die folgende Analyse aufzeigt.

Das in England situierte Stiick beginnt mit der Ankunft des Vaters Sir William Sam-
pson an dem Gasthof, auf den sich seine abtriinnig gewordene Tochter mit ihrem Gelieb-
ten Mellefont zuriickgezogen hat. Mellefont méchte mit Sir Williams Tochter erst dann
in Frankreich den Bund der Ehe eingehen, wenn er eine Erbschaft erhalten hat. Die Ver-
gangenheit jedoch holt Mellefont in Form seiner fritheren Geliebten Marwood und der
gemeinsamen Tochter Arabella ein. Marwoood, die vergeblich bemiiht ist, Mellefont zu-
riickzugewinnen, kann ihn nach der Drohung, die gemeinsame Tochter umzubringen,
und dem missgliickten Angriff mit einem Dolch von einem Kennenlernen mit der viel
gelobten Sara iiberzeugen. Marwood, die Sara zunichst als Cousine Mellefonts vorge-
stellt wird, gibt im Verlauf einer privaten Unterhaltung ihre wahre Identitit preis. Als
Sara daraufhin in Ohnmacht fillt, sorgt Marwood dafiir, dass sie eine vergiftete Medizin
zu sich nimmt. Die Vergiftung bleibt jedoch zunichst unbemerkt. Erst nachdem Sara
Mellefont seine Geheimnisse verziehen und in Aussicht gestellt hat, Arabella nicht der
unwiirdigen Mutter Marwood iiberlassen zu wollen, sondern sie als eigene Tochter an-
zunehmen, wird die Vergiftung bemerkt.

Die darauffolgenden Szenen sind durch eine Reihe von Vergebungen gekennzeich-
net: Saras Vater Sir William findet seine Tochter, der er in der Zwischenzeit fiir ihre
Flucht vergeben hat, sterbend vor. Sara ihrerseits vergibt kurz vor ihrem Ableben Mar-
wood und dringt ihren Vater, Arabella aufzunehmen. Aus schlechtem Gewissen gegen-
itber Sara und Sir William, dem er die Tochter entrissen hat, begeht Mellefont Selbst-
mord: Erst im Sterben nimmt er das Angebot der Vergebung und der viterlichen Liebe
von Saras Vater an. Das Stiick schlieft mit Sir Williams Ankiindigung, sich baldmaog-
lichst um Arabella bemithen zu wollen, deren Betreuung er als das Vermichtnis seiner
Tochter ansieht.

Auf den ersten Blick nimmt das Trauerspiel insofern Lessings in der Hamburgischen
Dramaturgie formulierten Ideale vorweg, als dass es das Geschehen an einem Ort situiert,
an dem seine Vorstellung eines »Sprechens zwischen vier Winden« aufgegriffen wer-
den kann. »Schauplatz« ist, wie es in der Regieanweisung des ersten Auftritts im ersten
Aufzug heiflt, zunichst »ein Saal im Gasthofe« (MSS, 169). Die »in Reisekleidern« ein-
tretenden Sir William Sampson und sein Diener Waitwell verdeutlichen, dass die Figu-
ren einen Ort aufgesucht haben, an dem es maglich ist, als unverheiratetes Paar und
dementsprechend ohne gesellschaftliche Stellung und Anerkennung - Sara und Melle-
font halten sich gleichwohlin einer separaten Unterbringung auf — Aufnahme zu finden.
Einzig Marwood ist in einem nahegelegenen anderen Gasthof beherbergt (vgl. MSS, 181),
sucht aber ihrerseits den im Stiick fokussierten Schauplatz auf. Der Gasthof, so wird
unmittelbar zu Beginn des Trauerspiels deutlich, ist dem Hof der adligen Gesellschaft
gegeniibergestellt. Entsprechend spielen viele Szenen in den privaten Gemichern der
dramatis personae und nur einige wenige im offentlichen Saal.

Erwihnenswert ist auch, dass alle Figuren aufder dem Gastwirt und dem Kind Ara-
bella eine Bedienstete oder einen Bediensteten mit sich fithren. Das gilt fiir Sir William
mit seinem alten Diener Waitwell, Miss Sara mit ihrem Midchen Betty, Mellefont mit
seinem Bediensteten Norton, sowie Marwood mit ihrem Midchen Hannah. Die Die-
ner:innen itbernehmen dabei keine nur untergeordnete Funktion, sie sind Anvertraute,
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mittels derer die Handlung im Dialog offengelegt und damit in Gang gehalten wird. An
ihnen wird deutlich, dass Lessing seine Figuren iiber ein intersubjektives Moment ver-
fertigt:

SIR WILLIAM. Hier meine Tochter? Hier in diesem elenden Wirtshause?

WAITWELL. Ohne Zweifel hat Mellefont mit Fleifd das allerelendste im ganzen Stadt-
chen zu seinem Aufenthalte gewihlt. Bose Leute suchen immer das Dunkle, weil sie
bose Leute sind. Aber was hilft es ihnen, wenn sie sich auch vor der ganzen Welt ver-
bergen kénnten? Das Gewissen ist doch mehr als eine ganze und verklagende Welt. —
Ach, Sie weinen schon wieder, schon wieder, Sir! — Sir!

SIR WILLIAM. Lafs mich weinen, alter ehrlicher Diener. Oder verdient sie etwa meine
Tranen nicht?

WAITWELL. Ach! Sie verdient sie, und wenn es blutige Trinen wéren.

SIR WILLIAM. Nun lafR mich so. (MSS, 169)

Waitwell tritt in dieser Passage als Spiegelfliche fiir ein inneres Zwiegesprich auf, das
Sir William ebenfalls mit sich allein fithren kénnte. In der Situation einer fingierten In-
tersubjektivitit ermoglicht der Diener die Figurenkonstitution seines Herrn. Die dra-
matischen Figuren, so stellt es sich in der zitierten Passage vom Anfang des Trauerspiels
dar, zeichnen sich durch einen Selbstbezug aus, der, vermittelt iiber die reflexive Pra-
xis der Spiegelung der eigenen Empfindung als der eines Anderen, zu sich kommt. Sie
tragen damit Ziige der mit Campe beschriebenen quasi-monologischen Dialogik, die
sich im 18. Jahrhundert als Uberblendung wissenschaftlicher und literarischer Verfah-
ren herausbildet. Das Verschwinden des Dialogs als philosophische Redeform gehe mit
seiner Etablierung als Element der poetischen Schreibart — der Pointierung der Mimesis
auf die Nachbildung einer wirklichen oder wahrscheinlichen Unterredung — einher und
werde anhand des Ideals der Affektnachahmung und Ahnlichkeit zu dem Verbund, nicht
im eigenen Namen zu sprechen und eine andere Person zu spielen. Im Ringen um die
Praktik eines Literarischen, das psychologische Erkenntnisse iiber den Menschen ver-
mittelt, so Campe, setze sich die Vorstellung eines dialogischen Selbstbezugs durch. Im
Zusammenhang der in der Aufklirung gestellten Frage danach, was der Mensch sei, eta-
bliere sich dieser Selbstbezug im Dialog als selbstvergegenstindlichende Schreibpraktik
seit Gottsched, wobei dieser Selbstbezug durch eine Nachahmung des Eigenaffekts als

dem eines Anderen gekennzeichnet sei™*

— eine Bewegung, die sich anhand des Dialog-
Aufbaus in dieser Passage und vielen anderen im Trauerspiel exemplifizieren lisst. Auf
diesem Weg entfaltet das Drama, wie auch Tatari hervorgehoben hat, eine sich in der
biirgerlichen Epoche herausbildende Vorstellung des Subjekts auf der dsthetischen Ebe-
ne.iss

Kommt man aber auf die Fremdartigkeit zu sprechen, die sich Lessing in Bezug
auf das Trauerspiel gewissermaflen selbst bereits eingesteht, kann etwa von einem
»geschmeidigen Dialog« (vgl. HD, 59. Stiick, 361), wie ihn Lessing in der Hamburgischen
Dramaturgie einfordert, und der auf den Selbstbezug im intersubjektiven Innenraum

der Sprache des Dramas zugeschnitten ist, in Mif$ Sara Sampson kaum die Rede sein. Die

154 Vgl. Campe: Affekt und Ausdruck, 50f.
155  Vgl. Tatari: Kunstwerk als Handlung, 32.
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Handlung verliuft insgesamt schleppend und der dramatische Dialog gleicht hiufig
eher aneinandergereihten, wenig lebendigen Monologen. Auch wenn zu Beginn des

156 bereits

Kapitels und mit Blick auf das Bild Lessings als »unpoetischem Dichter«
hervorgehoben wurde, dass sich diese Beobachtung auch fiir viele andere seiner Stiicke
machen lisst. Wie bereits erwihnt, liest sich etwa das Ideendrama Nathan der Weise eher
wie ein Monolog zu Toleranz und Religionsfreiheit im dialogischen Gewand. Speziell in
Bezug auf Mif$ Sara Sampson hat Lessing diesen Mangel, von dem ausgehend in diesem
Abschnitt auf einen Bruch im Selbstbezug des in der Hamburgischen Dramaturgie ent-
wickelten dsthetisch-dramatischen Ideals hingewiesen werden soll, aufgegriffen und
thematisiert.

Mifs Sara Sampson wurde 1755 in Frankfurt/Oder von der Ackermannschen Truppe ur-
aufgefithrt.”” Wihrend es im Folgenden nicht um eine Auffithrungsgeschichte oder Do-
kumentation der Inszenierungen gehen soll, ist diese Randnotiz deswegen interessant,
weil auf das Trauerspiel auch in der Hamburgischen Dramaturgie Bezug genommen wird
und damit eine zeitliche und dsthetisch-theoretische Distanzierung deutlich wird. Fir
»Mittwoch, den 6. Mai 1767« notiert Lessing am »eilften Abend« nach der Eréffnung des
Theaters die Auffithrung von Mif3 Sara Sampson. In seiner kurzen Bezugnahme auf die
Auffihrung lobt er einerseits iiberschwinglich die »Darbietung der Madame Henseln«
in der Rolle der Sara. Auflerdem kommentiert Lessing die Kiirzung des Stiicks, die zum
Zwecke der Auffithrung »auf den meisten Theatern« vorgenommen werde. »Ob der Ver-
fasser mit allen diesen Verkiirzungen so recht zufrieden ist, daran zweifle ich fast.« Er
fahrt damit fort, dass einem Stiick durch das blofie Weglassen nicht geholfen sei und
dass Autoren sich stets tiber Kiirzungen beschweren wiirden. Er riumt jedoch auch ein,
dass er die notwendigen Streichungen auch selbst hitte erledigen kénnen und sich also
nicht beschweren diirfe (vgl. HD, 13. Stiick, 176).

Auffillig an den Passagen zu MifS Sara Sampson ist die Reserviertheit, welche Les-
sing gegeniiber dem eigenen Trauerspiel an den Tag legt. Diese lisst sich einerseits mit
der langen Zeit von zwolf Jahren erkliren, die zwischen dem Verfassen des Stiicks und
seiner Hamburger Zeit vergangen ist Es scheint unumginglich, dass sich seine (theo-
retische) Position und Perspektive auf das Trauerspiel in der Hamburgischen Dramaturgie
demgegeniiber verindert hat, was in der frithen »Sara« umgesetzt ist. Das wird im dar-
auffolgenden 13. Stiick deutlich, in dem Lessing noch einmal und mit einem anderen
Schwerpunkt auf das Trauerspiel eingeht. Ausgehend von der Erwihnung und Zitati-
on einer anonym erschienenen Besprechung und Teilitbersetzung der »Sara« im Journal
158 _ also der Vorstellung von Lessings Stiick gegeniiber ei-
nem franzosischen, lesenden Publikum —, zieht er zunichst in frankophober Manier ge-

Etranger vom Dezember 1761

gen die franzésische Klassik ins Feld. Auch wenn Diderot und Marmontel es »ihrer Nati-
on« eingeschirft hitten: »es scheint doch nicht, daf} das biirgerliche Trauerspiel bei ih-
nen besonders in Schwang kommen werde« (HD, 14. Stiick, 178). Lessing riumt ein, dass

156 Vgl. Steinmetz: Lessing —ein unpoetischer Dichter.

157  Vgl. Fick: Lessing-Handbuch, 145.

158 0. V.: »ARTICLE I. Miss SARA SAMPSON, Tragédie bourgeoise de M. Lessing, in: Journal Etranger
vom Dezember 1761, 5-41, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9812364m, zuletzt abgerufen am
12.07.2023.
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der »erstgedachte Kunstrichter« (vgl. ebd.), wie er den anonymen Autor bezeichnet, ihn
zwar fiir seine Entscheidung, das Trauerspiel im biirgerlichen Milieu anzusiedeln, ver-

159 — jedoch auch einiges am Stiick auszuset-

teidigt — die Rede ist von einer »Apologie«
zen hatte. Die Kritik sei »zum Teil nicht ohne Grund« (vgl. ebd.). Lessing bezieht sich

damit mutmafilich insbesondere auf die folgende Passage im Journal Etranger:

Nous ne desirons dans sa Piece que plus de précision & de rapidité dans le dialogue,
des scenes moins alongées & par consequent plus vives, en un mot un tissu plus serré
dans I'intrigue & dans I'action, mais surtout moins de négligence dans la maniere de
préparer & d’amener les événemens.'*°

Lessing fahrt im Hinblick auf die Kritik fort: »Ich glaube aber doch, der Verfasser wird
lieber seine Fehler behalten, als sich der vielleicht ungliicklichen Mithe einer ginzlichen
Umarbeitung unterziehen wollen.« (HD, ebd.) Worin genau diese Fehler liegen, lisst sich
vor dem Hintergrund des bisher Erarbeiteten als Diskrepanz zwischen der Dramatik in
Mif3 Sara Sampson und dem in der Hamburgischen Dramaturgie entfalteten Ideal des Trau-
erspiels nachvollziehen. Diese wird besonders mit Blick auf die bereits erwihnte und im
Stiick haufig aufrauchende Regieanweisung des »Beiseitesprechens« nachvollziehbar.

»Beiseitesprechen« als anderer Dialog

Das Beiseitesprechen in Mif3 Sara Sampson taucht immer dann auf, wenn etwas zum Aus-
druck kommen soll, das ein:e der Figur gegeniiberstehende:r Dialog-Partner:in nicht ho-
ren darf. Mit dem Beiseitesprechen wird das gedufRert, was dem Innenraum des drama-
tischen Dialogs entzogen ist. Es kann ein verborgener Gedanke der sprechenden Figur
sein, ein Zweifel oder innerer Widerspruch gegeniiber duflerlich stattfindenden Aufie-
rungen oder Handlungen, eine Ankiindigung bevorstehender Handlungen und damit
Vermittlung eines Wissensvorsprungs fiir das Publikum gegeniiber anderen dramatis per-
sonae oder aber auch schlichtweg eine Beschimpfung, die die beschimpfte Figur nicht
héren soll. Das Auftauchen des Beiseitesprechens in Mif3 Sara Sampson ist deswegen er-
staunlich, weil es einigen der von Lessing spater in der Hamburgischen Dramaturgie ent-
wickelten Kriterien fiir das biirgerliche Trauerspiel widerspricht, wie nachfolgend dar-
gelegt werden soll. Dass das Beiseitesprechen als Bezugnahme auf das Publikum und da-
mit als Verweis auf den Rahmen des Theaters begriffen werden kann, und damit auf das
Theater am Theater verweist, scheint fiir Lessing beim Verfassen von Mif3 Sara Sampson
noch nicht als Ausschlusskriterium aufgefasst zu haben. Wie der Verweis auf den Eintrag
zum »Aparte« im Theaterlexik zuvor deutlich macht, ist das Beiseitesprechen durchweg
als Reliktjener Theaterformen zu begreifen, die Lessing aus seinem Entwurf des Theaters
zu verbannen beabsichtigt.

159 Diese Apologie wird dem Auszug des Stiicks im Journal Etranger vorangestellt. Begriindet wird sie
mit einem Zitat von Pierre Corneille: »ich sehe nicht ein¢, sagt Corneille, >dass dies nur einem
Prinzen widerfahren kann«—»je ne vois points, dit Corneille, sque cela ne puisse arriver qua un
Prince« (vgl. ebd., 8).

160 0. V.:»ARTICLE I. Miss SARA SAMPSON«, 39f.
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Im dritten Auftritt des zweiten Aufzugs trifft Mellefont auf seine ehemalige Geliebte
Marwood. Nach einem Austausch tiber Vergangenes und der selbstsicheren Bekundung
Marwoods, das sie iiberzeugt sei, Mellefont zuriickgewinnen zu kénnen, spricht dieser:
»(bei Seite) [sic!] Was fiir eine Schlange! Hier wird das Beste sein, zu fliehen.« (MSS, 185)
Hier wie auch an den anderen Stellen ist das Beiseitegesprochene von den darauffolgen-
den AuRerungen der Figur im Text durch einen Gedankenstrich abgetrennt. Etwa wenn
Marwood im fiinften Auftritt des dritten Aufzugs im Gesprich mit Mellefont und Sara in
Bezug aufletztere und den Anderen verborgen zu sich selbst sagt: »(Beiseite.) [sic!] Sie ist
schon!« (MSS, 208) Es fillt auf, dass Marwood hiufig beiseite spricht — das gilt insbeson-
dere fiir den zitierten Auftritt sowie den sechsten und siebten Auftritt des vierten Auf-
zugs —, was mit der Anlage ihrer Figur im Trauerspiel zu erklaren ist. Ihr Handeln, ihre
Motivation und ihre Identitit, welche fiir die anderen beteiligten Figuren nicht in jedem
Einzelfall durchschaubar sind und sein sollen, werden dem (lesenden) Publikum gegen-
tiber preisgegeben. Der Wissensvorsprung gegeniiber Sara und die Kenntnis der verbor-
genen Gedanken Marwoods, so liefRe es sich einerseits begreifen, stehen im Dienst einer
gespannten Antizipation des heraufziehenden Unheils und der Steigerung des Mitge-
fithls gegentiber der in ihrer Sitte und Moral unbefleckten Sara.

Jedoch ist das Beiseitesprechen nichtlediglich ein Element, das mit der von niederen
Absichten getriebenen Marwood — diese Auslegung wird durch die Anlage und den Aus-
gang des Trauerspiels nahegelegt — in Verbindung zu bringen ist. Im dritten Auftritt des
dritten Aufzugs ist es Waitwell, der Sara den Brief ihres Vaters Sir William itberbringt. In
Erwartung ihrer Reaktion sagt der Diener: »(beiseite) O! wenn er sie selbst sehen sollte!«
(MSS, 206) An dieser Stelle wird die Figur des vergebenden Vaters heraufbeschworen, der
fiir das (lesende) Publikum in gleicher Weise prasent sein soll, wie die ihrerseits den Brief
lesende und paraphrasierende Sara. Wenn mit Blick auf die verschiedenen angefithrten
Beispiele diagnostiziert wiirde, dass das Beiseitesprechen eine positive Auswirkung auf
die Moglichkeiten des Mit-Fithlens haben sollund im Sinne der Sprache der Anteilnahme
zu begreifen ist, ist das nicht falsch. Das formal-stilistische Mittel des Beiseitesprechens
ist damit aber insbesondere als dsthetisches Phinomen nicht ausreichend beschrieben.

Wie sich aus der Rekapitulation der Passagen aus Mif3 Sara Sampson ableiten lisst, ist
das Beiseitesprechen ein Sonderfall des Monologs. Eine dramatische Figur spricht darin
zu sich selbst, formuliert jedoch auch eine Ansprache gegeniiber dem (lesenden) Publi-
kum. Auch wenn das Gesagte im dramatischen Text bis auf die Regieanweisung und den
Gedankenstrich von anderen Auferungen nicht wesentlich abgehoben und auch in ei-
ner Auffithrung laut ausgesprochen wird, sind die Auflerungen fiir andere Figuren die-
ses dramatischen Kosmos nicht vernehmbar. Der signifikante Unterschied des Beisei-
tesprechens gegeniiber dem Monolog besteht in der Einbettung des Geduferten in die
dialogische Rede. Wihrend der Monolog von der dialogischen Situation geschieden ist
und einer Figur in der Regel einen eigenen und alleinigen Auftritt verschafft — als Beispiel
aus Mif3 Sara Sampson kann Saras Monolog im vierten Auftritt des dritten Aufzugs her-
angezogen werden, in dem sie sich zum Schreiben niedersetzt —, fiigt sich das Beiseite-
sprechen beinahe nahtlos in den Verlauf einer dialogischen Szene ein. Auch wenn einige
der Schlussfolgerungen beziiglich des Beiseitesprechens auf den Monolog tibertragbar
sind, weil eine zwischen ihnen liegende Ahnlichkeit in der Adressierung des Publikums
besteht, unterbricht der Monolog den Innenraum des dramatischen Dialogs nicht auf
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eine mit dem Beiseitesprechen vergleichbare Weise. Der Monolog stellt den von Lessing
als Sprache der Anteilnahme anvisierten Dialog deswegen nicht wirklich in Frage, weil er
von ihm klar abgetrennt stattfindet. Das Beiseitesprechen in Mif$ Sara Sampson hingegen
macht aus dem Dialog heraus auf das Theater als Gleichzeitigkeit des in diesem Dialog
zur Vorstellung gebrachten Innenraums mit der damit einhergehenden Ansprache eines
(lesenden) Publikums aufmerksam.

Das Beiseitesprechen, das ist an diese Beobachtung anschlieflend hervorzuheben,
bringt somit eine Kiinstlichkeit in den Ausdruck der Figuren, selbst wenn es um die
Auflerung von verborgenen Empfindungen, heimlichen Plinen, tatsichlichen Uber-
zeugungen oder stiller, einfithlsamer Regung und damit auch um eine psychologische
Charakterzeichnung geht. Das Beiseitesprechen erfolgt als die AufRerung der Figur so-
wie im Sinne einer Auferung aus dem Theater heraus an die Adresse des Publikums. Es
ereignet sich innerhalb des dialogisch-zwischenmenschlichen Kosmos als Innenraum,
verweist jedoch zugleich auf sein Aufden. Die Figur ist im Beiseitesprechen Produkt des
Innenraums des dramatischen Dialogs einerseits und wendet sich andererseits an die
dufere Instanz, welche diesen Innenraum betrachtet. Eine Figur ist im Beiseitespre-
chen demnach in gewisser Hinsicht zwiegespalten. In Anschluss an Wolfgang Riehles
Studie zum Beiseitesprechen in den Dramen Shakespeares kann das Beseitesprechen
als Formelement beschrieben werden, das die zerbrochene Identitit des dramatischen
Subjekts erkennbar werden lisst, weil es eine Verbindung zwischen Bithne und Publi-

16! Das Beiseitesprechen liefe sich somit aufbauend auf die

kum zum Ausdruck bringt.
im finften Kapitel vorgelegte Lesart der Formulierungen Hegels beziiglich des inneren
und dufleren Streits der dramatis personae beschreiben. Weil die Verwiesenheit auf das
Publikum und das Verhiltnis zu einem Auflen Einzug in das Theater beziehungsweise
den dramatischen Text erhilt, macht das Beiseitesprechen auf die Selbstdifferenz des
Theaters als Verduflerung aufmerksam.

Das Beiseitesprechen, so lief3e es sich mit einer der Schliisselkategorien der vorange-
gangenen Ausfithrungen dieses Kapitels greifen, ist befremdlich: Der Dichter, so hatte es
Lessing gefordert, soll einen Ausdruck der Figuren vermeiden, der die Gemachtheit der
Darstellung aufzeigt: Sobald auf die Illusion verwiesen werde, sei sie aufgegeben (vgl.
HD, 42.. Stiick, 293). Mit der Ansprache des (lesenden) Publikums und der Einbettung des
Verhiltnisses zu einem Auflen in das Text- und Bithnengeschehen, vollzieht das Beisei-
tesprechen eine Hervorhebung der Theatersituation. Und wie es sich weiterhin mit Les-
sing formulieren lisst, setzt ein Dichter im Beiseitesprechen den eigenen Vorstellungen
eine Vorstellung entgegen und erzielt damit eine Wirkung, die er in der Hamburgischen
Dramaturgie den »komischen Dichtern« vorbehilt (vgl. HD, 42. Stiick, 293). Passend zu
dieser Vorstellung findet sich das Beiseitesprechen zwar in Minna von Barnhelm, nicht
aber in Emilia Galotti oder Nathan der Weise. Mifs Sara Sampson aber bleibt ein Sonderfall.
Das Beiseitesprechen kann als Infragestellung und Aussetzung des Innenraums eines
dramatischen Dialogs und der Sprache der Anteilnahme angesehen werden, weshalb es
spitestens in den Entwiirfen eines naturalistischen Theaters im 19. Jahrhundert keinen

161 Riehle, Wolfgang: Das Beiseitesprechen bei Shakespeare. Ein Beitrag zur Dramaturgie des elisabethani-
schen Theaters, Dissertationsschrift, Miinchen 1964.
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Platz mehr hat. Es lisst sich dariiber hinaus als sprachliche Figur begreifen, die einen
anderen Dialog und ein anderes Theater am Theater zum Vorschein bringt.

Das Beiseitesprechen als Form einer gespaltenen Ansprache, die sich aus dem dra-
matischen Dialog herausbewegt, und dabei auf eine andere Weise dialogisch ist, weil es
das Publikum adressiert, lisst sich vor dem Hintergrund eines Theaterdenkens niher be-
schreiben, das im zweiten Kapitel mit Nancy und Lacoue-Labarthe eingefithrt wurde.*
Nancy und Lacoue-Labarthe fassen in »Le dialogue sur le dialogue« das Theater als einen
spezifischen und in seiner Spezifizitit verallgemeinerbaren Modus der Prisentierung
von Prisenz. In Abgrenzung vom Spektakel (»spectacle«), gehen sie von einer Bithne des
Seins aus, einer »mise en scéne« oder Dramaturgie des Seins, welche sie als »archi-théat-
re« bezeichnen.' Nancy beschreibt diese Vorgingigkeit auch als Vorgingigkeit des Be-
zugs.’* Diese Vorgingigkeit des Bezugs selbst gegeniiber dem, was in einen Bezug tritt,
erlaubt ihrerseits jedoch auch Riickschliisse auf das »théatre non »archi«.’® Dass das
Sprechen als Sprechen-Fiir'*® zu begreifen ist — und hier wechseln Lacoue-Labarthe und
Nancy von der Dramaturgie des Seins auf den Schauplatz beziehungsweise vielmehr den
Text des Theaters —, ist fiir sie einerseits dialogisch und andererseits auch schon Theater.

Auch dasvon Riehle beschriebene Zerbrechen der Identitit im Beiseitesprechen wird
gewissermafien in »Le Dialogue sur le dialogue«verhandelt, dabei aber speziell in seinen
Konsequenzen fiir die Frage des Dialogs und des Theaters durchdacht. Lacoue-Labart-
17 einer urspriinglichen Spaltung im
Hinblick auf den bei ihnen bedeutsamen Begriff der Aulerung (»énonciation«) aus. Die

he und Nancy gehen von einer »division initialex,

Auflerung ist dabei stets auf das Gegeniiber eines Anderen bezogen und somit als rium-
liche Kategorie begriffen.’*® Einerjeden sprachlichen Aufierung sei mit der in ihr verhan-
delten Distanz das Problem der Adresse und der Adressierung zueigen.'® Sprechen ist
gerichtet, sei ein:e potenzielle:r Zuhorer:in (oder Leser:in) noch so fern. Dieser Schluss
ist deswegen entscheidend, weil sie in ihrer Beschreibung, so lassen sich ihre Uberlegun-
gen mit dem Beiseitesprechen (das seinerseits ebenfalls keine gesicherte Richtung hat,
sondern lediglich das Aufen adressiert) verbinden, ganz explizit noch weitergehen: Die
Veriuflerung in der Ansprache hat auch keinen gesicherten Herkunftsort. Die In-Sze-
ne-Setzung wird durch den Dialog erwirkt, wobei der Name einer dramatischen Figur
und das Sich-Aussprechen, die Auferung (»énonciation«) eine Position, einen Aussage-
ort und eine Aussagehaltung fingiere, vielmehr als dass dabei sozio-, psycho- oder on-
tologische Instanzen bereits vorausgesetzt werden kénnten.” In Anschluss an Nancy
und Lacoue-Labarthe wird deutlich: Der Dialog lisst sich nicht auf den Bestand posi-
tiv formulierbarer Sprechpositionen beziehen. Wie sie herausarbeiten, schaffe das Sich-

162 Vgl. dazuin diesem Band, 143.

163 Vgl. Lacoue-Labarthe/Nancy: »Le Dialogue sur le dialogue«, 69.

164 Vgl. Nancy: »Theater als Kunst des Bezugs, 1+2«.

165 Vgl. Lacoue-Labarthe/Nancy: »Le Dialogue sur le dialogue«, 90.

166 Diese Formulierung ist in Anlehnung an die Uberlegungen zum Erscheinen-Fiir im Arendt-Kapitel
der vorliegenden Studie gewahlt, vgl. 183f.

167 Lacoue-Labarthe/Nancy: »Le Dialogue sur le dialogue, 71.

168 Vgl.ebd., 71.

169 Vgl.ebd., 98

170 Vgl. ebd., 70f.
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Aussprechen, die Auferung und Veriuflerung als Wendung an ein Gegeniiber, den Ort
einer Aussage, der nicht schon da ist. Wo die Ansprache erfolgt, komme eine Figur als

7y zustande.

nachtriglich angenommene, »lokale Verdichtung« (»densification locale«
Die Figur wird in der Aus- und Ansprache eines Anderen, in der Beziehung zu einem
unerreichbaren Gegeniiber realisiert, wobei weder der Ort der Aussage noch ihr Ziel lo-
kalisiert oder gar lokalisierbar sind. Wie das Beiseitesprechen hervorhebt, vollzieht der
Dialog eine Beziehung im unlokalisierten Gegeniiber.

Die Struktur einer solchen Ansprache hat Andrea Allerkamp in ihrer Studie Anruf;
Advesse, Appell. Figurationen der Kommunikation in Philosophie und Literatur im Zusammen-
hang der Frage nach Sprachhandlungen mit Verweis auf Nietzsche und Austin als eine
nachtrigliche Subjektkonstituierung bezeichnet: »Die Riickfithrung der Sprache auf ei-
nen intentionalen Sprecher ist eine fiktive, metaleptische. Nietzsche dringt in Zur Genea-
logie der Moral darauf, dafd ein Subjekt erst nachtriglich als handelnde Instanz eingesetzt
wird [..].«<’”* Dabei bezieht sie sich auf das Nietzsche-Zitat: »der Thiter ist zum Thun
bloss hinzugedichtet, — das Thun ist alles.«'”> Wihrend Allerkamp die Metalepsis, »die
Vertauschung eines Kiinftigen mit einem Gegenwirtigen«, auf das Versprechen bezieht,
dessen Gesetz sie mit Werner Hamacher als Versprechen des Gesetzes bezeichnet, das
jeder Performanz von Sprache vorausgeht, weil es den Akt beziehungsweise den Willen
iiberhaupt erst erméglicht,”7* lisst sich die Metalepsis des Versprechens in der Anspra-
che auf den Dialog wie folgt iibertragen:

Mit ihrer Schlussfolgerung, dass eine »personnage de théatre« gar nicht existiere,””
geht es Lacoue-Labarthe und Nancy um einen dabei vorauszusetzenden Bruch mit der
Vorstellung des Selbstbezugs im Innenraum des dramatischen Dialogs. Das Beiseite-
sprechen (ver-)spricht sich als AufRerung einer dramatischen Figur an die Adresse des (le-
senden) Publikums. Und dariiber hinaus lisst sich konkretisieren: Das Beiseitesprechen
bricht mit dem von Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie anvisierten Theaterdispo-
sitiv, das in gewisser Hinsicht auf ein Theater ohne Theater abzielt, gerade weil damit das
Theater am Theater wieder ins Spiel gebracht wird. Wo es den dramatischen Innenraum
des Selbstbezugs aussetzt und an ein Auflen gerichtet ist, wird durch das Beiseitespre-
chen das Theater als Ansprache-Form in den Blick genommen. Durch die implizit-dia-
logische Ansprache des Publikums aus dem Innenraum des Dialogs heraus wird in Mif§

171 Ebd., 72.

172 Allerkamp, Andrea: Anruf, Adresse, Appell. Figurationen der Kommunikation in Philosophie und Literatur,
Bielefeld: transcript 2005, 80.

173 Nietzsche, Friedrich: »Zur Genealogie der Moral«, 245412, in: Ders.: Jenseits von Gut und Bose. Zur
Genealogie der Moral. KSA 5, hg. v. Colli, Giorgio/Montinari, Mazzino, Miinchen u.a.: DTV 1999, 279.

174 Sie bezieht sich an dieser Stelle auf: Hamacher, Werner: »Das Versprechen der Auslegung. Zum
hermeneutischen Imperativ bei Kant und Nietzsche«, 49112, in: Entferntes Verstehen. Studien zu
Philosophie und Literatur von Kant bis Celan, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998. Interessanterweise be-
schreibt Hamacher die Arbeit des Menschen am Menschen bei Nietzsche vor dem Hintergrund
einer Versprechensstruktur der Sprache als produktive Selbstbeziehung deswegen, weil in ihr von
einer unaufhebbaren Fremdheit ausgegangen werden muss: »Das Eigentliche seiner Selbstbezie-
hung ist seine unaufhebbare Fremdheit gegen sich; seine Selbstaneignung ist das Inapprobierba-
re, nicht Assimilation, sondern Alteration.« (Ebd., 83).

175 Lacoue-Labarthe/Nancy: »Le Dialogue sur le dialogue«, 72. Lacoue-Labarthe/Nancy: »Dialog iiber
den Dialog, 22.
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Sara Sampson die Bedingtheit der Figur, und sei sie auch mit einer noch so konkreten
psychologischen Dichte versehen, im Theater markiert und explizit gemacht. Die Figur
wird als Effekt der dialogischen Anlage der Veriuflerung ausgewiesen, viel eher als das
lediglich von einer dramatischen Subjektivitit ausgegangen werden kénnte, die in einen
Dialog tritt. Die andere dialogische Ansprache des Beiseitesprechens hebt das Verspre-
chen des Theaters hervor, hinter seinen Effekten verbiirge sich ein Selbst fiir die Rede.
Was der beiseite gesprochene Dialog in der Aus- und Ansprache im Theater verdeutlicht,
isteine dialogische Dekonstitution eines durch dialogische Sprachhandlungen konstitu-
ierten dramatischen Subjekts.

Somit ist deutlich geworden, dass der entwickelten Perspektive auf Lessings Ham-
burgische Dramaturgie Grenzen auferlegt sind. Wihrend es schon am Scheitern des so-
genannten Nationaltheaters ersichtlich ist, dass die von Lessing anvisierte Offentlich-
keit eine idealisierte und imaginierte ist, konnte auch seine Polemik, es gebe noch kein
Theater, nicht mit dem Glauben an seinen optimistischen Entwurf zum Schweigen ge-
bracht werden, und sei es auch in dessen Kritik. Auch wenn sich die Lesart eines an den
Empfindungs-Einsichten und dem Innenraum einer Sprache des dramatischen Dialogs
orientierten Entwurfs von Lessings Theater mit seinen theoretischen Uberlegungen un-
termauern lisst, ist diese Lesart mit Blick auf seine Theaterarbeit auch wieder in Zweifel
zu ziehen. Wihrend in der Frage des Dialogs nach dem »Abhandenkommen eines ab-
soluten Anfangs<'”® in Bezug auf Lessing zwar von einer zwischenmenschlichen Losung
gesprochen werden kann, deuten bereits Elemente des dialogischen Dramas daraufhin,
dass diese Losung nicht haltbar ist. Wenn das Ideal sich als unméglich erweist, weil es
nicht mit Lessings Dramatik in Einklang zu bringen ist, lisst sich folgern, dass der Dialog
mehr ist als die fiir eine Zirkulation von Empfindungs-Einsichten im Zwischenmensch-
lichen in Stellung gebrachte Transparenz des sprachlichen Mediums, als die er aus der
Hamburgischen Dramaturgie so michtig nachhallt.

Fir den Dialog ergibt sich daraus eine spezielle Situation. Das Theater nach der Krise
des Dramas ist deswegen als postdramatisch bezeichnet worden, weil es jenem Paradig-
ma des Dialogs nicht entspricht, das in seiner lessingschen Prigung aufgezeigt wurde.
Die Lesart des Dialogs jedoch bleibt dabei, erstaunlicherweise genau da, wo eine gewisse
Unmoglichkeit des Dialogs im Sinne seines Ausbleibens diagnostiziert wird, jenen Idea-
len verhaftet, mit denen er in der Epoche des dramatischen Theaters aufgeladen wird —
und die in dieser schon nicht eingelést wurden. Lessings Theaterentwurf ist vor dem
Hintergrund der Krise des Dramas zwar in seiner Verstrickung mit einer Metaphysik
des Subjekts und als Teil jener Tradition erkennbar, mit der >nach der Shoah« zugunsten
einer Neujustierung des Denkens gebrochen werden musste. Die Pramissen fiir das Pro-
jekt einer aufgeklirten Menschlichkeit sind nach dem Umschlag in die Barbarei jedoch
nicht nur im Hinblick auf eine missgliickte Verwirklichung, sondern in ihrer grundsitz-
lichen Unerfiillbarkeit erkennbar geworden. Dass eine Neubewertung des Dialogs >nach
der Shoah« und den daraus erwachsenen Anspriichen an das Denken ausgeblieben ist,
lisst sich mit der ideologischen Konstellation zu Beginn der dramatischen Epoche er-
klaren, auf die auch spiter immer wieder restaurativ zuriickgegriffen wurde. Die schon
zu Beginn dieser Studie formulierte Frage lautete: Muss der Dialog, statt als positiver

176  Meyzaud: »Anstelle des Staates, 69.
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Begriff vorgestellt zu werden — was auch der Fall ist, wenn er vor dem Hintergrund ei-
nes historisch-kritischen Bewusstseins als unmoglich bezeichnet wird —, nicht vielmehr
vor dem Hintergrund einer Unmdglichkeit des Denkens sowie in seinem unméglichen
Bezug auf ein unverfiigbar Anderes entwickelt werden? Eine weitere Offnung des Nach-
denkens tiber den Dialog lisst sich dort beobachten, wo das dramatische Paradigma an
eine Grenze gefiithrt wird und das Drama seinem Ende entgegengeht.
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