Der Held wird menschlich. Lessings Philoktet

Alles Stoische ist untheatralisch'

Im Antigone-Kapitel habe ich mich stark gemacht fiir eine antidialektische und
individuelle Lesart der Tragodie. Tragodie, so habe ich gezeigt, ist der Raum, in
dem das Individuum zu seiner Stimme findet, seine Individualitdt und Einzigar-
tigkeit schmerzhaft zu spiiren beginnt und spiirbar macht. Hier wird deutlich, wie
sinnlos das zugefiigte oder geschehende Leid ist und — trotz einer dialektischen
Lern- und Lehrbewegung — bleibt. Die Erfahrung von Sinnlosigkeit und Schmerz
ist dabei, so meine Argumentation, wichtig, um menschliches Leben zu verste-
hen, um zu verstehen, wie ein angemessener Begriff von Subjektivitidt aussehen
muss. Denn Sinnlosigkeit und Schmerz sind elementare Erfahrungen unseres Le-
bens, die sich nicht ausblenden lassen, sondern die aufgenommen werden miis-
sen. Wihrend ich Hegels Staatsbiirger-Begriff vorwerfe, dass er diesen Teil des
Lebens ausblendet oder verschiebt, werfe ich Bohrers Romantikern vor, dass sie
keine Umgangsweise mit diesen Erfahrungen finden, sondern sich in ihnen ver-
lieren.

Kunst, und insbesondere auch das Theater, sind Rdume, in denen diese Sei-
ten des Subjekts, sein Leiden an der Sinnlosigkeit, an der Ohnmacht, nicht nur
zur Sprache, sondern, viel elementarer, zur Stimme kommen konnen. Durch das
Seufzen, das Stohnen, das Kriimmen des Korpers, den Schrei konnen hier Dinge
ausgedriickt werden, die sich nicht in Worte fassen lassen: Das Entsetzen kann
nicht gesagt werden. Die Ohnmacht nicht verstanden. Was Leiden wirklich
heif3t, kann nur erfahren werden.

Die dsthetische Erfahrung bietet so einen Raum fiir eine Erkenntnisform, die
sich im Verniinftigen nicht erschopft. Die intuitive Erkenntnis zeigt sowohl, wie
unsere Erkenntnis funktioniert, ndmlich nicht nur verniinftig, als auch, wie wir

1 Lessing: Laokoon, 1. Stiick, 9.
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sind, ndmlich: nicht nur verniinftig. Die intuitive Erkenntnis ist auf das gerichtet,
was nicht durch Sprache verstidndlich wird: wihrend ich also verstehen kann,
wie man sich ein Bein bricht, ohne es selbst erfahren zu haben, kann ich nicht
verstehen, was Schmerz ist, wenn es mir jemand erklért. So wie das Wort »heifi«
so lange bedeutungslos bleibt, wie man sich die Zunge nicht an zu heilem Brei
verbrannt hat, so bliebe das Wort »Leid« so lange bedeutungslos, wie man selbst
keines erfiihre. Die Erfahrung des Leides beginnt dabei bekanntermafen gleich
bei der Geburt, die auch fiir den Sédugling extrem schmerzhaft und anstrengend
ist. Das Leid gehort damit, genauso wie das Gliick, das Baby dann im Arm zu
halten, von Anfang an zu unserem Leben dazu. In vielen Fillen reicht uns im
Alltag auch das, was Sprache beschreiben kann, um uns fiir uns befriedigend,
iber unsere kleinen Leiden auszutauschen: Riickenschmerzen, Zahnweh und ge-
brochene Beine erfordern meist keine groBartige Einfiihlungsleistung. Anders ist
es, wenn uns jemand sagt, er sei verzweifelt. Vielleicht kann er erkldren, was ihn
verzweifelt sein ldsst (keine Arbeit, eine Krankheit, Zukunftsangst, Trennung
oder Tod), aber er kann uns nicht erkldren, wie er verzweifelt ist. Und auch wenn
wir selbst, wie vielleicht die meisten von uns, schon einmal verzweifelt waren,
konnen wir nicht wissen, was in ihm vorgeht. Im Alltag ist das auch schwer. Die
Verzweiflung, die den anderen vielleicht ladhmt oder die ihm alles bedeutungslos
werden lisst, ist fiir uns immer nur eine Randerscheinung, die uns nicht mit glei-
cher Macht gefangen nehmen kann und darf. Und doch miissen wir in unserem
Alltag dem Verzweifelten gerecht werden. Wir miissen in einem Staat leben, der
Arbeitslosigkeit und Zukunftsangst nicht 16st oder authebt, aber Halt darin gibt
(zum Beispiel durch die nétige finanzielle Unterstiitzung) und in einer Gesell-
schaft, die sich nicht Trauernden, Kranken und Angstlichen verschlief3t, sondern
sie mittréigt.

Dazu brauchen wir einen Subjektbegriff, der Leid und Sinnlosigkeit als ele-
mentare Erfahrungen in sich einschreibt, da nur so Formen des Umgangs, des
Aushaltens und des Uberstehens gefunden werden kénnen. Zum anderen brau-
chen wir einen Subjektbegriff, der beinhaltet, dass das Subjekt sowohl im
unmittelbaren Ausdruck, als auch im mittelbaren, kiinstlerischen Ausdruck fihig
ist, das Nicht-Sprachliche, das seine Situation ausmacht, zumindest teilweise zu
kommunizieren, und dass das Subjekt nicht beschrinkt ist auf die vernunftmafi-
ge Erkenntnis, sondern fihig ist zur intuitiven Erkenntnis, die es Erkenntnis
gewinnen lisst aus nicht-sprachlichen, nicht-verniinftigen AuBerungen oder Dar-
stellungen. Um beide Seiten noch einmal klarer zu machen, mochte ich mich im
folgenden Kapitel auseinandersetzen mit der Darstellung von Helden im Drama,
an der ich zeigen werde, wie sich das Bild von Subjektivitit in der kiinstleri-
schen Praxis verdndert und warum die intuitive Erkenntnis die Erkenntnisform
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ist, die uns erlaubt, diese Verdnderung iiberhaupt zu verstehen. Lessings Begriff
des menschlichen Helden ldsst sich dabei als Angebot fiir einen umfassenderen
Subjektbegriff verstehen: fiir ein Subjekt, das nicht auf die Vernunft beschrinkt
ist und dessen Wahrnehmung sich auch nicht in der Vernunft erschopft.

WAS DAS THEATER KANN

Lessing verlangt von der Dichtung, mehr zu sein als Sprache. Sie soll hinausge-
hen iiber die bloBen Worter, eine Ebene dahinter ansteuern und so eine, wie
Wellbery es nennt, »purity of representation« (ebd.) ermoglichen. Diese Reinheit
entsteht durch die Lebhaftigkeit der Ideen, die der Dichter im Zuhorer weckt: sie
sollen so lebendig sein, »dal wir in der Geschwindigkeit die wahren sinnlichen
Eindriicke ihrer Gegenstinde zu empfinden glauben, und in diesem Augenblicke
der Tauschung, uns der Mittel, die er dazu anwendet, seiner Worte bewuf3t zu
sein, aufhoren.« (Laokoon, XVII. Stiick, 124) Lessing zielt damit nicht ab auf
platonische Ideen, die in ihrer vollen Wahrheit durch die Dichtung zuginglich
gemacht werden, sondern hat ein kreatives Element in seiner Theorie. Sprache,
so Wellbery, begreift Lessing dabei als Mittel, um die Inhalte unserer Erfahrun-
gen aufzuwerten zu frei verfiigbaren, idealen Einheiten: Dichtung, die Kunst der
Sprache, ist »therefore the sphere in which the imagination exercises itself with
optimal freedom, in total indipendence from actual sense experience.« (LL, 190)
Damit nimmt Lessing an, dass es etwas wie eine »formal naturalness in signifi-
cation« (LL, 202) gibt: die willkiirlichen Zeichen sind, wie ich schon im ersten
Lessing-Kapitel gezeigt habe, den natiirlichen, derer sich die Malerei bedient,
iberlegen: sie sind nur auf den ersten Blick von den Dingen weiter entfernt, kom-
men ihrem Wesen auf den zweiten Blick aber nidher, weil sie durch ihre Ab-
straktheit der Einbildungskraft keine Grenzen setzen, sondern sie in ein unend-
liches und freies Spiel entlassen.

Die Umkehrung von willkiirlichen in natiirliche Zeichen bereitet das vor, was
ich mit Wellbery als »intuitive Erkenntnis« bezeichne: der Zuhorer verldsst die
Ebene der Zeichen, er geht hinter sie zuriick zu einer »intuitive cognition of the
represented object.« (LL, 181) Was hier erkannt wird, ist zundchst nicht begriff-
lich — ja, es liegt sogar hinter den Zeichen. Das meint nicht, dass der Inhalt der
Erkenntnis unverniinftig ist, sondern dass hier etwas erkannt wird auf einem an-
deren als dem verniinftigen Weg. Hier wird verstanden, ohne Begriffe zu
gebrauchen. Das Vorstellungsvermogen bewegt sich in einem vollstindig freien
Raum, der unbeschrinkt ist durch Festgelegtes: hier wird etwas weder durch na-
tirliche, noch durch willkiirliche Zeichen, noch durch Begriffe benannt. Die
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Form der Erkenntnis ist eine vollkommen andere: es ist das Gemeinte, was hier
intuitiv erkannt wird. Das, was aullerhalb der Sprache liegt, wie eben die Trauer,
die Verzweiflung, die Angst es tun. Es gibt zwar Begriffe fiir sie, aber diese kon-
nen niemals verstdndlich machen, was mit ihnen gemeint ist, wenn das Bezeich-
nete nicht erfahren wird. Wihrend die natiirlichen Zeichen nur die Illusion einer
Priasenz hervorrufen konnen, eine »illusionary presence-to-intuition« (LL, 199),
ist die der Dichtung echt: hier findet nach Lessing eine Erkenntnis statt, die in
der Malerei nicht moglich gewesen wire.

Spreche ich im Folgenden von intuitiver Erkenntnis bei Lessing, meine ich
diesen Aspekt: Lessing selbst jedoch hat das, was in seiner Zeichentheorie pas-
siert, nicht mit einem eigenen Begriff bedacht. Ich mochte nun aus diesem hier
noch schwach gezeichneten Begriff das gewinnen, was ich schon in der Einlei-
tung als intuitive Erkenntnis angekiindigt habe: das sinnliche Einfiihlen, der dis-
tanzierte Perspektivenwechsel und das unmittelbare, zunédchst unreflektierte Ver-
stidndnis einer Situation als Gegenposition zur auf die Vernunft beschrinkten Er-
kenntnis und als spezifisch &dsthetische Erfahrung.

Das intuitive an der hier beschriebenen Art der Erkenntnis ist, dass sie sich
ereignet durch das Einfiihlungsvermogen, durch eine Eingebung, eine Einsicht,
die mehr einem erahnenden oder zunichst unbewussten Erfassen von Situationen
oder Zusammenhéngen gleichkommt: die intuitive Erkenntnis ist eine unmittel-
bare Erkenntnis, weil sie aufgrund von unmittelbarer Anschauung auftkommt, sie
ist also nicht durch Reflexion vermittelt und gleicht auch nicht der wissenschaft-
lichen Erkenntnis. Die unmittelbare Anschauung, die sich bei Lessing durch die
Erzihlung ergibt, spricht das Einfithlungsvermégen an, sie gibt ein Gespiir fiir
das geschilderte Geschehen und ldsst etwas eigentlich Verborgenes erkennbar
werden. Dass sie unmittelbar stattfindet, meint jedoch nicht, dass die intuitive
Erkenntnis nicht veridnderbar ist: sie wird durch ihre Erfahrungen geprigt und
sensibilisiert.

Interessant ist diese Figur aus zwei Griinden: erstens: die intuitive Erkenntnis
steht in Zusammenhang mit einem Gefiihl (bei Lessing dem des Mitleids, der
Furcht, des Grisslichen) und zweitens: ist das spezifisch Asthetische an ihr, dass
sie an Nachahmung gebunden ist und damit in einer Distanz passiert, die die Re-
flexion und dann wieder eine Versprachlichung erméglicht. Der Zusammenhang
dieser beiden Aspekte wird in Lessings Argumentation selbst deutlich. Am Bei-
spiel der antiken Gladiatorenkidmpfe zeigt Lessing, wie eng die Begriffe Nach-
ahmung und Mitleid verkniipft sind, denn »ein Theater ist keine Arena« (Laoko-
on, IV. Stiick, 45). Zu Recht ertragen die Kdmpfer in der Arena ihr Leid und ihre
Schmerzen still, so Lessing, denn ihr Leiden, ihr Tod soll die Zuschauer unter-
halten. Diese Unterhaltung wiirde gestort durch Ausrufe und Anzeichen von



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839419014.249
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

DER HELD WIRD MENSCHLICH. LESSINGS PHILOKTET | 253

echtem Leid, denn diese wiirden unweigerlich Mitleid erwecken, »und ofters er-
regtes Mitleiden wiirde diesen frostig grausamen Schauspieln bald ein Ende ge-
macht haben.« (ebd.) Die Gladiatoren, die in der Arena ihr Leben lassen, wirken
nicht menschlich, sondern abgerichtet, sie lassen deswegen »unser Herz kalt«
(ebd.) und konnen »hochstens nur bewundert« (ebd.) werden.

Lessings Argument hat eine entscheidende Bedeutung: Denn nur die Nach-
ahmung macht die Empfindung des Mitleids ertréglich. Sie weckt ein echtes
Gefiihl, das aber nur angenehm ist, solange sicher ist, dass es kiinstlich, weil
durch die Kunst hervorgerufen, ist. Wiirden die Schauspieler auf der Biihne ge-
nauso leiden wie die Gladiatoren, hitte das Theater keine Zukunft gehabt.2 Das

2 Dass dieses dsthetische Mitleid, das eine gewisse Distanz braucht, sich manchmal ins
Leben schleicht, zeigt sich an Prousts Beschreibung von Frangoise, der Haushilterin
der Familie: »Allmihlich gingen mir die Augen dafiir auf, da hinter der Milde, der
Zerknirschung, den Tugenden von Frangoise sich Kiichentragodien verbargen, so wie
die Weltgeschichte den Schleier dariiber liiftet, dal die Regierungszeiten von Herr-
schern und Herrscherinnen, die mit gefalteten Hénden in Kirchenfenstern erscheinen,
oft von blutigen Dramen erfiillt gewesen sind. Ich wurde mir klar dariiber, daf3 nicht
mit ihr verwandte menschliche Wesen ihr Mitleid um so mehr erregten, in je groerer
Ferne sie ihr Dasein fristeten. Die Tridnenstrome, die sie zeitunglesend iiber den Un-
gliicksfillen vergoB, denen Unbekannte zum Opfer gefallen waren, versiegten schnell,
wenn sie sich die davon heimgesuchte Person ganz genau vorstellen konnte. In einer
der Nichte, die auf die Niederkunft des Kiichenmédchens folgten, wurde diese von
heftigen Koliken befallen; Mama horte, wie sie jammerte, stand auf und weckte Fran-
coise, die ganz ohne Mitgefiihl erklirte, all dies Geschrei sei nur Komdodie und das
Midchen wolle >sich nur bedienen lassen<. Der Arzt, der solche Anfiille fiir bedenk-
lich hielt, hatte ein Lesezeichen in ein medizinisches Buch, das wir besalen, an die
Stelle gelegt, wo sie beschrieben wurden und wo wir nachschlagen sollten, um einen
Hinweis fiir eine erste Hilfeleistung zu finden. Meine Mutter schickte Frangoise, um
das Buch zu holen, und empfahl ihr an, auf das Lesezeichen achtzugeben. Nach einer
Stunde war Frangoise noch nicht zuriick; meine Mutter war emp0ért, denn sie glaubte,
Francoise habe sich einfach wieder hingelegt, und trug mir auf, selbst in der Biblio-
thek nach dem Werk zu suchen. Dort fand ich Francoise, die, als sie hatte nachsehen
wollen, was an der bezeichneten Stelle angegeben war, iiber die klinische Beschrei-
bung des Anfalls geraten und in hemmungsloses Schluchzen ausgebrochen war, denn
jetzt handelte es sich ja um einen ihr unbekannten >Fall<. [...] Aber als ich sie nun rief
und sie wieder an dem Bett der Caritas stand, horten ihre Trianen augenblicks auf zu
flieBen, und sie verspiirte nichts mehr von jenen angenehmen Empfindungen des Mit-

leids und der Riihrung, die sie so gut kannte und die die Lektiire der Zeitungen ihr
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Bewusstsein der Nachahmung macht den Genuss des Theaters aus: Mitleid und
Furcht konnen ausgekostet werden ohne den Impuls unterdriicken zu miissen,
einschreiten zu miissen, um dem Leid ein Ende zu machen.’ Nachahmen meint
dabei keineswegs, dass etwas Existierendes nachgeahmt wird: weder die Natur,
noch, wie Winckelmann fordert, die antike griechische Kunst. Nachahmen ist
hier spielerisch gemeint: auch das Vorgestellte kann nachgeahmt werden. Nach-
ahmen meint die kiinstlerische Vermittlung, das Produziert-Sein, das auf keine
Vorlage angewiesen ist, sondern sich im kreativen Probieren ergibt.

Sich in dieses nachgeahmte Geschehen aus der Distanz des Zuschauers her-
aus einfithlen zu konnen, ist die dsthetische Erfahrung, die die intuitive Erkennt-
nis moglich macht. Das, was ich so auf der Basis von Lessing als »intuitive Er-
kenntnis« erarbeite, zeigt auf, was bei Hegel fehlt. Denn sie ermoglicht, was He-
gel nicht leisten will: bei ihm wird Kunst immer aus einer dialektischen Perspek-
tive wahrgenommen. In ihr verwirklicht sich etwas, an ihr zeigt sich etwas. Da-
mit leistet die Kunst GrofB3es: durch Antigone erkennen wir in der Phdnomenolo-
gie, dass eine neue Individualitidt und eine neue Gesellschaftsform nétig sind, in
der Asthetik erfahrt der Zuschauer das allmichtige, ewige Schicksal als das ver-
niinftige Walten des Weltgeistes. Kunst ist eine Erkenntnisform, die die Welt
besser verstindlich macht, fragt, aufdeckt und — erklédrt. Was sie bei Hegel nicht
ist: ein Ort, an dem die Sinnlosigkeit gezeigt wird, in dem das Leiden sein Recht

geschenkt hatte, auch kein sonstiges Gefiihl einer dhnlichen Art; drgerlich und gereizt,
daf} sie wegen des Kiichenmédchens mitten in der Nacht hatte aufstehen miissen, hatte
sie fiir jene nichts tibrig als tibelgelauntes Brummen, in das sich sogar abscheuliche
Sarkasmen mischten, denn als sie glaubte, wir seien schon fort und konnten sie nicht
mehr horen, sagte sie: >Die hitte ja nur nicht das zu tun brauchen, was einen dahin
bringt! Aber das hat ihr Vergniigen gemacht! Jetzt soll sie sich auch nicht so anstel-
len!«« Marcel Proust: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, In Swanns Welt, Erster
Teil: Combray. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, 164f.

3 Zu Recht weist Wilfried Barner in seinem Kommentar zum Laokoon darauf hin, dass
hier eine Wirkungsisthetik begriindet wird: »Die >Schonheit« als das oberste Ziel wird
erst erreicht, sie ist als dsthetische Qualitit erst >da<, wenn und insofern sie >wirkt«.
[...] In der >Einbildungskraft< des Rezipienten >wirkt« ein poetisches oder malerisches
Werk nach verwandten, aber charakteristisch unterschiedlichen Gesetzen. Bei der Ma-
lerei bedeutet fiir Lessing die Bindung der Einbildungskraft an die Korperlichkeit der
>natiirlichen< Zeichen zugleich Einschrinkung, verglichen mit der Poesie.« Barner:
Kommentar; in: Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon. Briefe, Antiquarischen Inhalts.
Herausgegeben von Wilfried Barner. — Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag
2007, 667.
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bekommt als Leiden. Lessing aber verweist genau auf diesen Ort. Die intuitive
Erkenntnis ist der Sensor, der unbestechlich und wahrhaftig die Sinnlosigkeit des
Leidens festhélt und als solche herausstellt. Dabei geht Lessings Dramentheorie
selbst weder im Laokoon noch in der Hamburgischen Dramaturgie darauf hin-
aus, Sinnlosigkeit abzubilden — dazu ist Lessing viel zu sehr orientiert an der a-
ristotelischen Theorie, die die Sinnlosigkeit als zu erschreckend aus der Tragodie
ausgrenzt. Aber Lessing nutzt diese Erkenntnisform, die er in der Kunst unzwei-
felhaft sieht, wenn er iiber die Wirkung von Furcht und Mitleid und iiber den
menschlichen Helden spricht, fiir seine Zwecke: ein Vorbild zu schaffen, morali-
sche Anleitung zu geben, einen aufgeklirten Zuschauer ins Theater zu setzen.*
Lessing niitzt das Gefiihl zur Aufkldrung, das ist das Faszinierende. Hier
macht er sich eine Korperlichkeit zu Nutze, die er in der Malerei zuriickweisen
wiirde. Denn die Poesie kann durch ihre Abstraktheit angemessenere Gefiihle
wecken, als die bildende Kunst es in ihrer Sinnlichkeit vermag. Lessing gibt da-
mit seine Korperfeindlichkeit, die Wellbery diagnostiziert, zugunsten des Thea-
ters etwas auf: doch die Gefiihle, die hier geweckt werden, unterliegen genauen
Bestimmungen. Auch wenn Lessing damit das Gefiihl beschrinkt, schafft er mit
dessen Einbeziehung einen bedeutsamen Platz fiir das Leid. Er wertet es auf und
erklért es zu etwas Wichtigem, das nicht ignoriert und iibergangen werden darf.
In Lessings Dramentheorie erzéhlt nicht die Geschichte eine Geschichte, sondern
das Individuum. Das ist der entscheidende Unterschied. Und das ist es, was ihn
von Hegel unterscheidet, der der Kunst selbst mehr zutraut als Lessing, weil er in
ihr mehr als das Belehrende sieht, aber Lessing sieht in ihr die zweite Erkennt-
nisform: das intuitive und unmittelbare Erfassen, das gleichwertig neben der ver-
nunftgemifBen Erkenntnis bestehen kann, aber etwas anderes entdeckt.

PHILOKTETS LEIDEN

Sophokles Stiick Philoktet ist in weiten Teilen geprigt von nicht-sprachlichen
AuBerungen. So kiindigt der Held sein Kommen, schon bevor er selbst sichtbar
wird, horbar durch Schmerzensschreie, Gejammer und Stohnen an. Das ganze
Stiick tiber, schon vor dem Erscheinen Philoktets, wird Bezug genommen auf

4 Hans-Thies Lehmann weist dabei in seinem Buch Theater und Mythos vollkommen zu
Recht darauf hin, dass diese Moralisierung der Tragodie ihr selbst unangemessen ist:
»Angst, Furcht, Mitleid, Schmerz, Jammer und Hoffnung — diese Regungen der Krea-
tur schildert die Tragddie. Dagegen sind moralische Debatten mit der Lupe zu
suchen.« (TuM, 98)
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seine Wunde und auf seine Qualen. Die kann der Zuschauer sogar selbst auf der
Biihne verfolgen: in der Unterhaltung mit Neoptolemos bricht Philoktet plétzlich
zusammen und verliert sich in Gestammel, Gejammer und Geschrei, aus dem ihn
die Bewusstlosigkeit der Ohnmacht rettet.

Eigentlich miisste Lessing all das abschrecken, denn die Biihne unterliegt
aufgrund ihrer groleren Anbindung an die natiirlichen Zeichen durch die sinnli-
che Darstellung des Geschehens strengeren Grenzen als die Dichtung. Doch der
Philoktet iiberzeugt Lessing auch als Theaterstiick, ja, er sieht in ihm ein Meis-
terwerk und einen vorbildlichen Umgang mit Leid- und Schmerzenserfahrun-
gen.” Uberzeugt hat den scharfziingigen Dramatiker Lessing dabei der geschickte
sophokleische Plot: Zum einen leidet Philoktet nicht unter einer inneren Krank-
heit, die der Zuschauer nicht sehen kann, sondern unter einer sichtbaren Wunde.
Die wiederum ist keine einfache Verletzung, sondern ein »gottliches Strafge-
richt« (Laokoon, IV. Stiick, 38), wie Lessing geniisslich ausfiithrt.® Doch die
Wunde allein ist nicht mitleiderregend genug. Philoktet hat nicht nur unter ihr,
sondern auch unter der Einsamkeit auf der Insel Lemnos zu leiden. Hunger,
Schmerz und Heimweh kommen so zusammen und lassen den Zuschauer wahre
Verzweiflung sehen, »und kein Mitleid ist stirker, keines zerschmelzet mehr die
ganze Seele, als das, welches sich mit Vorstellungen der Verzweiflung mischet.«
(Laokoon, IV. Stiick, 42) Der Hohepunkt des Mitleids, so Lessing, wird jedoch
in dem Moment erreicht, in dem Philoktet auch noch seines Bogens, dem allein
er sein Uberleben in den letzten neun Jahren verdankt, beraubt wird. Genau hier
stellt der Held auch seine ganze »moralische Groe« (Laokoon, IV. Stiick, 44)
unter Beweis:

5 Lessing betont allerdings, dass es neben der Kunst des Dichters auch in der Hand des
Schauspielers liegt, Schmerz und Leid auf der Biihne ertriglich darzustellen: »Je né-
her der Schauspieler der Natur kommt, desto empfindlicher miissen unsere Augen und
Ohren beleidigt werden; denn es ist unwidersprechlich, daf3 sie es in der Natur wer-
den, wenn wir so laute und heftige AuBerungen des Schmerzes vernehmen.« (Lao-
koon, TV. Stiick, 36)

6 »Ein mehr als natiirliches Gift tobte unaufhorlich darin, und nur ein stirkerer Anfall
von Schmerzen hatte seine gesetzte Zeit, nach welchem jedes Mal der Ungliickliche in
einen betdubten Schlaf verfiel, in welchem sich seine erschopfte Natur erholen mufte,
den ndmlichen Weg des Leidens wieder antreten zu konnen. Chateaubrun 146t ihn
blof von dem vergifteten Pfeile eines Trojaners verwundet sein. Was kann man sich
von einem so gewohnlichen Zufalle Aulierordentliches versprechen?« (Laokoon. IV.
Stiick, 38)
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»Sein Schmerz hat seine Augen nicht so vertrocknet, daf sie ihm keine Trénen iiber das
Schicksal seiner alten Freunde gewihren konnten. Sein Schmerz hat ihn so miirbe nicht
gemacht, daB er, um ihn los zu werden, seinen Feinden vergeben, und sich gern zu allen

ihren eigenniitzigen Absichten brauchen lassen mochte.« (Laokoon, IV. Stiick, 44)

Dass die Absichten der Nebenpersonen eigenniitzig sind, macht dabei, laut Les-
sing, einen weiteren Vorzug des Dramas aus, denn so sind Neoptolemos und
Odysseus dem mitleiderregenden Philoktet nicht einfach ausgeliefert, sondern
stehen ihm mit einem bestimmten Interesse gegeniiber. Dass sich ihre Einstel-
lung zu dem Leidenden im Stiick durch das von ihnen unterschiedlich empfun-
dene Mitleid verindert, macht es fiir den Zuschauer um so interessanter: »Phi-
loktet, der ganz Natur ist, bringt auch den Neoptolem zu seiner Natur wieder zu-
riick. Diese Umkehr ist vortrefflich, und um so viel rithrender, da sie von der
bloBen Menschlichkeit bewirket wird.« (Laokoon, IV. Stiick, 46f.)

Im Mittelpunkt von Lessings Augenmerk steht dabei Philoktet als moralische
Person:’ »Die moralische GroBe bestand bei den alten Griechen in einer ebenso
unverdnderlichen Liebe gegen seine Freunde, als unwandelbarem Hasse gegen
seine Feinde. Diese Grof3e behilt Philoktet bei allen seinen Martern.« (Laokoon,
IV. Stiick, 44)8 Damit wichst Philoktet iiber den gewohnlichen Helden, wie ihn
Neoptolemos verkorpert, hinaus. Die Umsténde, in denen er sich zu bewéhren
hat, sind ungleich schwerer als die des jungen Griechen. Sein Schmerz verdient
deshalb besondere Achtung, eine Achtung iibrigens, die auch Odysseus ihm ent-
gegenbringt. Das Wissen um sein Leid und sein ungerechtes Schicksal bedingen
sein Ansehen als Held genauso wie seine kdmpferischen Grofitaten. Beiden Sei-
ten dieses Lessingschen Heldenbildes entspricht Philoktet nun: Die Grofle, die
Schrecklichkeit seines Schmerzes wird deutlich in seinen Schreien und die Eh-
renhaftigkeit in seiner Standhaftigkeit: »Die Klagen sind eines Menschen, aber
die Handlungen eines Helden. Beide machen den menschlichen Helden, der we-
der weichlich noch verhirtet ist, sondern bald dieses bald jenes scheinet, so wie
ihn itzt Natur, itzt Grundsitze und Pflicht verlangen.« (Laokoon, IV. Stiick, 45)

Dass Leid und Schmerz ihre Darstellung in Poesie und Theater finden und
nicht etwa in der bildenden Kunst, ist bei Lessing bestimmend fiir diese Gattun-
gen. Er betont, dass es »die einzige Absicht der tragischen Biihne« (Laokoon,
IV. Stiick, 45) ist, Mitleid zu erregen. Im Rahmen der Poesie kann dieses Leid

7 Vgl. auch: Barner: Kommentar, 670.
Und weiter: »Und diesen Fels von einem Manne hitten die Athenienser verachten sol-
len, weil die Wellen, die ihn nicht erschiittern konnen, ihn wenigstens ertonen ma-
chen?« (Laokoon, 1IV. Stiick, 44)
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dabei in den leuchtendsten Farben beschrieben werden. Kein Geschrei, kein Ge-
stank, keine Schilderung von Schrecken und Ekel verleidet dem Zuhorer oder
Zuschauer den Helden. Denn der Ekel, der in der Malerei auf keinen Fall auftre-
ten darf, kann in der Poesie dazu dienen, Mitleid oder Schrecken zu verstirken.
An verschiedenen Stellen nutzt Sophokles hier den Ekel, um beim Zuschauer ei-
nen hoheren Grad der beiden genannten Empfindungen zu provozieren:

»Man lese bei dem Sophokles die Beschreibung der 6den Hohle des ungliicklichen Philok-
tet. Da ist nichts von Lebensmitteln, nichts von Bequemlichkeiten zu sehen; auBler eine
zertretene Streu von diirren Blittern, ein unformlicher holzerner Becher, ein Feuergeriit.
Der ganze Reichtum des kranken verlassenen Mannes! Womit vollendet der Dichter die-
ses traurige flirchterliche Gemilde? Mit einem Zusatze von Ekel. >Ha« fihrt Neoptolem
auf einmal zusammen, >hier trocknen zerrissene Lappen voll Blut und Eiter!<«« (Laokoon,
XXV. Stiick, 177)°

Das Ekelhafte steigert das ohnehin schon als schrecklich Vorgestellte bis zur
Grisslichkeit, Philoktets Leben und Leiden steht dem Zuschauer durch Neopto-
lemus Beschreibung deutlich vor Augen. Doch der Ekel gewinnt in der Vorstel-
lung nicht die Uberhand, argumentiert Lessing, sondern befordert das Mitleid.
Dadurch, dass dem Betrachter die Situation in aller Drastik vor Augen gefiihrt
wird, steigert sie sein Gefiihl. Indem die Erzdhlung dann fortschreitet, wird diese
Gefiihlssteigerung nicht unnétig lange gehalten, so dass die Empfindung des
Ekels mit dem weiteren Verlauf der Geschichte immer wieder in Vergessenheit
geridt und nicht die Oberhand tiber die anderen Empfindungen gewinnen kann.
Das ist ihr Vorteil gegeniiber Malerei und Bildhauerkunst: hier wiirde der ekel-
hafte Moment selbst verewigt und Mitleid und Schrecken miissten sich irgend-
wann im Angesicht des Grisslichen erschopfen. Ubrigbleiben wiirde hier nur die

9 »NEOPTOLEMOS. Ich seh nur eine Wohnstatt, menschenleer.
ODYSSEUS. Kein Hausrat drinnen, der sie wohnlich macht?
NE. Ein Haufen Laub, da lag ein Mensch darauf.

OD. Sonst nichts in der Behausung, alles leer?
NE. Ein Becher, rohes Holz, kein Kiinstlerwerk,
Und hier noch ein Gerét zum Feuermachen.
OD. Es ist sein Reichtum, was du mir beschreibst.
NE. O weh, o weh, da trocknen Lumpen noch,
Von Spuren einer bésen Wunde voll!« (Philoktet, V. 31-39)
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den Betrachter kalt und stumpf werden lassende Empfindung des Ekels."” Durch
die Schilderung von Neoptolemos aber wird der Zuschauer nicht {iberstrapaziert:
seine Vorstellungskraft wird freigesetzt und es bleibt ihm selbst iiberlassen, sich
das Innere der Hohle auszumalen. So passiert viel mehr als das, was man hitte
sehen oder zeigen konnen. An dieser Stelle wird auch noch einmal deutlich, wa-
rum Lessing den Philoktet auch als Biihnenstiick meisterhaft findet: denn auch
auf der Biihne tibernimmt die Poesie die Schilderung des Ekels. Der Zuschauer
kann nicht etwa selbst in die Hohle schauen, er sieht nicht selbst die blutigen und
eitrigen Lappen, er hort nur von ihnen, als Neoptolemos sie Odysseus beschreibt.
Dieses MaBhalten in der sinnlichen Darstellung findet sich spiter in Lessings In-
terpretation der Katharsislehre wieder: zu viel Sinnlichkeit riefe zu viel Gefiihl
hervor — und gerade das soll im Theater nicht passieren.

DIE WIRKUNG DES THEATERS.
HAMBURGISCHE DRAMATURGIE

Wihrend Lessing sich im Laokoon mehr um eine Abgrenzung der Kiinste unter-
einander bemiiht und die Begriffe Held, Furcht, Mitleid, Schreckliches und Ekel
ebenfalls mehr zu dieser Abgrenzung dienen, indem sie die weiteren Grenzen
der Poesie gegeniiber den bildenden Kiinsten zeigen, sind sie in der Hamburgi-
schen Dramaturgie unter ihrer Bedeutung fiir die Kiinste, besonders fiir die
dramatische des Theaters, eingefiihrt. Die Theaterkritiken Lessings, die er als
Dramaturg am Deutschen Nationaltheater in Hamburg verfasst und gesammelt
im Frithjahr 1769 als zweibédndige Ausgabe verdffentlicht,'! zeigen, wie er als
Dichter, Denker und Kritiker Theorie und Praxis aufeinander aufbaut und inein-

10 »Es [der Ekel] verlieret in einer sichtbaren Nachahmung von seiner Wirkung ungleich
weniger, als in einer horbaren; es kann sich also auch dort mit den Bestandteilen des
Licherlichen und Schrecklichen weniger innig vermischen, als hier; sobald die Uber-
raschung vorbei, sobald der erste gierige Blick gesittigt, trennet es sich wiederum
ginzlich, und liegt in seiner eigenen kruden Gestalt da.« (Laokoon, XXVI. Stiick, 182)

11 Dem Erscheinen der Buchausgabe geht eine Erscheinungsweise in »Stiicken« voraus,
beginnend mit ihrer Ankiindigung am 22. April 1767. Im Laufe des kommenden Jah-
res verOffentlicht Lessing, unterbrochen durch zwei Raubdrucke, insgesamt 82
Stiicke. Die restlichen 21 werden dann nicht mehr einzeln veroffentlicht, sondern
gleich gesammelt in der zweiten Hilfte der Hamburgischen Dramaturgie. Vgl.: Mo-
nika Fick: Lessing-Handbuch, 279.
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ander verflicht:'> »Diese Dramaturgie soll ein kritisches Register von allen aus-

zufithrenden Stiicken halten und jeden Schritt begleiten, den die Kunst, sowohl
des Dichters, als des Schauspielers, hier tun wird.«"?

In den insgesamt 104 Stiicken (wobei Lessing die letzten vier Stiicke in ei-

nem zusammengefasst hat), die verschiedene Auffithrungen des Nationaltheaters

kommentierend begleiten, ist eine eigenstindige Dramentheorie enthalten.'* Die

12

13

14

Zur Entstehungsgeschichte der Hamburgischen Dramaturgie: »1765 unternimmt der
Wanderbiihnenprinzipal Konrad Ackermann den Versuch, in Hamburg mit seiner
Truppe seBhaft zu werden und ein stehendes Theater zu etablieren. Er baut am Gin-
semarkt ein Schauspielhaus. Sein Repertoire umfa3t annihernd 200 Stiicke. Seine
Truppe [...] ist eine der besten Deutschlands. Trotzdem gelingt Ackermann der
Durchbruch nicht. Das Publikum verliert das Interesse. Finanzielle, organisatorische
Schwierigkeiten und private Intrigen notigen ihn bereits im darauffolgenden Jahr, das
Haus am Génsemarkt neu zu vermieten. So fiihrt die Notlage des Prinzipals zur Griin-
dung des ersten >deutschen Nationaltheaters<. Johann Friedrich Lowen, ein Theater-
theoretiker und Schriftsteller, dem Ackermann bereits eine beratende Funktion
eingerdumt hatte, wittert in dessen Schwierigkeiten die Chance, seine lang gehegte
Idee durchzusetzen: Die Organisation des Theaters ohne den Prinzipal, die Errichtung
einer >Nationalbiihne<, deren Tréger die Biirgerschaft ist. Er gewinnt eine Gruppe von
Hamburger Kaufleuten, die das Gebdude am Génsemarkt pachten und in deren Hand
die Verwaltung des Theaters iibergeht. Fast alle Schauspieler des Ackermannschen
Ensembles werden iibernommen. Als Direktor wird Lowen engagiert. Dieser wieder-
um interessiert Lessing fiir das Unternehmen, die sogenannte Hamburger Enterprise.
Es gelingt ihm, ihn als hauseigenen Kritiker zu verpflichten, der die Auffithrungen mit
beratender Stimme begleitet und zugleich Publikumsarbeit leistet. So entsteht die
>Hamburgische Dramaturgie<. Im Stil einer Theaterzeitschrift verdffentlicht Lessing
zunéchst zweimal pro Woche seine Kommentare. [...] Das Schicksal der Hamburgi-
schen Enterprise ist bekannt. Am 22. April 1767 wird das Theater eroffnet, im
November 1768 werden die letzten Vorstellungen gegeben.« Monika Fick: Lessing-
Handbuch, 279f.

Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. Kritisch durchgesehene Ge-
samtausgabe mit Einleitung und Kommentar von Otto Mann. — Stuttgart: Alfred Kro-
ner Verlag 1978, Ankiindigung, 5. Im Folgenden im Text mit HD, Stiick und Seiten-
angabe zitiert.

Uberzeugend finde ich dabei Monika Ficks Ansatz, diese nicht einzig als Aristoteles-
Interpretation zu lesen (als die sie ohnehin stellenweise fragwiirdig ist), sondern sie als
eigenstindige Theorie mit eigenstindigen Ansitzen zu sehen, in der eine Auseinan-

dersetzung mit dem Psychischen eine wesentliche Rolle spielt, vor allem aber auch
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will vor allem eines: erkldren, was mit dem Zuschauer im Theater passiert — und
passieren soll. Denn das Drama soll beim Zuschauer etwas bewirken: »Bessern
sollen uns alle Gattungen der Poesie; es ist kldglich, wenn man dieses erst be-
weisen muBB« (HD, 77. Stiick, 305).

In Lessings Wirkungsisthetik macht der Zuschauer eine spezifisch dstheti-
sche Erfahrung. Die umfasst dabei mehr als eine moralische Liuterung: Lessings
Drama ist nicht nur eine Besserungsanstalt, seine Theorie zeigt auch, was die ds-
thetische Leistung des Dramas ist. Sie spricht der Kunst eine eigene Erkenntnis-
form zu: das Theater richtet sich bei ihm nicht einzig an die Vernunft des Zu-
schauenden, sondern an dessen Gefiihlsleben — bei Lessing freilich keine Ge-
fiihlsachterbahnen, sondern wie weiter unten am Katharsisbegriff deutlich wird,
eine ausgleichende, emotionale Bewegung. Festzuhalten bleibt aber, dass Les-
sing dem Spiel von Mitleid und Furcht eine eigene Erkenntnis zutraut. Intuitiv
erkennt der Zuschauer, was gut und schlecht, was richtig und falsch ist, weil er
es nicht nur vernunftmifig erkennt (das tut er auch), sondern auch am eigenen
Leib erfihrt. Bei Lessing beruht diese intuitive Erkenntnis dabei wesentlich auf
der Weckung von Einfiihlungsvermoégen und der Schulung im Perspektiven-
wechsel. Darin erschopft sie sich jedoch nicht.

Im Gegensatz zu Lessing mochte ich betonen, dass die intuitive Erkenntnis
mehr ist als eine moralische Erfahrung oder ein moralischer Lernprozess. Die in-
tuitive Erkenntnis ist moralisch wertfrei, das wird im Kapitel tiber Kane deutlich
werden. Sie lehrt den Zuschauer nicht, was richtig und falsch ist. Diesen Aspekt
hat das Einfiihlungsvermogen auch schon bei Lessing, nur vernachlissigt er die-
se Wertfreiheit zugunsten der Aufkldrung. Intuitive Erkenntnis aber ist ein emo-
tionales und intellektuelles Spiel zwischen Einfithlung und Distanzierung, Hi-
neinlehnen und Herausgehen, Mitfiihlen, Mitleiden und Kilte.

Die Schliisselbegriffe bei Lessing sind Mitleid und Furcht, ihr Authénger der
menschliche Held oder, wie es in der Hamburgischen Dramaturgie heif3it, der
Held, der »mit uns von gleichem Schrot und Korne« (HD, 75. Stiick, 295) ist.
Der dramatische Held soll standhaft und moralisch sein, dabei aber glaubwiirdig
bleiben. Lessing will keinen abgehobenen Halbgott, der den gewohnlichen Men-
schen zum Vorbild dienen kann, er will einen gewohnlichen Menschen, der zum
Helden wird, weil er sich gut und richtig verhélt. Nur jemand, der ist wie wir,
sagt Lessing, der ist wie der Zuschauer, der ihn betrachtet, kann wirklich vor-

der Gedanke der Theodizee. Fick versteht die Aristoteles-Lektiire dabei als eine, die
die eigene Argumentation untermauern soll, nicht als eine, die die eigene erst moglich
macht. Nichtsdestotrotz stehen die Aristoteles-Passagen, die sich um Furcht und Mit-

leid und den Helden drehen, in diesem Kapitel im Mittelpunkt.
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bildlich sein."” Die Leistungen eines verklirten Ubermenschen hingegen regen
nicht zur Nachahmung an, da die von vornherein unméglich scheint. Aber nicht
nur das Vorbildliche des Helden wird durch seine Menschlichkeit herausgestri-
chen, sie ist es auch, die {iberhaupt erst eine Einfiihlung ermoglicht, weil dem
Zuschauer durch das menschliche Verhalten des Helden der Held selbst greifbar
wird. Der Dichter muss seinen Protagonisten deswegen »vollkommen so denken
und handeln lassen, als wir in seinen Umstidnden wiirden gedacht und gehandelt
haben, oder wenigstens glauben, da wir hétten denken und handeln miissen«
(HD, 75. Stiick, 295) Damit unterstellt Lessing — und das ist bemerkenswert —
der die Handlung antreibenden Leidenschaft eine GesetzmiBigkeit, die Monika
Fick als Funktionalisierung des Gefiihls analysiert: »Kalkulierte Darstellung von
Leidenschaften, deren Sog die Zuschauer unfehlbar in Bann schlégt: Das ist das
Erste und Wichtigste, was Lessing von einem Drama, speziell von der Tragddie,
erwartet« (Lessing-Handbuch, 287). Diese GesetzmifBigkeit bindet Lessing dabei
an die Einheitlichkeit der Handlung. Sie wird vom Dichter notwendig so entwi-
ckelt, dass sie fiir den Zuschauer nachvollziehbar ist. Uberraschende Wendun-
gen, plotzlich aufgedeckte Geheimnisse lehnt Lessing ab:

»Der Dichter bewerkstelliget durch sein Geheimnis eine kurze Uberraschung; und in wel-
che anhaltende Unruhe hitte er uns versetzen konnen, wenn er uns kein Geheimnis daraus
gemacht hitte! — Wer in einem Augenblicke getroffen und niedergeschlagen wird, den
kann ich auch nur einen Augenblick bedauern. Aber wie steht es alsdann mit mir, wenn
ich den Schlag erwarte, wenn ich sehe, daf sich das Ungewitter iiber meinem oder eines

andern Haupte zusammenziehet und lange Zeit dariiber verweilet?« (HD, 48. Stiick, 192)

Durch den Spannungsbogen kommt gleichzeitig der Held dem Zuschauer niher:
durch den gesetzmifigen Ablauf bleibt die Handlung des Helden versténdlich.
Diese Verstindlichkeit erleichtert die Identifikation mit dem Helden: »Der Gang
der Handlung muf} so eingerichtet sein, dafl ihre Leidenschaften die Figuren zu
den entscheidenden Handlungen treiben. Die Handlung muf} als Funktion der
Affekte erscheinen.« (Lessing-Handbuch, 287)'° Die Leidenschaften der Helden

15 Lessing lehnt seinen Heldenbegriff dabei an an den aristotelischen: »Die Tragddie,
nimmt er [Aristoteles] an, soll Mitleid und Schrecken erregen: und daraus folgert er,
dafl der Held derselben weder ein ganz tugendhafter Mann, noch ein volliger Bose-
wicht sein miisse. Denn weder mit des einen noch mit des anderen Ungliick lasse sich
jener Zweck erreichen.« (HD, 74. Stiick, 290)

16 So auch Aristoteles: »Man muf} auch bei den Charakteren — wie bei der Zusammenfii-

gung der Geschehnisse — stets auf die Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit bedacht
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sind dabei nicht blind, sondern auf ein Ziel gerichtet, das eine spezielle Forde-
rung erfiillt: dass »das Ziel Leidenschaften erregen kann und Emotionen mobi-
lisiert, liegt daran, da3 es moralisch nicht neutral ist, sondern als ein >Gut< wahr-
genommen wird, als etwas, das Neigungen befriedigt, Wiinsche stillt, gefiihls-
miBigen Wertschitzungen unterliegt.« (Lessing-Handbuch, 287) Die Handlun-
gen des Helden sind angetrieben durch eine moralische Motivation. Sie kdnnen
iiber die ganze Linge des Stiicks verniinftig verfolgt werden. Diese »Liickenlo-
sigkeit der Motivation« (ebd.) garantiert einen von der Handlung eingenomme-
nen Zuschauer, der mitgerissen wird, aber allzeit verstidndig bleibt: er unterliegt
einer »Logik der Leidenschaft« (ebd.), die ebenso viel Gefiihl beinhaltet wie
Vernunft.

Die Triebfeder des Perspektivenwechsels ist so nicht eine Gleichheit von
Stand oder Rang, Geburt oder Geschlecht, sondern eine Identifikation mit der
ablaufenden Handlung: da wird jemand von einer Leidenschaft mitgerissen, die
einer GesetzméBigkeit folgt und damit verstindlich bleibt: wenn Odysseus
Neoptolemos manipuliert, Philoktet zu manipulieren, dann ist es verstindlich,
dass Philoktet Neoptolemos auch dann nicht vertrauen kann, als er konnte. Dass
Philoktet sich nun hinreilen 14sst und unzugénglich fiir alle von Menschen vor-
gebrachten Argumente wird: wer will es ihm veriibeln? Diese Identifikation, so
Lessing, ermoglicht erst das Mitempfinden mit den Helden."” Unterstiitzt wird
dieses Mitempfinden durch die Furcht, die der Zuschauer im Laufe des Stiicks
entwickelt:

»seine Furcht ist durchaus nicht die Furcht, welche uns das bevorstehende Ubel eines an-
deren, fiir diesen anderen, erweckt, sondern es ist die Furcht, welche aus unserer
Ahnlichkeit mit der leidenden Person fiir uns selbst entspringt; es ist die Furcht, dal die

Ungliicksfille, die wir iiber diese verhinget sehen, uns selbst treffen konnen; es ist die

sein, d.h. darauf, daf} es notwendig oder wahrscheinlich ist, daf} eine derartige Person
derartiges sagt oder tut, und daf} das eine mit Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit
auf das andere folgt.« Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch — iibersetzt und heraus-
gegeben von Manfred Fuhrmann. — Stuttgart: Reclam 1994, 49. Im Folgenden im Text
mit Poetik und Seitenangabe zitiert.

17 »Um Biihnenfiguren zu deuten, funktionalisiert Lessing fortgeschrittene psychologi-
sche und anthropologische Theorien. Er kennt und benutzt die Lehre von den
unbewuBten Eindriicken, die unmerklich in der Seele wirken und deshalb von unab-
sehbarem Einfluf sind.« (Lessing-Handbuch, 288) Mehr zum Theodizee-Gedanken
und zur Psychologie von Lessings Dramentheorie sieche Monika Fick: Lessing-
Handbuch, 287-291.
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Furcht, da8 wir der bemitleidete Gegenstand selbst werden konnen. Mit einem Worte: die-
se Furcht ist das auf uns selbst bezogene Mitleid.« (HD, 75. Stiick, 294)

Furcht und Mitleid sind fiir Lessing untrennbar verbunden und so liest er auch
Aristoteles: »Er glaubte namlich, daf3 das Ubel, welches der Gegenstand unseres
Mitleidens werden sollte, notwendig von der Beschaffenheit sein miisse, da3 wir
es auch fiir uns selbst, oder fiir eines von den Unsrigen zu befiirchten hitten.«
(HD, 75. Stiick, 295) Mit diesem engen Zusammenhang erklirt Lessing, warum
bei Aristoteles die Begriffe eleos und phobos gemeinsam auftreten: »weil, nach
seiner Erkldrung des Mitleids, dieses die Furcht notwendig einschlieft; weil
nichts unser Mitleid erregt, als was zugleich unsere Furcht erwecken kann.«
(HD, 75. Stiick, 296) Damit ist Lessing zu Folge nicht ausgeschlossen, dass auch
Mitleid fiir etwas empfunden werden kann, von dem sich der Zuschauer nicht
unmittelbar oder gar nicht bedroht sieht. Das Mitleid ist eine vermischte Emp-
findung, die durch das Hinzukommen der Furcht fiir sich selbst belebt und
angeregt wird. Eine mitleidige Empfindung ohne Furcht nennt Lessing im An-
schluss an Aristoteles »Philanthropie«, so bekommt nicht der »Funke den Na-
men der Flamme« (HD, 76. Stiick, 298). Furcht, das wird an dieser Stelle deut-
lich, ist bei Lessing wesentlich fiir den Perspektivenwechsel. Der wird nur durch
die Furcht-Fiir-Sich-Selbst eingeleitet. Mitgefiihl allein ist eine zu schwache Mo-
tivation. Die Furcht entsteht dabei in der Erkenntnis, dass uns dhnliches gesche-
hen konnte, weil wir auch Menschen sind.

Die Einfiihrung der Begriffe Furcht und Mitleid bei Lessing ist dabei wider-
spriichlich: Beide Affekte beruhen auf einer Ahnlichkeit zwischen Zuschauer
und dramatischer Figur, beide richten sich aber gleichzeitig auch an den, der
dem Zuschauer fremd und unihnlich bleibt. Philoktet verdient, wie oben aus-
fithrlich gezeigt, in Lessings Augen sicher unser Mitleid, doch sein Schicksal
bleibt dem Zuschauer ein Stiick weit immer fremd: Das Einfiihlen ist so auch
immer eine Zumutung: es erfordert ein bewusstes Sicheinlassen auf das Bithnen-
geschehen. Der Bezug zum Zuschauer ist nicht einfach gegeben, so Christoph
Menke, sondern ein »durch hypothetische Perspektivenwechsel vermittelter und
erweiterter Riickbezug auf uns selbst.« (TiS, 133) Damit passiert beim Betrach-
ten der Tragddie etwas ganz besonderes, so Menke weiter: »Denn in der Be-
trachtung von Tragddien versetzen sich die Zuschauer an die Stelle der anderen
und erweitern darin ihre Furcht fiir sich zur affektiven ErschlieBung des Leidens
anderer.« (TiS, 134) Die Form der Tragodie macht es dabei moglich, dass sie
selbst zum »Medium einer Erfahrung der einzelnen als vieler und verschiedener«
(TiS, 136) wird. Dieser Perspektivenwechsel ermdglicht eine dsthetische Erfah-
rung, die iiber die moralische, an die Lessing denkt, hinausgeht.
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Die Figur des Perspektivenwechsels ist dabei besonders interessant, weil sie
zwei Aspekte miteinander vereint. Der Perspektivenwechsel passiert aus der Dis-
tanz, die die Nachahmung schafft, heraus und ist damit ein bewusstes Hinwen-
den des Zuschauers. Dabei verbleibt er jedoch nicht auf einer intellektuellen
Ebene, wie der Begriff zum Beispiel von Habermas her verstanden werden koénn-
te. In dessen Diskursethik ist der Perspektivenwechsel eine Fihigkeit, die not-
wendig ist, um einen moralischen Gesichtspunkt einzunehmen. Von dort kann
dann gepriift werden, ob einer Norm oder Handlungsweise von allen Betroffenen
zugestimmt werden kann. Habermas will dabei keine reale, sondern eine ideale
Perspektive auf eine Situation schaffen. Der Perspektivenwechsel bezieht sich
hier nicht auf die Individuen, sondern auf deren individuelle Argumente und Zu-
stimmungsméglichkeiten.' Im Gegensatz dazu bleibt der Perspektivenwechsel,
den ich mit Lessing beschreibe, nicht auf einer argumentativen Ebene stehen. Er
beinhaltet immer ein Sich-Einfiihlen, ein Einlassen auf die Individualitit des an-
deren. Der Perspektivenwechsel im Theater ist zwar ein bewusster Akt, aber
auch gleichzeitig immer eine Erfahrung, die iiber die begriffliche Argumentati-
onsebene hinausgeht. In der Identifikation mit Neoptolemos geschieht mehr, als
seine Argumente fiir seinen Betrug an Philoktet nachvollziehbar zu finden. Der
Zuschauer fiihlt auch sein Mitleid mit dem Betrogenen nach, genauso wie seine
Gewissensbisse und seine Verzweiflung. Der Perspektivenwechsel in der dstheti-
schen Erfahrung beinhaltet eine wirkliche Einfiihlung. Die kann mit einem er-
hohten Puls einhergehen oder mit einem Gefiihl des Unwohlseins. Bei allem be-
wussten Sicheinlassen, bedeutet es fiir den Zuschauer gleichzeitig einen Kraft-
akt, sich aus der Szene hinauszunehmen. Das, was ihm hier zugemutet wird,
richtet sich nicht nur an seinen Verstand, sondern auch an ihn als Ganzes, es
kann korperliche Reaktionen hervorrufen: Emotionen beispielsweise, die man
selbst nicht hat, wie zum Beispiel Hass auf Odipus oder Freundschaft zu Philok-
tet. Der Wechsel der Perspektive bedeutet hier nicht ein reines Einlassen auf die
Argumente des anderen, sondern auf den anderen.

ZWISCHENSPIEL MIT ARISTOTELES

Lessings menschlicher Held ist, wie oben klar wurde, angelehnt an den Helden,
den Aristoteles in der Poetik beschreibt. Der zeichnet sich vor allem durch vier

18 Vgl.: Jiirgen Habermas: Erlduterungen zur Diskursethik. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1991, bes. Kap. 3 und 4, sowie ders.: MoralbewufStsein und kommunikatives Handeln.
— Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1983, bes. Kap. 3.
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Charaktereigenschaften aus: Tiichtigkeit, Angemessenheit, Ahnlichkeit und
Gleichméiﬁigkeit.19 In der aristotelischen Tragodie werden dabei gattungsgemif3
und anders als in der Komddie, bessere Menschen dargestellt, »als in der Wirk-
lichkeit vorkommen« (Poetik, 9), d.h. aber nicht, dass die Handelnden makellos
oder gar fehlerfrei wiren. Aristoteles’ tragischer Held behilt seine individuellen
Zige, soll aber durch den Dichter dhnlich »und zugleich schéner« (Poetik, 49)
dargestellt werden.” Im Mittelpunkt der Tragodie bei Aristoteles steht dabei der
tragische Fehler, der den Umschlag in der Lebensgeschichte des Helden bedingt.
Der baut sich, der Einheit der Handlung gemél, langsam auf und tritt dann in ei-
nem Moment der Erkenntnis hervor. In Lessings Auseinandersetzung mit Aris-
toteles Tragodientheorie spielt der tragische Fehler nur eine untergeordnete
Rolle. Sein Schwerpunkt liegt auf der Nachvollziehbarkeit der Handlung selbst.
Bei Aristoteles hingegen soll der entscheidende Fehler unwissentlich begangen
werden und der Held soll seine Tat auch erst nachher als solchen verstehen: Pe-
ripetie und Anagnorisis finden damit zur gleichen Zeit statt (vgl.: Poetik, 45).
Das Erkennen des eigenen Fehlers ist die Peripetie, hier verkehrt sich der
vom Helden gefasste Plan in sein Gegenteil — das zumindest ist die beste Art der
Tragodie, sagt Aristoteles, der in der Poetik verschiedene andere Losungsweisen
erwihnt.”! Der Held muss erkennen, dass er Opfer seines eigenen Fehlers wird,
dass er selbst die schrecklichen Umstinde verschuldet hat, die nun auf ihn ein-
wirken. Dieser Umschlag erschiittert und bewirkt Jammer und Schauder (eleos
und phobos). Jammer erregt dabei jener, der »sein Ungliick nicht verdient« (Poe-

19 Vgl.: Aristoteles: Poetik, 47.

20 Dass Aristoteles hier iiber Tragodienhelden dhnlich spricht, wie man es ansonsten
eher von Skulpturen oder Portraits gewohnt ist, liegt daran, dass fiir Aristoteles Kunst
tiberhaupt Nachahmung ist: »Da der Dichter ein Nachahmer ist, wie ein Maler oder
ein anderer bildender Kiinstler, muf} er von drei Nachahmungsweisen, die es gibt, stets
eine befolgen: er stellt die Dinge entweder dar, wie sie waren oder sind, oder so, wie
man sagt, daf} sie seien, und wie sie zu sein scheinen, oder so, wie sie sein sollten.«
(Poetik, 85)

21 Der schlechteste Fall ist dabei der, bei dem eine abscheuliche Tat geplant aber nicht
ausgefiihrt wird: »Denn darin ist zwar Abscheuliches enthalten, jedoch nichts Tragi-
sches; es tritt ndmlich kein schweres Leid ein. Daher verfafit niemand eine derartige
Dichtung, es sei denn ausnahmsweise, z. B. in der >Antigone<, wo sich Haimon dem
Kreon gegeniiber so verhilt.« (Poetik, 45) Aristoteles spielt damit an auf die Grabsze-
ne in der Antigone, in der Haimon das Schwert zunéchst gegen seinen Vater richtet,
diesen verfehlt und sich daraufhin selbst mit dem Schwert totet. An zweiter Stelle

steht dann der Fall, dass die Tat auch ausgefiihrt wird.
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tik, 39) und Schauder der, »der dem Zuschauer dhnelt« (ebd.): »der Jammer bei
dem unverdienten Leiden, der Schauder bei dem Ahnlichen.« (ebd.) Die Affekte
untermauern dabei den Gesamtzusammenhang des Dramas: sie sind es, die hand-
lungsleitend sind und handlungserkldrend, wie Andreas Zierl zusammenfasst:
»Der Affekt wird zum Motor des Denkens.«*> Jammer und Schauder brechen
iiber die Zuschauer der Tragodie herein, die dann »eine Reinigung von derarti-
gen Erregungszustinden bewirkt« (Poetik, 19).

Der Schliisselbegriff, der die Empfindung von Furcht und Mitleid in Ver-
gniigen umwandelt, ist dabei die Nachahmung. Sie ist es, die den Menschen von
anderen Lebewesen unterscheidet und sie ist es, durch die der Mensch seine ers-
ten Fahigkeiten erwirbt. Nachahmen, so Aristoteles, ist dem Menschen angebo-
ren — das ist die erste »naturgegebene Ursache« der Dichtkunst, die zweite ist
»die Freude, die jedermann an Nachahmungen hat.« (Poetik, 11) Die erstreckt
sich auch auf Dinge, die »wir in der Wirklichkeit nur ungern erblicken«, aber als
Nachahmungen sehen »wir mit Freude moglichst getreue Abbildungen, z.B.
Darstellungen von duflerst unansehnlichen Tieren und von Leichen.« (Poetik, 11)
Ursichlich dafiir ist der Wiedererkennungs- oder Lerneffekt: »Das Lernen berei-
tet nicht nur den Philosophen grofites Vergniigen, sondern in dhnlicher Weise
auch den iibrigen Menschen« (ebd.). Jens Holzhausen interpretiert das so, dass
Erkennen, Lernen und Schlussfolgern hier wohl in einem weiteren Sinn zu ver-
stehen sind, als bloBes Wiedererkennen nahe legen wiirde: Der Zuschauer der
Tragodie erkennt nicht nur, dass etwas unter bestimmten Umstinden so passie-
ren konnte, sondern »die allgemeinen Bedingungen und GesetzmiBigkeiten
menschlicher Existenz«.” Doch auch mit dieser weiteren Interpretation erklirt
sich nicht, wie Holzhausen selbst ausfiihrt, warum das Wiedererkennen der tra-
gischen Strukturen zu einem Vergniigen werden kann und nicht bei Jammer und
Schauder oder bestenfalls beim Staunen stehen bleibt. Holzhausens Projekt ist
es, zu plausibilisieren, warum man zur Erkldarung dieser Stelle die Politik heran-
ziehen sollte: hier wird, wenn es um die Erziehung geht, der Stellenwert der
Musik sehr hoch angesetzt, weil sie u.a. einen Affekt hervorruft: »Der Affekt
ndmlich, der in einigen Gemiitern bei solchem Spiele sehr heftig auftritt, findet
bei allen Gemiitern statt, nur hier in minderer, dort in groferer Stirke, so der Af-

22 Andreas Zierl: Affekte in der Tragddie. Orestie, Oidipus Tyrannos und die Poetik des
Aristoteles. — Berlin: Akademie Verlag 1994, 23.

23 Jens Holzhausen: Paideia oder Paidid. Aristoteles und Aristophanes zur Wirkung der
griechischen Tragddie. — Stuttgart: Steiner 2000, 6. Im Folgenden mit PoP und Sei-

tenzahl im Text zitiert.
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fekt des Mitleids, der Furcht und ebenso der Beg,geisterung«24 und eine Reinigung
bewirkt:

»Infolge der heiligen Gesinge aber sehen wir diese Leute, wenn sie die das Gemiit sénfti-
genden Weisen vernehmen, gleich solchen, die Medizinen und Purganzen genommen
haben, wieder zur Ruhe kommen. Dieselbe Wirkung miissen nun auch solche empfinden,
die besonders mitleidig oder furchtsam oder sonst wie disponiert sind, die anderen aber,
soweit auf jeden etwas von diesen Affekten trifft: sie alle erfahren notwendig eine wohltu-
ende Reinigung und Erleichterung. Ebenso machen die kathartischen Weisen den Leuten
auch eine unschidliche Freude.« (Politik, 1342a, 8-15)

Holzhausen schlieBt daraus, dass das kiinstlerische Erlebnis zwei Phasen hat,
»die der Enthusiasmierte erlebt: der Bewegung und dem Ergriffensein der Seele
durch die Musik folgt eine Beruhigung und Sammlung. >Reinigung< und Heilung
beziehen sich auf diese zweite Phase, wenn die Lieder verklungen sind [...] und
die Bewegung des Affekts zur Ruhe kommt.« (PoP, 12) Diese heilende Wirkung
versteht Holzhausen dabei nicht so, dass ein ohnehin schon starker Affekt hier
durch das Hinzukommen einer Erregung beruhigt wird, sondern so, dass eine
»Ruhe nach einer enthusiastischen Bewegung« (ebd.) eintritt: Die Affekte wer-
den — und so lese ich auch die Poetik — erzeugt im Erleben des Kunstwerks und
auch dort wieder abgebaut. In der Tragodie hiingt das Entstehen der Affekte Mit-
leid und Furcht dabei an Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit der Handlung:
Wenn dem Zuschauer das Geschehen auf der Biihne wahrscheinlich oder gar
notwendig vorkommt, wird der Zuschauer in seinen Bann gezogen.”

Lessings Ubersetzung der Begriffe eleos und phobos ist dabei umstritten.
Wihrend Manfred Fuhrmann und Wolfgang Schadewaldt sie mit den stirkeren
Gefiihlsausdriicken Jammer und Schauder iibersetzen®®, betont Christof Rapp die
Giiltigkeit der Lessingschen Ubersetzung in Mitleid und Furcht”’, wobei er sich

24 Aristoteles: Politik. Philosophische Schriften in sechs Binden, Bd. 4. Ubersetzt von
Eugen Rolfes. — Hamburg: Meiner 1995, 1342a, 5-8. Im Folgenden im Text zitiert.

25 Zu Recht weist Holzhausen darauf hin, dass Aristoteles die Musik als unerlidsslichen
Teil der Tragodie betrachtet, was eine Verbindung zwischen den Reinigungsbegriffen
von Politik und Poetik weiter untermauert. Vgl.: PoP 15f.

26 Vgl.: Manfred Fuhrmann: Die Dichtungstheorie der Antike und Wolfgang Schad-
ewaldt: Antike und Gegenwart. Uber die Tragddie. — Miinchen: dtv 1966.

27 Vgl.: Christof Rapp: »Aristoteles«; in: Julian Nida-Riimelin/ Monika Betzler (Hg):
Asthetik und Kunstphilosophie. Von der Antike bis zur Gegenwart in Einzeldarstel-
lungen. — Stuttgart: Alfred Kroner Verlag 2001. Auch Andreas Zierl hat in seiner
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aber auch bei der Auslegung der Katharsislehre von Lessing distanziert. Aristo-
teles Begriffe eleos und phobos haben nach Schadewaldt mit Lessings Inter-
pretation wenig gemeinsam: Aristoteles betrachtet laut Schadewaldt, eleos als
»naturhaft ungebrochene[n] Elementaraffekt«,”® wihrend Lessing Mitleid im
Sinne seiner Zeit auslegt als das »von seiner christlichen Grundlage in Richtung
auf das damals neu bewulit werdende Allgemein-Menschliche, und >Mitleid<
wird so zu jenem Universalsinn der Menschenliebe, in der das Wort auch uns ein
unverlierbarer Besitz unserer Kultur ist«.” Lessing domestiziert das elementare
Gefiihl, auf das sich Aristoteles bezieht, indem er es einbindet in die Strukturen
der verniinftigen Aufkldrung. Das ist paradigmatisch fiir Lessings Dramentheo-
rie: er bezieht sich auf etwas Elementares, Allgemeinmenschliches, das etwas
Unmittelbares beinhaltet und verpackt das in verniinftige Kulturgiiter. Lessing
will den Menschen zéhmen und packt ihn dort, wo er wild ist und leitet diese
Wildheit um in ein kulturelles Gut. Der kathartische Prozess, in dem das ge-
schieht, ldsst die unterschiedlichen Gefiihle von Mitleid und Furcht sich anein-
ander abarbeiten und sich nicht gegenseitig steigern, so dass sie sich in diesem
gegenseitigen Reibungsprozess miBigen und kultivieren. Aristoteles Katharsis-
Begriff hingegen sei, so Schadewaldt, in solchen moralischen Kategorien nicht
zu fassen, eher in medizinischen oder befreienden.

Der Einbezug der Affekte in die aristotelische Lehre iiber die Tragddie er-
setzt die platonische Apathie durch Metriopathie, erldutert auch Manfred Fuhr-
mann die aristotelische Katharsislehre: »Man sollte, wo es angehe (z.B. beim
Kunstgenuf3), den Leidenschaften freien Lauf lassen und sie auf diese Weise
>reinigen<; im iibrigen aber miisse man sie ziigeln und fiir verniinftige Zwecke
verwenden«.” Aristoteles sieht in der Katharsis im Gegensatz zu Lessing also
einen Ort, wo der Gefiihlsiiberschuss abgebaut werden kann: indem im Theater
alles ausgelebt wird, tragen die Zuschauer ihre iiberschwénglichen Empfindun-
gen nicht dorthin, wo sie nicht hingehoren. Der gute Staatsbiirger ergeht sich
also im Theater in seinen Gefiihlen, um dann ausgeglichen am gesellschaftlichen
Leben teilnehmen zu konnen: »Dichtung, so lautet seine Lehre, steckt nicht an,

Dissertation Affekte in der Tragidie die Ubersetzungen Furcht und Mitleid gegen
Schadewaldt als richtig verteidigt.

28 Wolfgang Schadewaldt: »Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aristotelischen Tra-
godiensatzes«; in: Hermes. Zeitschrift fiir klassische Philologie 83 (1955), 129-171,
hier 137.

29 Ebd., 134.

30 Manfred Fuhrmann: Die Dichtungstheorie der Antike, 76 — im Folgenden im Text zi-
tiert mit DdA und Seitenangabe.
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sondern impft« (DdA, 91). Fuhrmann und Schadewaldt nun wiirden Lessing
vorwerfen, diese starken Affekte, die Aristoteles mit eleos und phobos bezeich-
net, nicht mit den ihnen angemessenen starken Begriffen Jammer und Schauder,
die die Interpretation der Katharsis als Entladung unterstiitzen wiirden, zu iiber-
setzen, sondern, verfialschend mit den abmildernden Begriffen Furcht und Mit-
leid, um Lessings Interpretation der MdBigung der Affekte zu untermauern.

DER SPEZIFISCH ASTHETISCHE EFFEKT
DER ANRUHRUNG DURCH FURCHT UND MITLEID

Diese Deutung der aristotelischen Katharsislehre als Freisetzung der Affekte, die
dann iibersprudeln und sich so wieder abbauen, wiirde Lessing entschieden zu-
riickweisen. Er sieht bei Aristoteles einen »moralischen Endzweck« (HD, 77.
Stiick). Hier »entleert« sich der Mensch nicht in einem fast medizinischen Sinn,
um mit Ruhe in sein alltdgliches Leben zuriickzukehren, hier bildet sich der
Mensch: »Lessing hilt also die tragischen Affekte nicht nur fiir die Ursache,
sondern auch fiir den Gegenstand der Katharsis: Die Reinigung vollzieht sich an
diesen Affekten.« (DdA, 102). Wihrend Fuhrmann die aristotelische Katharsis
als nur durch eleos und phobos hervorgerufen begreift, denkt Lessing sie als in
diesen Affekten stattfindend: Der Zuschauer erlernt hier das richtige Mafl Mit-
leid und Furcht zu empfinden.

Dieser kathartische Gipfel kann jedoch erst nach einer gewissen Zeitspanne
erreicht werden, denn die Gefiihle der Zuschauer bauen sich erst im Laufe der
Handlung auf. So wird dem Zuschauer der menschliche Held langsam niherge-
bracht, um die »Liebe [...], die wir gegen unseren Nebenmenschen unter keiner-
lei Umsténden ganz verlieren konnen, die unter der Asche, mit welcher sie ande-
re stiarkere Empfindungen iiberdecken, unverloschlich fortglimmt und gleichsam
nur einen gilinstigen Windstofl von Ungliick und Schmerz und Verderben erwar-
tet« (HD, 76. Stiick, 300f.) zu wecken und »in die Flamme des Mitleids auszu-
brechen« (ebd.). Mitleid ist dabei zu verstehen, so Reinhart Meyer-Kalkus, als
eine »universell wirkende, standesiibergreifende Empfindungs- und Reaktions-
weise.« (Schreit Laokoon?, 91) Damit entfernt sich Lessing von Aristoteles:
Wihrend der Zuschauer hier nur Mitleid fiir den empfindet, der ihm dhnelt, kann
er bei Lessing mit jedem mitempfinden: auch mit dem, der verdient leidet. »Es
ist nun aber genau diese Bindung an (ethisch relevante) Voraussetzungen, aus
der Lessing den tragischen Affekt herauslost, wenn er ihn statt als Jammer als
Mitleid tibersetzt« (TiS, 131), schreibt Christoph Menke, denn
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»die Grundlage des Mitleids bildet nicht mehr ein Urteil iiber das Unverdiente oder Unan-
gemessene [...], sondern eine Haltung der >Liebe« oder >Philanthropies, >die wir gegen un-
sere Nebenmenschen unter keinerlei Umstéinden ganz verlieren kdnnen< (76. Stiick) [...]
In Lessings Ubersetzung als >Mitleid« ist der aristotelische Jammer voraussetzungs- und
bedingungslos und daher unbegrenzt geworden: eine Reaktion auf das Leiden (potentiell)
jedes anderen.« (TiS, 131ff.)

Diese Interpretation 6ffnet die Lessingsche Dramentheorie auf produktive Wei-
se, weil sie den moralischen Anspruch, den sie eigentlich betonen will, damit un-
terliuft und etwas spezifisch Asthetisches freisetzt: die Lust am Perspektiven-
wechsel, an der intellektuellen und emotionalen Rollenvertauschung. Mitleid
verliert hier seinen moralischen Aspekt: Wir kdnnen mit jedem Nebenmenschen
mitleiden — auch mit dem Feind und dem Bosewicht. Denn durch den Perspekti-
venwechsel bietet das Theater eine besonders intensive Moglichkeit der Einfiih-
lung. Das Mitleiden funktioniert nicht auf moralischer Ebene, sondern auf der
Basis des Allgemeinmenschlichen. Lessing hingegen will das Mitleid auf ein
moralisches Gefiihl beschrinken, das ein Lernen in der Tragodie erlaubt: In der
Betrachtung der Biihnengeschehnisse wird das richtige Mal3 des Mitleidig-Seins
eingelibt. Seine Definitionen des Begriffs laufen deswegen in der Hamburgi-
schen Dramaturgie teilweise gegeneinander. Zum einen betont er die Macht des
mitleidigen Gefiihls, als einem, das bei allem Unterschied, bei aller Schuld, bei
aller Andersartigkeit immer fiir den anderen da ist (HD, 76. Stiick), zum anderen
betont er, dass der Held uns dhnlich sein muss, damit wir mit ihm fithlen konnen
(HD, 75. Stiick). Die Betonung der Ahnlichkeit ist dabei wesentlich fiir Lessings
Argumentation des MaBhaltens, denn das Mitleiden mit dem Unihnlichen wiirde
schnell in ein mafBloses oder nicht mehr moralisch gerechtfertigtes abgleiten.
Beide Seiten des Mitleidsbegriffs finden sich also in Lessings Argumentation:
sowohl das Mitleiden als Einfithlen in das Fremdeste, weil darin noch das
Menschliche zu finden ist, als auch das Mitleiden, das sich eng am Ahnlichen
hilt und sich auf das MaBivolle beruft. Nicht zuletzt diese begriffliche Spannung
macht Lessings Dramenkonzeption so interessant.

Durch die besondere Beschaffenheit des Dramas wird dabei die Lust am Per-
spektivenwechsel begiinstigt. Im Laokoon hat Lessing die Dichtung an der Ma-
lerei gemessen, um zu zeigen, dass sie ihr iiberlegen ist: er hat dabei allerdings
die Mittel der Malerei genommen, um die Groe der Poesie zu beweisen. In der
Hamburgischen Dramaturgie hat sich das verdndert. Das Drama wird an seinen
eigenen Kriterien gemessen — es hat sich endgiiltig befreit von der Malerei und
iberfliigelt damit die Dichtung selbst, so David Wellbery: »The poem no longer
tries to embody a reality from which it is separate, as in narrative. Perfect mime-
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sis is not the imitation of an object or action, it is the action itself.« (LL, 227)
Einzigartige Nihe schafft das Theater: die Figuren auf der Biihne sind zum Grei-
fen nah, das Geschehen ist nicht nur vor dem inneren Auge lebendig, sondern
existiert auf der Biihne. Die Form des Dramas, der dramatischen Auffiihrung, ist
damit der Grund fiir ihre iiberaus starke Wirkung, denn das Mitleid wird nicht
durch das Nacherzihlen einer Handlung geweckt, sondern »fast einzig und allein
durch die gegenwirtige Anschauung erreget« (HD, 77. Stiick, 303).

Diese gegenwirtige Anschauung, dieses unmittelbare Einfiihlen, erlaubt da-
bei etwas, das Lessing nicht bedenkt: eine mdgliche Einfiihlung auch in die an-
deren auf der Biihne dargestellten Figuren. Denn wihrend die Geschichte in der
Erzéhlung immer durch den Autor vermittelt wird, steht sie hier lebendig und
verkorpert vor dem Zuschauer. Und zwar nicht nur als Philoktet, sondern auch
als alle anderen Figuren des Dramas. Die Einheitlichkeit, die Lessing mit Aristo-
teles fordert, wird auf der Biihne vervielfiltigt. Damit zerfillt eine Einheit, wie
Menke zeigt: »Der entscheidende Unterschied des Dramas vom Epos besteht da-
rin, dal im Drama die Autoritdt des Autors, seiner Sprache wie Interpretation,
zugunsten der vielen Stimmen, der unterschiedlichen Perspektiven der handeln-
den, leidenden und sprechenden Figuren, gebrochen ist.« (TiS, 135) Die Han-
delnden sind fiir den Zuschauer gegenwirtig. Sie sind unterschiedlich, sprechen
unterschiedlich, bewegen sich unterschiedlich. Sie bieten vollkommen andere
Ansitze fir eine Identifikation, dem Zuschauer bietet sich im Drama nicht nur
eine Perspektive auf die Handlung dar, sondern viele Perspektiven. Er kann sich
sowohl in Philoktet als auch in Neoptolemos und in Odysseus hineinversetzen.
Jeder bekommt durch seine Monologe eine Chance, sich zu erklidren, seine Mo-
tivation oder sein Leid darzulegen. Nicht nur wird Philoktets Qual durch das
Spiel des Schauspielers gegenwirtiger, als es jemals in der Erzdhlung sein kénn-
te, es wird also nicht nur die Eindriicklichkeit des Leidens verstirkt, es wird
gleichzeitig deutlich, dass es auf dieses Leiden nicht nur eine Perspektive gibt
und dass die anderen Personen auch leiden: Neoptolemos quilt sein Gewissen, er
ist hin- und hergerissen zwischen Zukunftswiinschen und -dngsten und der be-
redte Odysseus hat an seiner Niederlage gegen Philoktet, am Scheitern seiner
Intrige, so schwer zu knabbern, dass er verstummt. Im Philoktet geht es gar nicht
nur um Philoktet: es geht auch um Neoptolemos und Odysseus. Damit ver-
schlimmern Odysseus und Neoptolemos nicht nur Philoktets Leiden, sie halten
ihm auch ihr eigenes entgegen.

Im Drama riickt so mit aller Macht das Subjekt in einem doppelten Sinne in
den Vordergrund: »die Gegenwart des Subjekts und seines Leidens [wird] nicht
nur potenziert, sondern zugleich auch pluralisiert.« (TiS, 136). Potenzierung und
Pluralisierung hingen dabei zusammen, so Menke weiter, denn das »Subjekt tritt
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gerade als einzelnes aus der autoritativen Einheit des Epos nur hervor, wenn es
als eines unter vielen auftritt.« (ebd.) Die Form des Dramas erlaubt also ein Her-
vortreten des leidenden Subjekts — und nicht nur des einen, sondern das Her-
vortreten der Subjekte iiberhaupt. Es bietet mehrere Perspektiven auf ein und
dieselbe Sache. Der Zuschauer kann dabei zwischen den einzelnen Perspektiven
wechseln. Er ldsst sich ein auf das Spiel auf der Biihne.

KATHARSIS — BLOSS: WIE?

Bei Lessing steht jedoch die moralische Wirkung des Dramas im Vordergrund,
fiir die das Mitleid ein Schliisselbegriff ist. Lessing versteht Mitleid dabei als
gemischte Empfindung, zusammengesetzt aus Lust und Unlust: »[A]Jus Unlust
angesichts des Ubels, das eine geliebte Person erfait, aus Lust angesichts der
standhaften, tugendhaften Selbstbehauptung, die diese Person im Ungliick be-
weist« (Schreit Laokoon?, 91f.). Mitleid bekommt so einen besonderen Stel-
lenwert, Meyer-Kalkus bezeichnet es als »fast viszerale [...] Empfindlichkeit
und Sympathie, zugleich aber ein moralischer Wert erster Ordnung, ja der Ur-
sprung aller gesellschaftlichen Tugenden« (Schreit Laokoon?, 92). Meyer-Kal-
kus benennt hier den fiir mich interessantesten Punkt mit einem — naheliegend
bei einem Text, der sich mit der aristotelischen Katharsis beschiftigt — medizini-
schen Ausdruck: viszeral: die Eingeweide betreffend.

Der Perspektivenwechsel, der hier vollzogen wird, bleibt nicht rein intellek-
tuell und distanziert: durch die Distanz wird er zu einem korperlichen Erlebnis:
wie in der Einleitung beschrieben: der Schrei geht durch »Mark und Bein«, er
geht »an die Nieren, schlidgt »auf den Magen«: das Mitempfinden, das Mitlei-
den wird manifest: es ruft korperliche Reaktionen hervor. Die im Begriff einge-
schriebene Spannung wird hier deutlich. Einerseits ist das Mitleid ein wirkliches
und korperliches Gefiihl, andererseits ist es gleichzeitig — und fiir Lessing vor-
rangig — eine tugendhafte Empfindung, die sich nicht in der bloBen Korperlich-
keit verliert.

Das Mitleid verstédrkt und erginzt sich durch das Gefiihl der Furcht, schreibt
Lessing. Furcht ist dabei nicht die Furcht fiir einen anderen, sondern die, »dal
Ungliicksfille [...] uns selbst treffen konnen« (HD, 75. Stiick, 294), die Furcht
ist also »das auf uns selbst bezogene Mitleid« (ebd.). In der Tragddie wird dann
stiickweise gezeigt, »1. wie das tragische Mitleid unser Mitleid, 2. wie die tragi-
sche Furcht unsere Furcht, 3. wie das tragische Mitleid unsere Furcht, und 4. wie
die tragische Furcht unser Mitleid reinigen kénne und wirklich reinige.« (HD,
78. Stiick, 308) Jeder dieser Punkte wirkt dabei doppelt, so Lessing weiter: das



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839419014.249
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

274 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

tragische Mitleid reinigt das Mitleid des Zuschauers in zwei Hinsichten: er soll
weder zu wenig, noch zu viel davon empfinden. Genauso verfihrt auch die tragi-
sche Furcht mit der Furcht, sie soll keinen zu Angstlichen hinterlassen aber auch
keinen Ubermiitigen. SchlieBlich regulieren sich die Affekte untereinander noch
einmal auf die gleiche Weise: die tragische Furcht das Mitleid und das tragische
Mitleid die Furcht. Die auf der Biihne nachvollziehbaren Leidenschaften wirken
demnach auf die Leidenschaften des Zuschauers »stimulierend«, so Thomas
DreBler: »Das von jedem Zuschauer ins Theater >mitgebrachte< Potential an Mit-
leid und Furcht wird durch die Tragddie gezielt angesprochen und zur Entfaltung
gebracht.<’' Diesen Prozess nennt Lessing nun »Aristotelische Reinigung der
Leidenschaften«:

»Da ndmlich, es kurz zu sagen, diese Reinigung in nichts anders beruhet, als in der Ver-
wandlung der Leidenschaften in tugendhafte Fertigkeiten, bei jeder Tugend aber, nach
unserm Philosophen [Aristoteles], sich diesseits und jenseits ein Extremum findet, zwi-
schen welchen sie innestehet: so muf3 die Tragddie, wenn sie unser Mitleid in Tugend
verwandeln soll, uns von beiden Extremis des Mitleids zu reinigen vermogend sein; wel-
ches auch von der Furcht zu verstehen.« (HD, 78. Stiick, 308)

Die Affekte reinigen sich in Lessings Interpretation also gegenseitig und durch
einander: damit findet gleichzeitig eine Reinigung der Leidenschaften statt, eine
Reinigung durch die Leidenschaften und eine Reinigung von Leidenschaften:

31 Thomas DreBler: Dramaturgie die Menschheit — Lessing. — Stuttgart/Weimar: Metzler
1996, 95. DreBler zeigt hier, dass Lessing den Begriff der kathartischen Reinigung
durchaus richtig iibersetzt und zwar im Sinne aller drei moglichen Ubersetzungen: »1.
dem genitivus objectivus (Die Reinigung der Leidenschaften im Sinne einer Intensi-
vierung, um die tragischen Leidenschaften gegeniiber anderen herauszustellen); 2.
dem genitivus subjectivus (die Reinigung vermittels der Leidenschaften, verstanden
als eine sittlich lauternde Verwandlung der Leidenschaften in Tugenden); 3. dem ge-
nitivus separativus (die Reinigung von Leidenschaften, wobei hier wiederum drei
Interpretationen moglich sind: a. die Reduzierung allzu leidenschaftlicher Empfindun-
gen auf ein >gesundes< MittelmalB, b. die Abhdrtung der Leidenschaften, c. die Be-
freiung von den Leidenschaften im Sinne einer lustvollen Erleichterung« (Dramturgie
der Menschheit — Lessing, 94). Wobei Lessing den genitivus separativus offensicht-
lich als Reduzierung auf ein tugendhaftes Mittelmall versteht, wihrend die heutige
gingige Aristoteles Interpretation von Rapp, Holzhausen und Fuhrmann eher die Be-

freiung von Leidenschaften als lustvolle Erleichterung verstehen.
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das Tugendhafte der Leidenschaft wird hervorgehoben, das zu Heftige der Lei-
denschaft wird abgebaut und daraus entsteht eine tugendhafte Empfindung.

Die schult und erweitert das, was der Zuschauer an moralischen Einstellun-
gen mit ins Theater bringt. Im Theater lernt der Mensch dabei, gefiihlsmiBig zu
verstehen, was er durch seine Vernunft verstehen gelernt hat. Damit umgeht Les-
sing die Frage nach der Motivation moralisch zu handeln: wenn ich moralisch
empfinde und nachempfinden kann, warum etwas gut oder schlecht ist, tritt keine
Liicke auf zwischen meiner Pflicht und meiner Handlung. Die in der Tragodie
gewonnene Erkenntnis, so auch Monika Fick, ist nicht rational im Stiick vermit-
telt worden, sondern durch das Erlebnis erworben: »Keine >deutliche Erkenntnis«<
irgendeiner abstrakten Lehre kann die >Rithrung<, wie Lessing sagt, ersetzen. Sie
ist auf die konkrete Fiille der tragischen Ereignisse bezogen.« (Lessing-Hand-
buch, 292)

DAs VIELREICHE FANGEN

Was Lessing mit seiner Katharsislehre zu zeigen versucht, ist, dass Theater sich
an mehr wendet als an die Vernunft: er koppelt den Kunstgenuss dabei keines-
falls davon ab, er erweitert ihn aber. Fiir Lessing bauen sich im Drama Affekte
langsam und konsequent auf. Sie folgen einer GesetzmiBigkeit, die sich an all-
gemeinen Handlungsregeln orientiert und das Tun der Bithnenpersonen in einen
Sinn einbettet und nachvollziehbar macht. Ein Teil der moralischen Empfindung
basiert auf dieser verniinftigen Erkenntnis: hier geschieht jemandem Unrecht.
Lessing geht aber dariiber hinaus, indem er auf diese verniinftig nachvoll-
ziehbaren GesetzmiBigkeiten eine emotionale Ebene aufbaut: durch die korper-
liche Priasenz der Figuren auf der Bithne wird ihr Leiden eindriicklicher: der Zu-
schauer fiihlt durch das Erleben mit — es wird fiir ihn selbst zu einer korperlichen
Erfahrung. Er empfindet Mitleid und Furcht — er denkt nicht nur dariiber nach. Er
empfindet, dass hier jemandem Unrecht widerféhrt, er empfindet moralische Em-
porung. Der Zuschauer kann sich in die Perspektive der Biithnenfiguren hinein-
versetzen, sich in sie einfiihlen. In der Katharsis, wie Lessing sie versteht, erlernt
der Zuschauer, das richtige Mal} an Mitleid und Furcht zu empfinden: er erkennt
auf intuitive Weise — nicht nur durch das Verfolgen der GesetzméaBigkeiten der
Handlung, was er auch anhand einer bloBen Erzdhlung gekonnt hitte, sondern
anhand der Darstellung auf der Biihne, der korperlichen Prisenz der Schauspie-
ler — eine Situation und bewertet sie moralisch. Das, was ich dabei als intuitive
Erkenntnis bezeichnen mdchte, ist nicht das Resultat der Lessingschen Katharsis,
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es ist also nicht die Empfindung oder die Erkenntnis des richtigen Malles an Mit-
leid und Furcht, an moralischer Empo6rung oder gerechtfertigtem Handeln.

Das, was ich unter der intuitiven Erkenntnis verstehe, ist die Erkenntnis (gar
nicht unbedingt das Verstdndnis) der Situation des anderen: Die lebendige Ein-
fithlung, die durch die Mittel des Theaters besonders begiinstigt werden, aber zu
jeder Kunstform gehoren, ermoglicht es dem Zuschauer, die Situation aus einer
anderen Perspektive wahrzunehmen: einen anderen Blick auf die Welt zu wer-
fen. Dieser Blick ist der aus den Augen eines Subjekts — eines Subjekts unter
vielen und deswegen bleibt dieser Blick auch immer subjektiv. Deswegen ist er
strukturell gesehen wertfrei: die Erkenntnis ist nicht die einer Wahrheit, sondern
die einer Perspektive, eines Blickwinkels, der bereichernd ist, weil er die Welt
anders zeigt, als wir sie erleben. Lessing deckt so mit seiner Dramaturgie einen
spezifisch dsthetischen Aspekt auf: Kunst ist keine rein verniinftige Sache: Kunst
ist Empfinden und Erkennen auf eine spezifisch dsthetische Weise: die intuitive
Erkenntnis erlaubt den Perspektivenwechsel: die Welt wird sichtbar aus den Au-
gen eines anderen. Der Wechsel des Blickpunkts wertet den Einzelnen auf, weil
er ihm einen Raum gibt, sich auf eine nicht-sprachliche Weise zu zeigen: Wenn
ich sehe, wie du die Welt siehst, dann verstehe ich mehr von dir, als du mir je-
mals héttest erkldren konnen. Gleichzeitig bleibt das immer ein subjektiver
Blick, einer, der nicht die ganze Wahrheit zeigt, der nicht zur reinen Erkenntnis
fiihrt: er fithrt nur zu einer Erkenntnis des anderen, nicht zu einer umfassenden
und schon gar nicht zu einer iiber die ganze Situation, er fiihrt nicht zur Wahr-
heit.

Der Perspektivenwechsel erleichtert den Fall nicht — im Gegenteil, er ver-
wischt oft die Grenzen zwischen richtig und falsch, er erldutert Entscheidungen
und Fehltritte, deckt Leid und Motivation auf, ohne Losungen oder Erkldrungen
zu bieten. Fiir den Perspektivenwechsel ist auch gar keine verstehende Identifi-
kation nétig, ich muss gar nicht im anderen den gleichen erkennen und wissen,
wie er in diese Lage kommen konnte, es reicht, das Leiden des anderen zu erfah-
ren. Mehr muss ich iiber ihn nicht wissen. In seiner Kritik des dramatischen
Theaters duflert Brecht so zu Recht seine Abscheu gegen die Einfithlung nur in
das uns gleiche — in den Biirger:

»Der Zuschauer des dramatischen Theaters sagt: Ja, das habe ich auch schon gefiihlt. — So
bin ich. — Das ist nur natiirlich. — Das wird immer so sein. — Das Leid dieses Menschen
erschiittert mich, weil es keinen Ausweg fiir ihn gibt. — Das ist grole Kunst: da ist alles
selbstverstiandlich. — Ich weine mit dem Weinenden., ich lache mit dem Lachenden. Der
Zuschauer des epischen Theaters sagt: Das hitte ich nicht gedacht. — So darf man es nicht

machen. — Das ist hochst auffillig, fast nicht zu glauben. — Das muf} aufhéren. — Das Leid
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dieses Menschen erschiittert mich, weil es doch einen Ausweg fiir ihn gidbe. — Das ist gro-
Be Kunst: da ist nichts selbstverstindlich. — Ich lache iiber den Weinenden, ich weine iiber

EY)
den Lachenden.«

Brechts Antwort lautet bekanntermafen, die Einfiihlung durch die Verfremdung
zu ersetzen. Meine These wire nun gerade, dass wir uns durch die intuitive Er-
kenntnis auch in das Verfremdete einfithlen konnen. Das erleben wir zum
Beispiel im post-dramatischen Theater. Doch dazu weiter unten und im kom-
menden Kapitel Genaueres.

Die Perspektive der intuitiven Erkenntnis ermoglicht die Erkenntnis der
Sinnlosigkeit von Leiden: sie ist radikal subjektiv und individuell: sie bleibt in
sich verhaftet, verbohrt gegen die anderen, gegen Erkldrungen, gegen die Welt-
geschichte: sie sieht sich und ihre Schmerzen. Sie ist der Raum fiir die individu-
elle Klage, fiir den individuellen Schrei: hier wird er gehort, hier wird er
mitgefiihlt. Hier wird deutlich, wie sinnlos das zugefiigte und im Schrei beklagte
und angeklagte Leid immer und immer bleiben wird. Hier wird deutlich, dass es
eine Gerechtigkeit dafiir niemals geben wird: dass etwas endgiiltig und fiir im-
mer verloren ist.

Mit der intuitiven Erkenntnis, die die Kunst ermoglicht, wird aber dieser Er-
fahrung ein Raum geboten: Hier wird sie wahrgenommen, mitgelitten, mit
erfahren. Spezifisch &sthetisch ist dabei, dass die intuitive Erkenntnis, die sich
auf die Kunst richtet, sich nicht fallen ldsst ins Mitempfinden, wie es geschehen
konnte, wenn wir zu Gast in der Notaufnahme sind und wirkliches Leid, wirkli-
chen Tod als Zuschauer miterleben: hier gibt es keine Lust, hier gibt es kein
Herauslehnen, hier gibt es keine intellektuelle Herausforderung — in der Notauf-
nahme braucht es wirklichen Trost, wirkliche Zuriickhaltung und wirklichen
Respekt. In der Kunst — auf der Biihne — diirfen wir respektlos sein: wir diirfen
uns hineinlehnen in das, was uns nichts angeht, wir diirfen mitempfinden und
mitleiden in dem, was uns nicht betrifft, wir miissen nicht trosten, sondern erle-
ben. Wir diirfen uns hinauslehnen, uns wieder in die Distanz zum Erlebten bege-
ben. Wir diirfen eine andere Perspektive einnehmen und den Wechsel genief3en,
weil er uns dsthetische Erfahrungen schenkt. Am eigenen Leib erleben wir, was
anderen passiert: am eigenen Leib erfahren wir, wie die Welt gesehen werden
kann. Die Erfahrung ist dabei wertfrei: sie hilft uns nicht zwingend, eine Situati-
on besser zu beurteilen oder ein moralisches Urteil zu fillen. Sie schult uns nicht
und macht uns nicht zu einem besseren Menschen: die Erkenntnis, die sie ver-

32 Bertolt Brecht: Gesammelte Werke in 20 Béiinden, Bd. 15. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1967, 265.
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mittelt, ist die GroBe der Welt, das Spektrum an menschlichen Moglichkeiten im
Guten wie im Schlechten.

Fiir diesen Perspektivenwechsel braucht es iibrigens nicht einmal — wie noch
zu Lessings Zeiten — eine feste andere Perspektive. Wenn hier von Philoktet die
Rede ist, dann tritt er auf in einem Stiick, in dem die Handlungsmotivationen
klar sind, die Handlungszusammenhénge sinnvoll und alles dem Zuschauer
verstindlich ist. Angewiesen ist die intuitive Erkenntnis auf einen Sinn-
zusammenhang dabei nicht — auch im Castorfschen Chaos von Kokain funk-
tioniert sie, reiit den Zuschauer in eine Szene hinein und katapultiert ihn auch
wieder hinaus.

Mit Lessings Dramentheorie lassen sich also zwei Dinge Hegel gegeniiber
herausstreichen: Erstens: Bei Lessing ist Platz fiir Leid und Schmerz. Sie haben
eine ganz bestimmte Funktion in seiner Dramentheorie: die theatrale Inszenie-
rung von Leiden dient bei Lessing dazu, eine Briicke zum Zuschauer zu schla-
gen, die fu3t auf der verniinftigen und sinnvollen Verfolgung der Handlungsab-
laufe, sich aber nicht in ihnen erschopft, sondern iiber sie hinausgeht. Leid und
Schmerz erwecken bei Lessing Furcht und Mitleid und setzen so die Katharsis in
Gang. Fesselnd ist Lessings Theorie besonders dahingehend, dass sie der Kunst
mehr zutraut, als das, was sich im Verniinftigen erschopfen wiirde: die intuitive
Erkenntnis, die bei Lessing durch das Umkippen der willkiirlichen Zeichen der
Sprache in die natiirlichen hinter den Worten geschieht — und das unterstiitzt und
ausgebaut wird in der theatralen Darstellung — ermdglicht ein Erkennen hinter
den Begriffen, hinter dem, was gesagt werden kann und so fiir die Vernunft er-
reichbar ist. Intuitiv ist die Erkenntnis dessen, was dort auf der Biihne, dort im
Kunstwerk geschieht, weil es sich nicht erschopft in dem, was sich sagen und er-
kldren ldsst, sondern dariiber hinausgeht. Diese intuitive Erkenntnis ist es, die
das Subjekt als Subjekt sichtbar werden ldsst: Es taucht auf als eines unter vie-
len. Das Besondere an ihm, dass es individuell werden ldsst, wird in seinem
subjektiven Blick auf die Welt deutlich: hier wird es fiir uns erfahrbar. Erfahrbar
dabei nie in einer Wahrheit iiber es selbst, erfahrbar nur als Perspektive auf eine
Situation.

Zweitens: Durch die intuitive Erkenntnis wird deutlich, dass Kunst mehr leis-
tet, als Hegel ihr zutraut: sie ist Medium einer Erkenntnis, die gleichwertig der
verniinftigen ist: die intuitive Erkenntnis ermoglicht einen Blick auf die Welt,
ein Hervortreten des Subjekts, das es in der Kunst Hegels nicht geben kann. Bei
Lessing bekommt das Subjekt durch diesen Zug eine hohere Stellung als es bei
Hegel in der Kunst haben kann. Kunst kann hier mehr leisten — und vor allen
Dingen etwas leisten, was Religion und Philosophie nicht besser kdnnen als sie.
Mit Lessing habe ich hier gezeigt, dass es in der Kunst eine intuitive Erkenntnis
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gibt, die der vernunftgemiBen Erkenntnis zur Seite gestellt ist als gleichwertige.
Uber Lessing hinaus sage ich, dass diese Erkenntnis vollkommen unabhingig ist
von einer moralischen Erfahrung: die intuitive Erkenntnis ist wertfrei. Der Pers-
pektivenwechsel klappt auch, wenn der Held dem Zuschauer undhnlich ist: nicht
moralisch-standhaft, nicht freundlich, nicht vorbildlich: der Perspektivenwechsel
klappt auch, wenn der Held ein Schwein ist. Und mehr noch: auch dann macht er
SpaB. Das ist Theater.

Aber auch die Grenzen von Lessings Dramentheorie werden hier sehr deut-
lich: Er beschneidet die Moglichkeiten des Theaters und der Kunst iiberhaupt,
indem er es zum einen zur Schulung von moralischen Affekten nutzbar machen
will und es zum anderen in allen dsthetischen Kriterien diesem obersten Ziel un-
terstellt: Alle Emotionen diirfen bei Lessing nur in Maflen empfunden werden,
miissen eingebunden sein in einen Sinnzusammenhang. Dabei weist Lessing
selbst mit seinem Begriff des menschlichen Helden hin auf die Spaltung zwi-
schen heroischem Subjekt und schmerzverzerrtem Menschen. Diese Spaltung
wird dabei im Begriff des menschlischen Helden, der beide Seiten aufzunehmen
und zu verbinden sucht, nicht iiberwunden. Das Individuum in der Tragodie er-
fahrt, das betont Hans-Thies Lehmann, in dieser Darstellung »keine neue Frei-
heit, sondern nimmt eine neue Perspektive ein. Seine Unfreiheit, vor allem aber
sein Schmerz, wird zum ersten Mal von einer Kunstform zum Zentrum der
menschlichen Erfahrung gemacht. Die theatralische Szene ist der fiir diese Um-
wendung geschaffene Ort.« (TuM, 116)*

Philoktets Schicksal kann, Lehmann zufolge, gar nicht wieder eingeholt und
begiitigt werden: kein Gott, keine Heldentat, keine Ehre, kein Ruhm kann jemals
das Geschehene aufwiegen. Denn der Zuschauer hat Philoktets Leid miterlebt.
Das hat einen Perspektivenwechsel bewirkt, der nicht wieder riickgéngig zu ma-
chen ist. Eine Verschiebung ist aufgetreten:

»Hinter dem blutigen Schleier aus Mord, Untat und rauchenden Triimmern bleibt im Epos

stets ein Kosmos gegenwirtig. Kehrt sich die Perspektive um, riickt das Leiden des Sub-

33 Fiir Lehmann ist die Tragodie dabei ein Ort der Schuldlosigkeit, denn sie spielt in ei-
nem »Kraftfeld iibermenschlicher Einfliisse«: »der tragische Diskurs prisentiert sich
im Jetzt einer menschlichen Zeit des Leidens, die das vergangene Unrecht dsthetisch
zuriicktreten l4Bt: als Objekte eines Blicks, nicht als Titer von Taten. Konig Odipus
hat die obersten gottlichen Tabus verletzt und erscheint zugleich im Licht der Un-
schuld. Diese >Entlastung< des Menschen ist das Ungeheuerliche an der Tragodie,
nicht die GroBe der Schuld.« (TuM, 104)
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jekts ins Zentrum, so wird die Ordnung solcher Taten fragwiirdig, der Schmerz erhélt ein

Moment des Unwiderruflichen und Unverrechenbaren.« (TuM, 119)

Mit einer »aggressiven Geste«, so Lehmann weiter, fiihrt die Tragddie die »Sicht
des Opfers« (TuM, 120) ein: eine Sicht, die durch keine dialektische Perspektive
und keinen moralischen Gewinn aufgehoben werden kann, sondern die in ihrer
Einzigartigkeit mahnend bestehen bleibt und jede Sinnordnung, die verantwort-
lich ist fiir das, was ihr geschieht, unwiderruflich in Frage stellt.



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839419014.249
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

