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Johannes Friedrich Lehmann

Der Zuschauer als Paradigma der Moderne.
Uberlegungen zum Theater als Medium der
Beobachtung

Am Anfang des 18. Jahrhunderts wird die theatrale Relation zwischen
Zuschauer und Schauspieler nach dem rhetorischen Modell von Zuhé-
rer und Redner als Anwesenheitssituation gefasst. Am Ende des Jahr-
hunderts ist der Theaterzuschauer ein als abwesend gedachter Beobach-
ter und das Theater ein Ort, wo Menschen Menschen beobachten.! Zwei
Aspekte dieses theatergeschichtlichen Paradigmenwechsels werde ich
im folgenden versuchen kurz zu entfalten. Erstens mochte ich ausge-
hend von Rousseaus Reflexionen iiber Zuschauen im Gesellschaftszu-
stand zeigen, dass der Zuschauer als Paradigma der Moderne in au-
Bertheatralen Beobachtungskontexten oder -fiktionen modelliert — und
dann erst auf das Theater iibertragen wird. Wahrend Rousseau das The-
ater bekanntlich generell ablehnt, macht Diderot umgekehrt aus Refle-
xionen iiber Selbst- und Fremdbeobachtungen eine Asthetik des Thea-
ters. Ich mochte daher zweitens zeigen, dass die sogenannte Vierte
Wand, die den Zuschauer zum imagindr abwesenden und daher unbeo-
bachteten Beobachter macht, vor diesem Hintergrund und nicht als
theaterimmanentes Mittel der Illusionierung verstanden werden muss.

I

Rousseau reflektiert mit seiner radikalen Kulturkritik auf ein gespalte-
nes Selbstverhéltnis des modernen Menschen. Er entwirft den von sei-
nem natiirlichen Ursprung entfremdeten Menschen, der in den gesell-
schaftlichen Vermittlungen, in Kommunikation und Verkehr, in der
Luxurierung kiinstlicher Bediirfnisse und weit ausgreifender Imaginati-
onen sich selbst, d.h. den iiberschaubaren Horizont seines Korpers,
verloren hat. Zugleich ist ihm bewusst, dass die aus dieser Diagnose
erwachsene Sehnsucht nach dem Urspriinglichen und dem natiirlichen

' Unter theater-, literatur- und kommunikationstheoretischem Aspekt ist dies ausfiihr-

lich behandelt in Lehmann (2000).
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Gleichgewicht von Wiinschen und Fahigkeiten selbst Teil jenes Selbst-
verlustes ist, der den modernen Menschen kennzeichnet. Es ist bislang
im Kontext von Theater- und Zuschauerbegrifflichkeit nicht gesehen —
oder nicht besprochen worden, dass Rousseau den Ubergang vom Na-
tur- in den Gesellschaftszustand, von der natiirlichen Selbst- zur gesell-
schaftlich bedingten Eigenliebe an Beobachtungsverhiltnisse kniipft: an
ein Setting, in dem der Mensch dem Menschen nicht ein Wolf, sondern
ein Zuschauer ist. Der Naturzustand ist nach Rousseau entscheidend
dadurch gekennzeichnet, dass kein fremder Beobachter existiert, dass
jeder sein eigener und einziger Zuschauer ist.” Erst das Bewusstsein,
von anderen Menschen beobachtet zu werden, bedingt dann jene Spal-
tung in ein Sein fiir mich und ein Sein vor anderen; erst jetzt entsteht
eine Art Biihnenexistenz, in der das eigene Sein im Modus der Selbst-
darstellung auf die Blicke anderer hin orientiert wird. Dass nicht Gott,
sondern der Mensch als Zuschauer des Menschen gedacht wird, be-
dingt, dass es bei diesem Zuschauen notwendig nicht um seine Innen-,
sondern allein um seine AuBenseite geht.’ Menschen im Gesellschafts-
zustand beobachten und zeigen sich wechselseitig ihre AuBenseite,
denn sie allein ist wahrmehmbar. Uber das dahinter liegende Innen, iiber
das, was allein Gott sehen kann, 1dsst sich nur an Hand des AuB3en spe-
kulieren. Dass der Mensch dem Menschen ein Zuschauer ist, impliziert
ihre wechselseitige Bezogenheit bei gleichzeitiger Intransparenz. Im
Gesellschaftszustand tritt so neben die Ebene der physischen Bediirf-
nisse (Selbsterhaltung) eine Ebene psychischer Bediirfnisse, die auf die
Integritiit und Unverletzlichkeit der Selbstdarstellung zielen, in den
Worten Rousseaus: auf die ,,Ehre**. Rousseaus Moderne beginnt dem-
nach mit Menschen, die auf andere Menschen aufmerksam sind, die sie
beobachten, die sich ,,auBerhalb ihrer selbst setzen* und sich mit ihnen
vergleichen. Im Gesellschaftszustand ist der Mensch somit als Zu-
schauer zugleich Schauspieler. Und beides ist nach Rousseau im Prin-
zip dasselbe, denn jeweils geht es darum, probe- und vergleichsweise

2 Rousseau (1993) 370: ,,Car chaque homme en particulier se regardent lui-méme

comme le seul Spectateur qui I’observe, comme le seul étre dans ’univers qui
prenne intérét a lui, comme le seul juge de son propre mérite, il n’est pas possible
qu’un sentiment qui prend sa source dans de comparaisons qu’il n’est pas a portée
de faire, puisse germer dans son 4me.*

Lange Zeit war die Position des Zuschauers allein Gott vorbehalten. In den barocken
Versionen des Denkbildes vom Welttheater fehlt entsprechend ein menschlicher Zu-
schauer.

* Ebd. 368f.

> Ebd. 371.
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die eigene Identitdt mit der eines anderen zu vertauschen: Nicht nur als
Schauspieler, sondern auch als Zuschauer versetzt man sich, wenn man
jemanden beobachtet, in diesen anderen, man erprobt dessen Position
und Status, vergleicht sich mit ihm und entwickelt notwendigerweise
Ressentiment oder, in den Worten Rousseaus, eine ,,negative Empfind-
samkeit®:

weil, sobald man die Gewohnheit annimmt, sich mit anderen zu messen
und sich auflerhalb seiner selbst zu versetzen, um sich den ersten und den
besten Platz zuzuweisen, es unmdglich ist, nicht eine Abneigung gegen al-
les zu fassen, was uns ibertrifft, alles was uns erniedrigt, alles, was uns
einengt, gegen alles das, was dadurch, dal} es etwas ist, uns daran hindert,
alles zu sein.’

Der Mensch wird im Gesellschaftszustand auf gewissermaflen schau-
spielerische Weise Zuschauer. Es ist der dezentrierte Blick auf andere,
der jene, hier beschriebene narzisstische Struktur erzeugt, gemifB der
die eigene Position zwischen den Polen von Nichts und Alles in die
Schwebe gerit. Aus solitdren substantiellen Identititen, die im Naturzu-
stand ,.kaum einen mii8igen Blick*’ auf andere werfen, werden unter
Bedingungen wechselseitiger Beobachtung blo3e Differenzen — und aus
diesen Differenzen flieBen alle kiinstlichen Leidenschaften der Eigen-
liebe: Neid, Rache, Ehrsucht etc. Die Wechselseitigkeit der Beobach-
tung verunsichert den Status des Eigenen, indem sie den MaBstab fiir
die eigenen Bediirfnisse, das Gefiihl, in die Differenz zu anderen ver-
legt. Rousseau illustriert das am Beispiel des Gliicks: ,,Es kam eine
Zeit, in der das Gefiihl des Gliicks relativ wurde und man auf andere
sehen musste, um zu wissen, ob man selbst gliicklich war.“® D.h. die
anderen, die man beobachtet, sind als etwas anderes nicht nur ein Hin-
dernis, selbst alles zu sein, sondern als jene, die uns beobachten, sind
sie zugleich Bedingung dafiir, iiberhaupt etwas zu sein, wenn auch et-
was anderes als man selbst. Denn gliicklich, so noch einmal Rousseau,
ist der moderne Mensch nur, wenn er meint, von anderen dafiir gehalten
zu werden.’

® Rousseau (1993) 370. (Herv. J.F.L.)

7 Ebd.

Rousseau: Vorbereitende Fragmente zum Diskurs iiber die Ungleichheit. In: ders.
(1993) 416f. Das Gegenmodell dazu wire der ,,specular moment® Goethes in ,, Wil-
komm und Abschied”, wo gerade die spekulare Wechselseitigkeit Gliick konstitu-
iert. Vgl. Wellbery (1982) 1-41.

Im 1. Discours formuliert Rousseau dies als Aufforderung: ,Fiir was sollte es gut
sein, unser Gliick in der Meinung anderer zu suchen, wenn wir es in uns selbst fin-
den konnen?“ Rousseau (1955) 57.
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Die Gesellschaft als ein Setting aus Zuschauern und Schauspielern,
die beide jeweils wechselseitig aufeinander aufmerksam sind, sich beo-
bachten und dabei auf Differenzen stoflen, die sie im Zuschauen zu
iberspielen versuchen und dadurch zugleich als Differenz markieren,
ist fiir Rousseau das Paradigma der Moderne. Dieses Beobachtungs-
setting wird im Laufe des 18. Jahrhunderts am Leitfaden der Oppositio-
nen von Fremd-Selbst und Aulen/Oberfliche-Innen weiter entfaltet. So
ist etwa fiir Karl Philipp Moritz die Tatsache, dass der Mensch als Zu-
schauer anderer Menschen immer auch zum Schauspieler, nimlich
Nachahmer wird, ein Hindernis fiir all jene, die Menschen in ihrem
Selbstsein beobachten wollen. Denn da der Mensch oft fremde Mienen
und Stellungen, die ihm an anderen wohl gefallen, in sich hiniiber-
tragt'’, hat der Beobachter Schwierigkeiten, durch diese fremden Mie-
nen und Stellungen das unbewusst iiberspielte Eigene zu beobachten.
Der Menschenbeobachter, vor allem der Selbstbeobachter muss, so
Moritz, der Tatsache Rechnung tragen, dass der Mensch auch ,,vor sich
selbst eine Rolle zu spielen”'' vermag, mithin, dass er Schauspieler vor
sich selbst ist, da er zugleich sein eigener Zuschauer ist.'> Moritz be-
schreibt so einerseits Identitédt als Konstitution durch Nachahmung,
durch die Sprache sowie durch die Welt der Biicher — und damit als
unhintergehbar heteronom. Das, was der Beobachter am Menschen
sieht, sind fremde Oberflichen und nicht der Ausdruck seines Inne-
ren.” Indem Moritz diese Heteronomie aber in Begriffen von Verstel-
lung und Rollenspiel formuliert, hélt er andererseits an der Existenz
eines — blof} verschiitteten Eigenen — und an der Moglichkeit, dieses
Eigene durch den dicht gewebten ,,Vorhang“'* der Verstellung hindurch
beobachten zu kénnen, fest. Ja gerade seiner Analyse des Heteronomen
verdankt sich die ungeheure Emphatisierung des Eigenen'’ sowie sein

1% Moritz (1999) 903.

"' Ebd.

,»Geheime Tagebiicher [...] sind laurende Verrither, redende Zungen, aber auch

lockende Verfiithrer. — Der Mensch will sich gern in den Buchstaben spiegeln, die

kein anderes Auge erblickt, und will doch auch da nicht haBlich vor sich selbst er-

scheinen.* Moritz (1986) 224.

»DaB das Geprdge der Seele von dem Gesichte des Menschen schon so frith die

selige Ubereinstimmung mit Gedank’ und Empfindung verlernen...“. Moritz (1999)

805.

' Ebd.

'> Denn wenn man die Wirklichkeit dem Scheine vorzoge, so wiirde man kein Be-
diirfnis haben, das Fremde in sich zu iibertragen, sondern man wiirde in sich selbst
zuriicksinken, um aus seiner eigenen Grundanlage, dasjenige herauszuarbeiten, was
darin enthalten ist, sei es so viel oder so wenig es wolle.“ Moritz (1999) 903.
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Kampf gegen die ,,Sucht, das Fremdartige in sich ﬁberzutragen“lé, der
dann in die Begriindung klassizistischer Asthetik einmiindet.'” Auch
sein letztlich optimistischer Begriff der Selbst- und Fremdbeobach-
tung]8 ist modelliert durch Metaphorik des Theaters: ,,So bald ich sehe,
dass man mir keine Rolle geben will, stelle ich mich vor die Biihne, und
bin ruhiger, kalter Beobachter.“'” Bedingung der Beobachtung ist, dass
man selber nicht im Spiele begriffen ist. Die Kunst, sich selbst in das
Spiel ,,nicht mehr verflochten zu denken“?, sich selbst und andere ,,wie
ein Schauspiel zu beobachten*?’, beschreibt Moritz als eine Kunst, das
Sterben zu lernen: ,,Beobachten ist die einzige Seelentitigkeit, die uns
in Ermangelung aller anderen, bis an den letzten Hauch unseres Lebens
iibrig bleibt — [...] Warum iiben wir uns nicht von Kindheit auf, in die-
ser groBen Kunst, die uns, wie jenen edlen Rémer, sterben lehrte?¢?
Der Beobachter antizipiert als Nicht-Teilnehmer den Tod, der auf diese
Weise zum Medium der Erkenntnis des eigentlichen Lebens avanciert,
wihrend das Leben Teilnahme und damit Nicht-Identitit impliziert. Es
sei denn man folgt auch hier, als Teilnehmer, der Dialektik von Tod
und Leben. Denn auf den Schein und die Nachahmung anderer zu ver-
zichten, bedeutet nach Moritz eine gewisse ,,Ertétung™> seiner selbst
und ,,aus dieser Ertétung [...] keimt bei demjenigen, welcher sich ihr
unterzieht, sicher ein neues Leben hervor, das allen Schimmer iiber-
wiegt.“** Wihrend Rousseau die Gesellschaft als ein geschlossenes
Theater wechselseitiger Beobachtung von Schauspielern und Zuschau-
ern beschreibt, das notwendig Eigenliebe und Nicht-Identitéit erzeugt,
kennt Moritz die Moéglichkeit, eine Beobachtungsrolle einzunehmen,
die qua Distanz und Nicht-Teilnahme, also gerade jenseits der Eigen-
liebe, die Masken des Nicht-Identischen zu durchstolen vermag. Das

'* Ebd. 905.

'7" Zur Asthetik Moritz’ vgl. Schneider (1998).

Es gibt dazu — neben dem ,,Vorschlag — drei Texte mit wechselnder Akzentsetzung:

Zunichst der optimistische Text: ,,Der Beobachter als Freistatt des Weisen“ von

1786. Dann die radikale Skepsis der Selbstbeobachtung im 3. Stiick des 7. Bandes

von Gnothi Sauton (1789), auf die dann im 8. Bd (1791) wieder die Behauptung der

Mboglichkeit einer externen Beobachterposition — auch sich selbst gegeniiber — folgt.

" Ebd. 802.

2 Moritz (1997) 44.

21 Moritz (1999) 801.

22 Moritz (1997) 44. Mit dem edlen Romer bezieht sich Moritz auf Tulius Canus, ein
Held Senecas, der gelassen in den Tod ging, weil er auf den Moment des Ubergangs
aufmerksam sein wollte.

2 Moritz (1999) 904.

* Ebd.
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Modell fiir diese Rolle ist ein Theater, in dem Zuschauer als nicht-
teilnehmende Beobachter gedacht werden. Die Zuschauer stehen als
Beobachter aulerhalb, wie vor der Biihne, sie beobachten sich oder die
anderen ,,mit kaltbliitiger Aufmerksamkeit“.> Woher aber bezieht Mo-
ritz seine Theaterbegriffe, mit denen er derlei Beobachtungsverhiltnisse
beschreibt? Ende des 18. Jahrhunderts — und hierin unterscheidet sich
Moritz' Lage entscheidend von der Rousseaus — kann er sie wenigstens
zum Teil aus der Theaterpraxis beziehen, zumindest insofern er sie
durch die Brille der zeitgendssischen Theatertheorie wahrnimmt. Den-
noch gilt auch fiir Moritz: Indem er im Kontext der Erfahrungsseelen-
kunde bei der Erorterung von Problemen der Fremd- und Selbstbeo-
bachtung Theaterbegriffe benutzt, verdndert er sie auch. Er fiigt die von
thm benutzten Theaterbegriffe in einen Problemzusammenhang ein, der
dann auf das Theater riickiibertragen werden kann. Dass Theaterzu-
schauer dann wirklich wie auerhalb stehend konzipiert werden, wo sie
als nicht-teilnehmende Beobachter die Schauspieler auf der Biihne beo-
bachten, ist nicht Voraussetzung, sondern mit das Ergebnis solcher
Reflexionen. Entsprechend scheint mir wichtig, dass auch die Reflexio-
nen Rousseaus iiber den Menschen als Zuschauer des Menschen und
tiber die wechselseitige Beobachtbarkeit ihrer Differenzen bei gleich-
zeitiger Intransparenz nicht vom Theater und den dortigen Beobach-
tungsverhéltnissen ausgehen und nach Lage der Dinge Mitte des 18.
Jahrhunderts auch nicht ausgehen konnen.”” Vielmehr ist es so, dass die
Rousseauschen Reflexionen iiber den Menschen als Zuschauer des
Menschen allererst erméglichen bzw. daran mitarbeiten, auch das Thea-
terzuschauen unter dem Aspekt solcher Problematisierung zu denken,
mithin das Theater zu einem Modell und einem Medium der Beobach-
tung zu machen. Wenn das Problem der Moderne darin besteht, dass
Menschen sich wechselseitig beobachten, aufeinander aufmerksam sind
und dariiber sich selbst verlieren, dann kann das Theater immerhin die-
se Tatsache aufgreifen, Beobachtungen beobachten und Aufmerksam-
keiten lenken und gerade dadurch dann auch emotionalisieren.®

25 Moritz (1999) 802.

26 Vgl. hierzu DreBler (1993), der die theaterpraktische Durchsetzung eines blof} sit-
zenden und zuschauenden Publikums als einen etwa hundertjdhrigen Prozess zwi-
schen 1750 und 1850 beschreibt.

27 ygl. Orlich (1984) 431-447.

2 Im ,Brief an d'Alembert iiber die Schauspiele® diskutiert Rousseau das Theater
bereits unter der Fragestellung der Aufmerksamkeitslenkung: Die Verteidiger des
Theaters, so Rousseau, distanzieren sich vergeblich von der Macht der Autoren, das
»Interesse der Zuschauer auf die unrechte Stelle zu lenken.“ Rousseau (1979) 334.
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So ldsst sich auch Denis Diderots beriihmte Erfindung der Vierten
Wand, jener Satz, nach dem der Autor beim Schreiben und die Schau-
spieler beim Spielen so tun sollen, als seien keine Zuschauer da®, durch
den also die Zuschauer tatsdchlich zu Beobachtern einer Kommunikati-
on gemacht werden, an der sie nicht teilnehmen, nicht einfach als emp-
findsam-aufklédrerische Innovation innerhalb des Theaters verstehen.
Man missversteht insbesondere Effekt, Asthetik und Funktionieren der
Vierten Wand, wenn man sie einfach als Forderung nach anti-
klassizistischer Natiirlichkeit und Mittel zur Illusionierung fiir biirgerli-
che Riihrstiicke auffasst. Vielmehr geht es beim Verstindnis der Vier-
ten Wand und der Blickorganisation, die sie einrichtet, um einen Para-
digmenwechsel, der gerade darin besteht, dass das Theater der
Problematik und Reflexion von Beobachtungs- und Kommunikations-
relationen, von Selbst- und Fremdverhiltnis gedffnet wird. Er besteht
darin, dass an die Stelle einer rhetorischen Asthetik des Affekttransfers
unter Bedingungen der Anwesenheit eine Asthetik der Aufmerksam-
keitslenkung unter Bedingungen imagindrer Abwesenheit tritt. Bereits
im Kontext seiner sprach- und kommunikations-theoretischen Uberle-
gungen in der Lettre sur les sourd et les muets kann man sehen, wie
Diderot Beobachtungsszenen in den Mittelpunkt stellt, mittels derer er
das Verhiltnis von Gedanke und Ausdruck, Innen und Auflen grundle-
gend problematisiert. Statt an der Primisse des klassischen Zeitalters
festzuhalten, dass sprachliche Zeichen als Reprisentationen®® von Vor-
stellungen fungieren und diese Vorstellungen wiederum die Wirklich-
keit der Dinge repréisentieren, verlegt sich Diderot darauf, Beobachter,
ndmlich Blinde und Taube, beim Beobachten zu beobachten. Entgegen
anderslautender Behauptungen interessiert sich Diderot fiir den Taub-
stummen gerade nicht als Studienobjekt des natiirlichen Gestenaus-
drucks. Vielmehr fiihrt er ihn vor als Beobachter einer Musikauffiih-
rung. Wie, so fragt Diderot, beobachtet der Taubstumme, abgeschnitten
von den sinnlichen Eindriicken der Musik, Musiker und Zuhorer? Er

Fiir Rousseau dagegen gibt es bei der Aufmerksamkeit auf andere im Theater keine
rechte Stelle.

In: ,,De la poesie dramatique* schreibt Diderot: ,,Soit donc que vous composiez, soit
que vous jouiez, ne pensez non plus au spectateur que s’il n’existait pas. Imaginez,
sur le bord du théatre, un grand mur qui vous sépare du parterre; jouez comme si la
toile ne se levait pas.“ Diderot (1959) 231.

Vgl. Art. ,,Reprasentation. In: Historisches Worterbuch der Philosophie, Bd. 8, Sp.
846. Auflerdem Foucault (1994), Lehmann (2000) 77-87.

29

30
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hélt, so Diderots Antwort, die Musikinstrumente fiir Organe der Spra-
che, mit denen Gedanken mitgeteilt werden konnen. Diderot interessiert
sich nun nicht fiir den Wahrheitswert dieser Aussage, sondern fiir die
Weise ihres Zustandekommens. Zugleich verallgemeinert er die Beo-
bachtungssituation des Taubstummen, der ausgeschlossen von der Mu-
sik, auf seine Sprache und seine Erfahrungen zuriickgreift, um das, was
er wahrnimmt, sich sinnvoll zu deuten, auf alle Beobachter. Immer, so
Diderot, beobachten wir so, als ob uns ein Sinn fehlt, und immer grei-
fen wir auf bereits vorhandene Unterscheidungen zuriick, um die Welt
drauBen zu beobachten.’ Vor diesem Hintergrund kann man nun zei-
gen, dass das Vierte-Wand-Theater Beobachtungsrelationen erzeugt
und reflektiert (d.h. beobachtet) und dass es dariiber hinaus die Diffe-
renz zwischen Beobachter und Welt, die es voraussetzt, zugleich selbst
produziert. Und man kann das an einem Beispiel zeigen, in dem es
nicht um Erkenntnis geht, sondern um den Affekt, um den cri de la
nature, der als Beispiel fiir Diderots natiirlichkeitsversessenen Illusio-
nismus immer wieder herhalten muss. Das Blicksetting der Vierten
Wand durchschneidet die visuelle und kommunikative Reziprozitét
zwischen Zuschauer und Schauspieler. Der Zuschauer blickt dadurch,
dass er als abwesend gedacht wird, auf die Figuren innerhalb eines ge-
schlossenen Situationsrahmens. Als quasi-Abwesender ist er nicht wie
im rhetorischen Anwesenheitsmodell Adressat und Affektteilnehmer
der gerade sprechenden Figur, sondern Beobachter einer kommunikati-
ven Situation. Die Vierte Wand ermdoglicht somit die Beobachtung von
Gleichzeitigkeiten. Es ist daher irrefiihrend, die Vierte Wand vom Beg-
riff des Tableaus bzw. des Bildrahmens her zu analysieren, wie das
Roland Barthes und ihm folgend Giinther Heeg®” getan haben. Es geht
nicht darum, dem Blick des Zuschauers einen ,,reinen Ausschnitt mit
sauberen Rindern“® zu liefern, der seine eigene Ausschnitthaftigkeit
verleugnet und vorgibt Natur zu sein. Statt um illusionierende Bildein-
heit geht es bei Diderot im Gegenteil um die Kombination mehrere
Ausschnitte nebeneinander — und das heift um eine Reflexion von Be-
dingungen von Beobachtung. Entsprechend fordert Diderot im zweiten
Teil seiner Unterredungen iiber den 'Natiirlichen Sohn', mehrere Riu-
me auf der Biihne so anzuordnen, ,,daB zwar der Zuschauer die ganze
Handlung sehen konnte, vor den spielenden Personen aber ein Teil

3! Diderot (1965) 35-121, bes. 50ff.
32 Heeg (1999) 251-270.
33 Barthes (1990) 95.
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davon verborgen bliebe.“** Der Zuschauer sicht mehr und weiB mehr
als die spielenden Personen. An einem weiteren Beispiel, das wiederum
mit zwei gleichzeitigen Szenen arbeitet, die wechselseitig nicht einseh-
bar, sondern nur fiir den Zuschauer iibersehbar sind, wird das besonders
deutlich. Wihrend auf der linken Szene der Vater iiber der Leiche des
Sohnes verzweifelt, kommt es im Zimmer der Mutter, rechts, zu einer
Szene der Gottesfurcht, nachdem die Mutter vom Tod ihres Sohnes in
Kenntnis gesetzt wurde. Die Szene, auf die es Diderot nun ankommt,
zeigt, wie die Mutter die Wand auf der Biihne passiert und plétzlich
dem Anblick des Leichnams ausgesetzt ist, den die Zuschauer schon
kennen. Sie sehen also vor allem ihr Sehen:

Die Mutter, von dem Bedienten gefiihret, nahet sich dem Zimmer ihres
Gemahls. — Ich frage Sie, wie wird es wihrend dieser Annidherung mit dem
Zuschauer aussehen? — Es ist ihr Gemahl, es ist der Vater, der auf dem
Leichnam seines Sohnes liegt, der der Mutter auf einmal in die Augen fal-
len \;\;ird! — Nun hat sie den Raum, der beide Szenen trennet, zuriickge-
legt.

Und erst jetzt, nachdem durch den Effekt des Biihnenaufbaus, den Di-
derot narrativ durch seine retardierenden Fragen wiederholt, die Span-
nung gestiegen ist, ist der Blick frei auf die Trauer- und Schmerzgebir-
de der Mutter:

Ein kldgliches Geschrei ist in ihren Ohren erschollen. Sie hat gesehen. Sie
wirft sich zuriick. Die Kraft verlaBt sie, und sie fillt ohne Empfindung ih-
rem Begleiter in die Arme. Bald wird ihr Mund sich mit Achzen und
Schluchzen erfiillen.*®

Der Anblick des cri de la nature der Mutter ist nicht an sich affizierend,
sondern er ist interessant, insofern er durch die Situation, die der Zu-
schauer mitsieht, gewissermaBlen distanziert ist. Dadurch, dass der Zu-
schauer durch die Anordnung der Szenen eine Art zeitlichen Vorsprung

3% Diderot/ Lessing (1986) 120.

3% Diderot/ Lessing (1986) 123; Im Original: ,,La mére, conduite par le domestique,
s’avance vers 1’appartement de son époux... Je demande ce que devient le spectateur
pendant ce mouvement?...C’est un époux, c’est un pére étendu sur le cadavre d’un
fils, qui va frapper les regards d’une mére! Mais elle a traversé 1’espace qui sépare
les deux scenes.” Diderot (1959) 116.

Ebd.: ,,Des cris lamentables ont atteint son oreille. Elle a vu. Elle rejette en arriére.
La force 1'abandonne, et elle tombe sans sentiment entre les bras de celui qui
I"accompagne. Bient6t sa bouche se remplira de sanglots.*

36
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hat®’, sieht er nicht nur das Was des Affekts, sondern vor allem sein
Wie. Der korperliche Ausdruck des Affekts der Mutter wird fiir den
Zuschauer ein Objekt fiir Beobachtung. So nah der Blick dem kérperli-
chen Auflen nun kommen kann, so fern bleibt ihm eben dadurch der
Schmerz der Mutter; so fern und unauslotbar bleibt die Relation zwi-
schen Mutter, Vater und Sohn. Was ist mit dem Zuschauer, so fragt
Diderot, wdhrend die Mutter sich auf die Schwelle zu bewegt, auf der
Nicht-Sehen in Sehen umschldgt? Er hat Zeit, so konnte man antwor-
ten, die Bedeutung des Schmerzes als ihren Schmerz, als Schmerz des
andern zu imaginieren. Der Zuschauer wird vom Affekt nicht iiber-
rascht, sondern er wird in Spannung und das heiflt in Differenz zum
anderen versetzt. Der Zuschauer beobachtet, wie die Mutter beobachtet
(thren Sohn sieht). Gerade im Moment des Affekts schligt die durch
Mehr-Sehen und Mehr-Wissen erzeugte Nihe zur Figur um in eine
Ferne, die auch fiir den Blick uneinholbar ist. Die emotionale Wirkung,
auf die Diderot kalkuliert, funktioniert nur auf der Grundlage dieser
Differenz.

Die Vierte Wand erzeugt, trennt und koppelt zwei Rdume. Auf Sei-
ten der Zuschauer entsteht ein Raum innerer, imaginirer Beteiligung,
der zugleich den imaginierten Raum des oder der beobachteten Ande-
ren mitbedingt und miterzeugt. In diesem Innen-Raum vollzieht sich
die imaginire Beteiligung an der Situation, die Identifikation und das
Mitleid mit der Figur und zugleich die Erfahrung von Ferne. Mehr als
um die Naturwahrheit des Affektausdrucks geht es um die Herstellung
einer Differenz und einer auf ihr basierenden emotionalen Wirkung.
Die Vierte Wand ist das Kernstiick einer Wirkungsisthetik, die mit der
Differenz zwischen Beobachter und Welt, Zuschauer und Schauspieler
Effekte von Authentizitit, von Identitit und Alteritit inszeniert. Im
Gegensatz zu Rousseau, der seinen Analysen iiber den Selbstverlust
qua Fremdbeobachtung Fiktionen des Selbstsein entgegensetzt und
zugleich Wissenschaft, Kunst und Theater ablehnt und im Gegensatz
auch zu Moritz und dessen Versuchen, ein fremdgereinigtes Selbstsein
zu retten, kann Diderot Beobachterverhiltnisse fiir eine Theateristhetik
nutzen, die — aber das wire schon ein neues Kapitel dieser Thematik —
den Gegensatz von Selbst und Fremdsein letztlich vollig unterminiert.

37 Die Zuschauer sehen bereits den Leichnam des Sohnes und sehen nun, wie die Mut-
ter auf einen Anblick reagiert, den wir schon kennen. Dadurch wird eben auch Kklar,
ihr Blick, der Blick der Mutter auf den Sohn, ist eine anderer Blick als unserer.



Der Zuschauer als Paradigma der Moderne 165

Literatur

Barthes, Roland: ,,Diderot, Brecht, Eisenstein®, in: ders.: Der entgegenkom-
mende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays 1ll. Aus dem Franzosischen
von Dieter Hornig. Frankfurt a.M. 1990, 94-102.

Diderot, Denis: QOeuvres esthéthiques. Textes établis, avec introduction, bi-
bliographies, notes et relevés de variantes, par Paul Verniére. Paris 1959.
Diderot, Denis: ,Lettre sur les sourd et les muets“, ed. von P.H. Meyer, in:

Diderot-Studies VII. 1965, 35-121

Diderot/ Lessing: Das Theater des Herrn Diderot. Aus dem Franzosischen
tibersetzt von Gotthold Ephraim Lessing. Stuttgart 1986.

DreBler, Roland: Von der Schaubiihne zur Sittenschule. Das Theaterpublikum
vor der vierten Wand. Berlin 1993,

Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwis-
senschaft. Frankfurt a.M. '1994.

Heeg, Giinther: ,,Szenen®, in: Heinrich Bosse/ Ursula Renner (Hg.): Literatur-
wissenschaft. Einfiihrung in ein Sprachspiel. Freiburg 1999, 251-270.

Historisches Wérterbuch der Philosophie. Hg. von Joachim Ritter. Bd. 8, Sp.
790-853.

Lehmann, Johannes Friedrich: Der Blick durch die Wand. Zur Geschichte des
Theaterzuschauers und des Visuellen bei Diderot und Lessing. Freiburg
2000.

Moritz, Karl Philipp: Werke in zwei Bénden. Hg. von Heide Hollmer und Al-
bert Meier. Band 1: Dichtungen und Schriften zur Erfahrungs-Seelenkunde.
Frankfurt a.M. 1999; Band 2: Popularphilosophie. Reisen. Asthetische
Theorie. Frankfurt a. M. 1997.

Moritz, Karl Philipp: ,,Gnothi Sauton. Magazin zur Erfahrungs-Seelenkunde
als ein Lesebuch fiir Gelehrte und Ungelehrte* [Siebenter Band 1789]. In:
ders.: Die Schriften in dreiffig Bcinden. Bd. VII. Hg. von Petra und Uwe
Nettelbeck. Nordlingen 1986.

Orlich, Wolfgang: ,,Realismus der Illusion — Illusion des Realismus. Bemer-
kungen zur Theaterpraxis und Dramentheorie des 18. Jahrhunderts. In:
Romanist. Zeitschrift fiir Literaturgeschichte. Heidelberg 1984, 431-447.

Rousseau, Jean-Jacques: Diskurs iiber die Ungleichheit. Discours sur
I’inégalité. Edition Meier. Paderborn u.a. *1993.

Rousseau, Jean-Jacques: ,,Brief an d'Alembert iiber die Schauspiele. In: Thea-
ter und Aufkldrung. Dokumentation des frz. Theaters im 18. Jahrhundert.
Hg. und kommentiert von Renate Petermann und Peter-Volker Springborn.
Miinchen und Wien 1979, 325-437.

Rousseau, Jean-Jacques: Schriften zur Kulturkritik (Die zwei Diskurse von
1750 und 1755). Ubers. u. hg. von Kurt Weigand. Hamburg 1955.

Schneider, Sabine M.: Die schwierige Sprache des Schionen:
Moritz’ und Schillers Semiotik der Sinnlichkeit. Wiirzburg 1998.



166 Johannes Friedrich Lehmann

Wellbery, David: ,,The Specular Moment: Construction of Meaning in a Poem
by Goethe.”“ In: Goethe Yearbook: Publications of the Goethe Society of
North America. (1982); 1:1-41.



