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Vom Werden des Theaters zum Schauplatz 
des Autors 

J ohann Christoph Gottscheds Theaterreform in 
mediologischer Sicht 

Franz-J ase! Deiters 

Noch einmal: Literarisches Theater 

Seit den Debatten um ein "postdramatisches Theater" (Lehmann, 1999; vgL 
Poschmann, 1997) wird dem "dramatischen", oder besser gesagt, dem litera­
rischen Theater seitens der Theaterwissenschaft nur mehr wenig Beachtung 
geschenkt.! Zu dominant ist die Stellung des performative turn im aktuellen 
kulturwissenschaftlichen Diskurs, zu vielfältig sind die Ansatzpunkte, um 
der "Theatralität" der verschiedenen gesellschaftlichen Sphären nachzu­
spüren (vgl. Fischer-Lichte, 2001), und zu eindeutig ist das Theater selbst 
auf ein unendliches Experimentieren mit nicht-literarischen Formen ausge­
richtet. Vom ,kqnventionellen' literarischen Theater wendet man sich ab,2 
da eine Beschäftigung mit ihm wenig mehr als eine Wiederholung des be­
reits Bekannten zu versprechen scheint. So produktiv und unhintergehbar 
der Paradigmenwechsel in den letzten beiden Dezennien zweifellos auch 
ist, so bleibt gegen die versiegende Aufmerksamkeit gegenüber dem litera­
rischen oder dramatischen Theater indes einzuwenden, dass Gegenstände 
an sich nicht veralten. Vielmehr rekonstituieren sie sich im Rahmen der 

Dabei bestätigen Ausnahmen die Regel. Für ein beherztes "Plädoyer für ein drama­
tisches Theater". Vgl. Haas, 2007. 
Erika Fischer-Lichte hat in diesem Sinne seit Beginn des 20. Jahrhunderts eine Eman­
zipation des Theaters von der Literatur verortet, die zugleich zur Etablierung einer 
gegenüber der Literaturwissenschaft unabhängigen Theaterwissenschaft geführt 
habe (vgl. Fischer-Lichte, 2004). Hier ist nicht der Ort, um diese These zu diskutie­
ren. Immerhin angeführt sei hier die überzeugende Bemerkung Hans-Christian von 
Herrmanns, der die Etablierung der modernen Theaterwissenschaft grundsätzlich 
anders begründet: "Die Trennung von Theater und Literatur [ ... ] ist keine Befreiung 
einer zuvor unterworfenen eigenständigen Kunst, sondern Effekt einer zugleich me­
dienhistorischen und epistemischen Zäsur, die das nicht-literarische Theater, das in 
seinen traditionellen Formen zweifellos älter ist als alle Dramatik, überhaupt erst in 
den Raum des Wissens hat eintreten lassen" (Herrmann, 2005: 287). 
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sich vollziehenden Diskursverschiebungen. Lohnend scheint es mir daher 
zu sein, das literarische Theater im Horizont neuerer mediologischer De­
batten zu perspektivieren. Wenn etwa der Soziologe Dirk Baecker in einem 
"Medientheater" überschriebenen Essay aus seinen Studien zur nächsten 
Gesellschaft auf das Theater im Umbruch von der modernen buchgestütz­
ten zur "nächsten" computergestützten Gesellschaft zu sprechen kommt 
(vgl. Baecker, 2007), so wird mit dem Stichwort des "Medientheaters", 
das Baecker als ein Theater versteht, in dem "die Medien mit zur Auffüh­
rung kommen" (Baecker, 2007: 83-84), ein Rahmen gesetzt, der auch für 
eine Neuperspektivierung des Theaters jener nach Baecker im Absterben 
begriffenen Gesellschaft der "Gutenberg-Galaxis" (vgl. McLuhan, 1968) 
produktiv ist. Ich werde daher im Folgenden versuchen, den Umstruktu­
rierungsprozess, den das Theater im Umbruch von der vormodernen zur 
modernen Gesellschaft durchlaufen hat, in mediologischer Perspektive zu 
rekonstruieren. 

Transformation des Theaters von Interaktion in Kommunikation 

Will man diesen Umstrukturierungsprozess nachzeichnen, der die Institu­
tion des Theaters im Laufe des 18. Jahrhunderts grundlegend verändert hat, 
so ist zunächst der Name Johann Christoph Gottscheds zu nennen. Gott­
sched gilt als der entschiedenste deutsche Vertreter der Frühaufklärung in 
Fragen der Dichtungslehre, als derjenige, der die deutsche Dichtung der 
Aufklärungsepoche als Theoretiker wie als praktischer Reformer begründet 
hat. Bereits der Titel seines im Jahre 1729 bei Breitkopf erschienenen opus 
magnum, Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen, signalisiert 
den prinzipiellen und weitreichenden Anspruch, mit dem diese Schrift auf­
tritt. In ihrem zweiten Teil widmet sich der Verfasser ausführlich den dra­
matischen Gattungen der Tragödie und der Komödie (vgl. Gottsched, 1989: 
153-196). Sehr anschaulich wird seine Auffassung davon, welche Funktion 
dem Theater zukommt, indes auch in einer Rede, die er im gleichen Jahr 
gehalten hat. Signifikant ist vor allem ihr Titel, der auf Platons Bannstrahl 
gegen die Dichter in der Politeia Bezug nimmt (vgl. Platon, 1986: 298); er 
lautet: Die Schauspiele und besonders die Tragödien sind aus einer wohlbestell­
ten Republik nicht zu verbannen. GottSched widerspricht Platons epistemo­
logisch begründetem Verdikt gegen die Dichtung dabei im Horizont der 
Aufklärungsphilosophie der Leibniz-Wolffschen Schule. Hatte Gottfried 
Wilhelm Leibniz in seiner Theodicee den Beweis zu führen gesucht, dass 
Gott mit der wirklichen Welt die beste aller möglichen Welten erschaffen 
habe, so stellen Natur und Gesellschaft dieser Auffassung zufolge eine von 
Gott garantierte apriorische Ordnung dar, die der Mensch mittels seiner 
ihm von Gott verliehenen Vernunft zu erkennen vermöge. Im Horizont 
dieses Philosophems schreibt Gottsched dem Theater die Aufgabe zu, die 
prästabilierte Harmonie der Schöpfung nachzuahmen, indem es seinerseits 
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eine den Regeln der Vernunft gehorchende Zeichenordnung produziert. 
Zur Beurteilung dessen, was als vernünftig gelten darf, wird das Kriterium 
der Wahrscheinlichkeit angeführt, wobei als wahrscheinlich gilt, was sich in 
Übereinstimmung mit den Naturgesetzen befindet, wie sie die neuzeitliche 
Wissenschaft formuliert. 3 "Ich verstehe nämlich durch die poetische Wahr­
scheinlichkeit nichts anders als die Ähnlichkeit des Erdichteten mit dem, 
was wirklich zu geschehen pflegt; oder die Übereinstimmung der Fabel mit 
der Natur", erläutert Gottsched in Versuch einer eritischen Dichtkunst vor 

die Deutschen (Gottsched, 1989: 129). 
Diesem Kriterium der Wahrscheinlichkeit ist nun das scharfe Verdikt 

geschuldet, das Gottsched gegen die barocke Prunkoper ausspricht, welche 
damals die dominierende Form des höfischen Theaters darstellte. In ihren 
Geister- und Zauberapparaten sowie vielen anderen Gattungsmerkmalen 
erkennt der Aufklärer Bühnenverkörperungen der puren Unvernunft, ein 
Spiel von Signifikanten mithin, das die vernünftige Ordnung der Welt nicht 
repräsentiert, sondern sie im Gegenteil verschattet, eine unkontrollierte Se­
miose ohne jegliche Referenz. Dieses Theater stellt mithin eine Kunstform 
dar, die unter epistemologischem Aspekt dem Platonischen Verdikt verfällt, 
da es "anstatt vernünftiger Tragödien ungereimte Opern voller Maschinen 
und Zaubereien" auf die Bühne bringt, 

die der Natur und wahren Hoheit der Poesie zuweilen nicht ähnli­
cher sind als die geputzten Marionetten lebendigen Menschen. Sol­
che Puppenwerke werden auch von Kindern und Unverständigen 
als erstaunenswürdige Meisterstücke bewundert und im Werte ge­
halten. Vernünftige Leute aber können sie ohne Ekel und Gelächter· 
nicht erblicken und würden lieber eine Dorfschenke voll besoffener 
Bauren in ihrer natürlichen Art handeln und reden als eine unver­
nünftige Haupt- und Staatsaktion solcher Oper-Marionetten spielen 
sehen. (Gottsched, 1989: 120-121) 

Aber nicht nur das Theater des Adels verfällt Gottscheds unnachsichtiger 
Kritik. Mit dem gleichen Vorwurf eines referenzlosen Spiels leerer Signi­
fikanten zieht er gegen das Repertoire der Wandertruppen zu Felde, die 
im ersten Drittel des achtzehnten Jahrhunderts die Landschaft des deut­
schen Theaters für die nicht adeligen Stände weithin bestimmten. Auch 
die Realität dieses auf der Tradition der Commedia dell'arte basierenden 
Volkstheaters4 stellt Gottsched zu folge einen Hort des Aberglaubens und 

Graf führt aus, dass für Gottsched "das Wahrscheinliche der Fabel nicht bloß das 
Glaubliche und argumentativ Überzeugende [sei). In ihr scheint stets eine höhere 
Ordnung durch, die ihr Maß an der Natur der Dinge, das ist, wolffisch gesprochen, 
an der Möglichkeit und dem Wesen der Dinge nimmt" (Graf, 1992: 109). Angelika 
Wetterer hat indes, und wie ich meine mit Recht, darauf hingewiesen, dass Gott­
scheds Mimesis-Begriff durchaus tentativ bleibt (vgl. Wetterer, 1981: 85-160). 
Zum vorliterarischen Volkstheater vgl. Aust et al., 1989. 
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einer ungezügelten animalischen Sinnlichkeit dar,5 die den von ihm formu­
lierten Zweck dieser Anstalt, das Publikum die apriorische Ordnung der 
wirklichen als der besten aller möglichen Welten einsehen zu lassen, ebenso 
verfehlt wie das Theater des Adels. 

Bei seinen Bemühungen, das Theater zu einer Anstalt der Mimesis der 
Weltvernunft umzubauen, fand er zeitweilig in der Prinzipalin einer der 
bestehenden Wandertruppen, Friederike Caroline Neuber- besser bekannt 
als die "Neuberin" -, eine Verbündete. Seinen sichtbarsten Ausdruck hat 
dieses Bündnis in einer legendären Meta-Inszenierung gefunden, die sich 
im Jahre 1737 in Leipzig zugetragen haben soll, die in keiner Theaterge­
schichte unerwähnt bleibt und bei der Gottsched, so die fama, zugegen 
gewesen sein soll. Um nämlich ein Zeichen ihres Reformvorhabens zu set­
zen, inszenierte die Neuberin die feierliche Vertreibung der traditionellen 
Spielfigur des "Harlekins" oder "Hanswursts" von der Bühne. Man kann 
hier von einer paradigmatischen oder Meta-Inszenierung insofern spre­
chen, als die programmatische Regulierung der Theatersemiose im Zeichen 
der rationalistischen Aufklärungsphilosophie markiert wird. 

Das Gegenmodell zu diesem bildmächtig verabschiedeten Theater der 
ungeregelten Semiose findet Gottsched vor allem im regelmäßigen Drama 
der französischen Klassik, das er im Sinne seines rationalistischen Thea­
terkonzepts liest. Er selber hat mit seinem Trauerspiel Der sterbende Cato 
(1731) zum Repertoire eines neuen deutschen Theaters beigetragen. 

Kulturgeschichtlich signifikant ist nun der Weg, den Gottsched be­
schreitet, um die Theatersemiose in Referenz auf die praestabilierte Har­
monie der Welt zu regulieren. Er wählt die Strategie einer Literarisierung 
des Theaters, d.h. einer Verpflichtung des theatralen Spiels auf einen ihm 
vorausliegenden literarischen Text. Den beklagenswerten Zustand der deut­
schen Theaterkunst führt er in seiner Vorrede zur ,Deutschen Schaubühne' 
nämlich ausdrücklich auf "den Mangel gedruckter Stücke" zurück (Gott­
sched, 1989: 261).6 Will man den Einschnitt in seiner ganzen Tragweite er­
fassen, den Gottscheds Theaterreform kulturgeschichtlich bedeutet, so ist, 
wie ich meine, primär der mediengeschichtlichen Funktion dieser Reform­
strategie einer Verpflichtung der Kunstform Theater auf die Kunstform 
Literatur genauer nachzugehen. Interessant sind in diesem Zusammenhang 
Ausführungen zum Status der Künste im Horizont des Aufklärungsden-
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Zum Thema "Sinnlichkeit" in Gottscheds Dichtungstheorie vgl. die allerdings mit 
grundsätzlich anderer Orientierung Wetterer, 1981: 78-84. 
V gl. hierzu Ruedi Graf: "Die Literaturgesellschaft ist bis weit ins 18. Jahrhundert hi­
nein marginal und zudem überlagert und dominiert von einer Gelehrtengesellschaft. 
Dem literarischen Theater fehlt also weitgehend eine einheitliche Grundlage. Es ist, 
wie das noch Pezzl sieht, eine Randform unter verschiedenen kulturellen Praxen, 
verbannt in die wenigen Enklaven der Schrift. Über lange Zeit ist es zudem keines­
wegs die dominierende Form theatraler Praxis." (Graf, 1992: 2). 

kens, die Gerhard Kaiser in geistes geschichtlicher Perspektive gemacht hat. 
"Die Aufklärung", resümiert Kaiser, 

geht an der Architektur, der bildenden Kunst und der Musik zu­
nächst vorbei [ ... J. Gegenüber dem 17. Jahrhundert, das im Barock 
einen einheitlichen, alle Lebensgebiete prägenden Zeit stil besitzt, ist 
dem 18. Jahrhundert eine solche stilistische Einheitlichkeit versagt. 
[ ... ] Während Mode, bildende Kunst und Architektur als Roko­
ko kontinuierlich die Formensprache des Barock weiterbilden, bis 
sich im letzten Drittel des Jahrhundens klassizistische Tendenzen 
durchsetzen, ist die Literatur von einem geistigen Umschwung in 
der Tiefe bestimmt [ ... ]. In der Dichtung findet die Aufklärung ihre 
adäquate Kunstform, weil Dichtung die ,vernünftigste' Kunst ist. 
(Kaiser, 1996: 62) 

Was Kaiser hier in geistesgeschichtlicher Perspektive ausführt, lässt sich 
unter mediologischem Aspekt reformulieren und präzisieren. Denn es geht 
bei der Literarisierung des Theaters nicht einfach um eine Orientierung des 
Spiels auf die Sprache - diese hatte gemäß der an der rhetorischen Tradition 
orientierten Barockpoetik auch im vorliterarischen Theater ein wesentli­
ches Element des Bühnenspiels ausgemacht. Entscheidend ist vielmehr ein 
anderer Aspekt: Es geht um die Verpflichtung des theatralen Spiels auf den 
geschriebenen Dramentext, also auf das Medium der Schrift. Warum aber 
ist es gerade die Schrift, der mehr als allen anderen Trägermedien eine Ver­
nunftkommensurabilität attestiert wird? Ich habe bereits ausgeführt, dass 
es Gottsched im Horizont des rationalistischen Geist-Körper-Dualismus 
um die Eliminierung oder doch um eine Zurückdrängung der als anima­
lisch betrachteten Sinnlichkeit des Menschen auf der Bühne zugunsten der 
Vernunft als des eigentlich menschlichen, ihn von den Tieren unterschei­
denden Vermögens geht. Nun stellt die Schrift eine im Buchstabenbild auf 
die Zeichenträgerfunktion reduzierte Form der Sinnlichkeit dar; gegenüber 
den anderen Künsten ist im Falle der Literatur, deren Medium die Schrift 
ist, die Sinnlichkeit also zugunsten des Intelligiblen zurückgedrängt. In der 
Schrift wird die Sinnlichkeit so weitgehend wie möglich in den Dienst der 
Vernunft gestellt. Wird, wie ausgeführt, das Aristotelische Mimesiskonzept 
im Sinne des neuzeitlichen Rationalismus präskriptiv überschrieben, so ist 
also eine im Medium des Buchstabens vorliegende und damit weitestgehend 
unsinnliche Kunst wie die Literatur zu diesem Zweck viel besser geeignet als 
solche Formen der Kunst, deren Medium eine Sinnlichkeit ist, die ihr Eigen­
recht fordert und hervorhebt wie etwa Architektur, Malerei, Musik - oder 
eben das nicht-literarische Theater. Seine konsequenteste Ausformulierung 
hat dieser Gedanke in den Repräsentationskonzepten der deutschen Früh­
romantik (vgl. Deiters, 2006: ,63-97) und dann vor allem in der Hegelschen 
Ästhetik gefunden. Für Hegel ist das Drama, verstanden als im Medium 
der Schrift vorliegende literarische Form, deshalb die höchste Gestalt der 
Kunst, weil sie die unsinnlichste und geistigste Kunst ist (vgl. Hegel, 1990). 
Wendet man diese Argumentation nun mediologisch, so kommt auch die 
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Funktion von Gottscheds Reformstrategie in den Blick. Gottscheds Ver­
pflichtung des theatralen Spiels auf den geschriebenen Dramentext lässt 
sich in dieser Perspektive nämlich im Horizont der allgemeinen Umstellung 
von Mündlichkeit auf Schriftlichkeit verorten, wie sie sich im achtzehnten 
Jahrhundert weithin vollzog und deren Konsequenzen für die symbolische 
Reproduktion moderner Gesellschaften Albrecht Koschorke in Körper­
ströme und Schriftverkehr eindrucksvoll beschrieben hat. Die Umstellung 
von Mündlichkeit auf Schriftlichkeit, die in mediologischer Perspektive die 
Grenze zwischen Barock und Aufklärung markiert, bestimmt Koschorke 
dabei im terminologischen Anschluss an Niklas Luhmann als eine Umstel­
lung von "Interaktion" als einem "direkten, personalen Kontakt zwischen 
Menschen" auf "Kommunikation als ein [ern] über Medien und Instituti­
onen vermittelte[n] Geschehen". Die Verpflichtung des Theaterspiels auf 
den Schrifttext des Dramas stellt also eine Strategie dar, die, wie Koschorke 
formuliert, ,}nteraktion in Kommunikation transformiert. Die Bedingung 
dafür ist ein StillstelIen, ein weitgehendes Aussetzen von körperlicher Be­
ziehungs dynamik" (Koschorke, 1999: 166-167). 

Im Zuge dieser Transformation des Theaters von Interaktion in Kom­
munikation stellt sich nun aber das Verhältnis der Kopräsenz von Schau­
spielern und Zuschauern, durch die Erika Fischer-Lichte die Theatersitu­
ation generell, aber zu pauschal, wie ich meine, gekennzeichnet sieht (vgl. 
Fischer-Lichte, 2004: 63-126), grundsätzlich um. Um diesen Einschnitt 
zu beschreiben, gehe ich zunächst auf die Position des Schauspielers ein. 
Wenn Gottsched das Theater literarisiert, also auf den dem theatralen Spiel 
vorausliegenden Dramentext verpflichtet, so heißt dies, dass er den Körper 
der Schauspieler auf die Zeichenkörperfunktion zu reduzieren, dass er ihre 
Sinnlichkeit in der medialen Funktion still zu stellen versucht. Ganz in die­
sem Sinne heißt es bei Goethe, mit dessen Regeln für Schauspieler die medi­
ale Transformation in gewissem Sinne zu ihrem Höhepunkt und Abschluss 
gelangte: "Das Theater ist als ein figurloses Tableau anzusehen, worin der 
Schauspieler die Staffage macht" (Goethe, 1998: 859). Die Körper der 
Schauspieler werden im literarischen Theater also mediatisiert.7 "Sie wer­
den", um noch einmal Albrecht Koschorke zu zitieren, "zu symbolischen 
Diskursinstanzen" (Koschorke, 1999: 212); oder man könnte auch sagen, 
dass ihre Bühneninteraktion eine sekundäre Interaktion darstellt, die im 
symbolischen Raum der Bühne simuliert wird.8 
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Zur Beschreibung dessen, was Karen Jürs-Munby in kulturkritischer Perspektive 
als "Erniedrigung" des Körpers bezeichnet, scheint mir der Begriff der "Mediatisie­
rung" geeigneter zu sein. V gl. Jürs-Munby, 2004; vgl. außerdem Baldyga, 2002. 
Die Unterscheidung von "simulierter Interaktion" und "Kommunikation" scheint 
mir zur Beschreibung des medien geschichtlichen Einschnitts, den die Literarisie­
rung des Theaters bedeutet, leistungsfähiger zu sein als Erika Fischer-Lichtes Unter­
scheidung eines Systems der "externen" und eines der "internen theatralen Kommu­
nikation" (Fischer-Lichte, 2000: 60): Die "externe Kommunikation" bezeichnet bei 

Aber auch die Position des Zuschauers verändert sich mit der Gottsched­
schen Theaterreform einschneidend. Denn auch sein Körper wird durch 
die Literarisierung des Theaters still gestellt oder besser gesagt: seine Mo­
torik wird weitgehend stillgelegt; der Körper des Zuschauers, so lässt sich 
der Sachverhalt reformulieren, wird zum Träger eines Prozesses, der sich 
weitestgehend auf die mentale Ebene verlagert und beschränkt. 

Um diesen Einschnitt ermessen zu können, ist es sinnvoll, sich die 
Verhältnisse im nicht-literarischen Theater der Wanderbühnen des frühen 
achtzehnten Jahrhunderts noch einmal zu vergegenwärtigen. So waren dort 
Bühnen- und Zuschauerraum keineswegs streng voneinander geschieden. 
Wenn es die Situation erforderte, wenn etwa der Andrang des Publikums 
groß war, kam es durchaus vor, dass man zUr Kapazitätssteigerung einigen 
Zuschauern einen Platz auf der Bühne anbot. Noch Lessing, in seiner Ham­
burgischen Dramaturgie von 1767/68, erinnert an die - aus Sicht des Vertre­
ters eines literarischen Theaters - "barbarische Gewohnheit, die Zuschauer 
auf der Bühne zu dulden, wo sie den Akteurs kaum so viel Platz lassen, als 
zu ihren notwendigsten Bewegungen erforderlich ist" (Lessing, 1985: 235). 
Gegen diese Praktik habe sich Voltaire mit Blick auf die Aufführung seiner 
Tragödien mit Nachdruck gewandt. Man habe, kolportiert Lessing, 

dieser Unschicklichkeit abgeholfen; die Akteurs machten sich ihre 
Bühne frei; und was damals nur eine Ausnahme, zum Besten eines so 
außerordentlichen Stückes [wie Voltaires "Semiramis"; FJD], war, 
ist nach der Zeit die beständige Einrichtung geworden. Aber vor­
nehmlich nur für die Bühne in Paris; für die, wie gesagt, Semiramis 
in diesem Stücke Epoche macht. In den Provinzen bleibet man noch . 
häufig bei der alten Mode, und will lieber aller Illusion, als dem Vor­
rechte entsagen, den Zayren und Meropen auf die Schleppe treten zu 
können. (Lessing, 1985: 235-236) 

Auch in Hinsicht der theatralen Aktion existierte die Grenze zwischen 
den beiden Räumen des Theaters nicht. Die Schauspieler, die häufig ihrer 
Intuition folgten, um aus dem Stegreif ihre Dialoge zu entwickeln, in der 
Gestaltung ihrer jeweiligen Figur sich zumeist selbst überlassen blieben 
und ihre eigene Kostümierung nach Gutdünken betrieben,9 entfalteten ihr 
Spiel mehr in einem Wechselspiel mit dem Publikum als unter Bezugnahme 
auf die von den anderen Darstellern realisierten Figuren, deren Rollentext 
sie ohnehin meist nicht kannten. Es kam vor, dass der Darsteller einer 
Nebenrolle, angestachelt von der Reaktion des Publikums, die Initiative 

Fischer-Lichte die Kommunikation zwischen Schauspielern und Publikum, während 
die "interne Kommunikation" das bezeichnet, was ich die simulierte Interaktion 
nenne. 
V gl. hierzu Sybille Maurer-Schmoock: "Prinzipal Heinrich Gottfried Koch war der 
erste Theaterunternehmer seiner Epoche, der sich ernsthaft um eine charakteristi­
sche, Zeit und Geist des Stückes wiedergebende Kostümierung bemühte." (Maurer­
Schmoock, 1982: 59). 
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komplett an sich riss, den Darsteller der Hauptfigur regelrecht an die Wand 
spielte und so der Aufführung eine Dynamik verlieh, die von niemandem 
intendiert worden war. Für die Schauspieler gab es häufig nur ein einziges 
Ziel: dasjenige, sich in die Gunst des Publikums zu spielen. Das Publikum 
seinerseits kam ins Theater, um bestimmte Darsteller zu sehen und sich 
selbst ins Spiel einzuschalten, indem es seine Lieblingsdarsteller anfeuerte 
oder sonstwie auf das Bühnenspiel reagierte. Dem aufgeführten Stoff kam 
in der Publikumserwartung mitunter eine äußerst nachrangige Bedeutung 
zu. Die Aufführungen hatten primär den Charakter eines gesellschaftlichen 
Spektakels. Noch Lessing weiß von den späten Reflexen dieser Verhältnisse 
im Tone der Verachtung zu berichten,1O und noch Goethe sollte während 
seiner Tätigkeit am Weimarer Hoftheater mit strikten Regeln für Schauspie­
ler um die Disziplinierung der Schauspieler ringen. 

Dies ändert sich mit der Literarisierung des Theaters insofern, als 
Letztere einen Ordnungsvorgang in Gang setzt, der sich nicht nur auf das 
Bühnengeschehen, sondern ebenso auf den Zuschauerraum erstreckt. In 
dem Maße, in dem die Sinnlichkeit der Schauspieler auf die mediale Funkti­
on reduziert wird, verwandelt sich nämlich das gesamte Bezugssystem der 
Aufführung. Statt die Interaktion mit dem Publikum zu suchen, werden 
die Darsteller - seit Goethes Einführung der Tisch-proben - dazu ge­
zwungen, sich auf die sekundäre Interaktion der dramatischen Figuren zu 
konzentrieren, die auf der Ebene des dem Spiel zugrundeliegenden Textes 
simuliert wird. In dem Maße, in dem die Aktion der Schauspieler auf die 
literarische Konfiguration verpflichtet wird, entsteht aber zugleich eine 
Grenze. Zwischen dem Bühnen- und dem Zuschauerraum wird die soge­
nannte vierte Wand errichtet, die den Bühnenraum als einen symbolischen 
Raum gegenüber dem Zuschauerraum abschließt. Diese Grenze bildet die 
Voraussetzung für Goethes an die Schauspieler adressiertes Verbot, "in's 
Proscenium" zu treten: "Dieses ist der größte Mißstand, die Figur tritt aus 

10 Im fünften Stück seiner Hamburgischen Dramaturgie notiert Lessing: "Es könnte 
leicht sein, daß sich unsere Schauspieler bei der Mäßigung, zu der sie die Kunst auch 
in den heftigsten Leidenschaften verbindet, in Ansehung des Beifalles, nicht allzu­
wohl befinden dürften. - Aber welches Beifalles? - Die Galerie ist freilich ein großer 
Liebhaber des Lärmenden und Tobenden, und selten wird sie ermangeln, eine gute 
Lunge mit lauten Händen zu erwidern. Auch das deutsche Parterr ist noch ziemlich 
von diesem Geschmacke, und es giebt Akteurs, die schlau genug von diesem Ge­
schmacke Vorteil zu ziehen wissen. Der Schläfrigste rafft sich, gegen das Ende der 
Scene, wenn er abgehen soll, zusammen, erhebet auf einmal die Stimme, und über­
ladet die Aktion, ohne zu überlegen, ob der Sinn seiner Rede diese höhere Anstren­
gung auch erfordere. Nicht selten widerspricht sie sogar der Verfassung, mit der er 
abgehen soll; aber was tut das ihm? Genug, daß er das Parterr dadurch erinnert hat, 
aufmerksam auf ihn zu sein, und wenn es die Güte haben will, ihm nachzuklatschen. 
Nachzischen sollte es ihm! Doch leider ist es teils nicht Kenner genug, teils zu gut­
herzig, und nimmt die Begierde, ihm gefallen zu wollen, für die Tat." (Lessing, 1985: 
211). 
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dem Raume heraus, innerhalb dessen sie mit dem Szenengemälde und den 
Mitspielenden ein Ganzes macht" (Goethe, 1998: 859). Allein der Umstand 
indes, dass Goethe diese Regel aufstellt, gibt einen Hinweis darauf, dass 
besagter medialer Umbruch auf dem Theater in einem Jahrzehnte währen­
den Prozess erst durchgesetzt werden mussteY Aber auch die Aktion der 
Theaterbesucher wird in diesem Zusammenhang grundlegend umstruktu­
riert. So werden sie auf Stühlen platziert, die in Reihen vis avis der Bühne 
angeordnet sind." Statt körperlich in vielfältigster Weise mit den Darstel­
lern wie auch untereinander zu interagieren, wird ihre Aktivität auf den 
mentalen Bereich beschränkt. Motorisch stillgelegt, konzentriert sich das 
Publikum auf die Rezeption des zur Aufführung gelangenden dramatischen 
Textes, auf die literarische Konfiguration. Peter Szondi hat die Rezeptions­
haltung des Publikums im Theater der Guckkastenbühne - ohne indes der 
Mediologie des Theaters weitere Beachtung zu schenken (dies markiert 
die Blickschranke des Hermeneutikers) -.in eine anschauliche Metapho­
rik gekleidet, wenn er schreibt, dass das Publikum "schweigend, mit zu­
rück gebundenen Händen, gelähmt vom Eindruck einer zweiten Welt" den 
Bühnenvorgängen beiwohne (Szondi, 1989: 17). Im literarischen Theater 
entspricht die Haltung des Zuschauers mithin derjenigen des Lesers, der 
die Welt um sich herum vergisst, um sich in eine zweite Welt zu versenken, 
die durch das Kommunikationsmedium der Bühne erzeugt wird. Wenn AI­
brecht Koschorke mit Blick auf die Institution des literarischen Salons im 
achtzehnten Jahrhundert anmerkt, dass "Gemeinschaft im emphatischen 
Sinn dieses Wortes [ ... ] fortan ein Verbund zwischen Einsamen" ist (Ko­
schorke, 1999: 177), so lässt sich dieses Diktum umstandslos und ohne 
Einschränkung auf die Gemeinschaft der Theatergänger übertragen. Auch 
sie finden sich zum Zwecke gemeinsamer Einsamkeit zusammen. Markiert 
wird diese Rezeptionssituation rein technisch durch die Abdunkelung des 
Zuschauerraums während der Aufführung, eine Praktik, die gegen Ende des 
achtzehnten Jahrhunderts weitgehend etabliert warY An die Stelle einer di-

11 "Als wirkungsvollstes Mittel zur Verminderung der Verstöße gegen die Theaterge­
setze erwiesen sich", wie Ulrike Müller-Harang anekdotisch ausführt, "Geldstra­
fen". "Zu den Delikten zählte z.B.: Zuspätkommen zur Probe oder zu später Auf­
tritt; Verweigerung einer Rolle oder eines Statisteneinsatzes; eigenwillige, dem Stück 
unangepaßte Kostümierung; Lärmen, Schreien, Lachen während der Proben sowie 
Grimassenschneiden und andere Späße, um die spielenden Akteure aus der Fassung 
zu bringen. Goethe hatte zwar über die gesamte Zeit seiner Direktion gegen derlei 
Untugenden zu kämpfen, doch gelang es ihm zumindest, die hinderlichsten Unarten 

auszumerzen." (Müller-Harang, 1991: 53-54). 
12 Auf die unter medio logischem Aspekt ebenfalls zu betrachtenden Veränderungen 

der Theater-architektur kann ich hier leider nicht eingehen. 
13 Hierzu notiert Wolfgang Schivelbusch, dass "die Entwicklung im 18. Jahrhundert 

[ ... ] eindeutig die Tendenz hin zu einer immer helleren Bühne und einem immer 
dämmriger werdenden Zuschauerraum [hatte]. In der Comedie Fran~aise wurde zu 
Beginn des 18. Jahrhunderts der Zuschauerraum von 12 Kronleuchtern mit 136 Ker-
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rekten Interaktion von Schauspielern und Zuschauern sowie der Zuschauer 
untereinander tritt eine Kommunikationssituation, die durch eine triadi­
sehe Struktur gekennzeichnet ist. Im literarischen Theater kommuniziert 
der körperlich abwesende Autor des Dramentextes mit dem Publikum, und 
die Position der Schauspieler ist auf die Funktion eines Mediums reduziert, 
dessen sich der Autor bedient, um mit dem Publikum zu kommunizieren; 
oder besser gesagt: das literarische Theater produziert einen Autoreffekt, 
den es im nichtliterarischen Theater schlicht nicht gibt. 14 . 

Gottscheds Reformstrategie für das Theater, so lässt sich die bishe­
rige Argumentation zusammenfassen, stellt jenseits ihrer subjektiven, im 
Horizont der Aufklärungsphilosophie formulierten Zwecksetzung die 
Konzeptualisierung eines Transformationsprozesses dar, wie er sich im 
Laufe des achtzehnten Jahrhunderts in allen wesentlichen Bereichen der 
sich modernisierenden Gesellschaft als eine Umstellung der symbolischen 
Reproduktion von Mündlichkeit auf Schriftlichkeit vollzieht. Dabei wird 
das Theaterereignis gravierend umstrukturiert zugunsten einer klaren 
Hierarchisierung der an ihm Beteiligten: Im literarischen Theater besetzt 
der Verfasser des dem Spiel zugrunde liegenden Dramentextes die Instanz 
des Autors, dem Regisseur, Schauspieler und Bühnenbildner nachgeordnet 
sind, um vom technischen Personal gar nicht zu sprechen. Schließlich wird 
die Interaktion von Bühnenakteuren und Zuschauern unterbrochen: Die 
Schauspieler werden auf ihre mediale Funktion reduziert und die Zuschauer 
werden zu neben- und hintereinander sitzenden Rezipienten vereinzelt, die 
die Werke des dramatischen Dichters als des deus absconditus des Theaters 
bewundern. 

Theatergeschichte als rückwärts gekehrte Prophetie 

Mit der kulturgeschichtlichen Umstellung des Theaters von Interaktion 
auf Kommunikation verschiebt sich der Fokus, unter dem diese Kunstform 
perspektiviert wird, also grundlegend. Nicht nur werden nicht-literarische, 
auf dem Prinzip der direkten Interaktion beruhende Formen des Theaters 

zen beleuchtet. Ein halbes Jahrhundert später [ ... ] war diese Zahl auf vier Leuchter 
mit 48 Kerzen, also auf ein Drittel der früheren Leuchtkraft zusammengeschrumpft. 
Gleichzeitig nahm die Bühnenbeleuchtung zu: von 48 Kerzen in den Kulissen im 
Jahre 1719 auf 116 im Jahre 1757; dazu kamen die Reflektorlampen, die es zu Beginn 
des 18. Jahrhunderts noch nicht gab und die in den 1750er Jahren die wichtigste 
Lichtquelle darstellten." (Schivelbusch, 2004: 195). 

14 Die Herausgeber des Bandes Theater und Medien referieren in ihrer Einleitung eine 
Position, die dem Theater den Status eines Mediums unter Hinweis auf die Koprä­
senz von .Performer/-innen und Zuschauer/-innen zur gleichen Zeit im gleichen 
Raum" abspreche (Schoenmakers et al. , 2008: 13). Zumindest das literarische The­
ater trifft dieser Einwand nicht, da es hier der abwesende Autor ist, der mittels des 
Bühnengeschehens mit dem Publikum kommuniziert. 
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zu, wie Ruedi Graf mit Recht angemerkt hat, "subkulturellen Praxen" 
(Graf, 1992: 2) degradiert, auch in historiographischer Perspektive beginnt 

-der deus absconditus des literarischen Theaters, alle anderen Instanzen 
zu dominieren. So erzählt Gottsched in seinem Versuch einer Critischen 
Dichtkunst vor die Deutschen die Evolution des europäischen Theaters 
nicht zufällig als einen Ordnungsvorgang, der von allem Anfang an mit 
geradezu innerer Notwendigkeit auf die Umstellung dieser Kunstform von 
Interaktion auf.Kommunikation zuläuft, wobei er diesen medialen Wechsel 
bereits im antiken Griechenland verortet. Dies ist seine Strategie, um an der 
Schwelle zum modernen Medienzeitalter den Vorbildcharakter der Antike 
zu konstruieren; in Bezug auf besagte Querelle steht er eindeutig auf der 
Seite der Anciens, nicht auf derjenigen der Modernes (vgl. Pago, 2003). Von 
der Beschreibung des rituellen Charakters der Tragödie im Zusammenhang 
der Dionysien (resp. Bacchanalien) ausgehend, stellt er lapidar fest: 

Man ward aber des beständigen Singens mit der Zeit überdrüssig 
und sehnte sich nach einer Veränderung. Thespis, der mit seinen 
Sängern in Griechenland von einem Orte zum andern herumzog, 
erdachte was Neues, als er die Lieder in Teile absonderte und zwi­
schen zwei und zwei allemal eine Person auftreten ließ, die etwas un­
gesungen erzählen mußte. Mehrerer Bequemlichkeit halber machte 
er seinen Wagen zur Schaubühne, indem er Bretter drüber legte und 
seine Leute droben singen und spielen ließ, damit sie desto besser zu 
sehen und zu hören sein möchten. Damit man aber dieselben nicht 
erkennen könnte, salbte er ihnen die Gesichter mit Hefen, welche 
ihnen anstatt der Larven dienen mußten. Um dieser Veränderung 
halber wird Thespis vor den Erfinder der Tragödie gehalten. (Gott- : 
sched, 1989: 154) 

In mediologischer Perspektive bemerkenswert ist diese Passage in dreifa­
cher Hinsicht. Erstens wird der paradigmatische Wandel des Theaterereig­
nisses vom interaktiven rituellen Spiel zum Schauspiel, in dem ein Autor 
über das Medium des Bühnenspiels mit einem Publikum kommuniziert, 
einem Autorindividuum zugeschrieben ("Thespis [ ... ] erdachte was Neu­
es"). Die Etablierung der medialen Situation des literarischen Theaters wird 
also selbst bereits im Horizont jenes Paradigmas beschrieben, welches das 
Ergebnis dieses Wandels allererst darstellt. Allein die Konfusion von para­
digmatischer und syntagmatischer Ebene, die hier zu Tage tritt, erlaubt es 
Gottsched, seine Erzählung von der Evolution des europäischen Theaters 
teleologisch als eine Genese des literarischen Theaters anzulegen. Nur im 
Horizont dieser Konfusion kann er dem legendären Thespis als Autorindi­
viduum die "Erfindung" a) der Tragödie als eines literarischen Genus und 
b) des Theaters als eines Kommunikationsverhältnisses personal zuschrei­
ben und so alle anderen Instanzen und Faktoren des Theaterereignisses aus­
blenden. Zweitens beschreibt er die Ausdifferenzierung des Bühnenraums 
als eines rein symbolischen, vom Zuschauerraum getrennten Bereichs, wenn 
er den mytbischen Thespis-Karren als die erste Bühne der europäischen 
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Theatergeschichte identifiziert (er machte, heißt es, "seinen Wagen zur 
Schaubühne, indem er Bretter drüber legte und seine Leute droben singen 
und spielen ließ, damit sie desto besser zu sehen und zu hören sein möch­
ten"). Drittens behauptet er die systematische Verdoppelung der Realität 
des Bühnenraums und damit gekoppelt die Ausbildung der dramatischen 
Konfiguration, wenn er das Heraustreten des ersten Schauspielers aus dem 
Chor nennt und deutlich auf die mediale Funktion des Schauspielers zu 
sprechen kommt ("Damit man aber dieselben nicht erkennen könnte, salb­
te er ihnen die Gesichter mit Hefen"). Es geht in diesen Worten eindeutig 
um die Ausbildung der Ebenenunterscheidung von Darsteller und Rolle. 
Nach Gottsched wird der Schauspieler in seiner Sinnlichkeit bei Thespis 
entpersonalisiert respektive mortifiziert und in einer Weise mediatisiert, 
d.h. zum Zeichenträger eines Kommunikationsvorgangs reduziert, der die 
mediale Situation des literarischen Theaters bereits zur Voraussetzung hat. 
Dabei spielt es keine Rolle, ob Gottscheds Erzählung von der Genese des 
europäischen Theaters im Detail den historischen Fakten entspricht oder 
nicht; signifikant ist vielmehr, dass er seine Evolution im Horizont jener 
medialen Situation des modernen literarischen Theaters beschreibt, an 
dessen praktischer Ausformung und theoretischer Konzeptionalisierung er 
allererst arbeitet. 

Auch der Fortgang seiner Erzählung ist teleologisch im Sinne jener 
Konfusion von paradigmatischer und syntagmatischer Ebene angelegt, für 
die Friedrich Schlegel in seinen Athenäums-Fragmenten so glänzend die 
Metapher vom Historiker als eines "rückwärts gekehrte [n] Prophet [en]" 
geprägt hat (Schlegel, 1967: 176). Denn die nächsten StatiQnen der Evo­
lution des europäischen Theaters werden in Gottscheds Darstellung eben­
falls im Horizont des Paradigmas literarischer Kommunikation markiert. 
So lässt er Aeschylus die Einführung des Dialogs und also die endgültige 
Etablierung der dramatischen Konfiguration auktorial verantworten: 

Aeschylus nämlich, ein neuerer Poet, sahe wohl, daß auch die Erzäh­
lungen einzelner Personen, die man zwischen die Liedereinschaltete, 
noch nicht so angenehm wären, als wenn ein paar miteinander sprä­
chen, darinnen sich mehr Mannigfaltigkeit und Veränderung wür­
de anbringen lassen. Und da ihm solches nach Wunsche ausschlug, 
dachte er auch auf mehrere Zierate seiner Tragödien. Er erfand die 
Larven, gab seinen Leuten ehrbare Kleidungen und bauete sich eine 
bessere Schaubühne. Ja welches das Merkwürdigste war, so macht 
Aeschylus, daß die Gespräche seiner auftretenden Personen mit­
einander zusammenhingen, ja er erfand zuerst die Idee der Haupt­
person in einem solchen Spiele, welches vorher nur ein verwirrtes 
Wesen ohne VeJknüpfung und Ordnung gewesen war. (Gottsched, 
1989: 154-155) 

Der progressiven Ausbildung der dramatischen Konfiguration, auf die der 
Aufklärer seine Erzählung hier ausrichtet, entspricht die Schließung des 
Bühnenraums, in dem die Aktion der Schauspieler strikt auf jenesimulier-
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te Interaktion reduziert ist, welche die literarische Konfiguration vorgibt, 
während das Publikum vom Spiel konsequent ausgeschlossen und in die 
Rolle des motorisch passiven Rezipienten gezwungen wird, dessen Auf­
merksamkeit sich allein auf den Gehalt der im Medium der Bühnenaktion 
vorgetragenen Botschaft des Dramatikers richtet: die Fabel. 15 

Zu ihrem Höhepunkt und Ende findet das Werden des europäischen 
Theaters zu einer Anstalt der literarischen Kommunikation in Gottscheds 
Erzählung indes erst bei Sophokles. Seinen Tragödien, kann man sagen, 
schreibt er epochalen Status deshalb zu, weil sie die mediale Situation des 
literarischen Theaters reflektieren: ,,[ ... ] er richtete", heißt es über Sopho­
kIes, "auch die Lieder des Chores, die allezeit zwischen jeder Handlung 
gesungen wurden, so ein, daß sie sich mit zu der Tragödie schicken mußten: 
da sie vorher von ganz andern, mehrenteils lustigen Materien zu handeln 
pflegten" (Gottsched, 1989: 155). Unter mediologischem Aspekt ist diese 
Perspektivierung vor allem deshalb interessant, weil Gottsched hier die 
Form der Sophokleischen Tragödien als eine Reflexion auf die mediale Situ­
ation des literarischen Theaters entwirft. Hebt er nämlich hervor, dass die 
Lieder des Chors sich bei Sophokles reflexiv auf jene Fabel beziehen, in die 
sie nicht eingreifen, auf die sie vielmehr reflexiv bezogen sind, so behauptet 
er damit nichts anderes, als dass in Sophokles' Tragödien auf Textebene 
das von diesem Spiel ausgeschlossene Publikum repräsentiert wird. In der 
persona des Chors wird sich das Theaterpublikum selbst anschaulich. Der 
Chor wird in Gottscheds Sophokles-Lektüre zu jener Textinstanz, welche 
den Ausschluss des Publikums von der Bühnenaktion und damit exakt des­
sen Position in jenem Kommunikationsverhältnis repräsentiert, welches 
die Literarisierung des Theaters begründet; die Position, heißt das, eines 
nur mental aktiven Rezipienten, zu dem die privilegierte Stimme des Büh­
nenautors in belehrender Absicht spricht: 

Ja weil sich die Poeten in allen Stücken der Religion bequemeten 
und die vortrefflichsten Sittenlehren und Tugendsprüche darin häu­
fig einstreueten: so wurde diese Art von Schauspielen eine Art des 
Gottesdienstes; die auch in der Tat vors Volk viel erbaulicher war als 
alle die Opfer und übrigen Zeremonien des Heidentums. [ ... ] Der 
Poet will also durch die Fabeln Wahrheiten lehren, die Zuschauer 
aber durch den Anblick solcher schweren Fälle der Großen dieser 
Welt zu ihren eigenen Trübsalen vorbereiten. (Gottsched, 1989: 

156-157) 

15 Zu Gottscheds Theorie der Fabel vgl. Hollmer, 1994: 67-79. 
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Selbstlegitimation des modernen Autors 

Das Spiel der Repräsentation lässt sich an dieser Stelle aber noch weiter 
treiben. Dient nämlich in Gottscheds Erzählung vom Werden des europä­
ischen Theaters die figura des Chors dem Publikum als jenes Medium, in 
dem es seine Position im Kommunikationsverhältnis Theater repräsentiert 
findet und mithin zu reflektieren vermag, so dient dem Theaterreformer 
und -theoretiker Gottsched die eigene Geschichtserzählung als Medi­
um, um die eigene Position irri Prozess der Literarisierung des Theaters 
zu reflektieren - und zu behaupten. Ja, man könnte sagen, dass der Autor 
der Critischen Dichtkunst sich mittels seiner Erzählung vom Werden des 
europäischen Theaters zu einem Ort der medial vermittelten Belehrung 
jenen Standort selbst erschreibt, von dem aus ihm die projektierte Reform 
der Institution Theater und damit im Zusammenhang eine Sichtung der 
vorhandenen Bestände deutschsprachiger Dramentexte möglich wird, wie 
er sie in seiner Vorrede zum ,Nöthigen Vorrath zur Geschichte der deutschen 
dramatischen Dichtkunst' (Gottsched, 1989: 276-290) projektiert. Dieses 
Erschreiben einer auktorialen Position, eines Ortes mithin, von dem aus 
der Aufklärer alles zu überschauen und nach gesetzten Maßstäben zu 
beurteilen vermag, dürfte deshalb als der primäre Grund dafür zu sehen 
sein, dass der Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen überra­
schend historisch angelegt ist, überraschend insofern, als die Abhandlung 
in ihrem Grundgestus - gerade auch in Hinsicht des Theaters - von der 
aufklärerischen Denkfigur des Bruchs mit einer als unvernünftig gebrand­
markten Vergangenheit beherrscht und durchdrungen ist. Das Werden des 
europäischen Theaters wird bei Gottsched nicht nur erzählt und damit 
auf die Ebene der Repräsentation verschoben (mit anderen Worten: das 
Medium der Kommunikation wird hier zum Gegenstand der Kommuni­
kation), vielmehr erhält Gottscheds historiographische Repräsentation 
der theatralen Repräsentation selbst den Status einer Funktion im Prozess 
der Selbstlegitimation des modernen Autors. Es geht um die Behauptung 
seines privilegierten Stimmrechts gegenüber einem Kollektiv von in die 
Rezeptionshaltung verbannten Nicht-Autoren, also um die Etablierung 
einer sozialen Distinktion auf der gesellschaftlichen Bühne des modernen 
Medienzeitalters. 
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