Szene II,6. Emilias erster Auftritt: Der Anfang vom Ende

Alle mir bekannten Inszenierungen des letzten Jahrzehnts widmen dieser Szene besondere gestalterische Aufmerksamkeit. In Hans Neuenfels' Berliner Produktion (Freie Volksbühne 1987) ist auf dem Proszenium ein riesiger Berg von Waren zur Aussteuer geschichtet, links flankiert von Hygienegegenständen und rechts von einem kleinen Püppchen aus Kinderzeiten. Wie eine Brandmauer steht das Aufgetürmte zwischen den Zuschauern und der auftretenden Emilia, die in wörtlichem Sinne gegen Mauern läuft. Diese Mauer wird sie - wohlverpackt – mitnehmen nach Piemont, in die so verabredete Zukunftsplanung, wenn sie denn eine Chance hätte.

In der Aufführung der Münchner Kammerspiele (Regie: Thomas Langhoff, TV-Aufzeichnung 1984) betritt eine völlig verstörte, ganz und gar hilflose Emilia die Bühne mit den kahlen, hohen Wänden eines spartanisch kargen, gleichwohl großräumigen Wohnzimmers. Wie in Panik flüchtet sie zum Schrank, der einzig in der Leere Geborgenheit verspricht, reißt dessen Tür auf und versteckt sich in ihm. Nach einer Zeit verlässt sie den Schrank zögernd, schiebt sich an den kalten Wänden entlang und berichtet mädchenhaft verstört der Mutter von den Geschehnissen in der Kirche.

Tritt so die Heldin eines klassischen Dramas auf - und dann auch noch zum ersten Mal im Verlauf eines Stückes, das ihren Namen als Titel trägt? Mag sein, dass die Regisseure mit expressiv stark übersteigerten Theaterbildern Aufmerksamkeit erlangen wollten, die doch gleichwohl nicht ohne tiefere Bedeutung ist. Beide intendierten eine theatralische Situation des Absurden, zu der sie der LESSING-Text verleitet. Absurd, zumindest abstrus ist die Situation in II,6 in der Tat: Die Titelheldin tritt zum ersten Mal auf, nachdem das Stück fast schon halb vorüber ist: Es ist ihr Hochzeitsmorgen, und statt glücklich freudiger Erwartung bringt Emilia eine so elend mutlose Tristesse mit auf die Bühne, dass alles zu Eis zu erstarren droht. Ausgerechnet am Tage der Hochzeit fühlt sie Zuneigung zu einem anderen Mann, dieses ausgerechnet in der Kirche (dem Symbolort für Keuschheit und Reinheit in der Glaubenskonzentration) und ausgerechnet bezogen auf jenen Mann, der als Inkarnation der Verwerflichkeit als Liebhaber und Regent steht. Ausgerechnet an diesem Tage versagen in vielleicht einer einzigen Minute das bürgerliche Tugendsystem, das väterliche Aufsichtssystem, die anerzogenen Verhaltensmechanismen, usw. Diese vielleicht einzige Minute hat zur Konsequenz, dass ein Menschenleben und eine Familie zerstört werden - und zwar ohne dass die Beteiligten eine Chance sähen den Verlauf in die Katastrophe aufzuhalten.

Zu erwarten gewesen wäre in II,6 - wenn auch auffällig verspätet -eine Expositionsszene für die Titelfigur Emilia, aber LESSING gibt weder ihr noch den Zuschauern die Zeit dafür. Im Gegenteil, er ballt in der Szene wie mit einem Brennglas alles zusammen, was das Davor und das Danach ausmacht. Am Ende von II 6 sind die Würfel über Emilia gefallen, nur noch ein Deus ex machina könnte aufhalten, was da vorbereitet, was an Fallstricken ausgelegt ist und wie das Experiment nur noch auf Ausführung wartet. EMILIA GALOTTI ist ein Stück über die Mechanismen von Gewalt. Aber es ist nicht nur der gewaltintegrierende Intrigenplan Marinellis, der hierfür bestimmend ist. Vielmehr wird er ergänzt durch die Gewalt der Fremdbestimmung, welcher Emilia bis zu II 6 schon in hohem Maße ausgesetzt ist. Von allen Mitspielern (außer Appiani) wissen wir an dieser Stelle bereits, was Emilia für sie bedeutet, worauf sie sie fixieren, ohne ein einziges Mal nach ihrer Zustimmung gefragt zu haben. Alle haben sich ein Bildnis gemacht (im Sinne MAX FRISCHS). Diese Bildnisse aber ersticken Emilias eigene Individualität und verhindern Selbstentfaltung und Selbstbehauptung. Die Maler Conti-Szene hat so noch eine weitergehende Funktion. Sie macht als De-facto-Bildnisszene auch aufmerksam auf die Bildnisse von Emilia, die die anderen haben oder entwickeln. Ist Emilia zunächst geradezu Personifikation eines Schönheitsideals der Kunst, Anschauungsobjekt im Sinne eines vollendeten interesselosen Wohlgefallens (Kant), so sind die anderen Bildnisse (d. h. die fremdbestimmten Fixierungen der Person Emilia) zweck- und nutzenorientiert. Für den Prinzen ist Emilia ob ihres Liebreizes Anlass für Schwärmerei und Liebelei mit Besitzverlangen und Preisvorstellungen (I 5), für Marinelli ist sie dann in brutalster Offenheit eine Ware im Liebeshandel mit ermäßigtem Kaufwert – Second-hand-Shopping - (I 6: Waren, die man aus der ersten Hand nicht haben kann, kauft man aus der zweiten: - und solche Ware nicht selten aus der zweiten um so viel wohlfeiler.). Für Odoardo ist die Tochter geradezu Heiligtum auf dem Altar der Erziehungsversessenheit: Lichtgestalt von Reinheit und Tugend.

Ästhetik, Hedonismus, Warenkapitalismus, pathologischer Moral-Idealismus - und eine junge Frau, unerfahren in ihrem Innern und in der Welt, soll all dem entsprechen! Die Gewalt der Intrige und des Überfalls wird fast zweitrangig angesichts des Gewaltpotentials dieser ihr übergestülpten Bildnisse und der damit verbundenen Ansprüche. Wie soll man da leben, wenn noch hinzukommt, dass man sich selber das Leben so schwer macht.

Und so wird II 6 zur Schlüsselszene. Der erste Auftritt Emilias signalisiert sogleich das Ende. Alles, was danach kommt, sind zufällige und/oder planvolle Konsequenzen der Grundkonstellation, die in II 6 offensichtlich wird. Der Traum von den Perlen, die Tränen bedeuten (II 7), das Rosensymbol für das Leben (II 7) und das Sterben (V 7) machen es dann auch sofort in der Folgeszene nach II 6 deutlich: Das Drama ist in II 6 entschieden. Nur eine übermenschliche Heroine könnte eine solche Gewalt aushalten oder vielleicht ein ganz und gar mutiger Mensch, stark an Selbstbewusstsein und mit der Kraft zum Widerstand. Aber es tritt eine junge Frau auf, hilflos angesichts ihrer Gefühle und der Gedankensünde, die dem Himmel nach ehernem Gesetz der theologisch-pädagogischen Auslegung schon Sünde selbst ist. Der Anfang vom Ende. Nichts von der verborgenen Organisation und der Unmerklichkeit der Tragödienkonzeption im 32. Stück der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE, sondern ein höchst irritierender, aufrüttelnder Paukenschlag. Am Horizont steht das moderne psychologische Drama.

Klaus Göbel: Oldenbourg Interpretationen 21, S. 81-84

Max Frisch
Du sollst dir kein Bildnis machen

Es ist bemerkenswert, daß wir gerade von dem Menschen,den wir lieben, am mindesten aussagen können, wie er sei. Wir lieben ihn einfach. Eben darin besteht ja die Liebe, das Wunderbare an der Liebe, daß sie uns in der Schwebe des Le​bendigen hält, in der Bereitschaft, einem Menschen zu folgen in allen seinen möglichen Entfaltungen. Wir wissen, daß jeder Mensch, wenn man ihn liebt, sich wie verwandelt fühlt, wie entfaltet, und daß auch dem Liebenden sich alles entfaltet, das Nächste, das lange Bekannte. Vieles sieht er wie zum ersten Male. Die Liebe befreit es aus jeglichem Bildnis. Das ist das Erregende, das Abenteuerliche, das eigentlich Spannende, dass wir mit den Menschen, die wir lieben, nicht fertigwerden: weil wir sie lieben; solang wir sie lieben. Man höre bloß die Dichter, wenn sie lieben; sie tappen nach Vergleichen, als wären sie betrunken, sie greifen nach allen Dingen im All, nach Blumen und Tieren, nach Wolken, nach Sternen und Meeren. Warum? So wie das All, wie Gottes unerschöpfliche Geräumigkeit, schrankenlos, alles Möglichen voll, aller Ge​heimnisse voll, unfaßbar ist der Mensch, den man liebt – 

Nur die Liebe erträgt ihn so.

Irgendeine fixe Meinung unsrer Freunde, unsrer Eltern, unsrer Erzieher, auch sie lastet auf manchem wie ein altes Orakel. Ein halbes Leben steht unter der heimlichen Frage: Erfüllt es sich oder erfüllt es sich nicht. Mindestens die Frage ist uns auf die Stirne gebrannt, und man wird ein'Orakel nicht los, bis man es zur Erfüllung bringt. Dabei muß es sich durchaus nicht im geraden Sinn erfüllen; auch im Widerspruch zeigt sich der Einfluß, darin, daß man so nicht sein will, wie der an​dere uns einschätzt. Man wird das Gegenteil, aber man wird es durch den andern.

Eine Lehrerin sagte einmal zu meiner Mutter, niemals in ihrem Leben werde sie stricken lernen. Meine Mutter erzählte uns jenen Ausspruch sehr oft; sie hat ihn nie vergessen, nie verziehen; sie ist eine leidenschaftliche und ungewöhnliche Strickerin geworden, und alle die Strümpfe und Mützen, die Handschuhe, die Pullover, die ich jemals bekommen habe, am Ende verdanke ich sie allein jenem ärgerlichen Orakel!...

In gewissem Grad sind wir wirklich das Wesen, das die an​dern in uns hineinsehen, Freunde wie Feinde. Und umge​kehrt! auch wir sind die Verfasser der ändern; wir sind auf ei​ne heimliche und unentrinnbare Weise verantwortlich für das Gesicht, das sie uns zeigen, verantwortlich nicht für ihre An​lage, aber für die Ausschöpfung dieser Anlage. Wir sind es, die dem Freunde, dessen Erstarrtsein uns bemüht, im Wege stehen, und zwar dadurch, daß unsere Meinung, er sei er​starrt, ein weiteres Glied in jener Kette ist, die ihn fesselt und langsam erwürgt. Wir wünschen ihm, daß er sich wandle, o ja, wir wünschen es ganzen Völkern! Aber darum sind wir noch lange nicht bereit, unsere Vorstellung von ihnen aufzugeben. Wir selber sind die letzten, die sie verwandeln. Wir halten uns für den Spiegel und ahnen nur selten, wie sehr der andere sei​nerseits eben der Spiegel unsres erstarrten Menschenbildes ist, unser Erzeugnis, unser Opfer -.
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