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Lessing, Gotthold Ephraim: EMILIA GALOTTI

Trauerspiel in fünf Aufzügen von Gotthold Ephraim Lessing, begonnen 1757, vollendet 1771 / 72, Uraufführung: Braunschweig, 13. 3. 1772. – Das in Prosa geschriebene Stück nimmt ein häufig gestaltetes Dramenmotiv auf, das auf den antiken Historiker Livius zurückgeht: Die junge, unschuldige Römerin Virginia wird von ihrem Vater Virginius getötet, weil er sie nur so vor den Nachstellungen des Decemvirn Appius Claudius bewahren kann. Ihr Tod ist der Anlass zu einem Volksaufstand. Hiervon abweichend skizziert Lessing in einer frühen brieflichen Äußerung (an Nicolai vom 21. 1. 1758) den Plan seines Stückes zunächst so: »Er – der junge Tragikus [d. h. Lessing selbst] – hat nämlich die Geschichte der römischen Virginia von allem dem abgesondert, was sie für den ganzen Staat interessant machte; er hat geglaubt, dass das Schicksal einer Tochter, die von ihrem Vater umgebracht wird, dem ihre Tugend werter ist, als ihr Leben, für sich schon tragisch genug, und fähig genug sei, die ganze Seele zu erschüttern, wenn auch gleich kein Umsturz der ganzen Staatsverfassung darauf folgte.« Diese »unpolitische« Konzeption hat Lessing später jedoch teilweise aufgegeben: Emilia Galotti wurde eines der ersten politischen Dramen der neueren deutschen Literatur, das die folgende Generation der Stürmer und Dränger beeinflußte, vor allem den jungen Schiller und, wenn auch distanzierter, den jungen Goethe; in dessen Werther liest der Held vor seinem Selbstmord dieses Schauspiel.

Der liebenswürdig-gewissenlose Hettore Gonzaga, Prinz von Guastalla – einem zeitgenössischen italienischen Duodezfürstentum –, ist seiner Geliebten, der Gräfin Orsina, in dem Augenblick überdrüssig geworden, als er Emilia Galotti kennengelernt hat. Er muss jedoch erfahren, dass ihre Hochzeit mit dem Grafen Appiani unmittelbar bevorsteht. Ein Versuch, die Heirat aufzuschieben, misslingt: Graf Appiani lehnt den Auftrag, sogleich als Gesandter ins Ausland zu gehen, ab. Mit unausgesprochener Billigung des Prinzen hat dessen Kammerherr Marinelli inzwischen jedoch schon einen heimtückischen Anschlag vorbereitet: Seine maskierten Bediensteten überfallen das Paar auf dem Wege zur Trauung; Appiani wird im Kampf tödlich verwundet, Emilia und ihre Mutter Claudia werden in das nahe prinzliche Lustschloss Dosalo gebracht. Der Prinz, der sie dort bereits ungeduldig erwartet, hofft, den Überfall als die Tat von Wegelagerern hinstellen zu können. Emilia erschrickt, als sie den Prinzen wiedersieht, der sie bereits am Morgen in der Kirche angesprochen und ihr seine leidenschaftliche Liebe bekannt hat, aber abgewiesen worden ist; ihre Mutter durchschaut bald den wahren Zusammenhang. Kurz darauf treffen die Gräfin Orsina und Emilias rechtschaffen-strenger Vater Odoardo im Schloss ein. Die empörte Orsina verständigt Odoardo von Appianis Tod und der Gefahr, die seiner Tochter droht, und händigt dem Waffenlosen ihren eigenen Dolch aus, mit dem er Appiani und sie rächen und den Prinzen niederstechen soll. Er verzichtet darauf, aber an seinem unbeugsamen bürgerlichen Ehrgefühl scheitern auch alle Überredungskünste Marinellis und des Prinzen. Seinem Wunsch, Emilia in ein Kloster zu schicken, begegnet der Prinz mit der selbstherrlichen Anordnung, sie zunächst dem Gewahrsam seines Kanzlers Grimaldi anzuvertrauen, bis der Überfall völlig aufgeklärt sei. Emilia, die den Prinzen zwar verabscheut, aber dennoch seiner Verführung zu erliegen fürchtet, beschwört Odoardo, ihr den Dolch zu überlassen, um sich zu töten. »Gewalt! Gewalt! wer kann der Gewalt nicht trotzen? Was Gewalt heißt, ist nichts. Verführung ist die wahre Gewalt. – Ich habe Blut, mein Vater; so jugendliches, so warmes Blut, als eine. Auch meine Sinne sind Sinne. Ich stehe für nichts. Ich bin für nichts gut. Ich kenne das Haus der Grimaldi. Es ist das Haus der Freude. Eine Stunde da, unter den Augen meiner Mutter – und es erhob sich so mancher Tumult in meiner Seele, den die strengsten Übungen der Religion kaum in Wochen besänftigen konnten . . . Geben Sie mir, mein Vater, geben Sie mir diesen Dolch.« Der zunächst zögernde Vater entschließt sich erst, als sie ihm das Beispiel des römischen Virginius vorhält, und ersticht sie. Der entsetzte Prinz erkennt seine Schuld, schiebt aber alle Verantwortung auf Marinelli: »Geh, dich auf ewig zu verbergen! – Ist es, zum Unglücke so mancher, nicht genug, dass Fürsten Menschen sind: müssen sich auch noch Teufel in ihren Freund verstellen?«
Die Handlung spielt zwischen dem frühen Morgen und dem Abend eines einzigen Tages, zunächst in der Residenz, dann in Emilias Elternhaus, schließlich im Lustschloss des Prinzen. Lessing versuchte, seine in der Hamburgischen Dramaturgie vorgetragenen Forderungen zur Erneuerung der deutschen Bühne mit einem Stück zu verwirklichen, das dem deutschen Theater die Intensität und den Ernst der Kunst Shakespeares gewinnen sollte. Wenn auch, dem frühen Plan des Stückes entsprechend, auf die Machenschaften des Prinzen und seines Höflings kein »Umsturz der ganzen Staatsverfassung« folgt, so ist die Wendung gegen feudalistische Machtanmaßung und Willkür dennoch eindeutig. Die Liebesbeziehungen des Prinzen zu Orsina und Emilia werden von der tief eingewurzelten Vorstellung der Käuflichkeit und der Beherrschbarkeit durch Macht bestimmt; als die nahe Hochzeit Emilias keinen anderen Ausweg offenlässt, vertraut der Prinz sich der willfährigen, eiskalten »Vernichtungsstrategie« Marinellis ebenso unbedenklich an, wie er sich später seiner wieder entledigt – er ist der absolute Herrscher, dessen vorgegebene »Rolle« von seinen Handlungen nicht berührt wird. Diesem feudalistischen Prinzip steht das erwachende, in Emilia und ihrem Vater verkörperte Bürgertum gegenüber, das sich nicht länger beherrschen lassen will, den Gegensatz aber nicht revolutionär, sondern durch ein Selbstopfer aufhebt, ein Opfer, für das die sterbende Emilia das Bild der Rose findet, die gebrochen wird, »bevor der Sturm sie entblättert«.
Die Familie fällt, und dies ist der im Mittelpunkt stehende Vorwurf des Stückes, den Ränken des despotischen Herrschers zum Opfer, obgleich diese Familie, in Gestalt von Emilias Vater wie des Grafen Appiani, sich der Welt des Hofes schon weitgehend entzogen hat und ihre Utopie in einem unberührten Landleben sucht, jenseits aller höfischen Anerkennung, wie es in Minna von Barnhelm schließlich auch Major Tellheim erstrebte. Dennoch bleibt die Familie Galotti nicht ohne eigene Widersprüche. Odoardo repräsentiert ganz den herkömmlichen Patriarchen, der seinerseits seine Tochter in jenem Zustand der unmündigen Weltferne hält und ihr keine Möglichkeit lässt, die Versuchungen zu bestehen, in die sie gerät (»Ich habe Blut, mein Vater; so jugendliches, so warmes Blut, als eine. Auch meine Sinne, sind Sinne. Ich stehe für nichts«). Die Forschung hat darin teils ein unbewusstes Einverständnis mit den Verführungskünsten des Prinzen, teils eine Reaktion auf die anerzogene »biblische Ideologie der tödlichen Gefahren der sozialen Welt« (A. Wierlacher) gesehen. Umstritten von jeher war auch der Schluss des Dramas, der, anders als die antike Vorlage, jeder politischen Konsequenz zu entbehren scheint und daher teils als Vertröstung auf eine jenseitige Erlösung, aber auch als Kritik Lessings an der unpolitischen Haltung des deutschen Bürgertums gedeutet wurde. Auf das bürgerliche Publikum des 18. Jh.s schien diese Familientragödie zudem nur in begrenztem Maße mitleiderweckend gewirkt zu haben; übereinstimmend berichten Augenzeugen von durchaus erheiterten Theaterbesuchern, und auch F. Schlegels eher kühleres Wort, wonach dieses Stück ein »großes Exempel dramatischer Algebra« darstelle, zeugt davon, dass Lessing seine in der Hamburgischen Dramaturgie selbst erhobenen Forderungen an das Trauerspiel mit seiner Emilia Galotti nicht einlösen konnte. Ein Umstand, der dem Autor sehr wohl bewusst war: »Dass er die Kritik nicht für ein neues, besseres Stück genutzt hat, mag mit seinem erschütterten Glauben an die Möglichkeit des Mediums Theater, mit seiner Enttäuschung über die Entwicklung des Theaterwesens und mit seinen persönlichen Schwierigkeiten als Bibliothekar in Wolfenbüttel zusammenhängen« (W. Barner).
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