
Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 21 (1977) 

KARL EIBL 

IDENTITÄTSKRISE UND DISKURS 

Zur thematischen Kontinuität von Lessings Dramatik 

VORBEMERKUNG 

Kontinuitäten in Lecsings Werk wurden schon häufiger aufgespürt, 
wobei geschwiegen sei von der »Liebhaberei.. ., gelegentlich etwas Be- 
deutendes über Lessing zu sagen«' und, wie auch immer, die Einheit 
seines >Geistes< aufzuweisen. Näher fühlt sich die folgende Untersu- 
chung jenen Arbeiten, welche zeigen, was der Trauerspiel-Diditer der 
Tradition der Komödie zu danken hat? welchem durchgehenden Prinzip 
sein kritischer Stil folgt3 oder welche Stellung seine Dramen in der 
>Psychogenese< des 18. Jahrhunderts einnehmen.4 Lessings »Bürger- 
dramenu - und großzügiger als Fritz Briiggemann werden wir auch 
den Philotas, auch den Nathnn einbeziehen - sollen im folgenden auf- 
gefaßt werden als Artikulation gesellschaftlicher Erfahrung. 

Zur Vermeidung falscher Erwartungen sei jedoch gleich vorweg skiz- 
ziert, welche Vorstellung vom Zusammenhang zwischen Literatur und 
Gesellschaft der Arbeit ~ugrundeliegt:~ Das Verhältnis zwischen gesell- 

* Friedrich Schlegel, Uber Lessing, zit. nach dem Abdrudr in: Gerhard U. Sibylle 
Bauer (Hrsg.), Gotthold Ephraim Lessing, Darmstadt 1968 (Wege der Forschung 
zi i ) ,  S. 8-35, hier: S. 8. 
' Vgl. hierzu Hans Rempel, Tragödie und Komödie im dramatischen Schaffen 

Lessings, 4Darmstadt 1967; Robert R. Heitner, Lessings Manipulation of a Single 
Comic Theme, in: Modern Language Quarterly 18 (1957)~ S. 183-198; Klaus-Detlef 
Müller, Das Erbe der Komödie im Bürgerlichen Trauerspiel. Lessings >Emilia Galotti< 
und die commedia dell'arte, in: Dt. Vierteljahrsschr. f. Literaturwissensdi. U. Gei- 
stesgesch. 46 (197r), S. 28-60. 

Ingrid Strohschneider-Kohrs, Vom Prinzip des Maßes in Lessings Kritik, Stutt- 
gart 1969 (Dichtung und Erkennmis 7). 

" Vgl. die Arbeiten von Fritz Brüggemann, z. B. seine Einleitungen in: Deutsche 
Literatur in Entwicklungsreihen, Reihe Aufklärung, sowie insbesondere: Lessings 
Bürgerdramen und der Subjektivismus als Problem, ~iederabdrudr in G. und S. Bauer 
(Hrsg.), a.a.O., S. 83-126, und: Der Kampf um die bürgerliche Welt- und Lebens- 
anschauung in der deutschen Literatur des 18. Jahrunderts, ~ a l l e / S .  1925. 

Programmatisd-t formuliert in Karl Eibl, ~ritisch-rationale Literaturwissen- 
sdiaft, München 1976 (UTB 583). 

schaftlichem Erfahrungsfeld des Autors und Werk wird aufgefaßt als 
Verhältnis von Problemsituation und Problemlösungsversuch; die Re- 
lation zwischen beiden entsteht durch die problemlösende Aktivität des 
Autors, wobei hinzugefügt werden muß, daß diese Aktivität sich schon 
oft mit der Problemformulierung begnügen kann und nicht unbedingt 
fertige Lösungen vorshlagen muß. Jede der drei Positionen dieses 
Schemas - Problemsituation von den ,Produktivkräften< bis zur >Ideolo- 
gie<, Autoraktivität in ihrer auch individuellen Bedingtheit, Problem- 
Iösungsversuch mit seinen historischen Mitteln der Formulierung - 
könnte für sich und in extenso behandelt werden, jedoch besteht dabei 
die Gefahr, daß der Zusammenhang verlorengeht. Es erscheint deshalb 
zweckmäßig, die einzelnen Werke in den Mittelpunkt zu stellen und 
von ihnen aus einige Verbindungslinien zu ziehen, die Problemsituation 
aber vorweg nur mit wenigen Worten, im Sinne einer Einführung ins 
Vorverständnis, zu umreißen. 

Provisorisch und zum Zwecke der ersten Orientierung sei die fol- 
gende Pha~eneinteilun~ der Literaturgeschichte im Kontext der Ent- 
wicklung bürgerlicher Intersubjektivität im 18. Jahrhundert vorge- 
~ h l a g e n : ~  (I) Phase der normativen Forderung: Normen, die der Her- 
stellung der Intersubjeknvität dienen, werden als >Vernunft<-Einsichten 
formuliert, Abweichungen sind >Irrtümer<, sie werden vorwiegend von 
der Gesellschaft der >Vernünftigen< bestraft (>Objektivismus<, >Gott- 
sched-Zeit'). (2) Phase der Verinnerlichung: >Vernunft< und )Herz< sol- 
len in Oberein~timmun~ gebracht werden, Normen werden als Bestand- 
teil der gesamten moralischen Persönlichkeit empfunden, der Ab- 
weichler wird von seinem >Gewissen< bestraft, während die Sanktion 
von >außen< nur Hilfsfunktion besitzt (~Empfindsamkeit~, >Geliert- 
Lessing-Zeit<). (3) Erste binnenbürgerliche Rebellion: Die Verinner- 
lichung erreicht einen kritischen Punkt, die Instanz des >Herzens< macht 
sich selbständig, wird (wieder) zur >Leidenschaft<, die neue Generation 
spürt wieder die Normativität der errungenen >bürgerlichen< Intersub- 
jektivität und empfindet sie als Zwang und Gewalt (~Subjektivismus<, 
>Genie-Periode<). - Das ist der gröbste Voraussetzungsrahmen. Die 
folgenden Oberlegungen werden die zweite Phase in den Mittelpunkt 
stellen, also die Phase der Verinnerlichung, und hier wiederum die 
Pr~blemformulierun~ im Drama Lessings. Erst dieNahbetrahtung kann 
dann die nötigen Differenzierungen einbringen, kann auch den sozu- 

Die Phaseneinteilung knüpft teilweise bei Brüggemann an. Für Lyrik etwas 
näher ausgeführt und begründet bei Karl Eibl, Prodesse et delectare, Lyrik des 
18. Jahrhunderts vor der Schwelle zur Autonomieästhetik, in: Historizität in 
Sprach- und Literaturwissenschaft. Vorträge und Berichte der Stuttgarter Gema- 
nistentagung 1972, hrsg. V. Walter Müller-Seidel, München 1974, S. 281-293. 
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sagen >außenpolitischen< Aspekt berücksichtigen: daß die Entstehung 
>bürgerlicher< Subjektivität eine subkulturelle Entwicklung ist. Dies 
aber ergibt sich bereits aus der Vorweg-Bestimmung als Verinner- 
lichungsphase: Eines der zentralen Probleme wird das der Identität, des 
Verhältnisses von ~ u ß e n -  und Innendefinition der Persönlichkeit, von 
»Objektivem und Subjektivität«7 sein. 

Die Untersuchung wird zunächst, zur Exposition der wichtigsten Fra- 
gen, relativ ausführlich Emilia Galotti als dramatische Formulierung von 
Lessings Krisenerfahrung behandeln (I. Identitätskrise und gestörte 
Kommunikation). Sie wird sodann zurückgreifen auf Lessings frühere 
Dramen und sie, in weit knapperer Form, als Variationen des Themas 
deuten (2.): Mi$ Sara Sampson (2.1. Verlust der Unschuld) als frühe, 
noch unvollständige Formulierung dieser Erfahrung; Philotas (2.2. Ver- 
weigerung des Gesprächs) als Beitrag zur literaturgeschichtlidien Diskurs- 
phase 1755-1760, in der die Leistung von Literatur für die Herstellung 
der neuen Intersubjektivität diskutiert wird; Minna von Barnhelm (2.3. 
Erfahrung der Individualität) als das erste Drama Lessings, in dem als 
Lösung die aus der Individualitätserfahrung erwachsene Bereitschaft zum 
Gespräch angedeutet wird. Das dritte Kapitel schließlich (3. Lösungsvor- 
Schläge) wird die Konsequenzen darlegen, die Lessing aus seiner Analyse 
zieht: die Verwerfung des geniezeitlidien L~sun~sversudis (3.1. Gegen 
die ekstatisch-kathartische Wendung), wobei noch einmal zusätzliches 
Licht auf die Emilia Galotti fällt, - und Lessings eigenen Vorschlag in 
Nathan der Weise: Die Wahrheits- und Sozietätsfindung im Gespräch 
(3.2. Therapeutischer D i skur~) .~  

1. PROBLEMFORMULIERUNG : 

Identitätskrise und gestörte Kommunikation 
(Emilia Galotti) 

Zugegeben: Lessings Emilia Gaiottig gehört zu jenen Werken, denen 
man gelegentlich eine Ruhepause gönnen mö&te. Immer wieder ver- 

' Kurzformel von Ingrid Strohschneider-Kohrs, Klopstocks Drama Der Tod 
Adams. Zum Problem der poetischen Form in empfindsamer Zeit, in: Dt. Viertel- 
jahrsschr. f. Literaturwissens&. U. Geistesgesch. 39 (1965), S. 165-206, hier: S. 204. 

Lessing wird hier, soweit nidit anders vermerkt, immer zitiert nach Gotthold 
Ephraim Lessing, Werke, 8 Bde., hrsg. V. Herbert G. Göpfert, München r g ~ o f f .  
(als >Göpfert<). Ebenso werden die Materialien, soweit enthalten, nach dieser Aus- 
gabe zitiert. LM = Sämtliche Schriften, hrsg. von Karl Lachmann, 3. Aufl. besorgt 
durch Franz Muncker, Bd. 1-23, Stuttgart/Leipzig/Berlin 1886-1924. 

B Text Göpfert, S. 127-204. 

lockt die »dramatische Algebra« des Werkes die Interpreten, ihre eige- 
nen Zahlen einzusetzen oder gar dem »Meisterstück des reinen Ver- 
standes« etwas von jenem »Gemüth«lo - oder >Engagement< - zu ver- 
leihen, das schon Friedrich Sddegel vermißt hatte. Liebt Emilia den 
Prinzen, ist sie ihm gar verfallen? Und wenn ja, weshalb macht Les- 
sing das nicht deutlicher? Und wenn nein, wie kann er sie dann so ganz 
und gar unmotiviert kurz vor Sdduß plötzlich von ihrer Verfiihrbarkeit 
sprechen lassen? Warum stirbt sie, worin besteht ihre >S&dd<? Und ist 
sie überhaupt die Hauptfigur des Dramas, kommt diese Rolle nicht eher 
Odoardo zu oder allenfalls, wie salomonisch vorgesddagen wurde, 
Odoardo~Emilia? Schließlich: Worin besteht der politisdie Gehalt des 
Dramas, ist es Fanal der Revolution, Verurteilung bürgerlicher Passivi- 
tät, weshalb tötet Odoardo die Tochter, nidit den Tyrannen, oder ist 
der politische Raum nur zufälliger Schauplatz einer zugleich indivi- 
duellen und überzeitlichen Seelenproblematik? Man könnte die Fragen- 
reihe mühelos fortsetzen und um ~eriphere Details ergänzen (wie 
kommt Emilia auf Werthers Pult?), und stieße dabei doch immer wieder 
auf jene Themen, die schon die Zeitgenossen, schon Claudius, Herder, 
Goethe angeschlagen haben, ohne zu einer bündigen Deutung zu kom- 
men.ll 

In den letzten Jahren jedoch ist etwas Bewegung in das Fragen- 
Schema gekommen. Die >politixhec Deutung hat offenbar endgültig 
das Stadium der bloßen Fürstenbesmimpfung verlassen;12 Fragen der 
Formtradition erhalten neues Gewicht;ls die moralische Konstellation 
wird nicht mehr nur n a h  der einfachen Alternative >sie liebt ihn - 
sie liebt ihn nicht< befragt.14 Trotzdem bleibt die Frage: Wenn dies 
Drama »Ähnlichkeit mit einem Spiele S&ach«15 besitzt, wenn man das 
,Warum von jeder Szene, von jedem Wort .  . . auffinden«i6 kann, - 

'0 F. Schlegel, a.a.O., S. 26 f. 
" Vgl. Karl S. Guthke, Der Stand der Lessing-Fors&ung 1932-1962, Stuttgart 

1965 (Referate aus der Dt. Vierteliahrsschr. f. Literaturwissensch. U. Geistesgesch.), 
speziell S. 50-54; ferner die Obersicht von Frank G. Ryder, Emiiia Galotti, in: German 
Quarterly 45 (1972), S. 329347, hier: S. 329. 
" Vgl. etwa Hinrim C. Seeba, Die Liebe zur Sadie. C)Hentliches und privates 

Interesse in Lessings Dramen, Tübingen 1973, bes. S. 8698; Jochen Schulte-Sasse, 
Literarische Struktur und historisch-sozialer Kontext. Zum Beispiel Lessings >Emilia 
Galotti<, Paderbom 1975. 

Vgl. K.-D. Müller, a.a.0. 
1' Vgl. Alois Wierlacher, Das Haus der Freude oder Warum stirbt Emiiia 

Galotti, in: Lessing-Yearbook 5 (1973)~ S. 147-162. 
l5 Otto Ludwig, Brief an Julian Schmidt, Wiederabdruck in: Horst Steinmetz 

(Hrsg.). Lessing - ein unpoetischer Dichter. Dokumente aus drei Jahrhunderten, 
Frankfurt a. M. 1969 (Wirkung der Dichter I), S. 344 ff., hier: S. 345. 

t4 Goethe an Herder, nach: Göpfert 11, S. 7x0. 
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und wenn das Drama trotzdem noch immer ein Rätsel bleibt: Bestätigt 
das nicht doch Schlegel, der meinte, wenn man tiefer grabe, »so zer- 
reißt und streitet alles, was auf der Oberfläche so vernünftig zusarn- 
menzuhängen schien« 

Freilich, der Rekurs auf das Unvermögen des Autors und, wenn er zu 
allgemein gehalten ist, auch der Rekurs auf die historische Determiniert- 
heit sind sdilechte heuristische Prinzipien. Zumindest versudisweise 
sollte audi die strenge Logizität der >Tiefe( vorausgesetzt werden, und 
Unstimmigkeiten sollten nidit dem Drama angelastet, sondern als Auf- 
forderung zu noch intensiverer interpretatorischer Bemühung verstan- 
den werden. 

Zu den Merkwürdigkeiten der Emilia-Forschung gehört es, daß der 
Prinz nur selten eines differenzierenden Wortes gewürdigt wird. Erst 
Schulte-Sasse und Seeba haben ihm größeres Augenmerk geschenkt,'$ 
während er noch für Ritzel,lg wie für die meisten anderen Interpreten, 
als »lüsterner Schwächling« abzutun war. Dabei hat Lessing ihm den 
ganzen ersten Akt gewidmet. Die handlungsrelevanten Fakten, welche 
die Exposition des Dramas bietet (Liebe des Prinzen zu Emilia, Abwen- 
dung von Orsina, Nachricht von Emilias bevorstehender Verehelichung), 
hätte er in anderthalb Szenen erledigen können. Alles weitere ist Ex- 
position des Prinzen-Charakters, und wenn Lessing so auffällig viel 
Sorgfalt auf diese Exposition verwendet, so steht es auch dem Inter- 
preten wohl an, ihm hier zu folgen. 

Es lohnt, den Eingangsmonolog genau zur Kenntnis zu nehmen: 

»Der Prinz 

an einem Arbeitstische, voller Briefschaften und Papiere, deren einige 
er durchläuft 

Klagen, nichts als Klagen! Bittschriften, nichts als Bittschriften! - Die 
traurigen Geschäfte; und man beneidet uns noch! - Das glaub' ich; 
wenn wir allen helfen könnten: dann wären wir zu beneiden. - Ernilia? 
(indem er noch eine von den Bittschriften aufschlägt, und nach dem 
unterschriebenen Namen sieht) Eine Emilia? - Aber eine Emilia Bm- 
nes& - nicht Emilia Galotti! - Was will sie, diese Ernilia Bruneschi? 
(Er liest) Viel gefordert; sehr viel. - Doch sie heißt Emilia. Gewährt!uZ0 

Der Prinz am Schreibtisdi, seufzend, daß seiner Wohltätigkeit Gren- 
zen gesetzt sind: Das ist zunähst einmal durdiaus kein >Wollüstling~, 

l7 F. Schlegel, a.a.O., S. 26. l8 Siehe Anm. 12. 
Io Wolfgang Ritzel, Gotthoid Ephraim Lessing, Stuttgart 1966, C. 200. 

~0 S. 129. 

>Tyrann< etc., sondern ein absoluter Monarch von der respektablen 
Sorte, der seinen >Antimachiavell~ gelesen hat und versucht, nach dessen 
Prinzipien zu leben. Als oberster Bürokrat und letzte Instanz seines 
Staate; hat er all das in Ordnung zu bringen, was die menschliche Un- 
zulänglichkeit der unteren Instanzen ungelöst lassen mußte. Zugleich 
ist ihm jener Hauch von Melancholie verliehen, der im Wissen um die 
Grenzen der Macht der Mächtigen wurzelt. 

Dieser Prinz nun wird ju3t im Augenblick vorgeführt, in dem eine 
zufällige Namensähnlichkeit seinen seelischen Haushalt so sehr durch- 
einanderbringt, daß er eine Fehlentsheidung trifft. Die rationalen 
Handlungsmaximen des aufgeklärten Herrschers werden durch Leiden- 
schaft außer Kraft gesetzt. Lessings Bruder Kar1 interpretiert ganz in 
diesem Sinne: »Der Prinz nimmt sich der Regiemng an, er ist ein Lieb- 
haber von Wissenschaften und Künsten und wo seine Leidenschaften 
nicht ins Spiel kommen, da ist er auch gerecht und billig.« Lessing habe 
gezeigt, »wie heutzutage Prinzen von guter Erziehung, welche die 
Natur nicht ganz unbegabt gelassen, seyn können. Seine Tugend soll 
in einer ungerechten Liebe gegen Emilia mit Marinelli geprüft werden, 
und da hält er nicht die Probe«.21 Drama also geradezu im barocken 
Sinn als PI-üfungsexempel, und auch die Psychologie dieser Äußerung 
ist geprägt von Vorstellungen des vorangegangenen Jahrhunderts, vom 
(neu-)stoischen Gedanken der Bedrohung der Vernunft durch das un- 
heimliche Reich der Affekte.= N d  deutlicher formuliert Moses Wes- 
sely die Moral: »Seht, wohin unsere Seelenkräfte uns verleiten können, 

21 Kar1 Lessing am 12.111.1772, LM 20, C. 146. 
2' Diese Gedankenlinie führt ohnedies sehr weit ins 18. Jahrhundert hinein, vgl. 

etwa Gottsched, Erste Gründe der gesamten Weltweisheit , . ., 2 Bde., Leipzig 1733 f.  
(Nachdmck Frankfurt a. M. 1965), S. 258 f.: Durch den »Affecta werden wir »oft zu 
solchen Handlungen getrieben, weldie wir hernah bereuen. Und daher sagt man 
mit recht, daß ein Mensch, der nach dem Affecte handelt, ein Sclave seiner Be- 
gierden sey.<r Literarisch im 17. Jh. vgl. etwa Lohensteins ,Ibrahim Bassa<: .An 
dem Solyrnann werden sie shauen einen Tugendhaften / doch von den zwei schärff- 
sten Gemüths-Regungen übermeisterten Fürstenu (D. C. von Lohenstein, Türkische 
Trauerspiele, hrsg. V. K. G. Just, Stuttgart 1953, S. 81). - Die zeitgenössische 
(Moral-)Psychologie kann vielleicht helfen, den Prinzen aus dem Gut-Böse-Schema 
herauszulösen: »Aus der undeutlichen Vorstellung des Guten entstehet also in uns 
die sinnliche Begierde*, heißt es bei Gottsched (a.a.O., I, S. 253). Des Prinzen 
erotische Affiziertheit wurzelt demnach in einem >Guten<, das aber zu >undeutlich< 
vorgestellt wird. Vgl. au& nodi Gellert, Moralische Vorlesungen. Neue Ausg. V. 

J. A. Schlegel U. G. L. Heyern, 2 Bde., Biel 1771, I, S. 243: ,Diese dunklen Be- 
griffe von moralischer Vortrefflihkeit, oder moralischem Ubel, sind oft die gehei- 
men Triebfedern unsrer heftigen Begierden.~ - Werke wie Gottscheds .Weltweis- 
h e i t ~ ,  Gellerts ,Vorlesungen« oder Zedlers »Univcrsallexikon« werden hier zitiert, 
weil sie ihrer Breitenwirkung wegen als Formulierungen zeittypischer Gedanken- 
verbindungen gelten dürfen. 
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wenn wir nicht dafür sorgen, da13 wir unter allen Zufällen kalt bleiben 
und unser Herz von unserem Verstand regieren!«23 Gewiß: Hettore 
Gonzaga ist kein Geschöpf von Gryphius, Lohenstein oder RacineF4 
doch die Grundfigur, nach der hier der angefochtene Fürst vorgeführt 
wird, die Antithetik von Rationalität und Leidensdiaft, entnimmt Les- 
sing zweifellos dem europäischen Motivfundus des 17. Jahrhunderts, 
das die Figur des angefochtenen Fürsten nicht müde wurde zu porträ- 
t i e r e~~ .?~  

Der Eingangsmonolog brachte in einer Art Auftakt jene Dissonanz, 
die dann im ganzen ersten Akt im Detail ausgeführt wird. »I& war so 
ruhig, bild' ich mir ein, so ruhig - Auf einmal muß eine arme Bru- 
nesdii Emilia heißen: - weg meine Ruhe, und alles!«26 >Unruhe< aber 
bedeutet in der Psychologie des Dramas des 18. Jahrhunderts ein Sta- 
dium der Widersprüchlichkeit von Subjektivem und Objektivität, u n -  
ruhig< sind die Verbrecher, die Sünder, die Lügner ebenso wie die 
>Eigensinnigen< der Komödie, >Unruhe< bezeichnet ein Stadium der 
Nichtidentität der Person mit der ihr zugeschriebenen Rolle und der 
Disharmonie mit der Gesellschaft. - Die folgende Conti-Sequenz ist 
pragmatisch motiviert aus dem Bedürfnis des >Unruhigen< nach Ab- 
lenkung von seinem Zwiespalt (»andere Gedanken in den Kopf brin- 
gen«), sie exponiert den Fürsten als Kunstfreund, gibt ihm Gelegenheit 
zu weiterer Explikation seiner >Unruhe< in einem Monolog (»Als ich 
dort« - bei Orsina - »liebte, war ich immer so leicht, so fröhlich, so 
ausgelassen. - Nun bin ich von allem das Gegenteil«).27 Sie exponiert 
jedoch auch ein Kardinalthema des Dramas, jene Spaltung der Welt, 
auf die vor allem Ilse Graham aufmerksam gemacht hat und von der 
an späterer Stelle noch etwas ausführlicher gesprochen werden m ~ ß . ~ ~  
Erst der sechste Auftritt bringt das >erregende Moment<, die Nachricht 
von Emilias bevorstehender Verheiratung. Bis zu diesem Zeitpunkt 
hatte der Prinz »geschmachtet, geseufzt«, war er in »zärtli&e(r) Un- 
tätigkeit verharrt«FQ - hatte er die empfindsame Seite seiner Liebe 
durchgekostet. Jetzt, da der Zeitpunkt zum Handeln gekommen wäre, 

2S Moses Wesseiy, nach: Steinmetz (Hrsg.), a.a.O., S. 91. 
24 Den denkbaren Anregungen, welche die Lessing-Forschung namhaft gemacht 

hat, wäre Racines ~Britannicusu hinzuzufügen, der in der Konstellation Nero- 
Britannicus-Junia inklusive Entführung, Zeichnung des Tyrannen und Funktion des 
intriganten auffällige Ähnlichkeiten zeigt. 

25 Vgl. hierzu insgesamt Walter Benjamin, Ursprung des deutsdien Trauerspiels, 
Frankfurt a. M. 1963. 

C. 129. ¶T S. 131. 
28 Siehe S. 183 f. "O S. 141. 

ist er unfähig zu Planung und Aktion. Die neue Stufe der Entwiddung 
zeigt sich am deutlichsten wohl in der Schlußszene des ersten Aufzugs, 
als er ein Todesurteil »recht gern« unterschreiben will. Es grenzt an 
Torheit, daß diese Szene immer wieder als Musterbeispiel absolutisti- 
scher Willkür und Skrupellosigkeit herhalten mußte. Aber der Rat 
Carnillo Rota hakt nach: »Ein Todesurteil - sagt ich«,so er ist über die 
Maßen bestürzt und läßt schließlich das Urteil d n e l l  wieder verschwin- 
den. Dieser Prinz unterschreibt sonst Todesurteile durchaus nicht »recht 
gern«, sondern er befindet sich hier in einem geradezu krankhaften 
Ausnahmezustand. 

»Sie sehen mich einen Raub der Wellen. . . Retten Sie mich. . . Lieb- 
ster, bester Marinelli, denken Sie für mich«,3l sagt der Prinz und drückt 
damit aus, daß er von den auf ihn einstürmenden >Passiones< völlig 
seiner planenden Rationalität beraubt ist. Es ist dies der Augenblick, in 
dem der Intrigant Marinelli - auch er ein Abkömmling der Tragödie des 
17. J a h r h ~ n d e r t s ~ ~  - zum Zuge kommt, der nun seine taktische Rationa- 
lität in den Dienst des Prinzen stellt und >für ihn denktc. »Wollen Sie 
mir freie Hand lassen, Prinz? Wollen Sie alles genehmigen, was ich tue? 
Der Prinz: Alles, Marinelli, was diesen Streich abwenden kann«.s3 
Nach dieser Blanko-vollmacht wird der Prinz ständig vor vollendete 
Tatsachen gestellt, die er im Nadihinein gutheißen muß, mit »Bangig- 
keit«,s4 mit kläglichen Versuchen, sich zu vergewissern, daß Marinelli 
nicht zu weit gehen wird. Marinelli freilich wird von ~ n f a n g  an >zu 
weit< gehen und, während der Prinz noch glaubt, Appiani werde sich 
als Gesandter nach Massa schicken lassen, bereits dessen Ermordung 
einkalk~lieren.~~ Denn dieser Kenner der menschlichen Seele weiß, daß 

S. 143. - Als darstellungstechnisdiec Mittel, den zutiefst irritierten Tyrannen 
zu zeichnen, erscheint solche ,Willkür< bereits im »Phatime«-Fragment: »Sklave: 
. . .Was willst du, Herr, daß mit den Gefangenen geschehen soll. . . Abdalla: Er soll 
sie ermorden. . . . Abdalla: Komm wieder, Sklave! - Gib die Gefangenen frei . . . 
Gib sie frei; ermorde sie; mach was du willst. Geh -U (Göpfert 11, C. 493). 
" C. 140. 
S2 Vgl. Werner Kraft, Emilia Galotti, in: Die neue Rundschau (1961), S. 198-232, 

hier: S. 207 f. Wilfried Barner, Produktive Rezeption. Lessing und die Tragödien 
Senecas, München 1973, S. 79, weist auf die Herkunft aus der Antike hin (in Er- 
gänzung zu K.-D. Müller, a.a.O., der die Intrigantenrolle zu einseitig auf die 
Komödientradition bezieht). 

S. 141. '' C. 163. 
Die Auffassung, daß Marinelli erst nach dem Zusammenstoß mit Appiani 

in 11, 10 aus persönlichem Ressentiment beschließt, den Grafen beseitigen zu lassen 
(z. B. K.-D. Müller, a.a.O., S. 42), scheint mir nicht dem Textverlauf zu entsprechen. 
Das Vorgehen beim Uberfall ist ja schon abgesprden (vgl. 11, 3, Pirro und 
Angelo), und Marinelli begibt sich offenbar gleich nach dem Zusammenstoß wieder 
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ein Appiani sich nicht einfach wegsdicken läßt, er weiß auch, daß die- 
ser Graf anders als der - zu ergänzende - Graf OrsinaJ6 nidit untätig 
zusehen würde, wenn Emilia zur Mätresse gemacht wird, daß man hier 
kein galantes Entführungsabenteuer inszenieren kann, sondern aufs 
Ganze gehen muß. Erst spät (VI, I), als nichts mehr &gängig zu 
madien ist, stellt d e ~  Prinz sich auf die Lage ein: .Ein Graf mehr in der 
Welt, oder weniger! Denke ich Ihnen so recht? - Topp!«S7 Jetzt erst ist 
der Pakt geschlossen. 

SO weit könnte man sich die Fabel des Dramas durchaus als die eines 
barocken Trauerspiels vorstellen, - wenn nicht schon hier das Element 
von Empfindsamkeit berücksichtigt werden müßte, das der >Leiden- 
schaft< des Prinzen innewohnt. Es entstehen hier die ersten Probleme 
für die Interpretation. Denn zunächst einmal muß man ja berücksidi- 
tigen, daß die >unteren Seelenkräfte< in der Lessing-Zeit eine Umwer- 
tung erfahren haben, daß also das Reich der Affekte durchaus nicht 
mehr nur als Bedrohung empfunden, daß vielmehr das >Herz< als die 
eigentliche Quelle moralischer Qualifikation afgefaßt wird?a Diese 
Umwertung scheint das Emilia-Drama nicht mitzuvollziehen, - oder 
aber zurückzunehmen. Solche Zurücknahme erschiene durchaus plausibel, 
wenn man bedenkt, daß dieses Drama in der zeitlichen Nachbarschaft 
der Sturm und Drang-Dramen steht, welche Apotheose und Scheitern 
der Subjektivität gestalten, und daß Lessing dem Geniewesen größte 
Skepsis entgegenbrachte. Wird hier das barocke Schema angewandt, um 
erneut, nach einer Phase der Proklamation des >Herzens<, der Ober- 
steigerung des Subjektivismus entgegenzuwirken? 

Solch ein Schluß wäre an so früher Stelle der Interpretation gewiß 
voreilig und zu wenig auf die konkrete Darstellung des Dramas be- 
zogen. Denn zu berücksichtigen ist, daß es sich hier nicht um einen 
Bürger, sondern eben um einen Prinzen handelt. G e d ,  der Lessing- 

zum Prinzen, um ihm zu beriditen. Daß Marinelli überhaupt zu Appiani geht, ist 
eine Finte gegenüber dem Prinzen; Oberfall und Mord sind längst eingeleitet. 

36 Die Spekulation erscheint legitim, da Orsina aus Gründen der Etikette sich 
kaum als unverheiratete Frau am Hof aufhalten dürfte. Man kann es übrigens als 
einen >unhöfischen< Zug am Prinzen auffassen, daß die bevorstehende Heirat 
Emilias ihn shodciert: Der >Normalfall< der Mätressenwirtschaft wäre, daß Emilia 
gerade durch die Heirat mit dem Grafen zur hoffähigen Mätresse wird und daß 
man den Grafen nach der Heirat als Botschafter außer Landes sdiidct. Vgl. litera- 
risch etwa Johann Gottlob Benjamin Pfeil, Geschichte des Grafen P., Leipzig 1762, 
C. 3 f., aber auch den Plan des Präsidenten in .Kabale und Liebea. 

S7 S. 176. - Doch selbst nodi in V, I (C. 193) ermahnt der Prinz Marinelli 
rdrohendc. 

Vgl. Gerhard Sauder, Empfindsamkeit, Bd. I, Stuttgart 1974, bes. S. 125 ff. 
zur >Gleichgewichts<-Problematik. 

Schüler Leisewitz wird seinen Julius ausrufen lassen: »Ich habe ein 
Herz und bin ein Fürst, das ist mein U n g l ü d ~ « . ~ ~  Hier aber geht es 
nicht, wie irn lulius von Tarent, um das private Unglück des Fürsten 
selbst. »D& Fürsten Menschen sind«, also den Affektionen der unteren 
Seelenkräfte ausgesetzt sind wie alle Menschen, führt hier >zum Un- 
glück mancher«,40 d. h. derer, die im Umkreis ihrer Macht leben. Les- 
sings Kritik am Absolutismus ist nicht, wie die mancher Interpreten,. 
polemischer, sondern analytischer An. »D& Fürsten Menschen sind«, 
ist der fundamentale Konstruktionsfehler der absolutistischen Regie- 
rungsform. Die Idealfigur des aufgeklärten Herrschers, der in seinem 
Handeln völlig einig geht mit den Normen eines rational erkennbaren 
Nat~rredits,4~ wird als nicht realisierbar aufgewiesen. Was zur Rede 
steht und abgehandelt wird, ist die Fallibilität des absoluten Herrschers, 
auch und gerade dessen, der sein Amt ernstnimmt. Seiner außermensch- 
lichen Position wegen kann die mensddiche Instanz des >Herzens< nicht 
als Grundfeste des moralisch qualifizierten Handelns gelten, sondern 
sie erzeugt, wie eh und je, als Verblendung durch Leidenschaft Unheil. 
Daß die Ökonomie der Seelenkräfte n a h  den literarischen Schemata 
der höfischen Zeit dargestellt wird, hat seinen Grund darin, daf3 sie am 
Hofe sich nicht geändert hat. In der höfischen Welt bleibt das >Herz< 
ein Verwirrung stiftender Fremdling, müssen die )unteren Seelen- 
kräfte< unterdrückt werden, wenn diese höfische Welt denn ordnungs- 
gemäß funktionieren soll. »D& Fürsten Mensdien sind«, wird in die- 
sem System nur dadurch berücksichtigt, daß man ihnen, sozusagen aus 
Gründen der Hygiene, eine Mätresse konzediert. Hettore Gonzaga hat 
sich ja der Staatsräson unterzuordnen und die Prinzessin von Massa zu 
heiraten und kann nicht, wie Appiani, sidi mit der Geliebten ins Ar- 
kadien der >väterlichen Täler< zurückziehen. Hier verstößt nicht etwa 
ein fürstlicher Wüstling gegen >bürgerliche< Normen, sondern der aske- 
tische Herrsdiaftsautomat, als den die Lehre von der Staatsräson den 
Fürsten in der Konsequenz fordern mußI4* erlaubt es sich, >Mensch< zu 

Johann Anton Leisewitz, Julius von Tarent, in: Ridiard Loewenthal U. Lam- 
bert Schneider (Hrsg.), Sturm und Drang, Dramatisdie Schriften, Bd. I, Heidelberg 
o. J., C. 555-613, hier: C. 559. 

'O C. 204. 
'' Gottsdied, a.a.O., I, 269: Die shöchste Madit eines Regentenu sei durch das 

>Gesetz der Natura begrenzt. ~ D o d i  auch die höchsten Obrigkeiten sind Menschen, 
und können also oftmals dur& ihre wenige Einsidit, oder durch Affecten und böse 
Gewohnheiten dahingerissen werden, . . . selbst wider das Gesetz der Natur zu 
handeln.# 

Das Extrem zeigt Friedrich Meinecke, Die Idee der Staatsräson, hrsg. U. eingel. 
V. Walter Hofer, aMünchen 1963: Die Glüdcseligkeit der Untertanen fordert vom 
Fürsten das Opfer seiner eigenen Glü&seligkeit. Da aber die Glückseligkeit Aus- 
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sein, und zwar in einem Sinne, der positiv wäre, wenn es sich eben 
nicht um einen Fürsten, sondem um einen beliebigen Untertanen han- 
delte. Der Fürst erlaubt sich >bürgerliche< Gefühle und fällt damit aus 
der ihm zugewiesenen sozialen Rolle, gerät in >Unruhe<; entsddießt er 
sich in solcher Situation der sozialen Desorientiertheit zum Handeln, 
dann mup das zu Fehlhandlungen führen, weil fürstliche und bürger- 
liche Handlungspartitur miteinander interferieren, die fremden Sphären 
von Macht und Empfindung vermischt werden. 

Auch des Grafen Appiani Situation ist geprägt durch einen Rollen- 
oder Identitätskonflikt, wenngleich sich dieser, der anderen sozialen 
Stellung des Grafen entsprechend, anders äußert. Er ist am Morgen 
seiner Hochzeit »tiefsinnig«, »nachdenkend und schwermütig«, seine 
Einbildungskraft ist zu »traurigen Bildern gestimmt«, er ist »unge- 
wöhnlich trübe und finster«4s usw. Das melancholisch-hypochondrische 
Syndrom ist so nachdrücklich betont, daß die Interpretation es nicht 
einfach übergehen kann. 

Kaum denkbar scheint bei einem Dramatiker wie Lessing, daß hier 
nur durch >Vorahnungen< eine >tragische Atmosphäre( aufgebaut wer- 
den ~011.44 SO gilt die Szene 11, 7 denn vielen Interpreten als Hinweis 
darauf, daß der Graf als Liebhaber nicht sonderlich attraktiv für Ernilia 
sei, daß das Verhälmis zwischen beiden merkwürdig unterkühlt sei, - 
und daß Emilia in Wahrheit den Prinzen liebe.45 Hierzu hat Hatfield46 

fluß der Tugend ist, bedeutet das, daß der Fürst sogar zu im Alltagsverstande 
buntugendhaftemc Verhalten verpflichtet sein kann; so war Friedrich 11. überzeugt, 
daß rder Herrscher sich und seine Privatethik [Hervorhebung von mir] >opfern 
müsse< um des Volkes Willen« (S. 361). 
" s. 154 ff. 
4' So etwa F. Brüggemann, Bürgerdramen, S. i r o :  ,Meisterhaft wird diese 

Schwermut vom Dichter genutzt, um die Sorge um das Schi&sal der Liebenden in 
den Seelen der Zuschauer zu  vergrößern.^ 

'5 Vgl. auch hierzu z. B. Brüggemann, a.a.O., C. 112. Aber es ist dies ein rege]- 
rechter Deutungstopos, der bereits bei Goethe erscheint (Göpfert, S. 714) und ge- 
wiß mit Kortner nicht endigt (K.-D. Müller, a.a.O., S. 29). Manfred Durzak, Das 
Gesellschaftsbild in Lessings >Emilia Gaiotti., in: M. D., Poesie und Ratio, Frank- 
furt a. M. 1970, S. 69-104, schließt aus dem rGequieke. und ~Gekreisdiea, das 
Orsina hört, auf ein .vorbereitendes Liebesspielu (S. 101). Das ist ein Lesefehler: 
genaue Lektüre macht deutlich, daß der Prinz zu diesem Zeitpunkt gar nicht bei 
Emilia sein kann. Da der Widerspmch von Sven-Aage Jörgensen (Rez. Lessing- 
Yearbook I, in: Journal of English and Germanic Philology 70, 1971, C. 722-724) 
und Frank G. Ryder, a.a.O., C. 339, undeutlich ist und H. C. Seeba in seinem sonst 
so klugen Buch (a.a.O., C. 96) offenbar meint, an dem von Dunak in die Welt 
gesetzten Gerücht sei doch eiwas dran, sei hier klargestellt: Am Ende von 111, 5 
verläßt der Prinz mit Emilia die Bühne, am Ende von 111, 8 hört Claudia Emilias 
Rufen und rstürzt in das Zimmer. zu Emiiia und dem Prinzen, ~Marineiii ihr 
nach«. Am Anfang von IV, i verlassen der Prinz und Marinelli das .Zimmer* 

bereits die notwendigen Korrekturen angebracht, die allerdings immer 
wieder mißachtet werden: Appianis Auftritt wird dadurch angekündigt, 
daß Ernilia ihn bereits an seinem Gang erkennt, und die Szene schließt 
mit der ausführlichen Erinnerung der beiden an das erste Mal, da sie 
einander begegnet sind. Das mag für unseren Geschmack alles etwas 
zu gedämpft sein, aber ein höherer Ausdruck erotischer Leidenschaft 
wäre dem gesitteten Mädchen kaum angemessen, sie müßte denn Züge 
offenbaren, die eher den Buhlerinnen und Mätressen des damaligen 
Dramas zukämen. 

Tatsächlich ist der Graf ja »ernster als gewöhnlich<<,47 d. h. seine Me- 
lancholie muß ihren Grund in der gegenwärtigen Situation haben. »Nur 
noch einen Schritt von dem Ziel Ihrer Wünsche, - sollt' es Sie reuen, 
Herr Graf, daß es das Ziel Ihrer Wünsche gewesen?«,"s fragt Claudia. 
Immerhin hat der Graf sich durch das »Mißbündnis« den »Zirkel der 
ersten Häuser . . . von nun an ve r sddossen~ .~~  Appiani protestiert zwar 
gegen diesen Verdacht, und wir haben keinen Anlaß, an der subjektiven 
Ehrlichkeit dieses Protests zu zweifeln. Doch hängt der Grund seiner 
Melancholie eindeutig mit dem »Mißbündnis« zusammen, wenn auch 
auf etwas abstraktere Weise. Er nennt als Grund selbst ein Faktum,5O 
in dem die Problematik seiner Situation sich kristallisiert: »Meine 
Freunde verlangen schlechterdings, daß ich dem Prinzen von meiner 
Heirat ein Wort sagen soll, ehe ich sie vollziehe. Sie geben mir zu, ich 
sei es nicht schuldig: aber die Achtung gegen ihn woll' es nicht anders. 
- Und ich bin schwach genug, es ihnen zu versprechen.«" Hier wird 
nicht nur Appianis Situation, sondem die Problemsituation des ganzen ' 

Dramas episodenhaft komprimiert: Auch Appiani kommt durch sein 
»Mißbündnis« in einen Rollenkonflikt. Sein Versprechen bringt ihm zu 
Bewußtsein, daß er noch nicht völlig im gesellschaftsfreien Raum seiner 

und kommen wieder auf die Bühne. In der folgenden Szene IV, 2 wird das Kom- 
men der Orsina gemeldet, und zwar fährt sie jetzt erst mit der Kutsche vor  sie 
soll nimt aussteigenu). Der Prinz zieht sich daraufhin in >ein Kabinett« zurük, 
Orsina berichtet vom mGequi&eu (IV, J), das sie eben gehört hat, und in IV, 4 
tritt der Prinz wieder Baus dem Kabinette.. 
" Henry Hatfield, Emilias Guilt once more, in: Modern Language Notes 71 

(1956), C. 287-296. 
SC. 156. 
C. 156. 
S. 138. 

50 Darauf macht auch Lessing den Bruder Kar1 aufmerksam, als der die allzu 
,katholisch<-abergläubische Mentalität Emilias und deren Hinweis auf die Bedeutung 
der Perlen im Traum moniert: ~Appiani ist es, der sich dabei länger aufhält, als sie 
beide. Aber aucfi den lasse i& die Ursache davon angeben.. (Göpfert 11,706). 

S. 156. 
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piemontesischen »Täler< leben kann, sondern eingebunden ist in den 
Raum höfisdier Verpnichtung, eines ungeschriebenen Regelkodex, aus 
dem er sich n& nicht ganz gelöst hat und der ihn in Gestalt 
der »Freunde« immer wieder einholt, - so lange er nicht um Emilias 
Willen auch auf diese »Freunde« verzichtet. Appiani fühlt sich erst nach 
dem Zusammenstoß mit Marinelli - der sich Leinen »Freunde nennt - 
*anders und besser«, denn dieser hat ihn >des Ganges zum Prinzen 
enthoben«,- d. h. durch die Weigemng, dessen Ansinnen zu folgen, 
hat Appiani die endgültige Entscheidung vollzogen, Eindeutigkeit seiner 
eigenen sozialen Identität hergestellt und die Ursache seiner Melandio- 
lie beseitigt. 

Die zweite Personengruppe wird gemeinhin mit dem Epitheton >bür- 
gerlich< versehen, obwohl der Oberst Galotti mit Sitz bei Sabbioneta 
kaum als >Bürger< bezeichnet werden kann. Gleichwohl: man wird die 
~ e r s o n e n ~ r u ~ k  als >nichthöfisch< bezeichnen dürfen, und damit d d  in 
jenem Sinne als >bürgerlich<, in dem man auch Sir William >bürgerlich< 
nennen kann. Sie sind Exponenten eines nichthöfisch-privaten Ethos, 
zwar keine genauen Standesgenossen des späteren Musicus Miller oder 
des Meister Anton, aber Figuren, die die Alternative zum höfisdi-abso- 
lutistischen System verkörpern, und eine soldie Alternative kann eben 
sozialgesdiichtlich nur beim Bürgertum angesiedelt werden, auch wenn 
es sich um keine >Widerspiegelung< tatsächlicher bürgerlicher Lebens- 
weisen, sondern um eine von mehreren möglichen dem Bürgertum zu- 
gehörenden Stilisienuigsformen handelt.53 

S. 160. 
M Die in den letzten Jahren nahezu stereotyp gegen Lothar Pikulik, >Bürger- 

liches Trauerspiel< und Empfindsamkeit, Bonn 1966, vorgebrachten Einwände igno- 
rieren zumeist, daß Pikulik tatsächlich eine Achillesferse sozialgeschichtlicher Lite- 
raturgeschichtsforschung getroffen hat: Durch die Bezeichnung einer bestimmten Art 
von Literatur etwa als ,bürgerlich% wird eine Zugehörigkeit bereits vorausgeseut, 
die erst noch bewiesen werden müßte, und es ist dann freilich leicht, die ~bürger- 
1idie.u Ideologie, als deren Produkt soldie Literatur so selbstverständlich gilt, zir- 
kulär wieder aus ihr herauszulesen. Pikuliks Hauptthese, daß nämlich das >Bürger- 
lidie Trauerspiel< nidit im sozialgeschiditlichen Sinne >bürgerlich<, sondern >emp- 
findsam< sei, ist vermutlim falsch, gewiß aber logisch zweifelhaft: - als wollte 
man behaupten, die Lyrik um izoo sei nidtt Ministerialendidining, sondern Minne- 
sang. Aber das ändert nichts daran, da13 auch die Gegenthese noch viel zu impres- 
sionistisch ist. Die Ursache dafür liegt in einer fundamentalen theoretischen Lücke: 
Jedermann hllt es für fast selbstverständlich, dai) das >Sein<, in welchem Umfang 
immer, das ,Bewußtsein< bestimmt, - aber auf die Frage nach dem >Wie< gibt es 
nur ideologisch-philosophische Leerformeln als Antwort, die sich realwissenschaft- 
iich nicht in prüfbarer Weise anwenden lassen. Verf., Literaturwissenschaft, hat 
versucht, diese Frage mit der Kategorie der Problemlösungsaktivität etwas hand- 

Fluchtpunkt - im doppelten Sinne - der Galotti-Familie ist ein uto- 
pisches Dasein in einem geselischaftsfreien Raum. Der Vater ist sehr 
angetan vom Entsduß des künftigen Schwiegersohns, »in seinen vä- 
terlichen Tälern sich selbst zu leben«?* er selbst kommt nur notgedmn- 
gen in die Stadt. Emilia tmg bei der ersten Begegnung mit Appiani ein 
ufliegendes und freies Kleid<, das Haar tmg sie »in seinem eignen 
braunen Glanze; in Locken, wie sie die Natur und auch am 
Hochzeitstag will sie sich in diesem >natürlichen< Zustand zeigen. Wie 
in so vielen >bürgerlichen< Dramen der Zeit gilt die Familie als die ein- 
zige Einheit intakter Sozietät, sie ist angesiedelt in einem idealiter ge- 
sellschaftsfreien Arkadien. Denn jenseits von Familie gibt es n d  keine 
Gesellschaft, in der Bürgerlichkeit sich verwirklichen könnte, dort gibt 
es nur die feindliche >große Welt<. Aus dieser Konstellation bezieht 
diese Dramatik ihren privatistischen Charakter, bezieht sie ihr Pathos 
des Vertrauens und der Familienbindung. Bedrohung entsteht immer 
dadurch, daß die idealiter isolierte Familie nicht isoliert bleibt, sondern 
in Kontakt mit ihrer Umwelt gerät. In der Emilia wird dieser Kontakt 
schon durch den Ort gekennzeichnet. Emilia soll in der Residenzstadt 
erzogen werden, die Familie wird also getrennt, gibt damit ihre Autar- 
kie auf und setzt sich der Gefährdung durch die fremde Sozietät aus. 
Odoardo argwöhnt, »daß es mehr das Geräusch und die Zerstreuung 
der Welt, mehr die Nähe des Hofes war als die Notwendigkeit, unserer 
Tochter eine anständige Erziehung zu geben, was dich bewog, hier in 
der Stadt mit ihr zu bleiben«,58 und als Claudia vom Fest des Kanzlers 
Grimaldi berichtet, wie gnädig sich der Prinz Emilia gezeigt habe, da 
bricht es aus ihm heraus: »Und das alles erzählst du mir in einem Tone 
der Entzückung? o Claudia! eitle, törichte Mutter!a5' Claudia trägt, im 
soziologischen Sinne, Züge einer Rand- oder Marginalpersönlidikeit, 
einer Persönlichkeit also, in der verschiedene sozio-kulturelle Kontexte 
miteinander konkurrieren und die sidi, anders als Appiani, nicht ent- 
scheidet. Sie hat die Erziehung Emiliens an der Residenz veranIaßt, sie 
veranlaßt, daß Emilia die Annäherungsversuche des Prinzen in der Kir- 
che verschweigt, sie kann - eine der widitigsten Fähigkeiten einer Rand- 
persönlichkeit! - das Verhalten des Prinzen in der Kirche in die Galotti- 
Welt übersetzen: »Du bist die unbedeutende Sprache der Galanterie zu 
wenig gewohnt. Eine Höflidikeit wird in ihr zur Empfindung~~~ etc. In 
diesem Falle freilich übersetzt sie falsch. - Zur Fallibilität des absolu- 
ten Herrschers tritt die Fallibilität der ehrgeizigen Mutter, die gleichfalls 
ihre soziale Rolle verläßt und mit den fremden Bräuchen höfischer 
Galanterie kokettiert. 

licher zu machen. 
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Erst der Blick auf den alten Gdotti j e d d  ermöglicht es, die Figuren 
als Teil einer Figuration zu begreifen. Nur scheinbar ist Odoardo eine 
gecdilossene, runde Persönlichkeit. Seine Befürchtungen sind zwar nur 
zu berechtigt, seine Prophezeiungen gehen voll auf. Der moralische Ri- 
gorist behält recht, aber auch er ist mitverantwortlich für die Katastro- 
phe. NO der rauhen Tugend«, sagt Claudia, und sie schränkt ein: 
»Wenn anders sie diesen Namen v e r d i e n e t ~ . ~ ~  Odoardo ist Patriarch, 
Beherrscher seines Hauswesens in womöglich noch höherem Mai3e als 
der Prinz Beherrscher des Staatswesens." Nidit anders als der absolu- 
tistische Staatsfürst regiert der absolutistische Familienfürst ein Ge- 
meinwesen, dessen Mitglieder immer als unmündig vorausgesetzt wer- 
den. Er garantiert die Sicherheit seiner Familie, muß aber gerade des- 
halb jeden selbständigen Schritt mit äußerstem Argwohn verfolgen, 
denn »Einer ist genug zu einem Fehltritt! -u61 - und dies um so mehr 
in der Residenzstadt, die unter dem Zepter des konkurrierenden fiirstli- 
dien Prinzips der >großen Welt< steht. Der Dialog zwischen Odoardo 
und seiner Familie wird so, nicht anders als der des Prinzen mit seinen 
Untertanen, durch Herr~chaftszwän~e verzerrt. Kommunikation ist un- 
ter den Bedingungen solchen verzerrten Dialogs nur eingeschränkt mög- 
lich, nur als >asymmetrisdie< Kommunikation. Im Palast äußert sidi der 
verzerrte Dialog dadurch, daß der Intrigant ,freie Hand« erhält und die 
solcherart geborgte Macht um ihr moralisdies Element beraubt. Im 
Hause der Galotti äußert er sich durch Verschweigen, »Gott! Gott! wenn 
dein Vater das wüßte! - Wie wild war er schon, als er nur hörte, daß 
der Prinz dich jüngst nicht ohne Mißfallen gesehen!«g2 Selbst die Kom- 
munikation zwischen den Liebenden ist gestört: »Aber, nidit, meine 
Mutter? Der Graf muß das wissen. Ihm muß ich es sagen. Claudia: Um 
alle Welt nicht! Wozu? Warum? Willst du für nichts und wieder für 
nichts ihn unruhig machen? - wisse, mein Kind, daß ein Gift, welmes 
nicht gleich wirkt, darum kein minder gefährliches Gift ist. Was auf den 

" s .  149. 
In Gottscheds Weltweisheit (a.a.0.) und schon in Christian Wolff, Vemünf- 

tige Gedanken von dem Gesellschaftlichen Leben der Menschen . . ., 5Frankfurt a. M./ 
Leipzig 1740, wird die staatliche Autorität nach dem Modell der väterlichen Auto- 
rität abgehandelt, nicht etwa umgekehrt. Wenn Regenten wihren Pflichten nah-  
kommen, so thun sie in der That nichts anders, als was Väter ihren Kindern thun 
würden . . . Gleichergestalt sind die Unterthanen als Kinder ihrer Regenten anzu- 
sehen~  (Gottsdied 11, 258). Es ist dies ein potentiell revolutionärer Anspmch: Der 
Bürger erklärt die ihm zugehörende Familiensozietät zum Modell der Gesellschaft, 
und wo diese vom Modell abweicht und ein Konflikt entsteht, liegt das Recht auf 
Seiten des Bürgers. 
'' s. 145. 

C. 152. 

Liebhaber keinen Eindruck macht, kann ihn auf den Gemahl machen.@ 
Das heißt: Was im Dialog zwischen gleichberechtigten Liebenden gesagt 
werden kann, kann nicht gesagt werden unter dem Aspekt, daß einer 
dieser Liebenden als Gemahl, als Pamarch die Herrschaft übernehmen 
wird. 

Man kann die Thematik des durch Herrsdiaftszwänge verzerrten 
Dialogs durch die ganze Geschichte des bürgerlichen ~ r a i e r s ~ i e l s  ver- 
folgen. Sie ist schon aufzufinden im Urtyp, in Lillos Kaufmann von 
London, wo sich Bamwell dem so durchaus nuten Patriarchen Thorow- 
good nicht offenbaren kannF4 sie ist ebenso gegenwärtig im heiklen 
Verhältnis von Lessings Sara gegenüber dem Vater, und sie wird erst- 
mals voll kata~tro~henträchti~ in Pfeils Lucie W o o d ~ i l . ~ ~  Aber sie wird 
in den frühen bürgerlichen Trauerspielen nodi überdeckt von der Haupt- 
aufgabe, dem Bürgertum ein stabilisierendes, Intersubjektivität ein- 
übendes Selbstbild vor Augen zu halten. Autorität geht hier noch fast 
voll auf in ihrer ~esellschaftsstabilisierenden Funktion. Dodi sdion in " 
der Minna von Barnhelm t i t t  der Aspekt der Kommunikationsstörung 
durch Autorität stärker hervor. Herrschaft ist von Tellheim verinnerlicht 
zu einem Ehrenkodex, der ihn keinen Weg zu Minna finden läßt. In der 
Komödie freilich gibt es nodi die Erlösung durch die anmutige, unbe- 
fangene kleine Sächsin, der reitende Bote des Königs bringt die Welt 
wieder in Ordnung. In der Emilia jedoch ist solcher Ausweg nicht mehr 
möglich - das Paar müi3te denn unangefochten aufs Landgut gelangen -, 
und einen zweiten Gipfel findet das Thema der Kommunikationsstö- 

Ebd. 
64 George Lillo, Der Kaufmann von London oder Begebenheiten George Barn- 

wells, in: Fritz B~ggemann  (Hrsg.), Die Anfänge des bürgerlichen Trauerspiels in 
den fünfiiger Jahren (Dt. Literatur in Entwicklungsreihen, Reihe Aufklärung, Bd. B), 
C. 19-89, hier: S. 40 f. 

$6 Johann Gottlob Benjamin Pfeil, Lucie Woodvil. Ein bürgerliches Trauerspiel 
in fünf Handlungen, in: F. BNggemann (Hrsg.), a.a.O., C. 191-271. - Nur ober- 
flächliche Lektüre kann bei diesem Drama zu dem Schluß kommen, hier werde das 
,traditionelle Thema Hagedoms und Loens variiert, daß der moralisdie Adel dem 
ständischen überlegen sei.u (J. Schulte Sasse, a.a.O., C. 45). Die Brisanz des Dramas 
liegt vielmehr darin, daß hier (väterliche) Autorität erstmals dialektisch wird: Die 
Katastrophe wurzelt in einem vergangenen Fehltritt Sir Willhelms, zu dem dieser 
sich nicht bekennt. Er zieht Lucie, die Frucht des Fehltritts, in seinem Hause auf, 
und die Liebe Lucies zu ihrem Halbbruder Kar1 (gelegentlihi gewiß verbunden mit 
dem Thema der Reputation vor der >Welt<) führt dann die Katastrophe herbei. Der 
Vater kann sie nicht verhindern, weil er nur Verbote ausspricht, die Kinder jedohi 
Argumente hören wollen. Das Bemerkenswerte besteht darin, daß hier schon sehr 
früh im Reigen der vollkommenen Väter und Garanten der Ordnung einer erscheint, 
der der eigenen prätendierten Vollkommenheit nidit gewachsen ist und seine Auto- 
rität mißbraucht, um die Frage nach der Legitimität dieser Autorität nicht aufkom- 
men zu lassen. 
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ning in Schillers Kabale und Liebe, wo die Mutter noch mehr im Zwie: 
licht steht, der Vater noch autoritärer ist, wo der zweite Familienkon- 
fiikt im Hause des Präsidenten hinzutritt und wo folgerichtig Mißtrauen 
und Mißverständnis schließlich zur Selbstzerstörung der Liebenden 
führen. 

Möglich wird das erst durch Lessings Zurückverlegung des Schau- 
platzes von der Bürgerstube an den Hof. Das in die autarke Familie 
einbrechende Böse war zuvor in der Gestalt schlechthin außergesell- 
schaftlicher Figuren erschienen, zumeist waren es geheimnisvoller eroti- 
scher Künste mächtige Verführerinnen unbescholtener junger Männer 
oder weitgehend kontextlose Erzbösewichter, deren soziale Herkunft 
nur ungenau im Bereich der >großen Welt< lag.* Jetzt aber wird deut- 
lich: die Gefährdung der autarken Familie rührt nicht vom anonymen 
Bösen, sondern daher, daß sie in einen größeren Sozialzusammenhang 
eingebettet ist, in dem konkurrierende, politisch mächtigere Normen 
herrschen. 

In der Konfrontation erweist sich die Brüchigkeit beider Lebens- 
welten. Das Drama präsentiert sich als eine Kette von Fehlhandlungen 
aller Beteiligten, von Fehlhandlungen überdies, für die man nicht ein- 
mal einen metaphysischen Schuld-Begriff zu bemühen braucht, sondern 
die h t  als Fehl-Berechnungen aufgefaßt werden können. Der alte 
Galotti hat recht, aber indem er autoritär die Kommunikation abschnei- 
det, begibt er sich der Möglichkeit, verhütend einzugreifen. Claudia 
schätzt die Poltrigkeit des Alten richtig ein, aber sie begreift nicht, wie 
ernst seine Befürchtungen zu nehmen sind. Der Prinz, von Leidenschaft 
okkupiert, verschätzt sich in der Mord des nichthöfischen Mädchens, 
das er doch gerade wegen ihres nichthöfischen Naturells zu gewinnen 
versucht, er leiht seine Macht dem Intriganten, ohne ihn noch kontrol- 
lieren zu können. Und auch der verschätzt sich, wenn er meint, die Müt- 
ter redit zu kennen, welche die Tochter ganz gern als Mätresse des Für- 
sten sehen,67 denn im entscheidenden Augenblick wird Claudia, wie sie 
selbst sagt, zur »Löwin, der man das Junge geraubetu.88 Und, damit 
das Maß voll ist, auch Orsina gibt Odoardo den Dolch, damit dieser den 

Die Herkunft Meilefonts und der Marwood in der ~Sarau wird nur angedeutet 
durch den Hinweis, Mellefont sei mit .Rittern und dergleichenu umgegangen (Göp- 
fert 11, 15); die Herkunft Milwoods im ~Kaufmanna wird durch Randumstände 
umschrieben (2. B. Anrede ~Mademoisellea als Hinweis auf höfischen Umkreis mit 
>französischen< Sitten, S. 27); Pfeils eigentümliche entwidclungsgeschichtliche Steile 
wird dadurch gekennzeichnet, daß ausgerdnet die Dienerin Betty fortwährend von 
der >großen Welt< und den >großen Geistern< schwadroniert. 

e7 S. 170. 
" C. 173. 

Prinzen, nicht etwa die eigene Tochter töte. Orsina auch ist es, die, 
scheinbar funktionslos, jene Worte spricht, die Odoardo dann als 
»Worte der guten Sibylle« wiederholen und damit in ihrer hemeneuti- 
schen Funktion als Kommentar des Bühnengeschehens unterstreichen 
wird: »Und glauben Sie, glauben Sie mir: wer über gewisse Dinge den 
Verstand nicht verliert, der hat keinen zu verlieren.cBg )Gewisse Dinge«, 
also das Geschehen, dessen Zeuge und zum Teil auch Opfer Orsina ist, 
und »Verstand« geraten in Opposition zueinander. Das Geschehen des 
Dramas folgt einem Mechanismus, der ihres scharfen analytischen Ver- 
standes spottet und seine prätendierte Souveränität zuschanden werden 
Iäßt. 

Die Fehlhandlungen verhalten sich auf eine unheimliche Weise kom- 
plementär, nur alle zusammen führen zur Katastrophe. Solch zielsicheres 
Zulaufen auf die Katastrophe, die von keinem, auch nicht Marinelli, 
gewollt ist, zu der aber jeder mit beiträgt, kann tatsädich jenen Ein- 
druck einer fundamentalen Irrationalität oder Eigen-Rationalität des 
Geschehens hervorrufen, der Orsina stöhnen läßt »Mein Kopf! Mein 
Kopf!«70 und der den Interpreten das Stich- und auch Fluchtwort »Tra- 
gik« nahelegt. Ursache für die Fehlberedmungen, die zur Katastrophe 
führen, ist offenbar, daß die Welt unberechenbar geworden ist. Man 
mag das »Tragik« nennen, sollte aber bedenken, daß Lessing wiederum 
durchaus die Gründe solcher Unberechenbarkeit zeigt. Wäre die Galotti- 
Familie autark geblieben, hätte der Fürst seine Leidenschaft da unter- 
gebracht, wo sie nach der Ordnung des Hofes hingehört, SO wäre die 
Welt - wären die beiden Welten - berectienbar geblieben. Erst durch 
den Zusammenstoß zweier heteronomer Kontexte gesellschaftlicher Re- 
gelmäßigkeiten werden diese RegeImäßigkeiten außer Kraft gesetzt, erst 
der Zusammenstoß schafft eine atypische Situation, in der keiner mehr 
planend handeln kann, so daß das Geschehen fast nach Art einer Na- 
turkatastrophe abläuft. 

Von Emilia war bisher kaum die Rede. Als Kar1 Lessing dem Bruder 
Einwendungen wegen der Titelfigur machte, gab dieser zur Antwort: 
»Weil das Stück Emilia heißt, ist es darum mein Vorsatz gewesen, 
Emilien zu dem hervorstechendsten, oder auch nur zu einem hervorste- 
chenden Charakter zu machen? Ganz und gar nicht. Die Alten nannten 
ihre Stücke wohl nach Personen, die gar nicht aufs Theater kamen. 
2. Die jungfräulichen Heroinen und Philosophinnen sind gar nicht nach 

6' S. 187 U.  199; besonders auf Orsinas Rolle als Interpretin der >Unvernunft 
der Zuständeu hingewiesen hat Hans Mayer, Lessings poetische Ausdrud<sfonn, in: 
Lessing und die Zeit der Aufklärung, Göttingen 1968, S .  130-147, hier: C. 141 f. 

70 S. 181. 
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meinem Gecchmadte. W e m  Aristoteles von der Güte der Sitten han- 
delt, so schließt er die Weiber und Sklaven ausdrüdtlich davon aus. Ich 
kenne an einem unverheirateten Mädchen keine höheren Tugenden, als 
Frömmigkeit und  gehorsam.^^^ Diese Äußerungen sind schon häufiger 
zitiert, aber sie sind noch immer nicht so recht für die Deutung frucht- 
bar gemacht worden. Daß Ernilia gar nicht als hervorstechender Cha- 
rakter intendiert war, wurde nur als Aufforderung verstanden, nach 
einer anderen Hauptfigur zu suchenf7' und die Ablehnung der jungfräu- 
lichen Heroinen, die Betonung von Frömmigkeit und Gehorsam wurde 
weitgehend ignoriert. Das beginnt schon mit dem Adressaten, Kar1 
Lessing, selbst, der trotz des Briefes anscheinend höchst erstaunt ist, 
als Moses Mendelssohn meint: »Welch ein allerliebstes Mädchen ist 
nicht die E m i l i a ! ~ ~ ~  

Eine schlüssige Interpretation muß Lessings Brief beim Wort neh- 
men, und sie muß mit jener vielumrätselten Stelle fertigwerden, an der 
sie von ihrer Verführbarkeit spricht: »Was Gewalt heißt, ist nichts: 
Verführung ist die wahre Gewalt. - Ich habe Blut, mein Vater; so ju- 
gendliches, so warmes Blut, als eine. Auch meine Sime, sind Sinne. Ich 
stehe für nichts. Ich bin für nichts etc. Gewiß ist es irritierend, 
daß Emilia diesen neuen Zug, ihre Verführbarkeit, erst jetzt erkennen 
läßt. Die Interpreten haben sich redlich damit abgemüht. Goethes Lö- 
sung des Problems75 befriedigt nicht recht, denn nicht vom Prinzen ist 
die Rede, sondern von Verführbarkeit schlechthin ganz allgemein, es 
hätte Lessing wenig Mühe gekostet, hier Eindeutigkeit in Goethes Sinn 
zu schaffen. Die schlaueste Deutungsmöglichkeit, die ins Auge gefaßt 
wurde, ist die, daß Emilias Worte ein taktisches Manöver sind, um den 
Vater zur Tat anzusp0rnen.7~ Aber wenn, wie plausibel sein dürfte, 
Gewalt sie nicht zwingen kann, und nun auch Verführung nidit, dann 
ist ihre Position sddehthin unangreifbar, und es gibt gar keinen Grund 
mehr, weshalb sie überhaupt sterben will. 

Beide Stellen zusammen, der ~oetische Text und die Selbstdeutung, 
ergeben jedoch ein schlüssiges Bild. Emilia ist die einzige Figur, der 
man, trotz aller aufgewandter Mühe, keine konkrete, von ihr zu ver- 

'' Göpfert 11, 705 f. 
7Z Z. B. Robert R. Heimer, Emilia Galotti. An indictment of Bourgeois Passivity, 

in: Journal of English and Germanic Philology 52 (1953). S. 480-490. 
7S Göpfert 11, 709. 
74 S. 202. 
7s *Das Proton pseudos in diesem Stüdte sei, daß nirgends ausgesprodien ist, 

d d  das Mäddien den Prinzen liebe, sondern nur subintelligiert wirdu (Göpfert 11, 
714). Vgl. Anm. 46 U. 47. 

Hermann J. Weigand, Warum stirbt Emilia Galotti?, in: H. J. W., Fährten und 
Funde, BernIMünchen 1967, S. 39-50, 

antwortende Fehlhandlung nachweisen kann. Sie ist 0-r Annähe- 
rungsversuche des Prinzen in der Kirche, gehorsames Opfer des Ver- 
heirnlichungsversuches, Opfer des Oberfalls, Opfer schließlich des Väter- 
lichen Mörders. In ihr kreuzen sich die Fehlhandlungen der anderen. In- 
sofern ist sie tatsädich nicht der >hervorstechendste< Charakter oder 
überhaupt nur ein >hervorstechender< Charakter, und d d  ist es ge- 
red-ttfertigt, daß ihr qame dem Drama den Titel gibt: Sie ist die Zen- 
tralfigur, d ~ ' ~ a s s i v e  Zentrum, in dem die Aktionen der anderen zu- 
sammentreffen. 

Diese Passivität leitet sich aus den von Lessing genannten Tugenden 
»Frömmigkeit und Gehorsam« ab. Lessing stellt ganz bewußt ins Zen- 
trum des Dramas einen Menschen, der diese Tugenden im höchsten Maß 
verkörpert und nicht wegen einer Tat der Hybris, einer subjektivisti- 
schen Abweichung oder irgendeiner anderen von ihm selbst zu verant- 
wortenden Handlung zugrundegeht, sondern einer objektiven Unord- 
nung wegen, die auch dem >frommen und gehorsamem Menschen eine 
>tragische< Existenz auferlegt. Von hier-~us i s t - W a s  Verführbarkeit 
zu deuten. Smon Emilias Verwirrung in der Kirche wird aus der Er- 
schütterung ihres Gesellshaftsbildes, wenn man will: ihres >Ober-Ich< 
b e g r w  Nun aber, nach der Ermordung 

.. . , in den 
Händen Marinellis und des Prinzen, angesichts der Ohnmacht der El- 
tern, sind alle objektiven Instanzen fragwürdig geworden, die Onen- 
tierung verleihen könnten. In einem-solchen Zs t and  der Anomie, in 
einer Extremsituation also, in der die geseuaftli+en-Verhaltens- 
mustern-ade der >fromme und gehorsame<Xiensh in 
die tiefste Krise, »unschuldig in diesen Abgrund«78 gestürzt und seiner 
Identität beraubt,Weil es keine Autorität mehr gibt, die solche Identität 
gewährleisten könnte. Wenn aber alle Selbstdeutungs- und Hand- 
lungsmuster versagen, alle Gesittung sich als unverläßlich erweist, dann 
bleibt nur noch d s  chaotische ~ e l y v o n  Sinnlichkeit u n a g i e r d e .  Es 
geht hier gar nicht um eine erotische Affiziertheit durch den Prinzen, 
sondern um einen Zustand der grundsätzlichen Verführbarkeit in einer 
Situation zerbrdener Autorität und Identität. i 
n Damit soll kein psydioanalytischer Deutungsansatz eingeführt werden. Aber 

der Begriff des >Ober-I&< kann wahrscheinlidi am ehesten als Zusammenfassung 
all jener überindividuell-autoritären Instanzen eintreten, die gerade im Bürger- 
1ic)ien Trauerspiel immer alle zusammen gemeint sind, wenn nur eine genannt 
wird: Familienvater, Landesvater, Staat, gesellsdiaftlidies Normensystem, Gewissen. 
Emilias Problem besteht darin, d d  durdi das Fehlverhalten des Landesvaters diese 
Einheit aufgerissen wird. Vgl. audi F. Lamport, Eine bürgerlidie Virginia, in: 
German Life & Letters 17 (1964), S. 304-312: ~ S h e  wants to die because the moral 
basis of her life has been destroyed~ (C. 311). 
" C. zoo. 
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Kurz: Da$ Emilia verführbar geworden ist, ist die eigentliche, >in- 
berec Katastrophe des Dramas, und Odoardos Tat bedeutet nur noch die 
Ratifizierung. Emilia hat jede humane Lebensmöglidikeit verloren, und 
der einzige Weg, sich vor der bloß sinnlichen Existenz zu bewahren, ist 
für sie der Tod. Ursache aber für diese Entblößung des )frommen und 
ehorsamen< Mädchens von jedem Halt in einem Objektiven ist die 
ituation einer Zeitenwende, in der zwei hart konkurrierende gesell- 
chaftliche Normen- und Autontätssysteme aufeinanderprallen und je- 
en, der in ihren Oberschneidungsbereich gerät, zu einer Marginal- 1 1 istenz verurteilen. Es ist nur konsequent, da* jene Figur, die Aum- 

rität am reinsten verinnerlicht hat und deshalb keine Möglichkeit 
es Lavierens besitzt, in solcher Situation am vernichtendsten getroffen 
ird. k 
Und doch wäre es falsch, nur in Ernilia ein Opfer zu sehen. Das 

Drama bringt nicht nur das unheilvolle Zusammenspiel der Fehlkalku- 
lationen aller Handelnden und, in welchem Ausmaß immer, Mächtigen, 
sondern auch die - soziale - Vernichtung aller. Im letzten Auftritt ver- 
urteilen sie einander dazu, weiterzuhandeln und damit die Situation an 
den Punkt fortzuführen, wo auch sie keine Lebensmöglimkeit mehr 
haben und ihre sozialen Rollen sich dialektisch selbst vernichten. Aus- 
drücklich weist Odoardo die Deutung zurück, Emilia habe sich selbst ge- 
tötet - eine Deutung, die ja gar nicht so abwegig wäre, aber das Para- 
dox des väterlichen Mörders aufgelöst hätte -, ausdrücklich auch wei- 
gert er sich, seine »Tat wie eine schale Tragödie zu  beschließen^^^ und 
sich selbst zu töten. Er verurteilt den Prinzen dazu, die paradoxe, sich 
selbst zerstörende Rolle des schuldigen Richters auf sich zu nehmen. 
Allzuoft haben antityrannische Interpreten das Stück weitergedichtet 
und gemeint, der Prinz werde sich von dem kleinen Schredren bald 
erholen und sich eine neue Mätresse suchen.80 Der Text sagt anderes. 
Da heißt es (in der Regieanweisung, der man nun wahrlich keine fürst- 
liche Heuchelei unterstellen wird), daß der Prinz den toten Körper »mit 
Entsetzen und Verzweiflung«sl betrachtet. »Verzweiflung« aber ist i 
Drama des 18. Jahrhunderts das Kennwort für äußerste moralische un 
religiöse Vernichtung, der in den anderen Dramen zumeist der Selbst, I 

C. 204. 
SO meint Fred 0. Nolte (Lessings >Emilia Galotti< im Lichte seiner Hambur- 

gischen Dramaturgie, in: G. U. S. Bauer, a.a.O., S. 214-244, hier: Z Z ~ ) ,  ähnlidie 
Einwürfe Herders (vgl. K. D. Müller, a.a.O., S. 58) wiederholend: B. . . das bedeutet 
nur, daß ein bevorrechtigter Lüstling eine Frau weniger zur Verfügung haben wird. 
In etwa zwei Wochen wird er bereit sein, sich irgendeiner aus einer Anzahl von 
anderen zuzuwenden; oder er kann. . .U usw. 

'' C. 204. 

mord folgt.82 Dieser Prinz ist vernichtet, und er verurteilt auch den 
gescheiterten Intriganten und Höfling zur paradoxen Rolle des Höflings 
fern vom Hof, indem er ihn verbannt, ihm ausdriiddich die Flucht in 
den Tod verweigert und ihm ein Weiterleben in der Art Kains auf- 
erlegt: ,(Indem er ihm den Dolch aus der Hand reißt) Nein, dein Blut 
soll mit diesem Blute sich nicht mischen. - Geh, dich auf ewig zu ver- 
bergen!«ss - Tragik? Wenn man darunter den Riß durchs Universum 
versteht, dann wäre der Begriff auch diesem Drama inadäquat. Ver- 
steht man darunter den Riß durch die Gesellschaft, für dessen Beseiti- 
gung der Autor kein Rezept mitliefert - wodurch den >literaturwissen- 
schaftlichen< Rezeptlieferanten freies Feld gewährt wird -, so ist Emilia 
Galotti wahrhaftig Tragödie in aller Konsequenz. 

Unsere Deutung nimmt dem Drama den unmittelbaren antityranni- 
schen Furor, den manche Interpreten hineingelesen haben. Macht man 
Lessing zum dezidierten Antipreußen, zum antiabsolutistischen Klassen- 
kämpfer, deutet man das Drama als Haßgesang gegen die Fürsten, so 
verkennt man die Voraussetzungen von Lessings Schaffen und trägt bei 
zu einer neuen Lessing-Legende. Ein paar Äußerungen des 
Unwillens machen nodi keinen Rev~lutionär.~" Wie Bürgerlichkeit des 

Vgl. auch Johann Heinrich Zedler, Grosses vollständiges Universallexikon, 
Bd. 48, Leipzig 1746, das dem Begriff fast neun Spalten widmet: nverzweiffelung, 
Lat. Desperatio, ist diejenige Gemüths-Unruhe, welche aus der Vorstellung solker 
Ubel, deren Abwendung die Vernunfft unmöglich, oder auch unwahrscheinlich be- 
findet, entstehet, daI3 sie also ein hoher Grad der Traurigkeit i s t . .  . Hernach wird 
ins besondere diejenige Gemüths-Unmhe, welche aus der Klage des Gewissens ent- 
stehet, und so ferne dieselbe ohne Vertrauen ist, sich bessern zu können, und das 
feindliche seines Willens gegen die Vernunfft, das ist gegen die Göttlichen Gesetze 
abzulegen, Verzweiffelung genennet . . . Die Verzweiffelung kommt insgemein aus 
einem bösen ruchlosen Leben.. . und wenn darnach das Ende eines solchen Gott- 
losen heran kommt, so hat ihn Gott aus gerechten Gerichte verlassen, und muß also 
des zeitlichen und ewigen Todes seyn und bleiben, ja sie nehmen sich öfters selbst 
das Leben, weldies mandimahl aus vielen Ursachen geschicht; als I) Aus grosser 
Schande zu kommen.. . 2) Aus Ungedult und Ehrgeitz . . . 3) Aus Melancholey oder 
in Raserey . . .4) Wegen des bösen Gewissens . . .U (Sp. 234 f.). 

S. 204. - Vgl. Gen. 4, 14. 
Es m s t e  immerhin auffallen, dall man immer wieder genötigt ist, den Brief 

vom 25. VII. 1769 ausführlich zu zitieren, in dem Preußen als das ssklavischste 
Land von Europac: bezeiduiet wird. Wie fern Lessing unmittelbares politisches 
Reagieren lag, erhellt daraus, daß er sich bemühte, Eva Königs ältesten Sohn in 
jener Armee unterzubringen, die der Herzog von Braunschweig an die Engländer 
für den Kampf in Amerika verkaufte, - und dies, obwohl die amerikanischen 
>Rebellen< sdion für viele Zeitgenossen eindeutig die Sache des antiabsolutistischen 
Fortschritts verkörperten und der Menschenhandel des Braunschweigers allenthalben 
helle Empömng auslöste. Was Shiller wenige Jahre später in >Kabale und Liebe* 
anklagte, war für Lessing offenbar ein Factum, das einem jungen Mann die Chance 
für eine mormale< Militärkarriere eröffnen konnte. Vgl. Heinrich Schneider, Lessings 




































