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Lessing, Matfei und die »Perfekte Tragddie«

Francesca Tucct

Nach ciner langen und ausfithrlichen Auseinandersetzung mit den Mergpe-
Bearbeitungen von Voltaire und Maffei zieht Lessing im 42. Stiick der
Hamburgischen Dramaturgie sein Fazit in Bezug auf den italienischen Dra-
maturgen. Wenn man von einem iiber mehrere Etappen gefithrten Geis-
tergesprich zwischen dem deutschen und dem italienischen Autor ausgeht,
dann nimmt sich Lessings Restimee allerdings sehr kritisch aus:

Seine [Maffeis] Anlage ist gesuchter und ausgedrechselter, als gliicklich;
seine Charaktere sind mehr nach der Zergliederung des Moralisten, oder
nach bekannten Vorbildern in Biichern, als nach dem Leben geschildert;
sein Ausdruck zeigt von mehr Phantasie, als Gefiihl; der Literator und

der Versificateur 138t sich iiberall spiiren, aber nur selten das Genie und
der Dichter.* '

Ein solches Urteil klingt so radikal und kompromisslos, dass es augen-
scheinlich wenig Raum fiir eine Untersuchung bietet, die sich mit dem
Verhilenis der beiden Dramaturgen zueinander beschiftige.”

Die Situation stellt sich nicht im geringsten besser dar, wenn man eine
frithere Stelle der Dramaturgie in Betracht zieht, wo bereits von Maffei die
Rede war. Im 32. Stiick prangert Lessing einen »Pedanten« an, einen, der
»irgendwo in Italien [lebte]«, und »an der »Rodogune: [...] vieles auszuset-
zen [fand]«.? Diese Anspielung wird zwar nicht durch weiterfiithrende An-
gaben erginzt; in seiner 1939 verdffentlichten Studie tiber Lessings Drama-
tic Theoryt vermutete John George Robertson, dass der italienische Literat
Pietro Calepio Zielscheibe von Lessings kritischen Spitzen gewesen sei. Eine
umfangteiche quellengeschichdiche Tradition sieht allerdings eher Scipione
Maffei als den Pedanten, den Lessing eigentlich attackierte. Sowohl Klaus
Berghahn’ als auch Klaus Bohnen® verweisen im Kommentarteil der von
ihnen redigierten Ausgaben der Hamburgischen Dramaturgie entschieden
und ohne einen Zweifel zu lassen auf Maffei, und zwar nehmen beide
Bezug auf dessen Osservazioni sopra la Rodoguna tragedia francese (1700
geschrieben, 1719 erschienen). Wenn man die Art und Weise bedenkt, wie
Lessing den Ttaliener in der eingangs zitierten Passage abfertigt, dann erge-
ben sich tatsichlich frappierende Berithrungspunkte mit diesem zweiten
satirischen Ausfall in der Hamburgischen Dramaturgie. Es ist zudem cher
unwahrscheinlich, dass Lessing das Substantiv »Pedant« als eine imagolo-
gische Sammelbezeichnung fiir italienische Intellektuelle verwendete, die
als solche den einen oder den anderen mehr oder weniger undifferenziert
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treffen sollte. Aus beiden Stellungnahmen Lessings bekommt der Leser
insgesamt den Eindruck, dass Maffei in der Dramaturgie einzig und allein
in Zusammenhang mit seiner Kritik an Voltaire wohlwollend behandelt
wird, wenn es Lessing nimlich darum geht, ein gemeinsames Unbehagen
zum Ausdruck zu bringen. Der Italiener ist thm niitzlich und unfreiwillig
behilflich, wenn er ihn im Kampf gegen die verhassten Ziige der damaligen
franzosischen Biihne als Eideshelfer und Mitstreiter in Anspruch nehmen
kann. ‘

Im Folgenden mdochte ich zunichst einmal die Rolle Maffeis in der-itali-
enischen Kultur seiner Zeit skizzenhaft darstellen,” sowie seine alles andere
als unwichtige Bedeutung fir dic Reform des italienischen Theaters in
gebotener Kiirze schildern. Dann werde ich die verschiedenen Momente
von Lessings Auseinandersetzung mit Maffei im 36. bis 0. Stiick der Ham-
burgischen Dramaturgie analysicren. Im Anschluss daran méchte ich mich
auf einige Gemeinsamkeiten in der Auffassung des Theaters von Lessing
und Maffei konzentrieren, Vermutungen iiber diese verpasste Bezichung
anstellen, und schlieflich den Verdacht duflern, dass es sich dabei, zumin-
dest zum Teil, um eine nur scheinbar verpasste Beziehung handelt.

1713 geschrieben und im selben Jahr in Modena uraufgefithre, wurde
Merope vom Publikum mic grofler Begeisterung aufgenommen und als ein-
zige italienische moderne Tragodie akklamiert. Damals hatte der 38-jihrige
Scipione Maffei gerade mit seinen publizistischen Versuchen begonnen, auf
die italienische Kultur erneuernd einzuwirken und sie auf ein klassizistisch
geprigtes Tugendideal auszurichten. Seit 1710 erschien in Venedig der von
ihm und anderen norditalienischen Schriftstellern herausgegebene Giornale
de’ letterati d'Ttalia, der sich dieses Ziel zum Programm machte. Merope
wurde erst ein Jahr nach ihrer Entstehung 1714 in Venedig verdffentlicht.
Dies ist ein Detail, dem besondere Aufmerksamkeit zu schenken ist, da
der Druck des Werkes von Maffei selbst verzégert wurde, und zwar in der
Uberzeugung, dass »il dare alle stampe {...] sia un prostituire i figliuoli suoi
al volgo stolido e un esporli a un insulto«.® Zu Publizieren sei also eine Form
der Prostitution, damit erreiche man hochstens, dass die eigenen Kinder der
Dummbeit und Boshaftigkeit des Pébels ausgesetzt wiirden. Merope wird
von Maffei als Tragodie fiir die Bithne verfasst. Im Prinzip also alles andere
als ein {iberliterarisiertes Produkt,” wie Lessing in seiner Auslegung dieser
Tragédie behaupten wird. Leitidee des Unternehmens von Maffei ist die
Herstellung der »perfekten Tragddie«, einer modernen Tragddie also, die
dazu beitragen soll, der heif§ ersehnten Reform des Theaters neue Impulse
zu geben. Kernstiick ciner solchen Erneuerungsaktion ist fiir Maffei eine
enge Zusammenarbeit zwischen dem Dramaturgen und den Schauspielern,
die sich wiederum in der gegenseitigen Erginzung von literarischem Text
und theatralischer Darstellung niederschligt. Merope entsteht bekanntlich
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im Rahmen der intensiven freundschaftlichen Beziehung, die Maffei mit
dem italienischen Schauspieler Luigi Riccoboni noch vor dessen Umzug
nach Frankreich unterhilt. Eine Bezichung, die zwar sehr intensiv, aber
feider auch zeitlich begrenzt war. In Paris sollte Riccoboni als Reformator
der »commedia dellarte« wirken, die er in ihrem volksgebundenen Cha-
rakter durch literarische Bezugsmodelle wie Ludovico Ariostos Komddien
sozusagen reinigen wollte. Wenn Maffei seine Merope auch nicht unbe-
dingt auf Dringen von Riccoboni verfasst, wie manchmal behauptet wird,
so ist sie doch sicherlich fiir Riccoboni und sein Ensemble als eine Art
Anleitungstext fiir die Bithnendarstellung gedacht. Insbesondere die Rolle
Meropes als Hauptfigur wurde Riccobonis Frau Elena Ballerti (mic Kiinst-
lernamen Flaminia) auf den Leib geschrieben, was von den Zeitgenossen als
Freundschaftsbeweis gegeniiber dem Schauspielerpaar, wenn nicht sogar als
Liebesbeweis fiir die schone und talentierte Schauspielerin wahrgenommen
wurde.

Trotzdem gilt Merope nach einem modernen Gattungsverstindnis auf
gar keinen Fall als vorbildliche Tragddie. Unbeachtet des groflen Erfolgs
und der unumstrittenen Beliebtheit,™ die sie zur damaligen Zeit genoss,
gab es von Anfang an kritische Stimmen, die ziemlich viel an Maffeis Werk
auszusetzen hatten. An solche Stimmen kniipfte Lessing an. Das Stiick
geriet schnell in Verruf, und in den Geschichten des italicnischen Thea-
ters wurde Maffei lange kaum mehr erwihnt. Giinstigere Aufnahme hat
er erst in jiingster Zeit in der Italianistik gefunden, als man angefangen
hat, dic szenische Dynamik als unentbehrliche Komponente des Tragi-
schen bzw. des Dramatischen iiberhaupt aufzuwerten und historisch zu
untersuchen.™ Aus einer solchen Perspektive hat man sich im Besonderen
mit der »spettacolariti« von Maffeis Drama auseinandergesetzt, die denn
auch als sein wichtigstes Merkmal erkannt wurde. Dabei deckt sich diese
»spettacolariti« nur zum Teil und duflerst ungenau mit dem Begriff des
»Wunderbarene, den Lessing in Bezug auf Maffeis Tragédie hiufig und eher
geringschitzig verwendet.”™ »Spettacolariti« hingt hier vielmehr mit einer
Grundeinstellung gegeniiber dem Theater zusammen, die das Theatralische
als Verschmelzung von verschiedenen Kiinsten, vor allem aber von Litera-
tur und Schauspielkunst versteht. Mit dem Wort »teatrale« meint Maffei
selbst eine Art Initiationswissenschaft, die nur von einigen Eingeweihten
geteilt werden kann, ausschliefSlich den Menschen nidmlich, die Zugang
zu den Geheimnissen des Universums Theater haben. Das »teatrale« wird
von Maffei hernach als unterscheidendes Kennzeichen der gut gelungenen
Tragddie bezeichnet, das eine unverzichtbare Voraussetzung darstellt, Ver-
gniigen auszulosen:
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Diletto sommo ¢ quell’'ultimo incontro che si genera da cio che in Vene-
zia si & sempre chiamato il teatrales vuol dire dalle azioni in scena, la piti
efficace delle quali ampia la vogliono e all’operare aperta. Lazione trionfa
non solamente sopra il semplice discorso qualunque sia, ma sopra il canto
e ancora il suono.®

Dariiber hinaus erfordert die Kenntnis des Theaters eine besondere Wis-
senschalft, fiir die die herkémmlichen Wissenschaften kaum ausreichen und
die nur durch direkte Beobachtung erworben werden kann. Viele Gelehrte
haben ihre Biicher mit vagen Lehren und falschen Urteilen angefiille, weil
ihnen der richtige Zugriff mit IHilfe einer geeigneten Wissenschaft fehlte:

[...] bisogna restar serviti di credere che 'intendere Teatro & una cogni-
zione particolare, per cui non bastano la scienza e le lettere, e che non pud
acquistarsi senza osservazione sul fatto: per mancar di questa dotti uo-
mini hanno talvolta sparsi d’aeree dottrine e di falsi giudicj i volumi
loro.™

Eine solche Wissenschaft hat nach Maffei besonders fiir das franzésische
Theater gefehlt. Zu diesem Zeitpunkt ein Theater, das nicht oder nicht
mehr in der Lage ist, in seinem Publikum Emotionen zu wecken. Hervor-
zuheben ist in dem zitierten Satz vor allem Maffeis Skepsis gegeniiber den
Gelehrten im Hinblick auf ihre Unfahigkeit, das nétige Wissen in Sachen
Theater zu erwerben. Diese Bemerkung soll einerseits die Uberliterarisie-
rung des zeitgendssischen Theaters anprangern (wobei die franzésische Tra-
gbdie immer wieder gerne als polemische Zielscheibe gilt), andererseits ein
héchstes Niveau der Schauspielkunst fordern. Es ist die mehr oder weniger
explizit formulierte Absicht Maffeis, die Kluft zwischen der dichterischen
Ausarbeitung eines theatralischen Stiicks und seiner Darstellung auf der
Biihne zu iiberwinden. In dieser Hinsicht hat Maffeis Forderung eigentlich
viel gemeinsam mit jener Kenntnis des menschlichen Herzens, die sich
Lessing im 63. der Briefe die neueste Literatur betreffend fiir den Kollegen
Wieland im Hinblick auf dessen Tragddie Lady Jobanna Gray wiinschen
wird.” Wobei hervorgehoben werden soll, dass der italicnische Autor mit
seinen Worten weniger eine Darstellung des Charakeers nach dem Leben
als vielmehr eine lebendige und tiberzeugende Auffithrung auf der Bihne
im Sinn hat. Im Mictelpunke sceht bei ihm die Kunst als technisches Ver-
mdogen, nicht die Psychologie.

Wenn man andererseits die itbergeordnete Wertigkeit bedenkr, die
Maffet in Bezichung auf seinen Begriff des »teatrale« der Handlung gegen-
tiber dem gesprochenen Text, dem Gesang und der Musik zuspricht, dann
geraten weitere Berithrungspunkte mit dem 63. Literaturbrief in den Blick;
allen voran Lessings Behauptung, dass Wieland »das Grofle und Schone
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der Tugend vorgestelle [hat], aber nicht auf die rithrendeste Art; er hat die
Tugend gemahlt, aber nicht in Handlungen, nicht nach dem Leben«.*®

Nicht zu {ibersehen ist im iibrigen, dass diese Verschiebung vom Litera-
rischem zum Theatralischen fir Maffei — genau wie einige Jahre spiter fiir
Lessing als den Herausgeber der Theatralischen Bibliothek™ — eine Abschwi-
chung der tragischen Elemente zugunsten einer »funktionellen Ausdrucks-
kraft«"® zur Folge hat. Und eben in dieser Herabstufung des Trauerspiels
um einige Staffeln,, um Lessings Worte im ersten Heft der Theatralischen
Bibliothek zu paraphrasieren, hat ein Teil der Forscher den Grund fiir den
Erfolg von Maffeis Merope geschen. Auch wenn in den italienischen Stu-
dien tiber Maffei keine einheitliche Meinung iiber diesen Punkt herrscht,
kommt in Verbindung mit Merope der Begrift tragédie larmoyante immer
wieder vor. Damit ist eine Anpassung der entsprechenden franzdsischen
Gattung comédie larmoyante an die Verhiltnisse der italienischen Biihne
gemeint. Die Beliebtheit von Merope sei als Folge der Zugestindnisse zu
erkliren, die Maffei an die sensiblerie, also den modischen srithrendenc Ge-
schmack gemacht haben soll.*® Der Schriftsteller selbst beruft sich auf die
Bediirfnisse des zeitgentssischen Publikums, um das happy end seiner Tra-
godie zu rechtfertigen: »If fine ¢ lieto, ¢ perd pitt confacente al moderno
genio e pil grazioso«.*

Zu dieser programmatischen Herabstimmung des Trauerspiels gehort
auch die Abmilderung der tragischen Leidenschaften, die Maffei mit Merope
und einige Jahre spiter 1719 mit seinem Aufsatz iiber Rodogune von Pierre
Corneille als eine unentbehrliche Voraussetzung fiir die Erncuerung des
Theaters datlegte. Diese Abmilderung bringt eine Mifligung des Tragischen
mit sich. Im Hinblick auf eine solche Dimpfung der tragischen Gefiihle
hat man in der Sekundirliteratur zu Maffei unter Verweis auf Merope u.a.
von »tragico temperato« [temperiertes Tragisches] oder »tragedia atragica«
gesprochen [uncragische Tragddie] ** Aus der Handlung von Rodogune, so
schreibt Maffei, kann ein Dichter schon eine Art Tragddie herstellen, aber
bestimmut keine perfekte Tragodie, da sie

contiene delitti atroci ed inescusabili; onde non ¢ atta per sé a conseguire
il fine della tragedia, cio¢ a destare compassione e terrore: non la compas-
sione, perché niuno ['ha di chi si perde per tali estreme malvagita; non il
terrore, perché non trovandosi I'uditore avvolto in cosi strane scelleratezze
non ha occasione di temere a sé le stesse ruine.*

Diese Stelle bezieht sich auf die Figur von Cleopatra, der skrupellosen K-
nigin von Syrien, die dazu bereit ist, Mann, Nebenbuhlerin und sogar die
eigenen Kinder umzubringen, um die Macht zu behalten. Aus der Sicht
Maffeis ist Cleopatra in der Darstellung Corneilles ein Ungeheuer, das
nichts Menschliches an sich hat. Sie ist nicht blof eine eifersiichtige Frau,
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der Sinn und Verstand abhandengekommen sind, sondern vielmehr ein
machtbesessener und gieriger Unmensch, der jede Menge Verbrechen be-
geht, mehr um der Grausamkeit willen als von einer bestimmten Absicht
geleitet. Die Sonderbarkeit einer solchen Figur sprengt das Affekesystem,
auf dem das Tragische beruht, und gerit in eine vollig andere Gattungs-
dimension, dic Maffei eher im Romanhaften® verwitklicht sieht. Der
Hauptvorwurf, den Maffei gegen das franzésische Theater erhebt, besteht
eben in der Unterstellung eines »romanhaften Geschmacks«: »& certo che
[...] chi ad esse si avvezza, perde il senso alla espressione della natura e
del vero ed a quanto ha di pitt eccellente Parte Poetica«.** Von einem
Uberschuss an eklatanten Romanelementen in der Cleopatra-Geschichte
wird aber etwa so Jahre spiter ausgerechnet Lessing in der Hamburgischen
Dramaturgie sprechen. In seinem Bericht iiber Corneilles Rodogune wird er
nicht nur im Wesentlichen die gleichen Argumente zu bedenken geben, die
Maffei in seiner Besprechung ausgearbeitet hatte, sondern er wird sie viel-
mehr in einer durchaus vergleichbaren Reihenfolge vortragen. Der Verweis
auf all die Aspekte, die bei Corneille mit der inneren Gesetzmifligkeit der
tragischen Gattung keinestalls in Einklang zu bringen seien, kommt so wie
bei Maffei unmittelbar nach dem kritischen Befund, Rodogune konne im
Zuschauer weder Mitleid noch Schrecken erregen. Einem diirftigen Dich-
ter, so Lessing im 32. Stiick, steht ein undifferenziertes Wunderbares als
einziges Hilfsmittel zur Verfigung, um tragische Wirkung zu erzeugen.
Das wird er allerdings sorgfaltig pflegen miissen:

wenn er sich nicht selbst des sichersten Mittels berauben [will], Schrecken
und Mitleid zu erregen. Denn er weiff so wenig, worin eigentlich dieses
Schrecken und dieses Miteid bestehet, dal er, um jenes hervor zu brin-
gen, nicht sonderbare, unerwartete, unglaubliche, ungeheure Dinge ge-
nug hiufen zu konnen glaubt, und um dieses zu erwecken, nur immer
seine Zuflucht zu den auflerordentlichsten, grifilichsten Ungliicksfillen
und Freveltaten, nehmen zu miissen vermeinet.”

In der Hamburgischen Dramaturgie setzt sich also Lessing mit Scipione
Maffei zumindest an zwei verschiedenen Stellen mehr oder weniger explizit
auseinander. Der italienische Literat wird zum ersten Mal anlisslich der
Auffiithrung von Corneilles Rodogune, ohne namentlich erwihnt zu werden,
als Pedant abgestempelt. Dann nimmt Lessing in Bezug aut Merope von
Voltaire ausdriicklich und ausfithrlich zu Maffeis Werk Stellung. In beiden
Fillen ist die Auseinandersetzung mit Maffei im Hinblick auf die szenische
Gestaltung der Tragodie, auf die Erzeugung der Illusion und auf die Zu-
lassigkeit bestimmuter Leidenschaften auf der Bithne besonders ergiebig. In
der Sekundirliteratur wurde schon ausfiihrlich belegt, wie offensichtlich
Maffei innerhalb von Lessings Theatertheorie diesem als eine Art Vorwand




Lessing, Maffei und die » Perfekte Tragidie« 115

dient, um relevante Themenkomplexe anzuschneiden.?® Nichtsdestoweni-
ger scheint mir dic Annahme, dass Lessing seinem italienischen Kollegen
viel mehr verdankr als nur einen Anstoff zur Behandlung von Fragen, die
fiir die dsthetische Reflexion in der Hamburgischen Dramaturgie von er-
heblicher Bedeutung sind, gar nicht aus der Luft gegritfen. Berithrungs-
punkte zwischen Absichren und Zielsetzungen der beiden Dramaturgen in
Hinsicht auf Stiftung eines neuen, national ausgerichteten, dem modernen
Geschmack entsprechenden Theaters liegen auf der Hand. Sowohl Maffei
als auch Lessing neigen im Grunde zu einer Darstellungsart, die besonderen
Wert auf das Prinzip Wahrscheinlichkeit legt. Die Fehler, die Corneilles
Rodogune am meisten schaden, sind aus der Sicht Maffeis gerade diejenigen,
die gegen die Regeln der Wahrscheinlichkeit verstofen, weil sie »feriscono
e distruggono l'essenza della Poesia, che ha il Verisimile per Soggetto«.®”
Beide Theoretiker verstehen Wahrscheinlichkeit oft als Synonym fiir Na-
tiirlichkeit und sehen sie durch Ausschliefung jeglicher Art von kiinstlicher
Verstellung begriindet. In diese Richtung geht auch die Abmilderung der
tragischen Leidenschaften, die Lessing wie auch Maffei beabsichtigten. Um
ein Beispiel unter vielen heranzuziehen, kann man an die ausfiihrliche Ana-
lyse der tragischen Leidenschaften und des dsthetischen Vergniigens den-
ken, die Lessing im 74. Stiick der Hamburgischen Dramarurgie in Beziehung
auf Christian Felix Weifles Tragddie Richard der Drimte durchfihre. Hier
liest man, dass Richard der Dritte »eine Tragédie [ist], die ihres Zweckes
verfehlis,”® da der Held dieses Trauerspiels »das [...] abscheulichste Un-
geheuer« sei, das durch seine Untaten im Gemiit des Zuschauers lediglich
eine grissliche Art von Schrecken, aber gar kein Mitleid erwecken kdnne:

‘Wohl erwecke er Schrecken: wenn unter Schrecken das Erstaunen iiber
unbegreifliche Missetaten, das Entsetzen tiber Bosheiten, die unsern Be-
griff fibersteigen, wenn darunter der Schauder zu verstehen ist, der uns
bei Erblickung vorsitzlicher Greuel, die mit Lust begangen werden, iiber-
falle. Von diesem Schrecken hat mich Richard der Dritte mein gutes Teil
empfinden lassen.

Aber dieses Schrecken ist so wenig eine von den Absichten des Trauer-
spiels, daf es vielmehr die alten Dichter auf alle Weise zu mindern such-
ten, wenn ihre Personen irgend ein grofles Verbrechen begehen mufSten.

Erklirungsbediirfrig bleibt also angesichts so vieler gemeinsamer Stand-
punkre das lapidare Urteil, das Lessing iiber den Italiener fillt; ein Urteil,
das die verschiedenen Mingel Maffeis aufzihlt,>® ohne die méglichen Ge-
meinsamkeiten auch nur ansatzweise in Betracht zu ziehen. Systematisch
kniipft Lessing an Voltaires Vorwiirfe gegen Maffei an, die in genauer
Reihenfolge wieder aufgegriffen werden. In den meisten Fillen kehrt Les-
sing jedoch den Spiefl um und verwendet die von Voltaire/ Lindelle zum
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Teil hoflich, zum Teil grob angeprangerten Fehler in Maffeis Drama zum
Schaden der Merope von Voltaire:

Unter drei Streichen, dic er [Lindelle, das Alter-Ego Voltaires] tut, geht
immer einer in die Luft, und von den andern zweien, die seinen Gegner
streifen oder treffen, trifft einer unfehlbar den zugleich mit, dem seine
Klopftechterei Platz machen soll, Voltairen selbst.>*

Dies hinderc Lessing allerdings nicht daran, manche Behauptungen Vol-
taires zu teilen, wenn sie ihm zuzutreffen scheinen. Dies ist zum Beispiel
bei dem unaufhérlichen Geschwitz des Sklaven Polidoro der Fall, dem
vertrauten Diener, der den jiingsten Sohn von Merope in Sicherheit brachte
und ihn wie sein eigenes Kind aufzog. Polidoros Art sei fehl am Plarz genau
wie das stindige Sich-Aufdringen des Dichters, d. h. von Maffei selbst, der
»hier und an mehrern Stellen luxuriere, und seinen eignen Kopf durch die
Tapete stecke«.3”

Insgesamt tadelt Lessing die mangelnde Fihigkeit Maffeis, die zur Her-
stellung der tragischen Wirkung erforderliche Spannung lebendig zu hal-
ten. Entweder verschwinde der Dichter hinter einem Idealbild griechischer
Prigung, das auf vollig sklavische Weise eingesetzt und mit einer moder-
neren Empfindungsweise nicht in Finklang gebracht werde, oder er ordne
den flieflenden Verlauf der dramatischen Handlung seiner eigenen Tendenz
zur Reflexivitdt unter. Einschiibe mit kommentierender Funktion brichten
die Handlung um ihre nétige Rundung,. Die Illusion werde immer wieder
und selbst an den Stellen geschwicht, an denen Maffei sie durch meta-
dramatische Einfille verstirken mdchte. Abschitzig duflert sich Lessing
insbesondere zum Bruch der dramatischen Kontinuitit, den Maffei durch
einen Ausruf von Ismene vollziche, die das Ritselhafte an den tragischen
Ereignissen durch folgenden Satz zum Ausdruck zu bringen glaubt: »Con
cosi strani avvenimenti uom’ forse / Non vide mai favoleggiar le scene«.?’
Lessing benutzte bekanntlich den Originaltext in italienischer Sprache, den
er allerdings nicht nach der ersten Venezianischen Ausgabe von 1714, son-
dern nach der zweiten Ausgabe kannte, die Maffei 1730, um ein umfang-
reichen Vorwort An den Leser von Giulio Cesare Becelli erweitert, in Verona
drucken lief}. Ismenes Ausruf quittiert Lessing folgendermafien:

Der tragische Dichter solite alles vermeiden, was die Zuschauer an ihre
Mlusion erinnern kann; denn sobald sie daran erinnert sind, so ist sie weg.
Hier scheinet es zwar, als ob Maffei die [llusion eher noch bestirken wol-
len, indem er das Theater ausdriicklich auller dem Theater annehmen
lf3t; doch die bloflen Worte, Bithne und erdichten, sind der Sache schon
nachteilig, und bringen uns geraden Weges dahin, wovon sie uns abbrin-
gen sollen .34
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Die Illusion setzt fiir den Verfasser der Hamburgischen Dramaturgie eine
Art Bereitschaft des Zuschauers voraus, sich tiuschen zu lassen, und Esst
sich also in erster Linie psychologisch konnotieren.?s Im 36. Stiick der
Dramaturgie beschreibt Lessing die wichtigste Eigenschaft eines »wahren
Meisterstiickes« als dessen Vermégen, »uns so ganz mit sich selbst [zu erfiil-
len], dafl wir des Urhebers dariiber vergessen«.3¢ Die Einheit der Handlung
ist eigentlich die einzige, die Lessing auf gar keinen Fall in Frage gestellt
wissen will. Nur unter der Bedingung, dass sie eingehalten wird, kann der
Dramaturg auf zweckmiflige Weise dichten und die notwendige Rundung
des Meisterwerkes erzielen:

Unzufrieden, ihre Moglichkeit bloff auf die historische Glaubwiirdigkeit
zu grinden, wird er suchen, die Charaktere sciner Personen so anzulegen;
wird er suchen, die Vorfille, welche diese Charaktere in Handlung set-
zen, so notwendig cinen aus dem andern entspringen zu lassen; |...] wird
er suchen, diese Leidenschaften durch so allmihliche Stufen durchzufith-
ren: dafl wir tiberall nichts als den natiirlichsten, ordentlichsten Verlauf
wahrnehmen; dafl wir bei jedem Schritte, den er seine Personen tun lifit,
bekennen miissen, wir wiirden ihn, in dem nemlichen Grade der Leiden-
schaft, bei der nemlichen Lage der Sache, selbst getan haben; daf$ uns
nichts dabei befremdet, als die unmerkliche Anniherung eines Zieles,
von dem unsere Vorstellungen zuriickbeben, und an dem wir uns end-
lich, voll des innigsten Mideids gegen die, welche ein so fataler Strom
dahin reifSt, und voll Schrecken iiber das Bewufltsein befinden, auch uns
kénne ein dhnlicher Strom dahin reiffen, Dinge zu begehen, die wir bei
kaltem Gebliite noch so weit von uns entfernt zu sein glauben.’7

Maffei ist nach Lessing nicht in der Lage, die Begebenheiten, auf die sich
seine Tragodie stiitzt, zu einem Ganzén zu verflechten, das das Publikum in
Anbetracht des zwingenden ursichlichen Zusammenhangs der dargestellten
Ereignisse zur Rithrung hinreiflen kénnte. Das gelegentlich erregte Mitleid
werde nicht durchgehend erhohe und vermehre, sondern durch plstzliche
Unterbrechungen und Nebenereignisse gestdrt und geschwiicht. Gerade auf
Grund der Absicht, solche Fehler wiedergutzumachen, ist die (ibermifiige
Verwendung des Zufalls in Maffeis Trauerspiel zu erkliren. Der coup de
thédtre wird von Maffei benutzt, um die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu
fesseln, und spielt somit genau die Rolle, die fiir Lessing in einer guten und
gelungenen Tragddie das Mitleid spielen sollte:

Es versteht sich, daff ich das, was man zur Not entschuldigen kann,
darum nichr fiir schén ausgebe; der Poet hitte unstreitig seine Anlage viel
feiner machen kénnen. [...] ich will nur sagen, daf} auch so, wie er sie
gemacht hat, Merope noch immer nicht ohne zureichenden Grund han-
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delt; und daf es gar wohl méglich und wahrscheinlich ist, dafl Merope in
ihrem Vorsatze der Rache verharren, und bei der ersten Gelegenheit einen
neuen Versuch, sie zu vollziehen, wagen kénnen. Woriiber ich mich also
beleidiget finden mdchte, wire nicht dieses, dafl sie zum zweitenmale,
ihren Sohn als den Morder ihres Sohnes zu ermorden, kémmt: sondern
dieses, dafl sie zum zweitenmale durch einen gliicklichen ungefehren Zu-
fall daran verhindert wird. Ich wiirde es dem Dichter verzeihen, wenn er
Meropen auch niche eigenclich nach den Griinden der groflern Wahr-
scheinlichkeit sich bestimmen liele; denn die Leidenschaft, in der sie ist,
konnte auch den Griinden der schwichern das Ubergewicht erteilen.
Aber das kann ich ihm nicht verzeihen, dafl er sich so viel Freiheit mit
dem Zufalle nimmt, und mit dem Wunderbaren desselben so verschwen-
derisch ist, als mit den gemeinsten ordentlichsten Begebenheiten, Dafs
der Zufall Einmal der Mutter einen so frommen Dienst erweiset, das
kann sein; wir wollen es um so viel lieber glauben, je mehr uns die Uber-
raschung gefille. Aber daf§ er zum zweitenmale die nemliche Ubereilung,
auf die nemliche Weise, verhindern werde, das siecht dem Zufalle nicht
shnlich; eben dieselbe Uberraschung wiederholt, hort auf Uberraschung
zu sein; ihre Einférmigkeit beleidiget, und wir drgern uns iiber den Dich-
ter, der zwar eben so abenteuerlich, aber nicht eben so manmchfalng Al

sein weif3, als der Zufall 3

Aus Lessings Perspektive liegr das Problem im Fall von Maffei eigentlich
nicht in der Verwendung des Zufalls an sich, sondern eher darin, dass er
ihn viel zu verschwenderisch verwendet. Das hat zur Folge, dass selbst die
Uberraschung geschwicht wird und das Abenteuerliche an die Stelle des
Tragischen tritt. Es geht fiir Lessing immer noch um die Erweckung der
einer Tragodie angemessenen Wirkung. In Beziehung auf den Gebrauch
von metatheatralischen Strategien ist allerdings zu bemerken, dass Lessing
selbst solche Strategien nicht fiir immer fremd bleiben werden. Am Schluss
von Emilia Galotti zum Beispiel, als Odoardo Galotti die eigene Tochter ge-
rade erstochen hat und nun gegen den Prinzen wiitet, setzt er dem blutigen

Geschehen durch folgende héhnische Worte ein Ende:

Aber Sie erwarten, wo das alles hinaus soll? Sie erwarten vielleicht, dass
ich den Stahl wider mich selbst kehren werde, um meine Tat wic eine
schale Tragddie zu beschlieBen? — Sie irren sich. Hier! indem er ibm den
Dolch vor die FiifSe wirft: Hier liegt ex, der blutige Zeuge meines Verbre-
chens! Ich gehe und liefere mich selbst in das Gefdngnis.®

Wenn man bedenkt, wie sehr das Thema Illusion im Mittelpunkt von Les-
sings Ausfithrungen in den Maffei-Stiicken der Hamburgischen Dramatur-
gie steht, ist die Vermutung vielleicht nicht abwegig, Lessing hitte Ismenes
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Worte in Mergpe im Laufe der Zeit anders bewertet. Ob Lessing Illusions-
briiche dieser Art nicht mehr als unzulidssig becrachtet, oder wir hier mit
einer radikalen Anderung in seiner Auffassung von theatraler Tiuschung
zu tun haben, bleibe dahingestelle. Ein fernes Fcho des lauten Ausrufs in
Merope scheint in den desillusionierenden Worten von Odoardo Galotti
jedenfalls nachzuklingen,

Zusammenfassend: Der »Maffei-Komplex:, dem bestimmt eine hhere Be-
deutung beizumessen ist, als es die negativen Urteile in der Dramaturgie
nahelegen, hinterlifit seine Spuren hauptsichlich in Lessings Konzeptua-
lisicrung der tragischen Leidenschaften. Da allerdings die Leidenschaften
bekanntlich eine duflerst wichtige Rolle fiir Lessings Theorie der dramati-
schen Handlung spielen, scheint die Annahme nicht aus der Luft gegriffen,
dass der Ferndialog Lessings mit Maffei weit mehr umfait als die iiblicher-
weise herangezogenen Stellen der Dramaturgie, in denen der italienische
Dramaturg mehr oder weniger explizit zitiert wird.

In seiner Vorrede zu Merope hatte Maffei 1745 als italienische Uberset-
zung des aristotelischen »phobos« das Wort »timores, also »Furchts, statt
rterrore« (»Schreckenc) benutze. Maffei deutet die Katharsis zwar ganz an-
ders als Lessing, und selbst der Furcht-Begriff kommt bei ihm unter einem
anderen Vorzeichen vor. Es scheint trotzdem nicht unwahzscheinlich, dass
die Kritik Maffeis an der Plausibilicit der tragischen Leidenschaften im
Namen ciner gewissen Natiirlichkeit sich auf Lessing ausgewirkt hat, und
dass sich dieser daran erinnert hat, als er Weiles Tragodie Richard der Dritte
rezensierte und dabei auf cinen Terminus zuriickgriff, den er freilich schon
frither am Ende des Brigfuwechsels siber das Tranerspiel mit Moses Mendels-
sohn und Friedrich Nicolai eingesetzt hatte. Damals hatte Lessing im Sinne
von »Furcht« als passender Alternative zu »Schrecken« argumentiert,* um
dann in der Dramaturgie bis zur Weile-Besprechung diese Option zu Guns-
ten von »Schrecken« wieder aufzugeben. Dass diese terminologische Wende
im Zusammenhang mit einem Drama einsetzt, das Lessing im Lichte des
gleichen Einwandes untersucht, den Maffei gegeniiber Corneilles Rodogune
erhoben harte, diirfte die Behauptung legitimieren, Maffei sei von Lessing
nicht nur kritisch verworfen worden, sondern er sei bei der Ausformu-
lierung seiner, Lessings, Theatertheorie latent wirksam und als ernst zu
nehmender Kollege auf Dauer prisent gewesen, wenn auch zuweilen nur als
dialektischer Widerpart.
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